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This article is dedicated to the evolution of rock music from the Republic of Moldova, starting with the first examples of
Moldovan rock in the second half of the 1960s - the beginning of the 1970s, realized in the creation of the "Noroc” group, and
ending with the latest achievements of the national rock music of the 2020s ("Zdob&Zdub”). The specifics of each stage of the
development of Moldovan rock music are formulated, being divided into the Soviet period (the 1970s - 1980s), the transition
period in the 1990s, and the first decade of the 21* century .On the basis of the theory of four semantic codes of rock culture
- the verbal code, the non-verbal code, the spatial code, and the temporal code, the author is reforming this concept by combin-
ing four codes into two, based on their ontological and epistemological features (verbal - non-verbal and spatial - temporal).
Taking into account the features of the semantic codes the following stylistic directions are identified. A stylistic system specific
to Moldovan rock music is proposed, which reveals "lyrical rock”(the 1970s-1980s), “intellectual rock”(the 1990) and “neo-ar-
chaic rock” of the first decades of the 21 st century.

Keywords: Moldovan rock music, lyrical rock, intellectual rock, neo-archaic rock, semantic code, spatial-temporal code,
verbal-nonverbal code

Acest articol este dedicat evolutiei muzicii rock din Republica Moldova, incepdnd cu primele exemple de rock moldovenesc din
a doua jumdtate a anilor 1960 - inceputul anilor 1970, concretizate prin infiintarea formatiei ,Noroc” si pand la cele mai recente
realizdri ale muzicii rock nationale din anii 2020 (,,Zdob&Zdub”). Sunt formulate specificul fiecdrei etape de dezvoltare a muzicii
rock moldovenesti, fiind impdrtite in perioada sovieticd (anii 1970-1980), perioada de tranzitie din anii 1990 si prima decadd a
secolului al XXI-lea. Pe baza teoriei celor patru coduri semantice ale culturii rock — codul verbal, codul nonverbal, codul spatial
si codul temporal, autorul reformuleazd acest concept prin combinarea celor patru coduri in doud, pe baza caracteristicilor lor
ontologice si epistemologice (verbal - nonverbal si spatial — temporal). Ludnd in considerare caracteristicile codurilor semantice,
sunt identificate urmdtoarele directii stilistice. Se propune un sistem stilistic propriu al muzicii rock moldovenesti, care evidentiazi
»rock-ul liric” (anii 1970-1980), ,,rockul intelectual” (anii 1990) si ,rockul neo-arhaic” din primele decenii ale secolului al XXI-lea.

Cuvinte-cheie: muzica rock moldoveneascd, rock liric, rock intelectual, rock neo-arhaic, cod semantic, cod spatio-tem-
poral, cod verbal-nonverbal

Introduction

In the non-academic musical culture of the second half of the 20" century, rock culture played an
essential role; its basic genres and forms developed in the West — particularly in the United States and
the United Kingdom, beginning in the 1950s. With its synthetic, complex nature, rock music assimilat-

1 E-mail: amtap2003@yahoo.com
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ed various philosophical, political, and cultural trends of the era: ranging from a reaction against the
dehumanization and disintegration of the individual in a post-industrial society, and the cultivation of
“consumer society” values, to the proclamation of extreme slogans — such as the elimination of moral
norms, the liquidation of state and culture, etc., which formed the basis of rock’s “counterculture” At
the same time, this movement tends toward the identification of alternative spiritual values, creating
the necessary conditions for spiritual “rebirth” [1 p. 51].

»Ihe rock fever that first swept the West in the second half of the 1960s was not merely a symptom
of the deepening social contradictions of post-industrial society. The music that emerged at that time,
alongside poetry, philosophy, and other worldviews of the youth movement, became part of a spiri-
tual process rooted in a heterogeneous and contradictory society, states rock music researcher Valery
Syrov [2 p. 4].

In terms of sound and style, the evolution of rock begins with rock n’ roll, a simplified version
of the African-American music genre named rhythm & blues, developing from rudimentary, simple
forms to complex, multi-genre, and multi-stylistic ones.

Although rock music originated in English-speaking countries — the United States and the United
Kingdom - it nevertheless quickly spread to new territories, including the Americas, Africa, and the
European continent, as well as Eastern Europe (the countries of the former socialist bloc) and the
USSR. According to the authors A. Lamb and Ch. Hamm, ,,Even the USSR had popular groups mix-
ing the musical idioms and instruments of the various parts of, with the rhythmic drive and stylistic
clichés of soft rock. None of this reached the world market in sufficient quantity to make an impact.
Musically and economically the hegemony of USA and Britain continued, and in those countries,
most of the songs popular at any time were national products, with a smaller number imported from
the other country. Elsewhere, the pattern was a fluctuating mixture of local repertory with British and
American items; it continued to be unusual music for a record from a country other than the Britain
or the USA to gain currency in a third country. (...) Local dialects of the world popular music lan-
guage are thus not central to the development of the genre” [3 p. 119].

The semantical codes of rock-music: theoretical remarks

In her research, The Evolution of Rock Culture in Russia, Tatiana Nevskaya examines the specific
nature of rock from a semiotic perspective, characterizing it as a “semantic unit” [4]. In this context,
rock culture is analyzed through the four semiotic codes: the verbal cod, the non-verbal code, the spa-
tial code, and the temporal code. We will briefly explain the significance of each. The verbal code of rock
culture includes elements of teenagers’” slang, words borrowed from English, as well as the deliberate
use of crude and offensive language. The non-verbal code emphasizes the spirit of protest through an
abundance of metal accessories in clothing design, a look symbolic of rock culture and other informal
subcultures. The spatial code marks rock’s specific territory (the venues where festivals and concerts
are held, clubs, specialized stores, etc.). Since the 2000s, the spatial code has been supplemented by
a virtual topography (web pages and social media accounts and groups, clubs, rock music streaming
platforms, etc.). The temporal code is represented by the recurring nature of rock music festivals, an-
niversaries, etc. [4 p. 20].

Although the proposed concept holds some cognitive potential for studying rock music phenome-
na in Moldova, we would like to offer some clarifications regarding it. As can be seen from the meaning
of the semantic codes formulated by the researcher, the spatial and temporal codes refer to the external,
ontological aspects of rock culture, while the verbal and nonverbal codes pertain to its epistemological,
internal core. For this reason, it makes sense to group the four codes into two pairs: spatial-temporal
and verbal-nonverbal.

The evolution of rock music in Moldova which covers period between the 1960s and 2020s, — com-
plex, multidirectional, and heterogeneous, reveals some significant trends. Starting from the idea of
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two semantic codes of rock culture mentioned above - spatial-temporal and verbal-nonverbal respec-
tively, we draw some important directions regarding the evolution of this phenomenon.

The semantical codes of moldovan rock-music

From a spatial-temporal prospective, the history of national rock music highlights various trends.
Thus, during the Soviet period, the infrastructure of rock music was heterogeneous, paradoxically com-
bining certain forms of amateur musicians’ activities with the process of professionalization achieved
through the employment of rock musicians and bands (so called VIA, vocal-instrumental ensemble)
within state organizations, which managed the artists’ concerts and tours, recordings and film shoots,
appearances on TV programs, etc. Thus, there were state-run channels for broadcasting and promot-
ing rock music under the guise of the so-called VIA, avoiding the forbidden words - rock or rock-n-roll.

At the same time, musicians suffered from ideological pressure and censorship, often without
any justification, as was the case with bands like rock bands Noroc in 1970s or Modest rock band
in 1980s. Concurrently, there was a parallel distribution channels for rock music, which included so
called samizdat publications, the organization of unofficial concerts and ambulant festivals, and so
on. In the 1960s-1970s, rock was treated more as an alternative lifestyle of young generation, type of
thinking, a way of spending free time, gradually evolving into a professional activity. Simultaneously,
certain elements of professionalism emerged from an oral tradition regarding playing musical instru-
ments and the use of high-performance instruments and sound processing equipment.

In the post-Soviet period, alongside the transition from the socialist economic system to a capital-
ist one — to a market economy - a distinct infrastructure for the operation of rock music emerged, in-
volving clubs, festivals, record labels, arts management agencies, etc., promoting musical activities of
local rock musicians. This process, however, has faced and continues to face several challenges related
to the small market and the lack of a broad audience, as evidenced by the difficulties in producing in
2008 the CD named Rock in Moldova initiated by famous Moldovan guitarist Ruslan Téranu.

The negative trends mentioned above contribute to the ongoing exodus of musicians; as a recent
example serving the band Alternosfera. In many cases, rock remains a hobby, an alternative lifestyle,
rather than the artists’ primary occupation, which leads to sporadic creative output and the dissolu-
tion of several bands.

In terms of verbal and nonverbal expression, the image of national rock also appears heteroge-
neous and inconsistent. Thus, the aesthetic, ideological, and conceptual aspects of local rockers’ work
have evolved considerably. In the early stages of rock’s emergence in the Moldavian Soviet Socialist
Republic, the rebellious spirit of the musicians’ messages was completely absent — both in the lyrics of
their songs and in their musical concepts.

On the contrary, the classics of Moldovan rock, the band Noroc leaded by Mihai Dolgan, are re-
garded as the heirs to the worldview of iconic British rock band The Beatles, through their search for
and proclamation of human values (all-encompassing love, rejection of violence, etc., as expressed
in The Beatles’ phrase — All You Need Is Love) that are characteristic of the Apollonian side of rock as
part of the Dionysian-Apollonian binary system. This concept is developed in many scientific papers
of international scientists (such as Walter Breen, Alla Porfiryeva, as well as the author of this article),
as one of the essential aesthetics features of rock-culture [5, 6, 7]. The Dionysian nature, in turn, is fully
realized in A Night on Mount Presov by M. P. Mussorgsky in the sound vision of the rock-band Modest.

At this stage, in the local rock scene, the postmodernist concept takes central place, one that re-
solves the conflict of binary oppositions by introducing ambiguity, the decentering of discourse, dec-
anonicization, irony, as well as the hybridization of various genre features, the carnival, playful logic
etc. All these qualities are fully manifested in the most innovative and talented literary, musical, and
visual works of contemporary rock created in the Republic of Moldova. Nor can the ethical aspect of
Moldovan rock culture — the worldview of its adherents — be overlooked. Continuing the struggle of
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the young protesters of the 1960s and 1970s against consumer society and the impoverishment of
human spiritual life under the pressure of pragmatism or ideological dogmas, the new generations of
local rockers emphasize the importance of human values such as freedom, altruism, integrity, and love,
exemplified by the compositions of bands like O'CHAD, Snails, Alternosfera, Zdobe»Zdub, and others.

In our view, the creation of local rockers is based on a conceptual multiculturalism, legitimizing
tolerance toward other cultures, peoples, and civilizations — a hallmark of universal rock at this stage
- thereby contributing significantly to the cohesion of Moldovan society in the early decades of the
21* century. Examples include the incorporation of elements of music orientalism into the songs of
the band O'CHAD (famous composition Zoulekha) or the multilingual spoken lexics in the lyrics of
Zdob&»Zdub’s songs.

Conclusions

As in the global rock music scene, the local rock movement has undergone a marked stylistic evo-
lution - from simple examples of early rock or the VIA style, to art rock and jazz rock fusion, which
became the most notable, visible, and appealing directions for Moldovan rockers during the 1970s and
1980s, and starting in 1990s, folk rock, promoted by the ZdobéZdub band, became the undisputed
stylistic leader.

The folk rock movement emphasizes elements of national folklore, reflecting in its own way the
patterns of national consciousness, as well as the stylistic and genre folk idioms. Since this band has
become a trendsetter in contemporary Moldovan rock music, such an approach can be found in the
most diverse phenomena of contemporay national rock music (e.g. compositions written by Snails, Via
Dacd and others). At the same time, stylistic processes of a synthetic nature also took place, namely,
the assimilation of universal pop music idioms: here, the influences of disco, jazz rock fusion, and the
electronic music of that period (rock group Plai) take center stage. It is worth noting that it was not
until the second half of the 1980s that the first true rock bands emerged, namely Modest and O'CHAD.
Furthermore, their work introduced the art rock movement into Moldovan rock scene, a trend that
was generally absent in rock musician’s artistic production in the preceding period. The quality and va-
riety of verbal, sound, and visual concepts manifested in the most representative examples of national
rock from the post-Soviet period serve as evidence of the maturation of the phenomenon in question
and the creative assimilation of the most important ideas and trends belonging to universal rock. As
working terms, we can introduce three definitions related to the evolution of Moldovan rock music,
which underpin three conceptual varieties: lyrical rock, intellectual rock, and neo-archaic rock. Lyrical
rock (the VIA era, Noroc band) is built on the fusion of rock idioms with the stylistics of the so-called
VIA, that is, with pop music, with a clear predominance of VIA stylistics.

The second variety, intellectual rock, is a phenomenon from the 1990s — more developed, mature
— which, while remaining outside the main pursuits of contemporary local rockers, has left behind
undeniable artistic achievements — both from the conceptual standpoint of literary text and from the
standpoint of sound concepts (the bands O’ CHAD and Modest).

And the third variety — neo-archaic rock, or folk rock (in the postmodern sense of the term) —
which bears very little resemblance to the American folk rock of the 1960s. Neo-archaic rock was in-
vented and promoted by the Zdob&+Zdub band, shaping archaic structures, timbres, and rhythms, and
integrating folk genres into the typical conceptual and stylistic context of rock music.

Thus, having emerged as a youth subculture and initially viewed primarily as a negative, marginal
phenomenon from a historical and cultural prospective, today, rock culture and rock music in the Re-
public of Moldova has become one of the most significant driving forces. At the same time, by align-
ing itself with global trends in the rock movement, this phenomenon not only established itself in the
Republic of Moldova but also offered an authentic take on rock music within the broader context of
universal musical culture of non-academic orientation.
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In articolul de fatd se propune o scurtd informatie ce fine de studierea semanticii, insumand o sintezd a conceptelor dife-
ritor cercetdtori cum ar fi Valentina Holopova, Octavian Nemescu, Pascal Bentoiu, Tudor Chiriac, in viziunea cdrora muzica
este definitd ca un sistem complex de comunicare non-verbald, guvernat de legi ontologice si fenomenologice ce transcend
simpla organizare sonord. Fenomenul muzical reprezintd o formd de cunoastere si reflectare a realitdtii prin intermediul
intonatiei cu valoare semantici (Holopova), un vehicul de acces cdtre straturile arhetipale ale constiintei (Nemescu), un me-
canism de proiectare a imaginii lumii in psihicul uman (Bentoiu) si un sistem energetic fundamentat pe dialectica universald
a tensiunii si relaxdrii (Chiriac). La fel, se vorbeste despre sesizarea imaginii ce nu poate fi prezentatd convingdtor dacd nu are
un sens constructiv. In acest context, studierea semanticii devine o necesitate imperativd si strategicd in formarea aptitudinilor
profesioniste ale compozitorilor, muzicologilor si interpretilor.

Cuvinte-cheie: semanticd, imagine, sens muzical, simbol, intonatie

This article offers a brief overview of the study of semantics, summarizing the concepts of various researchers such as
Valentina Holopova, Octavian Nemescu, Pascal Bentoiu, and Tudor Chiriac, who view music as a complex system of non-
verbal communication, governed by ontological and phenomenological laws that transcend the mere sound organization. The
musical phenomenon represents a form of knowledge and reflection of reality through intonation with semantic value (Holo-
pova), a vehicle for accessing the archetypal layers of consciousness (Nemescu), a mechanism for projecting the image of the
world into the human psyche (Bentoiu), and an energetic system grounded in the universal dialectics of tension and relaxation
(Chiriac). Similarly, there is discussion of the perception of an image that cannot be convincingly presented unless it possesses
constructive meaning. In this context, the study of semantics becomes an imperative and strategic necessity in the development
of the professional skills of composers, musicologists, and performers.

Keywords: semantics, image, musical sense, symbol, intonation

Introducere

Semantica muzicald poate fi definitd ca un domeniu al muzicologiei contemporane cu un caracter
multidisciplinar, interdisciplinar care provine din lingvistica, fiind incadrata intr-un context filozofic
si estetic mult mai larg, bazandu-se pe sistemul analitic. Muzica reprezintd un limbaj ce confine o
analogie liberd cu artele vorbirii, astfel, aldturi de semantica muzicald pot fi numite estetica, stilistica,
poetica, hermeneutica, retorica, ontologia, fenomenologia, toate reprezentand discipline analitice ce
vin sa completeze tabloul perceperii unei creatii muzicale [1].

Cercetatoarea Valentina Holopova defineste muzica drept o arta temporald si intonationald, por-
nind de la premisa cd, spre deosebire de pictura sau sculptura, muzica este o arta a carei esenta rezida
in diacronie, un limbaj specific care nu transmite concepte concrete, dar stdri de spirit si procese emo-
tionale, reflectand realitatea prin intermediul imaginilor sonore [2]. V. Holopova evidentiaza functiile

1 E-mail: katerinagbu@gmail.com
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muzicii in societate: 1. Estetica: generarea frumosului si a plicerii auditive; 2. Cognitiva: cunoasterea
lumii interioare a omului prin sunete; 3. Comunicativa: transmiterea experientei umane peste barie-
rele lingvistice; 4. Functia de organizare sociald: in ritualuri, religie sau evenimente politice. Muzica
nu reprezinta doar forma, dar reflectd un continut, chiar si atunci cdnd nu are un program literar, reda
emofii umane (bucurie, tristete, tensiune), energia miscarii (ritm, puls), asocieri culturale (genuri
muzicale, stiluri istorice) [2].

Sensibilitatea impresiilor auditive si reactia emotionald la acestea constituie nucleul perceptiei
spatiului sonor organizat conform parametrilor speciali ca un tip independent de arta. Cu toate aces-
tea, mediind gandirea artistica, semnul muzical, elementele spatiului sonor, existente in lumea incon-
jurdtoare si legate de insdsi existenta omului, nu sunt complet separate de esenta fireasca in care ele
indeplinesc adesea, intr-o médsurd mai mare sau mai micd, functia de semne - indicii, simboluri sau
semnale. Iar aparitia acestor elemente sonore poate induce spre sursa lor, adica spre impulsurile care
le genereaza.

O compozitie muzicald are un anumit sens, concretizat intr-o tesatura muzicald sonora (reala sau
imaginard). Continutul (sensul) poate fi imaginat sub forma a numeroase variante, care sunt disemi-
nate in constiinfa ascultétorilor si care sunt dificil (sau chiar imposibil) de reunit. Cu toate acestea,
in functie de modul in care este recreatd in interpretarea reald ideea imprimaté in lucrarea muzicala,
oricare ar fi variantele pe care le genereazd aceastd interpretare in constiinta celui care o percepe, nu
existd nicio indoiala cé la baza fiecareia dintre aceste numeroase manifestari concrete ale gandirii ar-
tistice se afla un anumit invariant semantic, unic si irepetabil, strans legat numai de aceasta, si nu de
orice altd intruchipare materiald. O conditie indispensabild pentru realizarea acestei gandiri artistice
este perceptia creafiei in ansamblu, deoarece poarta in sine intreaga plenitudine a continutului si, prin
urmare, unicitatea si irepetabilitatea sa.

Sensul ca factor determinant al semanticii

Compozitorul si muzicologul romén Octavian Nemescu in lucrarea sa Capacitdtile semantice ale
muzicii realizeaza un studiu profund, evidentiind latura semiotica si filosoficd, incercand sa raspunda
nu doar la intrebarea ce inseamna muzica, dar si cum de reuseste muzica sd insemne ceva evocand un
limbaj specific, care nu functioneazi ca cel vorbit. In timp ce un cuvant trimite direct la un obiect, un
sunet muzical trimite citre o stare sau o idee abstracta. Semnificant vs. Semnificat — analizeazi relatia
dintre sunetul fizic si reactia mentala pe care acesta o produce. Nivelurile de semnificatie: semantica
intrinsecd - sensul vine din relatiile dintre note, tensiuni, rezolvdri si structura matematicd, repre-
zentand logica sunetelor, semantica extrinseca face trimitere la ceva din afara: o emotie, un peisaj, un
eveniment istoric sau o idee filosofica. Muzica are capacitatea de a activa arhetipuri - imagini si sen-
timente primordiale, comune tuturor oamenilor, fiind un instrument de acces la un nivel superior de
constiin{d. Sunetele pot simboliza concepte fundamentale: lumina, intunericul, ascensiunea, caderea
sau infinitul [3].

Compozitorul si muzicologul roman Pascal Bentoiu in monografia Imagine si Sens porneste de la
premisa ca muzica nu este doar o succesiune abstracta de sunete, dar un limbaj capabil de semnificatie
(sens) prin intermediul imaginii (forma sonora perceputd). Cercetatorul exploreaza modul in care
materialul sonor brut se transforma in imagini muzicale coerente, capabile sa transmita sens si emotie,
focalizandu-se pe idea ca imaginea muzicald este unitatea perceptiva fundamentald, un model sonor
organizat, perceput ca un intreg unitar si memorabil. Nu este o reprezentare directa a realitétii, ca in
picturd, dar o constructie abstracta cu valente psihice si emotionale. Sensul muzical nu reprezinta un
sens lingvistic, dar unul derivat din relatiile interne ale sunetelor si sugestiile emotionale, asociatiile
culturale, atmosferd. Sensul apare din dinamica si articularea imaginilor. Sunetul ca element fizic al
muzicii devine materialul estetic, care prin organizarea si prelucrarea parametrilor sai - inalfimea,
durata, intensitatea si timbrul - se transforma in purtator de sens [4].
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Pascal Bentoiu sugereaza ca o imagine nu poate fi prezentatd convingator daca nu are un sens con-
structiv, acesta fiind un factor de coerenta a logicii interne care devine scena, iar imaginea — actorul,
astfel, in acest context, sensul reprezinta textul sau mesajul piesei [5]. Fard indoiala, experienfa umana
traita are un anumit impact asupra perceptiei semnificatiei care reprezintd subiectivitatea sesizarii, de
exemplu, un crescendo agresiv urmat de o prabusire in registrul grav rezoneaza cu lupta si esec. Sensul
nu este static, el se decodificd in momentul prezentarii, prin prisma celor trei ipostaze ale comunicarii:
sensul intentionat, ceea ce si-a dorit sa codifice compozitorul in imagine, cel realizat, ceea ce inter-
pretul reuseste sd redea si sd proiecteze in spatiul sonor, si cel receptat, ceea ce ascultatorul sesizeaza
in functie de propriul sau bagaj cultural si emotional. Un aspect crucial in prezentarea imaginii este
caracterul sdu vectorial. Sensul oferd imaginii o anumitd predestinatie care se indreapta catre un punct
de maxima intensitate sau cétre o disolutie. Acest flux al sensului este cel care mentine atentia recep-
torului si transformd timpul cronologic intr-un timp estetic trait. Astfel, imaginea vizeaza perceperea
volumului, culorilor, miscarii, iar sensul — intelegerea si sesizarea, transforméand actul auditiv intr-un
proces de extindere a cunoasterii umane.

Tudor Chiriac reprezintd muzica ca un fenomen energetic, sunetul nu este doar o vibratie, ci o
unitate de energie. Intelesul vine din modul in care aceasta energie este acumulat, stocati i elibera-
td in timp. Astfel, tensiunea este reprezentatd prin miscare, instabilitate, intrebare, iar relaxarea prin
stabilitate, rdspuns, repaus. Compozitorul insistd ca muzica este legatd de biologia umana, ritmul este
conectat la bataile inimii si la respiratie. Intonatia este legata de inflexiunile vocii umane sub presiune
emotionala. Semantica muzicii este universala: un anumit tip de interval (ex:, terta mica descendentd)
va transmite o stare de melancolie indiferent de cultura ascultatorului, pentru ca rezoneaza cu setdrile
noastre biologice. In acest context, intervalele consonante semnifici stabilitate, ordine, lumina, iar cele
disonante — conflict, durere, acumulare de energie. Autorul subliniazé ca sensul muzicii nu este ,,in-
chis” in partitura. Compozitorul incarcé lucrarea cu energie semantica. Interpretul trebuie sa decodifi-
ce aceasta energie (nu doar notele). Ascultatorul este cel care ,,descarcd” aceasta energie, transforméand
sunetul in traire interioara [6].

Semantica ca disciplina

Studierea semanticii devine o necesitate imperativa si strategica in formarea aptitudinilor profesi-
oniste ale compozitorilor, intrucat aceasta transforma actul creatiei dintr-o simpla gestionare a para-
metrilor sonori intr-un proces riguros de codificare a sensului, oferind autorului controlul deplin asu-
pra elocventei discursului si asupra impactului psihologic al operei in constiinta receptorului. Pentru
un compozitor studiul semanticii devine inca un coeficient valoros in formarea lexicului si a retoricii
propriului limbaj. Creatia nu este un proces aleatoriu, ci unul de codificare a unor stari, idei sau struc-
turi matematice in simboluri sonore. Cunoasterea semanticii ofera o descoperire a codurilor incifrate
in intervale, timbruri sau densitéti polifonice percepute la diferite nivele de profunzime ontologica si
receptare psihologicd, de la nivelul senzorial-afectiv pana la cel cognitiv-simbolic. Studiul semanticii
ii permite compozitorului sa utilizeze leitmotive, numere simbolice sau geometrii sonore nu doar ca
elemente de umpluturs, ci ca piloni de sens. Astfel, el poate modela stereotipurile perceptive ale publi-
cului, alegand fie sa confirme toposurile traditionale, fie sa le deconstruiasca subversiunea semantica.
In muzica contemporan, in care sistemul tonal nu mai oferd o sintaxi universald, semantica devine
factorul de coeziune care determina logica creatiei muzicale. Compozitorul invata sa realizeze o fuzi-
une organicd intre text si sunet in muzica vocala sau intre imagine si sunet in muzica instrumentald.

Pentru un muzicolog semantica reprezinta axa metodologica ce oferd instrumentele necesare care
demonstreaza de ce o anumitd creatie muzicald are un impact istoric sau estetic major. Astfel, cunoas-
terea semanticii 1i ofera posibilitatea de a identifica filiatia unui sens, urmarind evolutia motivului la-
mento din secolul al XVII-lea ce se transforma la diferite nivele, schitdnd noi contexte ideatice si con-
figuratii expresive care gliseaza de la simbolistica retorica a afectului predeterminat citre dramatismul
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subiectivizat al discursului muzical modern. Spre exemplu, Aria lamento din opera Dido si Aeneas de
Henri Purcell bazata pe figura retorica passus duriusculus este perceputd ca un model al suferintei spe-
cificd epocii barocului. In romantism motivul lamento se elibereazi de structurile fixe si devine mult
mai subiectiv, renumitul acord al lui Tristan - dorin{d nesatisficuta — din opera Tristan si Isolda de
Richard Wagner se rezolva printr-o secundd micd ascendentd, care insa nu aduce linistea, dar o noua
tensiune, astfel intonatia lamento devine o stare permanenta, care oscileazd cromatic prin secunde
mici, sugerand o suferin{d metafizici ce duce spre moarte. In secolul XX conceptul de lamento sufera o
transformare radicala, apare grotescul, ironia amara si teatrul absurd, un exemplu original fiind Olim
lacus colueram (Cantecul Lebedei prdjite) din cantata Carmina Burana de Carl Orff, personajul central
— lebada, care isi plange frumusetea pierdutd si destinul culinar in timp ce este prajita in fepusa.

Orice text muzical este un produs al timpului sdu, cunoasterea semanticii ii permite muzico-
logului sd identifice in muzicd influentele filozofice, politice sau religioase ale epocii, transformand
analiza muzicald intr-o formd de exegeza a contextului de semnificatie. Analiza semantica presupune
studiul motivelor, a formulelor ritmice, a armoniilor specifice sau a temelor recurente functionalitatii
lor simbolice in cadrul procesului de comunicare muzicald, investigand modul in care aceste celule
generatoare depasesc statutul de material sonor pentru a deveni purtatoare de sens care configureaza
dramaturgia interna a creatiei muzicale si ghideazd receptarea estetica prin intermediul unui sistem de
referinte culturale si psihologice. Muzica este o artd a timpului, iar sensul se reveleaza gradual. Analiza
semanticd raspunde la intrebarea: Ce anume inseamna acest fragment, acest ritm, sau acest interval,
in contextul limbajului muzical? Astfel, discursul sonor poate fi transformat intr-un sistem de referin-
te axiologice, unde fiecare alegere componisticd este privitd ca un gest retoric menit sa obiectiveze o
anumitd stare, idee sau simbol, transforménd auditia dintr-o experienta acusticd pasivd intr-un act de
cunoastere si participare la desfasurarea procesului creativ prin patrunderea in universul sensului si
intelegerii complexe a operei muzicale.

Pentru un interpret semantica reprezintd o disciplina esentiald in formarea aptitudinilor profe-
sioniste. Argumentul central este cd interpretarea nu reprezinta doar o executie tehnica impecabild,
dar un act creativ de transpunere a semnelor grafice in experiente afective si intelectuale, proces care
depinde direct de competenta muzicianului. Ca urmare, in formarea profesionala a interpretului se-
mantica nu poate fi o disciplina teoreticd auxiliard, dar devine un factor activ de modelare a viziunii
interpretative. Semantica muzicald ofera interpretului instrumentele retoricii sonore. Cunoasterea
disciplinei nominalizate contribuie la formarea unui bagaj solid de abilitdti ce permit sé tatoneze noi
dimensiuni expresive si straturi de profunzime ale actului artistic, depasind simpla redare mecanica
a notelor, sd diferentieze ierarhia unititilor de sens. Astfel, interpretul nu doar canta notele, dar ar-
ticuleazd idei, respectand punctuatia interna a discursului muzical cum ar fi: cezuri, accente logice,
momente de tensiune si relaxare.

O interpretare matura depéseste nivelul de reproducere sonora a partiturii, transformandu-se
intr-un act creativ al redérii sensului imaginii artistice. De exemplu, un staccato dintr-o piesa cu un
caracter de scherzo va avea o greutate si o duratd diferitd fata de un staccato cu tenta funebra. Fara o
intelegere a toposului muzical, interpretul poate sd ofere o executie genericd, lipsita de expresivitate in
care semnele grafice sunt tratate ca instructiuni mecanice, nu ca indicii ale unui continut constructiv.
Recunoasterea unei citari, a unei autocitari sau a unui simbol religios, cum ar fi Terna Crucii in muzica
lui Bach, impune o anumita redare specifica ce avertizeazd auditoriul asupra importantei momentului.
Ca urmare, cunoasterea codurilor specifice fiecérei epoci va contribui la formarea abilitatilor profesio-
niste. Astfel, semantica devine un mijloc de autenticitate, prevenind erorile interpretative si asigurand
coerenta stilistica a actului artistic. Analiza, din punct de vedere a confinutului, permite muzicienilor
sd citeascd printre randuri, sd identifice subtextul filozofic sau programatic al lucrarii. Aceasta capaci-
tate transformd interpretul dintr-un simplu executant intr-un coautor, capabil sa transmitd publicului
nu doar o succesiune de sunete, dar o experienta spirituald coerenta si profunda.
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Cunoasterea semanticii ii permite compozitorului sd devinad un arhitect al sensurilor, sa constru-
iasca o lume sonora in care fiecare interval, ritm sau timbru inceteaza si fie un simplu eveniment acus-
tic, devenind un simbol incarcat de sens. Aplicarea metodei analitice semantice oferd muzicologului
posibilitatea de a descoperi straturile de sens ascunse in spatele structurii. Metoda analiticd este un
instrument prin care muzicologul demonstreaza cum functioneaza simbolurile muzicale, nu doar ca
fenomene acustice, dar si ca conexiuni cu realitatea umand si istorica.

Importanta studierii semanticii rezidd in capacitatea muzicologului de a trata lucrarea muzicald
ca pe un text cu o dimensiune plurivalenta, oferindu-i argumente structurale pentru de ce si cum se
genereaza sensul, sa explice evolutia stilurilor muzicale nu doar ca o schimbare de tehnicd, dar si ca o
reprezentare integra a viziunilor estetice. Analiza devine, astfel, o punte intre muzici, filozofie si esteti-
ca. Muzicologul oferd interpretului fundamentul teoretic pentru deciziile sale expresive. Prin metoda
analiticd cercetdtorul valideazd sau corecteaza viziunea interpretativa, asigurandu-se ca imaginea mu-
zicald redatd este in concordanta cu sistemul de semne si sensuri proiectat de compozitor. Cunoaste-
rea semanticii ii oferd interpretului abilitatea de a reda imaginea muzicala evidentiind complexitatea
discursului sonor ce duce spre reconstruirea noimei din interiorul structurii muzicale. Ca urmare,
interpretul profesionist percepe dualismul sunetului si al sensului ca un aliaj indispensabil, oferindu-i
posibilitatea de a deveni un coautor al creatiilor muzicale.

Concluzii

Semantica muzicii reprezintd un domeniu de sinteza in care sunetul inceteaza sa fie doar materie
acustica si devine purtator de logos. Cele patru modele teoretice analizate demonstreaza ca, indiferent
daca este privita ca intonatie, simbol, imagine sau energie, muzica raméne cel mai articulat limbaj
al inefabilului, capabil sd structureze coerent experienta umana in continuumul temporal. Studierea
semanticii relevd faptul cd muzica nu existd intr-un vid, dar reprezinta un spatiu de coduri cultura-
le. Studiul disciplinei date contribuie la decodificarea semnificatiilor istorice si retorice, permitand
interpretului sd inteleaga esenta unei anumite formule sonore si nu doar aspectul de executare tehni-
cd. Ea contureazd drumul sensului de la intentia compozitorului, prin realizarea interpretului, pana
la perceptia auditorului, oferd instrumentele necesare pentru ca interpretul sd devina un mediator
constient, capabil sd proiecteze imagini sonore. Muzicologul oferd structura de intelegere necesara
proiectiei sonore, transformand intuitia in certitudine esteticd. Metoda analiticd confirma faptul ca
imaginea muzicala se contureaza in spatiul sonor intr-o deplina concordan{a cu intentionalitatea si
sensurile profunde ale compozitiei. Ea inlocuieste impresiile vagi cu o analizd a sensului bazata pe
mecanismele gandirii muzicale. Astfel, interpretarea unei lucrari contemporane devine un proces de
reconstructie a unui discurs logic si coerent. Prin studierea semanticii actul auditiv se transforma
intr-un proces de extindere a cunoasterii. Aceasta ne permite sd intelegem cum muzica poate modela
timpul si dimensiunea perceptiei, oferind acces la paradigmele experientelor umane pe care limbajul
verbal nu le poate atinge.
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Prezentul articol confine analiza miniaturii corale cu caracter lirico-meditativ Improvizatie Moldava. In cele relatate iden-
tificim informatii despre materialul muzical-tematic al creatiei, procedee componistice, mijloace de expresie muzicald, dis-
tribuirea materialului melodic intre partidele corale, aspecte interpretative si unele tendinge ale lui V. Zagorschi de a implemen-
ta tehnici de scriiturd polifonicd care isi au originile inainte de secolul XVI, cum ar fi: faux-bourdon, cantus firmus si gymelus.

Pregdtirea pentru interpretarea in scend a creatiei mentionate aduce cu sine o serie de dificultdti interpretative identifi-
cate in cadrul repetitiilor cu Capela Corald Academicd Doina. Articolul descrie atdt tehnicile componistice folosite de compozi-
tor cdt si procedeele de aplicare in practicd ale acestora in timpul lucrului cu colectivul coral. Considerdm cd cele expuse vor fi
de ajutor dirijorilor de cor, dar si artistilor de cor in vederea prevenirii unor posibile obstacole de ordin tehnic interpretativ, or,
scopul fiecdrei creatii muzicale este acela de a fi interpretatd auditoriului in cea mai bund lumind.

Cuvinte-cheie: formd muzicald, interpretare, mijloace de expresivitate, mijloace tehnice, miniaturd corald, polifonie
vocald, scriiturd corald, V. Zagorschi

This article contains the analysis of the lyrical-meditative choral miniature Improvizatie Moldavd. In the above, we
identify information about the musical-thematic material of the musical piece, compositional procedures, means of musical
expression, the distribution of melodic material between the choral parts, the interpretative aspects and some tendencies of V.
Zagorschi to implement polyphonic writing techniques that have their origins far before the 16th century, such as: faux-bour-
don, cantusfirmus and gymelus.

The preparation for the performance of the mentioned creation on stage brings with it a series of interpretative difficulties
identified during the rehearsals with the”Doina” Academic Choir. This article describes both the compositional techniques
used by the composer and the procedures for their practical application during the work with the choral collective. We believe
that the presented ones will be helpful to choir conductors, but also to choir artists in order to prevent possible obstacles of a
technical interpretative nature, since the purpose of each musical creation is to be interpreted in the best light for the audience.

Keywords: musical form, interpretation, means of expressiveness, technical means, choral miniature, vocal polyphony,
choral writing, V. Zagorschi

Introducere

Miniaturile corale ale lui Vasile Zagorschi sunt adevérate perle ale creatiei corale autohtone. Pie-
selor sale le sunt caracteristice expresivitatea, echilibrul sonor si formele bine conturate. Aceste lucrari
corale si-au céstigat, pe buna dreptate, aprecierea datorita efectului extraordinar de a reda expresiv
textul poetic dimpreuna cu stérile sufletesti ce ii apartin. Cunostintele ample in domeniul literaturii,
arhitecturii, artei plastice si istoriei diferitor civilizatii l-au ajutat mult pe Zagorschi in realizarea ima-
ginilor muzicale. Dupa cum mentioneaza muzicologii Galina Cocearova si Violina Galaicu, compozi-
torul ,avea o memorie prodigioasd, capabild sa retind numeroase informatii privind arta muzicala in
general si reprezentantii ei de marca in etapa contemporand. Or, constiinta globalitatii fenomenelor
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din perimetrul artei sunetelor nu l-a desprins nicicAnd de rdadacini, si nici de responsabilitatile fatd de
cultura care l-a consacrat” [1 p. 137]. Acest comentariu ne pune in lumind volumul extraordinar de
mare al informatiilor acumulate de Zagorschi pe parcursul vietii, ceea ce ne face sd intelegem magni-
tudinea sursei inspiratiei sale. Compozitorul exploateaza in creatia sa tehnica de scriitura polifonica,
ambitusurile melodice, planul dinamic, precum si alte mijloace de expresie.

Improvizatie Moldavd este una dintre cele mai reprezentative creatii corale ale lui Vasile Zagorschi.
Aceastd miniaturd apare pentru prima datd documentata si inregistrata in fondul Radioteleviziunii
in interpretarea Capelei Corale Doina, in anul 1975 [2 p. 93], apoi la 1977 in interpretarea Corului
Radioteleviziunii Moldovenesti [2 p. 94] si in 1992 inregistrata de Capela corala Moldova [2 p. 103].
Editarea in culegeri de note o identificim abia la anul 1988 in Antologia de coruri moldovenesti Aici
imi e Patria [2 p. 66].

Sursa poetica si distributia miniaturii corale Improvizatie Moldavd in forma muzicala

Compozitorul recurge la genul de miniaturd corala, ca fiind unul ce are posibilitatea de a reda
concis o serie de idei sau impresii. Pentru crearea piesei analizate, acesta foloseste versurile poetului
de origine armeana Asot Grasi in traducere de Grigore Vieru.

Textul poetic al miniaturii il prezentdim dupa cum il gasim editat in Antologia de coruri moldove-
nesti Aici imi e Patria [3 p. 74]:

Copac al toamnei sant...

Géndurile Mele cu vantul au zburat

Si nu mai canta pasarea pe ramul zbuciumat.

Copac al toamnei sant...
M-au pdrasit curcubeiele -
Dincolo de munti,

Ce anotimp e oare?

Forma miniaturii corale Improvizatie Moldavd poate fi tratatd ca rondo mic cu structura descrisd
in tabelul urmator:

A B A C A, (coda)
3 mds. 6 mds. 3 mds. 10 mads. 5 mds.

A - reprezinta refrenul, prezent la inceputul creatiei, apoi intre cele doua strofe ale poeziei si in
incheierea extinsa sub forma de coda, iar compartimentele B si C sunt reprezentate de strofele pro-
priu-zise. Desi Rondo-ul, de obicei, este scris intr-un tempo miscat, avand originea in dansul francez,
si deseori este intalnit in finalurile sonatelor si simfoniilor clasice, in cazul de fata, Zagorschi aplica
aceasta forma unei creatii de sine statatoare careia in atribuie un tempo moderat spre lent. Refrenului
A i revine textul poetic al primului vers din prima si a doua strofa care coincid si in poezie. Compar-
timentul B contine versurile doi si trei ale primei strofe, iar sectiunea C - versurile doi, trei si patru a
strofei a doua.

Consideram cd un motiv pentru care compozitorul a ales forma de rondo mic este originea aces-
teia, adica muzica polifonica, fapt ce i-a permis sd faca uz de diferite procedee polifonice in comparti-
mentele B si C. In aceastd piesi corald observiam respectarea aceluiasi principiu de organizare a factu-
rii corale caracteristica perioadei Renasterii, atunci cand strofele erau scrise intr-o factura polifonica,
refrenele foloseau o factura omofond, iar in cazul nostru - omofon-armonica.

Materialul muzical-tematic al creatiei Improvizatie Moldavd contine linii melodice diverse combi-
nate intre ele pe baza principiilor polifonice. Aceste melodii sunt construite din intervale de secunde si
terte, ceea ce face ca miscarea partidelor sd fie una lina si cursiva. Identificim salturi mari de intervale
intre compartimentele centrale ale creatiei si refren, acesta din urma este scris in registru inalt pentru
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vocile extreme si nu este pregatit in nici fel de catre materialul tematic al partilor principale. Formulele
ritmice sunt stabile, reprezentate de durate optimi, patrimi si rareori patrimi cu punct, ceea ce face ca
migcarea axei orizontale a discursului muzical sé fie stabild si pe alocuri chiar staticd. Aceastd stabi-
litate a miscdrii este confirmatd si de tempoul indicat de compozitor: Andante (la pas linistit) pentru
Refren si Poco piu mosso (un pic mai multd miscare) in compartimentele B si C.

Distributia materialului melodic intre partidele corale reprezinta un interes deosebit pentru orice
dirijor, dar si pentru studiul nostru. V. Zagorschi foloseste diferite tehnici de scriitura polifonica care
isi au originile inainte de secolul XVI. Una dintre aceste tehnici este faux-bourdon. Aceasta se reali-
zeazd ,,pornindu-se de la traditionala cantare la doud voci in mers paralel la interval de terta..., prin
adaugarea unei a treia voci — de fapt, purtatoarea melodiei - care, in loc sa se desfasoare in bas (,,boro-
done”), se cantid la vocea superioard (de unde denumirea italiand de ,,falso bordone” sau cea franceza,
de mai lunga circulatie, “faux ,,bourdon” - in traducere: bas fals. Rezulta o miscare a celor trei voci in
terte si sexte paralele...” [4 p. 85]. Zagorschi aplicd aceasta tehnica insa in factura de patru voci chiar
la inceputul creatiei in refren, iar apoi ocazional pe parcursul compartimentul C in masurile 5-6, 16-
17 si 19. De asemenea, din distributia materialului tematic in strofele piesei, observam o alta tehnica
specifica interpretarii corale epocii medievale — cantus firmus. Denumirea este atribuité partidei pur-
tatoare a melodiei principale, de obicei fiind plasata in vocea cea mai puternicd, care la acel moment
era reprezentatd de tenor, executand mersul melodic si functia de baza, aceasta fiind vocea inferioara.
Compozitorul respectd principiul tehnicii descrise, plasand tema principald a discursului muzical in
partida Bas, adica vocea inferioard in structura contemporana a corului. Remarcam ca materialul
melodic al partidei Bas in sectiunile principale este singurul care poarta cu sine textul poetic, confir-
mand inca o data veridicitatea aplicdrii tehnicii mentionate anterior. Pe baza acestei melodii inferioare
compozitorul aplica alte tehnici polifonice in vederea constructiei structurii sonore ca imitatii in stilul
contrapunctului liber la intervale diferite (mas. 4, 7), canon la interval de octavd (mds. 14-15, 18-19,
20-21) si gymelus (miscari paralele in intervale de terfe) in mas. 13, 16.

Planul armonic al creatiei analizate rezulta din imbinarea liniilor melodice, modurilor folosite de
compozitor si a tehnicilor polifonice mentionate anterior. Aceastd imbinare de elemente componistice
ne aduce mai aproape de sonorititile monotone si austere specifice perioadei medievale. Tonalitatea
de bazd a creatiei este a-moll. Dominanta armonica cu sexta mare se iveste doar de doua ori pe durata
intregii miniaturi, in ultima masura a refrenului de la inceputul creatiei si intre sectiunile principale.

Mijloace de expresie muzicala si procedee interpretative

Zagorschi scrie aceastd miniatura corala pentru cor mixt la patru voci, cu divizii in linia soprano
si tenor doar in refren. Ambitusul fiecarei voci respectd in mare parte registrele de lucru ale partidelor
vocale. Totusi, exista unele parti ale creatiei, in care linia melodica a partidei bas ajunge sa se desfasoa-
re in registrul acut, in timp ce celelalte voci isi parcurg materialul sonor in registrul mediu. Acest fapt,
identificat si in timpul repetitiilor cu corul asupra miniaturii studiate, poate conduce la o debalansare
a facturii corale, chiar dacd linia melodicd este plasata in vocea inferioard, iar celelalte voci au rol de
acompaniament. La fel stau lucrurile si pe plan dinamic. Strofele piesei sunt scrise intr-o nuanta gene-
rala de p, lucru care este mai lesne dobandit in registrul mediu al unei voci, ca in cazul nostru pentru
soprano, alto si tenor, insa vocea inferioard, avand desfasurarea melodiei intr-un registru acut, la o
nuantd dinamica mica, prezinta dificultati atat in contopirea sa pe plan dinamic general cat si in uni-
formizarea cursiva a melodicitatii proprii. Avand in vedere aceste aspecte, se recomanda dirijorului
sa asigure echilibrul planului dinamic, atat prin varierea nuantelor in partidele superioare, cat si prin
utilizarea unor voci mai timbrate in discursul muzical al acestora.

Planul dinamic general al primului refren este ff, nivel usor de realizat, avind in vedere ca vocile
sunt pozitionate intre registrele mediu si acut. Dificultatea in interpretarea refrenului apare in mo-
mentul cand acesta se repeta dupa compartimentul B, unde compozitorul indicd nuanta de mf, insa
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factura si planul sonor ramén neschimbate. Din punct de vedere interpretativ, ultima repetare a refre-
nului in incheierea creatiei, reprezintd cel mai dificil punct, pe motiv cd nuanta este considerabil mai
micd, respectand planul dinamic al compartimentului anterior, iar intreaga factura sonora se desfa-
soara nu pe text poetic dupd cum a fost prezentat la inceputul creatiei si intre partile principale, dar pe
vocala a..., fapt care face ca precizia ritmica al liniilor vocale sa fie putin scazuta. De aceea, din punct
de vedere practic, se recomanda ca acest ultim refren sa fie executat cu articulare precisd, folosind
procedeul non legato, sau usor tenuto, ceea ce ar separa succesiunile acordurilor sonore si ar conferi
verticalitate facturii, lucru absolut necesar intr-o constructie omofon-armonica.

Organizarea metrului in miniatura corald Improvizatie Moldavd reprezintd un punct de interes
pentru dirijor, atat in procesul repetitiilor cat si a interpretarii creatiei in scena. Pe parcursul creatiei
metrul alterneazd intre 3/4, 4/4 si 2/4. Din céate observam in analiza noastra, metrul nu variaza con-
form unei structuri determinate din start, ci urmareste sensul textului si impletirea vocilor in stratul
polifonic. Prin urmare, deducem ca alternanta masurilor nu a fost un scop predeterminat al compo-
zitorului, ci un rezultat al organizarii materialului melodic. De aceea, dirijorul, pe durata lucrului cu
colectivul coral asupra creatiei respective, ar trebui sa se foloseasca de aceastd diferentd de masuri
doar ca scop de organizare a materialului muzical, dar nu ca organizare a formei muzicale, céci, din
observatiile noastre in cadrul repetitiilor cu CCA Doina, respectarea strictd a masurilor respective in
procesul de dirijare poate duce la segmentarea frazelor, stagnand cursivitatea discursului melodic.
Dupa cum spunea renumitul dirijor si compozitor german Hans von Biilow, ,,bara de masurd nu tre-
buie sa fie simtitd in evolutia discursului muzical” [5 p. 94]. Considerdm cé aceastd afirmatie se inscrie
perfect in cazul de fatd, or, scopul interpretarii unei creatii muzicale este acela de a transmite mesajul
din spatele sunetelor si masurilor, si nu acela de a demonstra respectarea stricta a acestora prin tehnica
dirijorala.

Creatia corald analizata poartd un caracter lirico-meditativ. Acest fapt il deducem din sensul tex-
tului poetic, dar si din cursivitatea liniilor melodice. Fluxul sonor stabil si linistit in sectiunile princi-
pale este determinat din inldntuirea lina a indltimilor in interiorul partidelor prin intervale mici, dar
si a formulelor ritmice simple folosite de compozitor. Acesti factori, creeaza o inldntuire serpuita intre
partide si o miscare linistita a intregii facturi. Pe langa cele mentionate anterior, caracterul ne deter-
mina si procedeele de articulatie vocala care sunt necesare a le folosi in interpretarea miniaturii corale.
Compartimentele A si A sustin o afirmatie — Copac al toamnei sdnt. Pentru aceste sectiuni se va folosi
procedeul non legato, chiar cu un mic marcato pe formula ritmica de triolet din care ultima optime este
inlantuita cu durata urmdtoare, astfel obtinem o distingere evidenta a formulelor ritmice si exactitate
in executie a facturii omofon-armonice. Executarea compartimentelor B si C necesitd un procedeu
legato, care implica o respiratie inldnfuita in cadrul partidelor corale. Evident, vocea inferioard este
cea mai lina si expresiva partida, dat fiind faptul ca doar ea poarta textul poetic. Contrar tendintelor
interpretdrii corale tradifionale, in care linia melodica este deseori sustinuta de un acompaniament
inferior, Zagorschi inverseazd aceasta structura, plasind melodia in vocea inferioara, iar acompania-
mentul in vocile superioare. Astfel, analizind textul poetic al primei strofe — Gdndurile mele cu vantul
au zburat, si raportandu-1 la forma de organizare a acestuia in discursul muzical, observdm in cadrul
facturii un efect al imbindrii dintre vocea umana, adica partea fizicd, reprezentata de partida Bas, si
gandurile omenesti — partea imateriald, lipsitd de greutate fizicd, reprezentate de vocile superioare.

Referindu-se la cantata Cine scuturd roua de V. Zagorschi, muzicologul M. Belah remarca: , Tipul
de cantare joacd un rol deosebit in procesul de dezvoltare a temelor lirice. Compozitorului i-a reusit
cu madiestrie sd transmitd plasticitatea miscarii melodico-improvizatorice...” [6 p. 150], fapt care il
observam si noi, analizdnd miniatura corald Improvizatie Moldavd, dar si alte creatii corale ale compo-
zitorului. Dupa cum s-a relatat mai sus, linia melodicd pare sa fi imprumutat tipul de expunere specific
cantarii cantus firmus din epoca pre-renascentista. Aceste cantari erau, de obicei, structuri melodice
pre-existente bazate pe moduri, iar Zagorschi pare sa fi fost bine familiarizat cu acest tip de cantare, de
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care a facut uz in scrierea miniaturii respective, totodata dezvoltand-o intr-un stil improvizatoric si, in
acelasi timp, creand o piesd muzicala cu o forma bine determinata.

Concluzii

Analizand piesa corala Improvizatie Moldavd, intelegem cu adevarat in ce constd geniul marelui
compozitor moldovean. Creativitatea sa se manifesta in toate directiile componistice posibile. Varieta-
tea mijloacelor de expresie pe care le abordeaza in miniaturile sale, precum si tehnicile de compozitie
diverse, creeaza viziuni noi asupra genului abordat. Observam, de altfel, si in aceasta creatie respec-
tarea principiului macro-cosmos in micro-cosmos, ceea ce implica o gamd vastd si concentrata de
procedee componistice, planuri dinamice bogate, o varietate timbrala in interiorul facturii corale, di-
versitate metricd, dar si un sim{ improvizatoric inedit. Folosindu-se de acestea, compozitorul ne duce
intr-o alta dimensiune temporald, realizand cu ajutorul a sapte versuri si 27 de mdsuri o meditatie ce
ne poarta prin imensul univers al gandurilor proprii mult timp dupa auditia acesteia.

Considerdam, pe buna dreptate, ca Improvizatie Moldavid se inscrie perfect in seria celor mai origi-
nale piese miniatural-vocale din repertoriul national si credem cé informatiile prezentate in articolul
de fata pot servi ca ancora pentru dirijorii de cor in vederea lucrului cu formatiile corale asupra cre-
atiei respective, dar si un catalizator de interes pentru intreaga creatie corala a lui Vasile Zagorschi.
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Giuseppe Tartini este un muzician intrat intr-un con de umbrd; aportul sdu in muzica barocd prin cercetdrile si tratatele
sale, creatia de sonate si de concerte pentru vioard sau Academia sa de vioard ce a format violonistii generatiilor urmdtoare
au fost factorii decisivi pentru evolutia violonisticii europene. Apartenenta sa la Doctrina Teoriei Afectelor, abstractizarea
melodicii concertelor sale pentru vioard, dezvoltarea tehnicii superioare a mdinii stdngi sau modificarea baghetei arcusului
sunt aspecte care astdzi nu prea se mai cunosc. Prin toate acestea Giuseppe Tartini a ldsat o amprentd puternicd asupra can-
tatului la vioard, iar valorificarea completd a mostenirii sale muzicale va contribui la o mai bund intelegere a evolutiei artei
interpretative si a expresivitdtii muzicale.

Cuvinte-cheie: Tartini, baroc, academie, tratate, sonate, concerte, vioard

Giuseppe Tartini is a musician who has fallen into a shadow; his contribution to Baroque music through his research and
treatises, the creation of sonatas and violin concertos or his Violin Academy that trained violinists of the following generations were
decisive factors for the evolution of European violin playing. His affiliation to the Doctrine of the Theory of Affects, the abstraction of
the melody of his violin concertos, the development of superior left-hand technique - or the modification of the bow stick - are aspects
that are not very well known today. Through all this, Giuseppe Tartini left a strong mark on violin playing and the full exploitation
of his musical heritage will contribute to a better understanding of the evolution of the interpretative art and musical expressiveness.

Keywords: Tartini, baroque, academy, treatises, sonatas, concertos, violin

Introducere

Provenind dintr-o familie aristocratica?, Giuseppe Tartini® apartine grupului de compozitori for-
mat din Fr. Couperin, J. Mattheson, F. Geminiani, C.Ph.E. Bach sau L. Mozart, muzicieni a caror este-
ticd se incadreazd in doctrina cunoscuta ca Teoria Afectelor’. Contributiile sale la violonistica baroca
— concertul solo ca gen solistic si ornamentatia la instrumentele cu corzi - vor fi preluate de Leopold
Mozart, concertul ca gen concertistic principal, iar in Tratatul sau sectiunea dedicata ornamentelor
utilizeazd pe scard larga materialul tartinian inclus in tratatul-manuscris al lui Nicolai®.

1 E-mail: tavigorun@yahoo.com
2 Sursa principala de informare despre viata timpurie a compozitorului este materialul compilat in momentul mortii
sale de citre un vechi prieten si coleg, Antonio Vandini. Documentele anterioare anului 1721 sunt rare $i nu sunt
foarte credibile. Se considera ci tatal lui a intentionat ca el sa devind preot si cd Tartini a invétat vioara de mic copil,
continuand si urmareasci serios muzica impotriva dorintei parintilor. In 1709, numele siu apare printre studentii de
la drept din cadrul Universititii din Padova. In 1714 a petrecut timp atat in Assisi, cit si in Ancona, unde a cantat in
orchestra de opera si unde gi-a continuat studiile acustice.

Pirano, 8 aprilie 1692 - Padova, 26 februarie 1770.

4 Sursele Teoriei Afectelor isi au originea in filozofia i muzica antica greaci. In 1649, Descartes va clasifica ,,sentimentele
umane” in lucrarea sa — Les Passions de Lime, delimitandu-le in ,,primitive” — mirarea, iubirea, bucuria, tristetea, ura si
dorinta si ,,derivate” ale acestora. Aceste afecte pot avea un rol practic, util (pragmatic) sau unul spiritual, de incantare
sufleteascd. La sfarsitul perioadei baroce, corespondentele Teoriei Afectelor cu muzica instrumentald vor fi prezente
prin titluri ce descriu ,,pasiunile”

5 G.E Nicolai - concertmaestru la Roma, unul dintre cei mai cunoscuti studenti ai lui Tartini.

w
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Filosofia lui J.]. Rousseau va avea, de asemenea, un impact major asupra muzicianului. Datoritd ei,
Tartini va integra in conceptiile sale ideea muzicii ca fenomen al naturii, in care cea mai mare apropiere
de naturd o reprezinta vocea umana. De aici apare si preocuparea sa de a reproduce vocea umand in
sunetul viorii. Crezul sdu artistic va fi acela cd muzica sa trebuie sé fie inteleasd instinctiv de oricine,
pentru cd totul isi are originea in natura si numai natura poate oferi adevarul. Aceste aspecte se rega-
sesc cu precadere in creatia sa de sonate, in timp ce in concertele solo raméne predominanta tendinta
catre melodica abstractd, in special in cele din ultima perioadd de creatie, ca o caracteristica a stilului
galant.

Din punct de vedere al caracteristicilor muzicii sale, Tartini va ramane sub influenta scolii de la
Bologna, atat in stilul componistic, pastrand tehnicile de prelucrare cu caracter polifonic, cat si in
maniera de dezvoltare a tehnicii mainii drepte, tehnicd pe care o va perfectiona dezvoltand diverse
metode de studiu.

Cercetare si tratate

In tentativele sale de a obtine un control mai mare al baghetei, Tartini a propus modificiri in
constructia arcusurilor. Arcusul lui Tartini va fi, astfel, mai lung decat arcusurile utilizate in acea peri-
oadd, ca dimensiuni fiind foarte apropiate de arcusul actual, usor arcuit la interior, astfel incét, atunci
cand parul va fi intins, va genera o suprafatd pland, de o ductilitate si facilitate considerabil superioara
in obtinerea unei dinamici contrastante si a unui sunet mai strilucitor. Rolul sdu in stabilirea formei
actuale a arcusului este unul de importantd majora, prin analizele si observatiile sale asupra lungimii
sau greutafii baghetei.

Mai tarziu, in 1734, violonistul va calcula tensiunea orizontalda combinata a corzilor viorii, care
va fi optima, in opinia sa, la aproximativ 30 kg — presiune pe coardd, desi, ulterior, in 1774, aducand
ca argument evolutia in tehnica de fabricare a corzilor datorata noilor materiale si noilor metode de
fabricare, germanul Georg Simon Lohlein o va modifica, reducand-o. Astfel, tensiunea optima la célus
va ajunge pana la un raport calculat ca fiind optim de la 9 si pana la 11,14 kg — presiune pe coarda.
De asemenea, unele dintre primele studii acustice asupra proiectiei sunetului viorii i se datoreaza
tot lui Giuseppe Tartini. In aceste cercetiri Tartini dorea obtinerea unui volum de sunet mai mare,
aplecAndu-se atat asupra perfectionarilor fizice ale arcusului si corzilor cat si asupra tehnicilor de for-
mare a unui sunet care sd fie cat mai patrunzitor, fiind unul dintre violonistii care au infeles pe deplin
impactul viorii in muzica si au anticipat perspectivele cantatului in spatii din ce in ce mai mari, spatii
speciale pentru concerte. De la Giuseppe Tartini ne-au ramas, cel pufin pana in prezent, trei lucrari
majore descoperite.

Tratatul de ornamenticd . Nepublicat in timpul vietii autorului, tratatul a fost tradus in limba
francezd abia in anul 1771, de P. Denis: La Houssaye, unul dintre elevii favoriti ai lui Tartini, care I-a
adus la Paris si a aranjat traducerea. Manuscrisul original olograf este considerat a fi pierdut. In 1961
Erwin Jacobi va tipdri o edifie tradusé din versiunea franceza din 1771, care va include si facsimilele
originale ale manuscrisului lui G.E Nicolai, descoperit la Venetia in 1957 [1 p. 1]. Versiunea lui G.F.
Nicolai cuprinde in plus o introducere si o parte finald — necunoscute anterior: acesta este materia-
lul din care a preluat informatiile Leopold Mozart. Tratatul riméane una din primele lucréri dedicate
exclusiv ornamentatiei si tehnicilor de vioara baroce, fiind astdzi un reper in documentarea istorica a
interpretdrilor actuale moderne.

Celelalte tratate care au supravietuit sunt Tratatul de muzicd in conformitate cu adevdrata Stiintd
a Armoniei (1754) si Principiile muzicale ale Armoniei cuprinse in genul diatonic (1767). Tartini va
studia il terzo suono — primul sunet rezonator, rezultat din vibratia dublelor la corzi, care este perceput
atunci cand notele dublelor corzi sunt intonate perfect [2 pp. 55, 58]. In anul 1714, Tartini a observat
cd douad sunete muzicale, cintate simultan, vor genera un sunet suplimentar, pe care el I-a denumit ,,il
terzo suono”. Tartini va sustine cd acesta poate fi dovedit ca existenta fizicd. Ulterior, evolutia stiintei
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acusticii, odatd cu publicarea lucrarilor lui Molineux, in anul 1827, si a lui Gustav Hallstrém, in anul
1832, a demonstrat ca ipoteza lui Tartini se confirma prin diverse metode. Termenul de ,,sunet com-
binatoriu” a fost introdus pentru prima oara de Gerhard Vieth, in anul 1805. Sunetele combinatorii
sunt in continuare si astazi un domeniu de cercetare provocator, sub aspectele lor fizice si psihologice.

Descoperirile sale sunt publicate intr-un tratat — Trattato di musica secundo la vera scienza
dellarmonia (Padova, 1754). Tratatul a avut ecou in randul specialistilor si imediat a fost comentat
de Rameau sau Euler. Tartini a fost foarte receptiv la critica contemporanilor asupra acestei lucrari
stiintifice. Posibil, gandit ca o replica, in 1767 apare tratatul Principiile muzicale ale Armoniei cuprinse
in genul diatonic, unde pare ca isi insuseste din criticile vremii, in special in domeniul calculului mate-
matic. Descoperirile lui Tartini sunt azi analizate prin coroborarea acestora cu concluziile cercetarilor
de actualitate in domeniul acusticii si adaptate teoriei si performantelor tehnice ale instrumentelor
muzicale de astdzi. Aspectele urmarite de Tartini in cadrul acestor lucréri vizeaza doua directii, si
anume, analiza sunetului combinator si proiectia sa matematica.

Scoala de vioara, creatia pentru vioara

Scoala de vioara

Tartini era recunoscut pentru maniera sa afabild, cdldura, sensibilitatea si interesul paternal pen-
tru studentii sai [2 p. 51]. Fondatd la Padova, in preajma anilor 1727-1728, cand violonistul avea apro-
ximativ 36 de ani, academia a fost principala sursa proprie de venit; el a predat lectii zilnice, lucrand
chiar pana la zece ore pe zi. ,,Academia delle Nazioni” va functiona de mai bine de patruzeci de ani,
iar, dupa moartea sa, elevul sdu Meneghini va fi succesorul acestuia. ,, Maestrul Natiunilor” a avut peste
70 de studenti celebri. Printre elevii sdi cunoscuti sunt Domenico Ferrari, Pierre Lahoussaye, Filippo
Manfredi, Domenico Dall Oglio, Maddalena Lombardini-Sirmen, Pietro Nardini si Gaetano Pugnani.

Tartini va fi printre primii violonisti care vor acorda importantd metodologiei si teoretizarii mo-
dului si tehnicilor de cintat la vioara. Probabil, aceasta se justificd prin prisma pregatirii sale juridice,
realizate la Universitatea din Padova, dar si vocatiei sale didactice.

Sonatele pentru vioara

Editarile tiparite ale sonatelor lui G. Tartini antume reprezintd doar sapte opusuri, in afara de
primul opus si de opus VII, care au doua editii [3 p. XXXV-XXXVIII], iar materialele, scrisorile si
manuscrisele raimase de la maestru sunt prezente in aproape 400 de biblioteci din Italia, Franta, Ger-
mania, Austria, Olanda, Marea Britanie si in Statele Unite, deci este aproape imposibil de realizat o
sintezd legata de viata si creatia tartiniana.

Creatia sa de sonate pentru vioard, conform Catalogului tematic al lui Paul Brainard® ce dateaza
din 1975, este a treia incercare de acest tip si ramane si astazi cea mai completd lucrare in acest sens.
Criteriile clasificérii vizate de Brainard au fost:

« sonate — manuscris cu autograful original sau copii facute direct sub supravegherea lui Tartini;

» sonate pastrate exclusiv sau in editii tiparite;

» sonate asupra cdrora planeaza dubii in ceea ce priveste autenticitatea;

« miscari izolate, nu neaparat de sine statatoare, dar nici atribuite unor sonate anume.

Catalogarea Brainard are urmatoarele elemente de identificare: initiala B. de la Brainard, este ur-
matd de denumirea tonalitatii in notatie germana si apoi de numarul sonatei in tonalitatea respectiva
in ordinea aproximativa a anilor in care au fost compuse conform cercetarilor lui Brainard. Ordinea

6 Paul Brainard (1931-1996) a fost un muzicolog american, cunoscut pentru cercetérile sale despre muzica baroci ita-
liand si mai ales pentru studiile si catalogarea sonatelor pentru vioara ale lui Giuseppe Tartini. A studiat manuscrise
originale, variante si atribuiri pentru a organiza lucrérile compozitorului si a contribuit la stabilirea autenticitatii si
cronologiei multor sonate. A publicat studii importante despre stilul, tehnica si influenta lui Tartini in muzica baroca
si este considerat unul dintre cei mai importanti specialisti moderni in muzica lui Tartini.
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in catalog incepe cu tonalitatea Do major [3 pp. 5-145]. Astdzi avem un numar de 191 sonate pentru
vioara si continuo.

Cateva caracteristici preluate de la scoala bologneza ar fi structura de tip ,da chiesa’, unitatea to-
nald, monotematismul sau folosirea tehnicilor de scriitura polifonice. Ca si la alti violonisti ai timpului
sau, partiturile sale prezintd in scriitura continuo-ului numai linia melodica a mainii stangi, mana
dreapta fiind lasata la libera improvizatie a clavecinistului. Se pare cd Tartini a cAntat o mare parte din
sonatele sale insotit de violoncel cu rol de continuo.

Particularitatile sonatelor tartiniene ar putea fi definite ca:

o lucrari pentru vioara cu acompaniament de bas ce contine note desfasurate la linia basului — o
caracteristicd a Barocului Tarziu; o parte din sonatele sale pot fi interpretate chiar fard acompa-
niament;

« multitudinea tipologiilor sonatelor sale: de la tipul ,,da chiesa” pand la cele cu rezonanta ro-
manticd; practic, el va aborda noua linie estetica, cea care incadreazd emotia umana in rolul
principal;

« diversificarea tipurilor de expresie muzicald si incercarile de imitare a vocii si introducerea de
termeni de expresie ca affectuoso, dolce etc.; precursor al protoromantismului si al protopro-
gramatismului;

« escaladarea posibilitdtilor tehnice in cadrul miscarilor rapide prin densitatea pasajelor de vir-
tuozitate si a pasajelor extinse in duble sau prin dezvoltarea modelelor ornamentale sau a trilu-
rilor;

o alocarea speciald a spatiului cadentei virtuoze in cadrul sonatei.

Concertele pentru vioara

Violonistul si muzicologul grec Minos Dounias’ este primul muzician care, in teza sa din anul
1935, stabileste o cronologie a concertelor tartiniene, divizand numadrul total de concerte in trei pe-
rioade de creatie, in functie de aspectele stilistice observate, precum si in functie de tipul de hértie
utilizat de Tartini pe parcursul vietii.

Prima perioada cuprinde anii 1720-1735 si este perioada de virtuozitate. Concertele apartinand
acestei perioade se caracterizeaza printr-o remarcabild lungime si complexitate, contin mari dificultati
tehnice si o tendin{a augmentatd de explorare a expresivitatii.

Cea de-a doua perioadd, 1735-1750, este perioada in care miscdrile secunde, cele lente, sunt cele
mai intense din punct de vedere expresiv. In aceastd perioada se observa o simplificare progresiva in
ceea ce priveste lungimea sau dificultatea tehnica. Miscérile sunt reduse ca intindere, abundenta or-
namentelor este diminuatd, iar vioara solo este aproape intotdeauna acompaniata doar de cele doua
viori si continuo.

Ultima perioada, 1750-1770, este perioada in care totul merge in directia unei esentializdri, a unei
sintetizari a melodicii. In aceasti perioadi creatiile sale devin din ce in ce mai rare, muzica asimileaz
tendinte abstracte, anticipand melodica clasicismului. In toate aceste perioade, limbajul violonistic
ramane complex si elaborat, compozitorul dorind sd cuprinda atat elemente de virtuozitate cat si sa
favorizeze expresia muzicala.

Catalogarea concertelor pentru vioara solo si orchestra realizata de Dounias cuprinde un numar
de 110 concerte de vioard solo cu paternitate certd, mai sunt inca 15 concerte de vioara cu origine

7 Minos Dounias, violonist grec, muzicolog si critic muzical. S-a nédscut la Cetate, jud. Dolj, Roménia, la 26 septembrie
1900, si a decedat la Atena, in 20 octombrie 1962. A studiat la Berlin Hochschule fiir Musik ,1921-1926; ulterior, stu-
diazd muzicologia tot la Berlin. In anul 1932, sustine doctoratul cu tema Die Violinkonzerte Giuseppe Tartini, publicat la
Wolfenbiittel in anul 1935. Studiul sdu asupra creatiei concertistice de vioara a lui Tartini realizeaza prima si, deocam-
data, singura catalogare a lor, numarul de referinta al lor, ,D” (Dounias) nefiacind insa referire la cronologia lor, ci este o
clasificare a acestora in functie de tonalitéti si de ordonarea estimativa in functie de perioadele de creatie.
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incerta — acestea nu sunt incluse in cronologia catalogdrii sale [4 pp.110-113]. Astazi numdrul concer-
telor ar ajunge la 135, ultimele 10 fiind descoperite si autentificate de Giovanni Guiglelmo.

Un aspect cu totul special intalnit in concertele tartiniene este prezenta motto-urilor - citate pro-
prii ale compozitorului sau preluate din Metastazio. Un numar de 18 concerte de vioard prezinta ci-
tate. Majoritatea acestor motto-uri au fost criptate de autor intr-un cifru inventat de el, iar decriptarea
a ramas un mister mai bine de 150 de ani. Tot Minos Dounias va reusi sa le decripteze. Aceastd codi-
ficare utilizata de modestul Tartini avea scopul de a masca sentimentele compozitorului, dorinta sa
fiind ca intentiile muzicale sa raimand exprimate doar prin prisma partiturii. Cele necriptate dovedesc
intentii clare, chiar didactice, in care el doreste sa clarifice latura expresiv-emotionala a miscérii.

Caracteristicile generale ale concertului tartinian sunt:

o Tributar stilului galant; Forma fixa de trei miscari: repede - lent — repede.

« In scriitura continuo-ului nu utilizeazi cifriri, ci note desfisurate.

o Preocupare citre tehnica mainii stangi.

« Stil concis, melodii clare si simple.

« Ritm cu structuri preluate din muzica de curte si din ritmica folclorica.

In prezent, creatia de concerte a lui Tartini este, in majoritate, nepublicata si se afli in manuscrise
(3 p. 99) la bibliotecile din Padova, Berlin, Dresda, Briissel, Viena, Schwerin si Berkeley. Cu exceptia
concertelor din opusurile 1 si 2, tiparite pe parcursul vietii autorului si, probabil, sub supravegherea
sa, celelalte concerte ne-au parvenit sub forma de manuscrise, olografe sau copii.

Prima problemd pe care o avem la analiza acestora se referd la lectura dificild a manuscriselor.
Un manuscris tartinian autentic socheaza la prima vedere prin scrierea densd si dezordonatd, prin
corectiile si stergerile frecvente sau prin folosirea oricarui spatiu liber al portativului. Muzicologii au
descoperit in anumite manuscrise ale concertelor sectiuni din miscéri care lipsesc, in alte cazuri lip-
sesc miscdri intregi, sau, cateodatd, chiar mai multe miscari. Mai avem manuscrisele incomplete, care
prezinta doar partea de vioard solo: un exemplu este Concertul D 118, unde miscarea secunda are in
manuscrisul original doar partea viorii solo sau, ca in cazul Concertului D 16, unde la miscarilealasi
a III-a, manuscrisul olograf prezinta partea viorii solo incompleta. Aici exista, insd, un alt manuscris,
de asemenea incomplet al aceluiasi concert, realizat de un copist, care contine doar partea viorii solo.

Concluzii

Daca primul opus al lui Corelli (anul 1681) si ultimul opus al lui Tartini (anul 1766) incadreaza
creatia pentru vioara baroci italiand in doar 85 de ani, Tartini poate fi considerat liantul intre vechiul
stil de cantat, cel al lui Vivaldi, si noua manier4, cea clasicd, a lui Viotti. Stilul sau este un stil care su-
fera treptat modificari de la stilul baroc catre stilul galant, ajungand sa fie, in esenta, o sinteza a stilului
galant si a rigorilor baroce. Celebritatea sa se baza pe o combinatie rara de talente generate de inter-
pretarea sa sensibila si virtuoasd, combinata cu faima lucrarilor sale pentru vioara.

Barocul a fost o perioadd de o maxima popularitate a viorii si a interpretilor ei, iar rolul lui Tar-
tini este foarte important: elevul sau, Pugnani, va fi profesorul lui Viotti (acesta din urma a fost, la
randul sau, profesorul lui Leclair), iar, urmand cronologia, Leclair a fost, la randul sdu, profesorul lui
Gaviniés. Aceasta este firul rosu al continuitatii traditiei violonisticii baroce, care va sta la baza forma-
rii noilor scoli moderne de cantat la vioara.

Tartini este printre pufinii violonisti teoreticieni, iar incercarile sale de a ordona ornamentica
si de a determina matematic, prin rapoarte numerice, intervalele, sunetele combinatorii sau seriile
de spectre rezonatorii sunt deschizatoare de noi directii, atat in pedagogia viorii cat si in cercetarea
fizico-acustica. Concluziile sale sunt astazi continuate in domenii de stiinta diferite: acustica, muzica
spectrelor electronice sau psihologia sunetului.

Giuseppe Tartini ramane, deci, un muzician cu preocupdri si viziuni avangardiste, un violonist
care si-a pus intrebari despre principiile rezonatorii ale instrumentului sdu si care a anticipat posibili-
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tatea unor altfel de observatii, creand totodata bazele corectiei sistemului intonational la vioard. Apro-
pierea sa de stilul rococo-galant al barocului tarziu il incadreaza in categoria violonistilor care fac tre-
cerea catre clasicismul timpuriu, devenind veriga ce uneste violonistica barocd cu cea a clasicismului.
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The article examines the issue of the digitalization of musical cultural heritage within the system of art education as an im-
portant factor in preserving and promoting national musical traditions. The role of modern digital technologies in the process of
preserving musical archives, sheet music materials, and audio and video recordings is analyzed. The possibilities of using electron-
ic libraries, digital archives, multimedia resources, and online platforms in the educational process of art education institutions
are highlighted. The importance of digital technologies in the formation of professional competencies of future musicians, con-
ductors, and educators is emphasized. It is noted that the integration of digital resources into the educational process contributes
to expanding access to musical sources, developing students’ research activities, and creating a modern educational environment.

Keywords: digitalization, musical cultural heritage, art education, digital technologies, musical archives, electronic re-
sources, musical culture.

Articolul examineazd problema digitalizdrii patrimoniului cultural muzical in sistemul educatiei artistice ca un factor
important pentru conservarea si promovarea tradifiilor muzicale nationale. Este analizat rolul tehnologiilor digitale moderne
in procesul de conservare a arhivelor muzicale, a materialelor de partituri, precum si a inregistrdrilor audio si video. Sunt
evidentiate posibilitdtile utilizdrii bibliotecilor electronice, arhivelor digitale, resurselor multimedia si platformelor online in
procesul educational al institutiilor de invdfamadnt artistic. Se subliniazd importanta tehnologiilor digitale in formarea compe-
tentelor profesionale ale viitorilor muzicieni, dirijori si pedagogi. Se mentioneazd cd integrarea resurselor digitale in procesul
educational contribuie la extinderea accesului la sursele muzicale, la dezvoltarea activitdtilor de cercetare ale studentilor si la
crearea unui mediu educational modern.

Cuvinte-cheie: digitalizare, patrimoniu cultural muzical, educatie artisticd, tehnologii digitale, arhive muzicale, resurse
electronice, culturd muzicald

Introduction
The contemporary stage of societal development is characterized by the intensive digitalization of
cultural and educational spaces. Information technologies are increasingly utilized for the preservation,

1 E-mail: o.d.churikova.kushnir@gmail.com
2 E-mail: ievgen.churikov@gmail.com
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research, and promotion of cultural heritage. In this context, the digitalization of musical cultural
heritage gains particular significance, encompassing the conversion of sheet music, audio recordings,
archival materials, and other musical sources into digital formats to ensure their preservation and
provide broad public access.

In the current landscape of arts education, digital technologies have become essential pedagogical
tools. They facilitate the utilization of electronic music libraries, multimedia resources, online archives,
and digital platforms, thereby significantly expanding opportunities for the research and study of
musical culture.

The challenges of integrating digital technologies into arts education have been explored by
numerous scholars. Specifically, issues concerning the development of musical culture and arts
education are addressed in the works of L. Havrylova [1], A. Omelchenko and O. Kyselova [2], Barytska,
Gavran, Hutsal, Turovska, & Hnativ [3], and Kwon [4]. Researchers devote considerable attention to
the role of information technologies in forming the professional competencies of future musicians and
educators (N. Morze, S. Semchuk, O. Spirina, M. Simonson, S. Scott, J. Twidle, et al.). Omelchenko and
Kyselova examine the application of digital technologies in arts education, particularly their role in
training musicians, teachers, and artists. These authors analyze modern digital tools, online platforms,
and resources that enable the effective preservation, reproduction, and presentation of educational
materials and cultural heritage. At the same time, the issue of digitalizing musical cultural heritage
within the educational process requires further scientific investigation [1, 5, 6].

The purpose of the study is to analyze the role of digital technologies in the preservation of musical
cultural heritage and their application within the educational process of arts institutions.

The research objectives are as follows:

1. To analyze modern digital resources, including digital archives, virtual museums, and

multimedia platforms, utilized in arts education.

2. To investigate the effectiveness of integrating digital technologies into the educational process

to develop the professional competencies of future musicians, conductors, and educators.

3. To determine the prospects of utilizing digital resources to enhance access to musical sources

and support students’ research activities.

The implementation of these objectives allows for a detailed examination of the role of digital
technologies in the preservation and promotion of musical cultural heritage.

Theoretical Foundations of Music Heritage Digitalization

The digitalization of cultural heritage represents a vital direction in the evolution of the
contemporary cultural space, involving the application of information and communication
technologies (ICT) for the preservation, systematization, and dissemination of cultural resources. In
the field of musical art, this process encompasses musical manuscripts, printed editions, audio and
video recordings of performances, as well as archival materials of composers and performers [7].

The digitalization of musical cultural heritage ensures access to musical sources for a broad range
of users, regardless of their geographical location, and facilitates the creation of digital archives and
virtual museums. The theoretical foundations of this process are rooted in research within the fields
of digital technology, music pedagogy, and cultural informatics, which emphasize the role of digital
resources in preserving and promoting national musical traditions. Through electronic archives
and digital libraries, it becomes possible to systematize large volumes of information and ensure
its accessibility for researchers, educators, and students. This creates the necessary prerequisites
for integrating digital technologies into arts education and advancing research activities within
educational institutions.
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Key Concepts and Terminology

In the context of music heritage digitalization, it is essential to define its key concepts. Digitalization
is the process of converting information into a digital format for the purposes of preservation and
subsequent application in educational and scientific research. Digital archives are structured in
electronic collections of musical materials that ensure reliable storage and rapid access for researchers,
educators, and students. Virtual museums and multimedia platforms facilitate not only the online
exhibition of musical works but also their integration into the educational process, thereby expanding
opportunities for learning and academic inquiry.

Within the arts education system, digital resources play a vital role in modernizing the learning
process. The use of electronic sheet music, along with audio and video recordings, enables students
to analyze diverse performance interpretations of musical works, study the stylistic characteristics of
composers, and enhance their own performance expertise.

The application of digital technologies is particularly crucial in the training of future choir
directors, conductors, and music educators. Electronic scores, digital audio archives, and video
recordings of choral and instrumental ensemble performances allow students to conduct in-depth
analyses of musical compositions and master the nuances of musical interpretation [6].

International Experience in Music Heritage Digitalization

Numerous countries are actively implementing digital technologies to preserve their musical
heritage. For instance, Europeana aggregates millions of digital cultural heritage objects from European
libraries, museums, and archives, making them accessible to researchers and the general public.
CyArk specializes in 3D scanning and the digital documentation of global cultural sites. Such projects
demonstrate that digitalization not only ensures the preservation of materials but also stimulates
educational and research activities, creating new forms of interaction between students, educators,
and musical heritage.

Furthermore, the digitalization of musical heritage contributes to the preservation of national cultural
memory. The digitization of archival materials, composers’ manuscripts, concert programs, and audio
recordings allows for the protection of unique cultural sources and ensures their accessibility for future
generations. According to international cultural organizations, digital archives serve as an essential tool
for promoting cultural heritage and facilitating its integration into the global cultural space.

A vital aspect of digitalization is the creation of international electronic databases representing the
musical heritage of various countries. This facilitates the development of intercultural communication
and scientific cooperation between researchers and educational institutions, enabling the exchange of
expertise and contributing to the enhancement of the quality of arts education.

Challenges and Prospects of Music Heritage Digitalization

Despite its numerous advantages, the digitalization of musical cultural heritage faces several
challenges. First, there are technical limitations: insufficient standardization of file formats, varying
digitization quality, and issues with platform interoperability. Second, the matter of copyright and
legislative regulation remains critical, as it often restricts open access to specific materials. Third, the
effective utilization of digital resources in arts education requires adequate training for both educators
and students, as well as the systematic integration of such technologies into academic curricula.

At the same time, the prospects for digitalization are remarkably extensive. The creation of
universal digital archives, interactive online platforms, and virtual museums significantly expands
access to musical sources, stimulates research activities among students and faculty, and facilitates
the international promotion of national musical traditions. Digitalization opens new horizons for
learning, interactive teaching, and scientific research, shaping a modern educational environment
focused on integrating innovative technologies into artistic practice.
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Digital Resources and Educational Platforms

Modern digital resources offer new opportunities for the preservation, organization, and
utilization of musical cultural heritage within arts education. Such resources include digital archives,
which systematize sheet music, audio and video recordings, as well as biographical data of composers
and performers. They provide rapid access to vast amounts of information, mitigate the risk of
physical damage to original documents, and create the necessary conditions for the research activities
of students and faculty.

Virtual museums facilitate the exhibition of artifacts in digital formats, employing interactive
technologies, 3D models, and multimedia presentations. These platforms allow users to engage
with musical works and cultural artifacts regardless of their geographical location. For instance,
the Europeana platform aggregates digital objects from European libraries, archives, and museums,
ensuring access to musical sources for students, educators, and researchers [3].

A distinct group consists of multimedia educational platforms that integrate digital resources
into the learning process. They facilitate online lectures, practical sessions, interactive seminars,
and projects, contributing to the development of professional competencies for future musicians,
conductors, and educators. The use of such platforms also stimulates students’ independent work,
increases motivation, and fosters digital literacy within the context of arts education.

Thus, the integration of digital resources and educational platforms into arts institutions not
only promotes the preservation of musical heritage but also creates a modern learning environment
oriented toward innovative teaching methods and research activities.

Practical Application in Arts Education

The use of digital technologies in arts education enables the effective integration of musical cultural
heritage into the learning process and fosters the development of students’ professional competencies.
Digital archives, virtual museums, and multimedia platforms provide not only access to musical
sources but also the formation of skills in independent research, analysis of musical compositions, and
the creation of original projects. The primary directions for utilizing digital resources in the training
of future arts education specialists include:

« Integrating digital archives, virtual museums, and multimedia platforms into the educational

process;

« Developing students’ research and practical competencies;

« Stimulating independent work and creative activity [6].

In practice, the integration of digital resources is manifested through:

o Online lectures and webinars that include the demonstration of digitized sheet music, audio,
and video recordings;

« Interactive practical sessions, where students utilize digital platforms to analyze musical works,
create arrangements, or develop multimedia presentations;

+ Project-based activities aimed at researching music archives and preparing electronic collections
and virtual exhibitions, allowing students to participate actively in the promotion of cultural
heritage.

The application of digital technologies also ensures individualized learning, enabling students
to work at their own pace, analyze materials from any location, and receive real-time feedback
from educators. This fosters a modern educational environment focused on integrating innovative
technologies into artistic practice and enhances learning motivation.

Thus, the practical utilization of digital resources in arts education institutions not only contributes
to the preservation of musical heritage but also ensures the comprehensive development of professional
competencies for future musicians, educators, and researchers.
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Conclusions

The study demonstrates that the digitalization of the musical cultural heritage is a pivotal factor in
the preservation, systematization, and promotion of national musical traditions within arts education.
The utilization of digital technologies—such as digital archives, virtual museums, and multimedia
platforms—ensures broad access to musical sources, supports the research activities of students and
faculty, and contributes to the formation of professional competencies for future musicians, educators,
and researchers. The integration of digital resources into the educational process creates a modern
learning environment oriented toward innovative teaching methods, the development of digital
literacy, and the active use of interactive technologies.

At the same time, challenges remain regarding technical limitations, copyright issues, and the
necessity of specialized training for both educators and students to work effectively with digital
platforms. The further evolution of digital archives, electronic libraries, and educational platforms
opens extensive prospects for the research and promotion of musical cultural heritage at both national
and international levels. The application of digital technologies facilitates the preservation of valuable
musical materials, expands access to cultural resources, and creates new opportunities for educational
and scientific endeavors.

Thus, the use of digital technologies in arts education serves as an essential instrument for the
preservation and promotion of musical cultural heritage, as well as a significant direction for the
development of the contemporary educational landscape.
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The article studies assets belonging to the Ukrainian and European cultural heritage possessing significant cultural and
historical value; to ensure their preservation, digitization methods have been applied. The relevance of the research topic aligns
with the current global strategy of preserving historical and cultural heritage and providing access to information by digitizing
analogue materials. Efforts to preserve national cultural heritage are also supported by UNESCO [1].

In Ukraine, as in other countries, since the beginning of the 21st century, there have been significant changes in the
practices and current goals of organizations responsible for preserving historical and cultural heritage. Several factors have
both facilitated and necessitated this development. The key ones include the advancement of information technologies, more
extensive use of scientific achievements, and awareness that cultural assets are vulnerable to destruction in the course of wars,
as well as due to natural or technological disasters.

One of the most important current tasks for libraries, archives, sound archives, and museums is the preservation of
documentary cultural materials, which constitute a significant portion of the country’s historical and cultural heritage and
contribute to fostering a sense of national identity, dignity, and patriotism.

Keywords: digitization, sound recording, musical manuscripts, rare materials, digital formats, musical cultural heritage

Articolul studiazd bunuri aparfindnd patrimoniului cultural ucrainean si european, care posedd o valoare culturald si
istoricd semnificativd; pentru a asigura conservarea acestora, au fost aplicate metode de digitizare. Relevanfa subiectului de
cercetare se aliniazd cu strategia globald actuald de pastrare a patrimoniului istoric si cultural si de furnizare a accesului la
informatie prin digitizarea materialelor analogice. Eforturile de conservare a patrimoniului cultural nafional sunt sprijinite,
deasemenea, de UNESCO [1].

In Ucraina, ca si in alte tari, de la inceputul secoluluial XXI-lea au avut loc schimbdri semnificative in practicile si obiec-
tivele actuale ale organizatiilor responsabile de conservarea patrimoniului istoric §i cultural. Mai mulfi factori au facilitat §i,
totodatd, au impus aceastd evolutie. Principalii includ avansul tehnologiilor informationale, utilizarea mai extinsd a real-
izdrilor stiintifice si constientizarea faptului cd bunurile culturale sunt vulnerabile la distrugere in timpul rdazboaielor, precum
si din cauza dezastrelor naturale sau tehnologice.

Una dintre cele mai importante sarcini actuale pentru biblioteci, arhive, arhive sonore si muzee este conservarea mate-
rialelor culturale documentare, care constituie o parte semnificativd a patrimoniului istoric si cultural al fdrii si contribuie la
cultivarea unui sentiment de identitate nationald, demnitate si patriotism.

Cuvinte-cheie: digitizare, inregistrdri sonore, manuscrise muzicale, materiale rare, formate digitale, patrimoniu cultural
muzical

Introduction

Being Ukraine’s national asset, an immense cultural heritage is preserved in specialized state insti-
tutions - libraries, museums, archives, and organizations of various levels, depending on the value of
the material. Among the wide range of cultural heritage of various art forms, the present study focuses
specifically on musical art.

1 E-mail: nat.sviridenko@gmail.com
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Musical assets of national heritage usually come in several forms: written materials (scores and
books, both manuscript and printed) and sound recordings on early audio media. These recordings
are particularly vulnerable to various forms of sound distortion, which may lead to the loss of the his-
torical value of the recorded material.

Presently, several types of historical sound recordings can be distinguished: shellac gramophone
records with a rotation speed of 78 RPM; vinyl records (45 RPM); and professional wide-format mag-
netic tape recordings produced in studio conditions on specialized equipment (0,44 inch), Modern
sound recording technology offers new possibilities, particularly through analogue-to-digital conver-
sion, which enables the transfer of recordings made using obsolete technologies into digital formats.
While such conversion is technically feasible, it remains a complex and costly process. For this reason,
expert assessment plays a crucial role in determining the feasibility and priority of undertaking such
work.

History

Repositories for sound recordings, manufactured or obtained through both state-funded and pri-
vate organizations, have existed since the 20th century. However, such storage systems were far from
ideal, as records required careful handling and maintenance. Additionally, the duplication of discs
created significant challenges.

At present, under martial law in Ukraine, the problem of preserving historical and cultural heri-
tage is particularly urgent. The current level of scientific development enables, through digitization,
the full recording of the informational state of an object at a given moment in digital form, thereby
significantly increasing the likelihood of its preservation and protection from potential threats posed
by adverse factors.

The history of preserving audio information begins with early mechanical devices and extends to
modern digital systems. A major breakthrough in the history of sound recording is associated with
Emile Berliner’s invention of the gramophone in 1887, alongside the introduction of phonogram re-
cording technology, as well as effective disc pressing methods, which enabled the mass production and
commercial distribution of audio recordings [2].

European Values

At the end of the 20th century, specialists from the Department of Music Collections at the Ver-
nadsky National Library of Ukraine participated in the digitization of the ‘Bach Archive. Being unloa-
ded in crates directly into the corridor of the conservatoire, this archive had been taken as a war
trophy to Kyiv by Soviet soldiers in 1945.

According to eyewitness accounts, access to the archive’s contents remained open for a considera-
ble time, until an (unknown) authority decided to relocate the materials to a more secure and appro-
priate storage location. As a result, unique manuscripts of certain works by Johann Sebastian Bach,
along with those of his contemporaries, were transferred to the Central Archive-Museum of Literature
and Arts of Ukraine.

As the 21st century approached, awareness of the archive’s unique significance remained limited
—fragile, antique, unusually textured paper, illegible musical notation written in keys unfamiliar to
modern musicians, and the general impracticability of text interpretation saved the collection from lo-
oting, as these seemingly mere relics attracted little attention. The author of the article was tasked with
examining the archive and providing an expert assessment. Even a preliminary review revealed that it
was likely authentic and of considerable historical and cultural value. It was subsequently discovered
that historians and musicians from America and Europe had been long searching for the archive.

A close reexamination of the materials that had remained in the archive for over thirty years re-
vealed that they constitute a unique collection of manuscript and printed works by Western European
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composers of the sixteenth to the nineteenth centuries. These include scores, reductions for keyboard
(clavier), and individual parts of choral and chamber instrumental music by members of the Bach
family and Graun, as well as by Handel, Hasse, Telemann, Pergolesi, Mozart, Gluck, Haydn, Rameau,
Vivaldi, Beethoven, Mendelssohn, and many other world-renowned composers and music artists.

Alongside Western European composers, the collection also represents the Slavic musical world,
including works by Maksym Berezovsky, the Czech composer FrantiSek Benda, and a first edition of
the folk collection ‘A Collection of Russian Folk Songs’ (1790). Following careful selection, notated
versions of seven Ukrainian folk songs were re-recorded through the process of digitization. Approxi-
mately eighty per cent of the collection consists of original manuscripts, while the remainder compri-
ses limited-edition lithographic prints or authorized copies.

Before the Second World War, the collection belonged to the Sing-Akademie zu Berlin (foun-
ded in 1791), one of the most prestigious elite musical institutions in the Prussian capital. Ukrainian
and German experts carried out a comprehensive identification of the collection’s documents; ba-
sed on existing signatures, catalogue marks, and stamps on both manuscripts and printed editions,
its ownership was established beyond doubt. The results of this examination were discussed at two
working meetings held in Kyiv in 2001.

Archival documentation on the handling of the collection makes it possible to trace its movement
during and after the Second World War. According to a transport list dated 31 August 1943, the collec-
tion, together with other cultural valuables from Berlin, was evacuated to the castle of Ullersdorf in Si-
lesia (now in Poland, near Wroctaw). According to testimony from Georg Schumann then director of
the Sing-Akademie zu Berlin, the collection was still located there in March 1945. Subsequent events
involved further exchanges, ultimately resulting in the relocation of the collection to Kyiv. Surviving
documents shed light on the remarkable later history of this rare collection.

Previously unknown aspects of the archive’s transfer from Poland to Kyiv are partially revealed
in press materials, including the article “Trophies of War’ (Spoils of War International Newsletter, no.
7, August 2000, pp. 23-35) - an electronic version of the document is available on the website of the
Ukrainian Research Institute at Harvard University. The content of this article is largely based on the
author’s fundamental monographic study, “Trophies of War and Empire: The Archival Heritage of
Ukraine, the Second World War, and Restitution Policy, prepared with the participation and support
of the State Committee on Archives of Ukraine and the State Service for the Control of the Transfer of
Cultural Property across the State Border of Ukraine [3].

It was also established that A. M. Lufer, who at that time was a Director of the Kyiv Conservatory,
was involved in the earlier expert examination of the collection’s documents. Abram Mykhailovych
Lufer (12 (25) August 1905, Kyiv - 13 July 1948, Kyiv) was a pianist and pedagogue, and Honored Ar-
tist of the Ukrainian SSR (1945). He graduated from the Kyiv Conservatory (1916-1919; piano class
of S. Korotkevych and H. Beklemishev) and the Lysenko Kyiv Music Institute (1923-1927; class of
H. Beklemishev). He made his debut as a pianist in 1929 and served as a soloist of the Kyiv Philharmo-
nic from 1930 to 1946. He performed successfully in many cities across Ukraine, as well as in Moscow,
Leningrad, and abroad, including Warsaw, Krakéw, and Danzig. He was laureate of All-Ukrainian
and international competitions and served as Rector of the Kyiv Conservatory from 1934 to 1941 and
subsequently from 1944 to 1948 [4].

On 2 November 1945, the archive of the Sing-Akademie zu Berlin was officially transferred by
the Committee for Arts Affairs under the Council of Peoples Commissars of the Ukrainian SSR to
the Kyiv State Conservatory. It remained there until 27 July 1973, after which it was transferred to the
Central State Archive-Museum of Literature and Art of the Ukrainian SSR. A legitimate question may
arise for the modern, informed musician: why did such valuable materials fail to attract the attention
of professionals during the twenty-eight-year period they were housed in a leading musical instituti-
on? Moreover, the archive was available for public use.
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Following the transfer of the archive in 1973 to the Central Archive-Museum, a further twenty-
seven years passed until 2000, during which interest in the collection was shown by only one musician
— the conductor Thor Blazhkov, who began to use the materials in his artistic projects. The history of
the ‘Bach Archive’ thus raises a broader question: why, over a total of fifty-five years of its presence in
Kyiv - the capital of Ukraine and a presumed cultural centre - did this exceptionally valuable body of
musical material not receive the scholarly and artistic attention it deserved?

An analysis of the historical context in Ukraine and the Soviet Union broadly suggests possible
explanations. The author of the present article, who was professionally active during the historical pe-
riod under discussion and who has experienced both national and international educational systems,
concludes that the system of musical education was subject to significant limitations. In particular, the
historical scope of study was restricted: the history of musical culture from Antiquity to the Classical
period was largely excluded, and attention was only given to the works of Johann Sebastian Bach.
There were also gaps in the teaching of music theory, especially its aspects concerning older systems of
musical notation that differ from those standardized in the nineteenth century onwards. This preven-
ted musicians from engaging with early sheet music and appreciating its historical and artistic value.

The revival of early music, which began in Europe in the nineteenth century, reached the Soviet
Union only in the 1970s and Ukraine not earlier than the 1990s. Another decisive and deeply oppressive
factor was political - the Stalinist period. Persecution of the intelligentsia, scientists, and people of cul-
ture, both before and after the war, likely contributed to a general sense of detachment towards cultural
treasures that had appeared in Ukraine’s cultural landscape under such extraordinary circumstances.

Why, then, was the issue resolved in 2001? Once again, political considerations appear to have
played a role. At that time, the country’s international reputation had been tainted by internal events,
and relations with Europe had deteriorated. However, Ukraine’s declaration of intention to return the
cultural treasures of global significance to Germany contributed to a rapid reopening of dialogue with
European partners [5].

Later, the archive identification was performed by German scholars specializing in Bach studies.
At the highest state level, an agreement was reached to return the archive to its historical homeland,
while Ukraine retained its digitized version, jointly processed by German and Ukrainian specialists
and made accessible to interested audiences. Part of the collection directly related to Ukrainian culture
has remained in Ukraine and is fully accessible to the public.

Expertise and Digitization

With the development of digital technologies in Ukraine, the range of digitized materials has
expanded significantly. Considerable interest has been attracted to the collection of musical scores
from the Razumovsky Library, which contains sheet music, manuscripts, and rare editions that were
published only once in the 19th century and never reissued, all of which represent substantial cultu-
ral value. Many performing musicians have expressed interest in this collection, and the works that
constitute a significant part of it have begun to be performed in concerts and incorporated into educa-
tional programmes. Besides, music theorists and historians have also demonstrated interest, and the
library of sheet music has become the subject of academic research.

In 2024, specialists of the Department of Music Collections of the Vernadsky National Library of
Ukraine participated in the preparation of proposals for a project on the digitization of printed mate-
rials and manuscripts from various departments of the library, aimed at creating preservation copies
of the collections [6].

It was approved by a joint group of German enterprises and organizations, including the Ukraine
Art Aid Centre (UAAC), funded by the Federal Foreign Office in Berlin in cooperation with the Ger-
man-Ukrainian Society (DUG) and SCHLIEN &amp; Friends GmbH; the Répertoire International
des Sources Musicales (RISM); the Saxon State and University Library Dresden (SLUB Dresden); the
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Gesellschaft fiir Musikforschung (GfM); Heidelberg University; and the Berlin State Library — Prussi-
an Cultural Heritage Foundation [7].

The German side assumed responsibility for funding the equipment required for the digitization
of copies from the shellac disc collections. The project for digitizing and restoring the audio recordings
from this collection was implemented in 2025 in cooperation with the Institute for Information Re-
cording of the National Academy of Sciences of Ukraine and the Department of Music Collections of
the Vernadsky National Library of Ukraine.

The gramophone records stored in the Department of Music Collections of the Vernadsky Na-
tional Library of Ukraine number approximately 2,300 items dating from 1902 to the 1950s. They
constitute part of the historical and cultural heritage of the country and serve as a direct source of
information for the study of musical tastes, particularly among the citizens of Kyiv, during the period
corresponding to the production and early collection of these recordings. The collection includes re-
cordings made without microphones using the acoustic method, as well as those from a later period
produced using electro-mechanical recording techniques with microphones. From this collection of
gramophone records, 500 shellac discs were selected for digitization. Collectable records from the
early period of sound recording, like early printed materials (incunabula, palaeo types), are regarded
by librarians, archivists, and museum professionals as rare and valuable artifacts, simply by virtue of
the period in which they were produced. The value of rare and unique printed paper editions depen-
ds on many factors, one of the most important being the number of surviving copies. The rarity and
uniqueness of sound recordings, however, depend not only on the number of surviving carriers but
also on the preservation of the recordings themselves. The restoration of cultural heritage artifacts is of
both scientific and cultural importance, as it ensures the preservation of rare musical and performance
heritage for future generations. Digitized materials will not only become accessible to a wide range of
researchers and art enthusiasts, but they will also enable the meaningful integration of significant audio
documents into the academic domain, facilitating in-depth study of the history of sound recording,
musical performance, and culture. Having studied the results of empirical observations conducted by
custodians of shellac gramophone records at the Vernadsky National Library of Ukraine over the past
100 years, it has been confirmed that each subsequent playback of these records contributes to their
deterioration, given the fragility of the material from which they are made. This conclusion is supported
by precise measurements of the physical parameters of the information carriers with various sound-
measuring equipment, as well as the properties of the reconstructed audio produced with a wide range
of technical equipment. Having considered these research findings, both scholars and practitioners
in this field have concluded that the digitization of rare cultural assets, both audio and manuscripts,
and the creation of preservation copies make it possible to optimize and improve access to musical
heritage, while ensuring its safeguarding in the event of damage to or loss of the original materials [8].

Planned digitization efforts concerning manuscript sources of Ukrainian musical culture aim to
ensure their preservation. These include classical works by foundational composers such as M. Dilets-
ky, A. Vedel, M. Lysenko, S. Hulak-Artemovsky, K. Stetsenko, V. Kosenko, V. Barvinsky, A. Kos-Ana-
tolsky, L. Revutsky, B. Lyatoshynsky, S. Bortkiewicz, H. Maiboroda, M. Skoryk, and other outstanding
composers of earlier epochs. A significant part of Ukraine’s musical heritage also comprises sound
recordings of distinguished performers and ensembles, led by renowned artistic directors such as the
choral capella ‘Dumka’ under H. Veryovka and P. Muravskyi. Among celebrated solo performers were
pianists such as F. Blumenfeld, H. Beklemishev, V. Horowitz, O. Kryshtalskyi, and M. Kryshtalnytska;
violinists E. Buchynska, O. Derkach; cellists S. Zaremba, L. Krasnoshchok, and V. Chervov as well as
singers such as Z. Haidai, D. Hnatiuk, and Y. Myroshnychenko, among many others whose contribu-
tions to musical art deserve lasting commemoration.

With the development of recording technologies, the possibilities for expanding the digitized mu-
sical archive continue to grow. Technicians and researchers in state cultural institutions should be gi-
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ven credit for acting as custodians of cultural heritage and striving to preserve Ukraine’s artistic legacy.

According to library, museum, and archive research specialists, under present conditions, when
Ukraine is subjected to ongoing attacks and hostilities resulting in significant destruction, causing sig-
nificant destruction and threatening cultural resources, digitized materials are being duplicated and
stored in secure facilities outside Ukraine. In this regard, the support of friendly countries willing to
assist Ukraine is of particular importance.

Despite the difficult times Ukraine is currently experiencing, work continues actively in all the
essential spheres of public life, including science, education, and culture.

Conclusion

The present study has examined issues related to the preservation of cultural heritage, with par-
ticular emphasis on musical culture in Ukraine. It has outlined the history of sound recording from
the twentieth century onwards, the technical methods employed, and the limited durability of earlier
recording media and the development of more reliable technologies for long-term preservation.

Special attention has been given to the history of the arrival and presence in Ukraine of cultural
musical artifacts of European significance. It was highlighted that the lack of preparedness, due to po-
litical conditions and educational limitations, prevented specialists from adequately interpreting the
materials and fully appreciating their true value.

At the same time, advances in both technology and scholarly expertise have led to notable progress
in the digitization of existing materials and in ensuring their preservation, despite the heightened risks
associated with the current wartime conditions in Ukraine. Cultural assets, including manuscripts,
rare printed editions, and sound recordings of outstanding musicians, have undergone a complex
digitization process so that in the event of loss, they can be retrieved from the materials preserved in
the Vernadsky National Library of Ukraine. An inventory of information on sound recordings was
compiled as metadata, enabling free online access to digital materials, as well as their integration into
international musical resources.
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B Hacmosweil cmamve paccmampusaemcs cosepuleHcmeosanue UCNONMHUMENbCKOL MexHUKY Ha bac-eumape Ha py-
Gexce 1980-x-1990-x 20008. IToduepxusaemcsi posv 6ac-eumapuvl Kax MHO20YHKUUOHANLHO20 MY3biKATIbHO20 UHCHPYMEH-
ma, cnoco6Ho20 06vedUHUMY CPA3Y HECKOTILKO UCHONHUMenbckux dynxuuii. Ocobbiii unmepec 6bi3bl8aern Meopuecmeo ee-
Oyuux 6ac-eumapucmos konya 1980-x, nauana 1990-x 20006 — Matixna Ilumepa Bansapu, Maiixkna Manpurea u bpaiiana
Bpombepea, cyuecmeeHHo NOBNUABUUX HA CIAHOBTIeHUe OAc-eumapHo2o ucnonHumenvcmed. ObpauieHie My3viKaHmMos K
MAKUM COBPEMEHHDIM MEXHUKAM 36YKOU3B/IeHEHUS — CTIIN, 08YPYUHbILL MINNUHe, Praxonemvt u 0p., N0360UTIO He OJbKO
packpuimp Kax 602ambiii mMexHUecKUti NOMeHUUAn 6ac-2umapul, HO U CHOPMUPOBAMYb HOBbLE MEMOPATIbHBIE KPACKU.

Knroueswvie cnosa: 6ac-eumapa, Maiikn Iumep Banszapu, Maiikn Maupune, Bpaiian bpombepe, ucnonnumenvcxkas
MexHuKa, npuembvl 36yKOU3671e4eHUS

In prezentul articol se analizeazd perfectionarea tehnicii interpretative la chitara bas la confluenta anilor 1980-1990.
Este evidentiat rolul chitarei bas ca instrument muzical multifunctional, capabil sd uneascd simultan mai multe functii inter-
pretative. Un interes deosebit il reprezintd activitatea creativd a unor basisti cu renume de la sfarsitul anilor ‘80 si inceputul
anilor ‘90 - Michael Peter Balzary (Flea), Michael Manring si Brian Bromberg - care au influenfat semnificativ evolutia
interpretdrii la chitara bas. Abordarea de citre muzicieni a tehnicilor moderne de emisie sonord, precum slap-ul, tapping-ul
cu ambele mdini (two-handed tapping), flajoletele si altele, a permis atat dezviluirea potentialului tehnic bogat al chitarei bas
cdt si formarea unor culori timbrale noi.

Cuvinte-cheie: chitard bas, Michael Peter Balzary, Michael Manring, Brian Bromberg, tehnicd interpretativd, tehnici de
emisie sonord

The article analyzes the improvement of bass guitar performance techniques at the turn of the 1980s and 1990s. It empha-
sizes the role of the bass guitar as a multifunctional musical instrument capable of integrating several performance functions
simultaneously. Of particular interest is the work of leading bassists of the late 1980s and early 1990s — Michael Peter Balzary
(Flea), Michael Manring, and Brian Bromberg — who significantly influenced the development of bass guitar performance.
The musicians’ approach to modern sound production techniques, such as slap, two-handed tapping, harmonics, and others
allowed for the discovery of the bass guitar’s rich technical potential and the creation of new timbre colors.

Keywords: bass guitar, Michael Peter Balzary, Michael Manring, Brian Bromberg, performance technique, sound pro-
duction techniques
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BBenenne

CoBeplreHCTBOBaHMe 6AC-TUTAPHOTO VICIOTHUTENbCTBA JUHAMIYHO IIPOJO/DKIUIIOCH Ha pybexe
1980-1990-x rofoB, YeMy B HEMaJION CTeIIeHY CIIOCOOCTBOBAIA YKPENVBILIAsICS PO/Ib 6ac-TUTaphbl KaK
CaMOCTOSITE/IbHOTO yYaCTHMKA CaMBIX Pa3HOOOPA3HBIX TBOPYECKMX KONIEKTUBOB. Pa3Butue u cuH-
Te3 COBPEMEHHBIX MCIIOTHUTENbCKUX 0ACOBBIX TEXHUK CTal CIEACTBUEM PACTYILell IOMY/ISIPHOCTH
I>Ka3a, pOKa U IMOI-MY3BIKI, OCHOBY KOTOPBIX COCTABJIS/IN /IeKTPUPNUUNPOBAHHBIE My3bIKa/IbHbIE
MHCTPYMEHTBI.

B maHHBIX yCTIOBUAX HAYMHAET POPMIPOBATHCA YeTKOE pasjesieHne 6ac-TMTapuCcTOB Ha aKKOM-
IMAHVPYIOWUX CaliIMeHOB (catiomen (amen. sideman) — yuacmuuk 0xa3o06020 opKecmpa, UCHONHAIO-
wiuil monvko akkomnanupytouwjue napmuu [1 c. 327]), a Takxe My3bIKaHTOB, IPYMEHAIONIVX UHCTPY-
MEHT B paMKaXx COJIbHOJI MCIIO/THUTEIbCKOIT TpakTuKy. KinoueByro ponb B 9Bo/m0L My 6ac-ruTapHOro
VICTIOJTHUTE/IbCTBA OTBOAM/IACH TaKMM COBPEMEHHBIM T€XHMKAM 3BYKOM3B/IEYEHMA, KAK CJISII, TIII-
IIVHT, HaTypa/IbHbIE I ICKYCCTBEHHBIE (prraxkoneTsl 1 Ap. OTeIbHBIM acIIeKTOM, XapaKTepU3YIOIINM
MHOroo6pasue IpUeMOB UTPbI, BBICTYIIaeT MHHOBALMOHHBI 0ACOBBIII MHCTPYMEHTapuii, obmana-
IOIUIT He TONBKO 60Jee yHOOHOM KOHCTPYKIMEN, HO ¥ CIIOCOOHOCTBIO TPaHCIMPOBATh Oojlee Ka-
JeCcTBEHHOe 3By4aHue. [laBas OLIEHKY aKyCTUYeCKOMY IOTEHI[MATY 3/IeKTPO(OHHBIX MY3bIKa/IbHBIX
MHCTPYMEHTOB, A. BonmoguH noguepkmBaeT ciefyoomee: «Y>xke ¢ neppbix maros OMJ nokasanm oge-
BUJJHbIE BO3SMOXXHOCTY PacCIIMPEHMA AMala30Ha 3BYy4aHMA M HEKOTOPbIE JPYryie MPEeNMYILecTBa 10
CPaBHEHMIO C K/IACCMYECKNMY MY3bIK/IbHBIMM MHCTPYMeHTaMm» [2 c. 3].

Oco6enHocTy NcnonMHUTENbCKOro cTIsA Maiikna Ilntepa Banzapu

O6parasch K BeAYLUM IIPeCTaBUTENAM 6ac-TUTaPHOIO UCTIOTHUTENbCTBA KOHIA 1980-X — Ha-
vasa 1990-X rofoB, clefyeT BBIAEMUTb PUIYPY aBCTPAIMIICKO-aMEPUKAHCKOTO MYy3bIKaHTa 1 6ac-
TUTApPUCTa, OGHOTO U3 INIEPOB Ky/IbTOBOM poK-rpynnsl Red Hot Chili Peppers Mavikna IIntepa ban-
3apu, 6ojiee M3BECTHOTO MO IICEBIOHUMOM «61oxa» (Flea).

TBOpueckmit myTh My3BIKaHT Ha4ajCs C yBedeHVs Urpoit Ha Tpybe. Byayunu 13-meTHuM nog-
POCTKOM, OH MHTEPeCyeTCcsl TAKUMM I>Ka30BbIMI MCIIOTHUTENAMM, Kak Maiins [Iasuc (Miles Davis),
JIyn Apmcrposnr (Louis Armstrong), lussu Innnecnn (Dizzy Gillespie) n gp. Cnemyer oTMeTHTBD, 4TO
B ome ML.IT. Benzapu qacTo cobmpamce ka3oBble MY3bIKaHTbI, MCIIOTHSBILNE 04A308ble CMaHOap-
mot (0xcaszosviii cmandapm (aHIL. jazz standard), sBeprpuH (aHI. evergreen, OYKB. — 8e4HO3€EHDLIL),
11ecHs (B T. 4. 9CTPa/iHasi IOMY/IsIPHAst) MM MHCTPYMEHTA/IbHAs IIbeca — YaCTh OOIeN3BECTHOTO JKa-
30BOTO perepryapa. J[»Ka30Bblil CTAHAAPT UCIIONIb3yeTCs PKa3MEHOM KaK OCHOBA /I HAVBU/Ya/Ib-
HOJI VIV TPYIIIIOBOJ — CIIOHTAHHOJI (HaIIpyMep, B XOfie JXKeM-COIIIH) VIV CTYAUITHON — 00paboTKu
(nmnpoBusanum) [3]) u perynspHO IPOBOAMBILUX Oxcem-ceudtvl (Oxcem-cewr (OT aHIL. jam session
— OykB, cbopulle) — «MMIIPOBU3MPOBAHHbIE KOHIIEPTDI, KOTOPbIe YCTPAUBAIOTCA JKa3MeHaMI B
cBOOO[IHOE BpeMs ¥ Ha KOTOPbIe OHY IIPUXOMSAT, YTOOBI IIOUIPATh /IS AYILIN», IOAYAC COBMECTHO C
HEe3HAKOMBIMU VM IIPeXJe MY3bIKaHTaMU B CTUXMITHO 00Pa3yoI[eMcsl, <HeCbITPaHHOM» aHCaMbe»
(4 c. 232-233]). B ogroM u3 cBoux uHTEpBBIO, M. I1. bensapn 3ameuaet: «Moit OTYMM OBUT TEPBBIM
4e/I0BEKOM, KOTOPBIII II0Ka3aJl MHe BCIO KpacoTy My3bIKu. OH ObUI 1)Ka30BbIM MY3bIKAaHTOM U UTPaT
Ha KOHTpabace B cTuie Xapa-6on (xapa-6omn (ot anrt. hard bop) — opuH U3 cTuIe )Ka30BOTO JC-
KYCCTBa, Pa3HOBUIHOCTD CTWIA 601 [5 ¢. 69]), a Taxoke B [PYTUX AKa30BbIX CTWIAX. VIMeHHO Torma
A BIIEPBbIE OLIYTII JYXOBHBIN KOHTAKT C My3BIKOIL. DTO BCe, 51 yBepeH, OYeHb CYJIBHO Ha MEHA I0-
BIIUSATIO» [6].

Tem He MeHee, HeckonbKo JieT criycTa M. I1. bensapu smakomutca ¢ rutapucrom Xumienom Cro-
BakoM (Hillel Slovak), mpurnamaromym ero noydactsosars B rpynne What Is This?* B kadecTBe 6ac-
rutapucTa. Bo BpeMs paboTsl B HOBOM KO/UIEKTUBE, MY3BIKaHT 3HAKOMUTCS C BOKAJIMCTOM DHTOHU
Kupucom (Anthony Kiedis), coBMecTHO ¢ KOTOpBIM pOpMMpPYeTCA AAPO CIEAYI[er0 KOMMepUYeCcKn

2 What Is This? — amepuKaHcKasi pOK-TpyIina, u3BectHas fo 1980 roxa xak Anthym.
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ycnemsoro npoekTa Red Hot Chili Peppers (1982). BcencTBre pa3HOIIacuil M 4acTO CMEHBI Y4acT-
HIKOB HOBOTO KOJ/UIEKTMBA, OKOHYaTeNbHbIN cocTaB Red Hot Chili Peppers cdopmmpoBancs muib
K 1988 rogy. Kpome M. II. bensapu u 9. Kuauca, B KomteKTusB Bouu rutapuct J>xon Opymianre
(John Frusciante) u 6apa6anmuk Yag Cmut (Chad Smith).

BosBpamasace k mcrnonHutenbckoMy ctwio M. II. Bensapm ormernm, 4To 6Grmaromaps BausA-
HUIO JIPKAa30BOJ MY3bIKM, a TaKKe PaslIMYHBbIX >XaHPOBO-CTWIEBBIX HAIpPaB/IeHUI POK-MY3bIKMU,
6ac-rUTapyuCT CyMen pa3paboTaTh CBOJ MHAVBUAYAIbHbIN CTU/Ib UIPBI, OIpPeAe/OLIl 3BydaHue
xomektuBa Red Hot Chili Peppers. bnaromapsi BUPTYO3HOMY BJIaJiIeHUIO HCTPYMEHTOM ) HeCTaH-
JNApTHOMY IPMMEHEHNIO TaK/X IPMEeMOB 3BYKOM3BJIeUeHN A, KaK MUIILMKATO, C/I3N U MeAMaTOpHas
texHuka, M. I1. bensapu 1o npaBy cunMTaeTcst OGHMM U3 IIPU3HAHHBIX MacTepPOB Oac-TUTapHOTO JC-
nonHnTenbcTBa. Kak ormevaer bapuu [leitn (Barney Dane), «Maiikn [Iutep bansapu cran ogHuM 13
Be/IMYAIINX 6ACKCTOB BCEX BPEMEH, UTO CBUIETENbCTBYET O €T0 HeMCCAKaeMOI CTPacT, TeXHUYe-
CKOM MacTepCTBe U 6e3rpaHNYHON KpeaTuBHOCTI» [7 ¢. 190].

Oco0blit MHTEpEC IpefCcTaBsieT coO0I IpUMeHeHe 6ac-TUTAPUCTOM TEXHUKN C/IML. B oTmune
OT APYIUX UCIIONHUTENE, My3bIKaHT pacIosaraeT OOJbIIOi Majel] IPaBoil PyK! He Iapalle/IbHO
CTPYHaM, a IO yITIOM NPUOIU3UTENbHO 45 rpajiycoB. JJaHHas 0COOEHHOCTD ITO3BOISIET HOMYyYUTDb Ha
Oac-rutape 04eHb APKUIT ¥ IIEPKYCCHOHHBII 3BYK. Ba>KHBIM ycmoBueM [yis1 60/ee KadeCTBEHHON aTa-
KI 3BYKa [IPM UTpe OObILINM IajblieM IPaBOil PYKM ABJISAETCS AIMHA IIOJBECHOTO PEMHSI, KOTOPBII
M. I1. Benzapu perynupyet TakuMm 06pa3oM, 4TOOBI MHCTPYMEHT HAXOAWM/ICA MaKCYMATbHO HU3KO.

B pesynbraTe cMmemeHusa 60BIIOrO IMajblia IPaBOil PYKM OTHOCUTENBHO CTPYH Oac-TUTapsl 1
6o/ee HU3KOI JIVHBI TIOJBECHOTO PEeMHsI, MY3bIKAHTY OYeHb C/IOXKHO VICIIOJTHUTH BTOPOI 97IEMEHT
CTISTIOBOYI TEXHMKY — IIOJLEIl CTPYHBI yKa3aTe/lbHbIM IanblieM. [JanHyio npobmemy M. I1. bensapu
pelnI IpyMeHeHNeM CpelHero Iajblia MPaBoil pyKu BMeCTO ykasaTenbHoro. CiemyeT OTMeTUTD,
YTO MY HOALeIe CPESHMM Ia/IblieM IIPABOI PYKU MY3bIKAaHTY YAA€TCS UCIOMHATD IPOU3BEeHM C
TOIA Ke JIETKOCTDBIO, YTO U C MCIOIb30BaHMEM TPaIULIIOHHOTO 3ByKou3BIedeHns. Kpome Toro, mpu-
MEeHeHMe CPeIHero NajIblia Py MOALeIle I03BO/IAET Pa3BUTh OOJIBIIYIO AMIUIUTY/Y UTPOBBIX ABIKe-
HUIL, 3aTpaunBas IpyY 3TOM MeHblllee KOIMYeCTBO YCUINIA.

AHanmu3upys TeXHUKY 3BYKOM3BJIeUueHNs MUILMKATO, OTMeTuM, 4To M. II. bensapu ucnonbsyer
B CBOe€J1 UTpe [Ba IaJ/Iblia IPaBoOil PYKM — YKa3aTe/lbHbIl 1 cpegHmit. [Tpu aToM, My3bIKaHT Ipupep-
JKMBAETCA KOHLEINM 0053aTe/IbHOTO YepefoBaHIIA Ma/IblieB IIPABOM PYKM, OCYIIECTB/IAIOMINX 3BY-
KOM3BJIeYeHVe KaK C yKa3aTelIbHOI0, TaK ¥ CO CPeJJHEro MajblieB IpaBoil pyku. I1ogo6HbIIT TOAXOx
He TOJIbKO II03BOJIsIET 0€3 TPy/Aa MepeXoauTh C OGHO CTPYHBI Ha IPYTYIO, HO U CIY>XUT 3¢ dekTus-
HBIM CIIOCOOOM IIpY UTPe MEKCTPYHHBIX CKAIKOB.

Yro ke KacaeTcs MasiblieB JIEBOM PYKM, TO 6ac-TUTAPUCT MPAKTUKYET MCIOTHEHNE MYy3bIKajIb-
HBIX ()pa3 B paMKax OFHOI MIM HECKOIbKMX alIUIMKATypHBIX Mofienieil. [lepemereHue manbles jie-
BOII pyKM 1O Tpu(py OCYIeCTB/IAeTCA IVTABHBIM IIEPEXO/JOM U3 OffHOI O3V B ipyTYyIo. [Tomo6HbIi1
VICTIO/IHUTE/IbCKMIA TIOAXO/ IpefloCcTaBiAeT BO3MOXHOCTb M. I1. Bensapu ocyiiecTBIATh MUHMMAID-
HOe KO/IMYeCTBO UI'POBBIX JIBVDKEHIIT. AHAMM3NPYsl MICIIOMHUTENbCKIIL CTUIb 6ac-TuTapucTa, bapHu
Heitn (Barney Dane) mucan: «OgHOM U3 OT/IMYNTENbHBIX YepT cTust Oy AB/IsIeTCs ero yMeHue 6e3
TPyAa IepeMelaThes 1o rpudy, BRICTpanBasi 3aMbIC/IOBaThle 0ACOBBIE IHNM, HOTIOTHSIOIYE IVHA-
MIUYHOE 3By4yaHMe Tpynnbl. Ero urpy 4acto onmchiBaloT KaK «pasroBOp» C JPYTMMU Y4aCTHUKAMU
rpymnel» [7 c. 190].

Crenuduka MCIOTHUTETbCKNX KOHIenuit Maiikina MaHpuHra

B konie 1980-x Hauamo 1990-X rofoB 6OIBIIYI0 MOMYISPHOCTb IpUOOpeTaeT aMepUKaAHCKIMI
KoMno3utop u 6ac-rurapuct Maisikn Maupunr (Michael Manring). Brarogaps cBoeo6pasnomy ctu-
JTIO UTPBI, MY3bIKaHT 3HAYNTE/TbHO PACHIMPIII CONMUpYomue PyHKINY NHCTPYMEHTA, BbIBE/A Ha Iie-
PeRHMII IUIaH COYeTaHMe PAa3INIHbIX 6ACOBBIX TEXHIUK.
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M. M3HpMHT HauMHaJI CBOI TBOPYECKYIO HEATENbHOCTh B KadecTBe Oac-TUTapyucTa BMeCTe CO
csouM 6patom JJyrom Maupunrom (Doug Manring), urpasiieM Ha 97€KTPOTUTape U YAAPHBIX MH-
CTPYMeHTax. B crapimx kmaccax IIKO/IbI OHM CO3[a/Iy IPYIILY, OPMEHTHPOBAHHYIO Ha VICIIOTHEHNE
MY3BIKM B CTUJIE J[Ka3-poK (bIoKH (pka3-pok GbIoKH (aHII. jazz-rock fusion) — BOSHUK B KOHIIE
1960-x — Havaje 1970-X TOj0B Ha OCHOBE COYETAHMs IEMEHTOB JKasa, poka 1 ¢danka [8 c. 311]).
BrocnenctBuy M. MaHpMHT ITocTyIIaeT B My3bIKaIbHbIl Komnemx bepknu (Berklee College of Music),
I7le 3HAKOMUTCS CO MHOTVMIMU VI3BECTHBIMY MY3BIKQaHTaMM, YTO CO3[a/l0 OJaronpyusATHbIE YCIOBUS
JUIs1 TBOPYECKOTO POCTA MY3bIKAHTA.

BBuzy 4acTbIX racTpO/IbHBIX TYPOB, B 1979 rogy M. MaHpuHT ocTaB/isieT y4e0y, 4TOObI CKOHIIEH-
TPUPOBATHCs Ha paboTe B rpyiie However, c KOTOPOII B aIbHETIIIIEM 3alIMChIBAET JeOI0THBIN a1bOOM
Breakfast in the Field (1981). 3Ha4MMBbIM COOBITVIEM B Kapbepe VICIOMHUTENA CTAaHOBUTCA 1983 rop, B
KOTOPOM OH HauMHaeT 0OydyeHue urpe Ha 6ac-rurape C JereHapHbIM JKa30BbIM KOMIIO3MTOPOM U
6ac-rutapucrom [Ixako ITactopuycom (Jaco Pastorius). Vimenno corpygumyectso M. MaHpuHra ¢
Ix. ITactopnycom nociy>xuno GyHgaMeHTaNIbHOI OCHOBOI /11 GOpMUPOBAHMS IPUHLMINAIBHO
HOBOJI MaHepbl UTPbl Ha Oac-TUTape, I03BOMNBILEl MY3BIKAaHTY Pa3paboTaTh B HajbHeNIIeM CBOI
crienpuIecKmit CTUIb.

ITepexopst K MICIIOMTHUTENBCKOI fieATeIbHOCT M. MaHpMHIa, HY>)KHO OTMETUTD, YTO MY3bIKaHT
PEry/IsIpHO IPAaKTUKyeT UIPY B aJbTePHATUBHBIX CTPOAX, UCHONb3ysa addext nyn-cmanyus (loop
station), KOTOPbII II03BOJIAET 3aIMChIBaTh HeOOIbIINE MYy3bIKa/IIbHbIE NAmMmepHsl C UX MOCIERYI0-
I[IM MHOTOKPAaTHBIM IIOBTOpeHVeM. Takum o6pa3oM, Ha 0OpasoBaHHbIE ayAuo-«IeTnn», M. MaH-
PVHT CIIOCOOEH HaK/Ia/bIBaTh HOBbIII MY3BIKA/TIbHBIN MaTepyaJl, UCIIONHsEMbI B PeaJlbHOM BpeMe-
HI. Briaropmaps aHHOMY 3ByKOOOpabaThIBaloIeMy YCTPOIICTBY, OAC-TUTAPUCT MMeeT BO3MOXKHOCTD
copMupoBaTh MHOXKECTBO OT/ENTbHBIX MY3bIKa/IbHBIX IAPTHUIL, CO3[aBasi IPY 9TOM OPUTMHAIBHOE
nonudoHndeckoe 3Bydanue. OTHOBpeMEHHO C 9TUM, UCIONb30BaHNe PasINYHBIX MOAUQUKALIL
6ac-rurtapsl (OT OJHOI KO TPeX U YeThIpeX), IIO3BOJIsIET MCIIONHUTENIO IPeoOpasoBaTh MHCTPYMEHT
B MUHM-OPKECTP.

AHamM3upysa UCIIOMHUTENbCKUI cTunb M. Manpunra, [xum Iygun (Jim Goodin) nucan, 4to
npodeccroHanbHas esATeIbHOCTb M. MaHpyHra 03BO/MMIA BBIBECTH OAc-TUTApY M pas/INdHbIe eé
BepCUM Ha IIPMHIUIINATBHO HOBBI YPOBEHb, PEKO BCTPEYAIOLINIICS [/I 9TOT0 MHCTPYMeHTa [9 C.
177].

Vcnonuutenbckuit ctmnb M. MaHpUHTra 9acTO aCCOLMMUPYIOT C IIPOrPECCUBHBIM MY3bIKaTbHBIM
YKaHPOM Hb10-31i0x# (HbI0-911K (aHITI. New Age) — My3bIKa, BKIIOYAIOLIasi B Ce6s1 3BYKY paCTUTENTbHBIX
BUOpaLMii, IIyMbI )XMBOTHBIX U IIPUPOJBI, KeJIbTCKIE apdbl, 3BE3/bI B POpPMe THIKB, HACTPauBaeMble
6apabanbl Tabma, TaMOypBl, reHepupyloLIye Tyl 1 nyudposoit cuuTtesarop [10 c. 479]), ogHako cam
0ac-TUTapyUCT HUKOTAA He NMPUUIMUCIAT Ce6sl K VICHOMHUTENAM, OTHOCSIMMCA K KaKOMY-TM00 KOH-
KPETHOMY >XaHPY WIN CTUIIO MY3BIKM. biraroapsi MHHOBAIMIOHHOMY 6acOBOMY MHCTPYMEHTApUIO,
BK/IIOYAOIIeMy B cebs Oe3majoByo Mopenb Oac-rutapbl Hyperbass (hyperbass — mepBbiit B cBOéM
pOJie MHCTPYMEHT, CIlelIMaIbHO pa3paboTaHHbI KoMmanueit Zon Guitars [jisi UTPBI B aIbT€PHATUB-
HBIX CTPOsAX. bac-rurapa mpemocrasiser My3blIKaHTaM BO3MOXKHOCTD JICIIO/Ib30BaTh Oe3rpaHnyHOe
KO/IMYECTBO M3MEHEHHBIX CTPOEB, a TAK)Ke PaCIIMPEHHbI MCIIOTHUTe/IbCKIIL Auamna3oH. [11]), a Tak-
Ke IPUMEHEHNIO PasINYHbIX refaseit 3¢ ¢dexToB, M. MaHpuHT Ipuobpen penyTannio Kak KOMIIO3M-
TOpa COBpPEeMEHHOI1 9KCIIEPYMEHTATbHOI MY3bIKIL.

Oco6eHHO 9TO 3aMeTHO IIpY IPOCTYLIVBAHNY BTOPOTo CONMbHOM anbboma M. Maupuura Toward
The Center Of The Night (1989 r.), rie 6ac-rutapa OblIa IpefcTaB/IeHa KaK COJbHbI MHCTPYMEHT.
BupryosHoe BrameHue TakuMyu 0acOBBIMM TeXHMKaMy, KaK IMILVKATO, HATypajbHble M MCKYC-
CTBeHHbIe (DIAXKOJIETBI, IIEPKYCCHs, @ TAKXKe MX CYHTe3, Hale/IV/IV MTHCTPYMEHT IIMPOKUMM VCIION-
HUTE/IbCKVMU Y TeMOPaIbHBIMY BOSMOYKHOCTSIMY, paHee He IPAKTUKYeMbIMU IPYTYIMU MY3bIKaHTa-
M. [JaHHBIIT a71b60OM BBI3BaJI 0OJIBIION Pe30HAHC Cpefy 6ac-TUTAPUCTOB U MY3bIKa/IbHBIX KPUTIUKOB,
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He CUMTABIINX MHCTPYMEHT CYry00 CONMMPYIOIVIM, a 10 MHEHUIO YMTaTesIell M3BEeCTHOTO XypHaIa
Bass Player, M. ManpuHT 6511 yooctoeH 3Banus «bacuct ropar.

OTzenbHOrO YHOMMHAHMA 3aCTy>KUBAaeT METPOPUTMUYECKOE pPasHOOOpasye MY3BIKaJIbHOTO
MbiieHna M. MaHpuHra, 9acTo UCIOIb3YIOIEro IONUPUTMUIO. B OCHOBHOM 3TO IpuMeHeHMe 1yn-
cmanyuu, BOCIIPOU3BOJALLEN XapaKTepHble MIEPKYCCUOHHbIE HATIOXKEHMUA CO CII0KHOM UTPOM pas-
JMYHBIX aKKOPJOBBIX coyeTaHMi1. BHenpeHne B MpodeccuoHaNIbHYIO VICIOMHUTENbCKYIO TPAKTUKY
CIlel[a/IbHBIX TIOHEPOB Hipshot HO3BOMNIIO MI3MEHATD BHICOTY 3By4YaHNs (HACTPOIIKY) MHCTPYMEHTA,
KaK OfIHOIf, TaK M HECKOJIbKIX CTPYH 6ac-TUTaphbl HEIOCPEACTBEHHO BO BpeMs MCIIOMTHEHNUA IPON3-
BeJeHUIA.

BbIsbiBaeT MHTEpEC OPUIMHAIBHOCTD METIOANYECKON IMHIY, CO3/JaBA€MbIX MY3bIKaHTOM, C IIPU-
B/Ie4eHIeM PasHOOOpasHbIX CIIOCOO0B 3ByKom3ByedeHus. [IpumeHeHne 6e3mafoBoil 6ac-rurapsl, B
CBOIO O4epefib, T03BO/sAeT M. MoHPHMHIY 3HAUUTEIbHO PACIIMPUTD TeMOPaNbHYI0 MATUTPY CBOMX
KOMIIO3MLIMM, @ TaK)K€ VICIIOJIHATb MY3bIKajbHble IapTUM B HEPaBHOMEPHOM-TEMIIEPUPOBAHHOM
CTpoe.

Henb3s He oTMeTUTD O6paliieHNe KOMIO3MTOpPA K ITOMM(POHNYECKOMY U3TI0KEHNIO MY3bIKaTbHO-
ro MaTepuasna, HallpuMep, MICII0/Ib30BaHMe OCMUHAHMH020 6aca HA TPEThell ¥ YeTBEPTON OTKPBITHIX
CTpyHax (HVDKHUI ronoc) — E u A, KOTOPBI IPUMEHSEeTCS COBMECTHO C IIEPBOIL 11 BTOPOI CTPYHa-
M1 6ac-rutapsl (BepxHMit ronoc). Bmecre ¢ Tem, M. MaHpMHT aKTMBHO UCIIONb3yeT (HI1a>KONIETHYIO
TEeXHMKY, YTO TaKKe MOAYepKMBaeT CTpeM/IeHNe 6ac-TUTapyucTa K NOMU(POHN3ALUY MY3bIKaIbHOM
TKaHMU.

ViccnemoBaHue TexHMYecKnx MHHoBanuii bpaitana bpom6epra

Eme ogHMM MY3bIKaHTOM, TOB/IMSBIINM Ha pPa3BUTHe 6AC-TUTAPHOTO MCIIOMTHUTEIbCTBA HA PY-
6exxe 1980-x — 1990 romoB, 6bUT aMepUKAHCKMIT I>Ka30BbII KOHTpabacucT u 6ac-rutapuct bpaitan
Bpom6epr (Brian Bromberg). Byayun TamanTinBeIM KOHTPabacuCcTOM, MY3bIKaHT CYMel IepeHeCTH,
a BIIOC/IEACTBUM U YTBEPAUTb QYyHaMeHTa/NIbHbIe VCIIOMHUTENbCKIE KOHICIINN /IS 6ac-TUTapHl,
OCHOBBIBAIOLINECs Ha ITOMCKe OPUIVMHANIBHBIX CIIOCOO0OB 3BYKOM3B/IEUEHNMsI ¥ PACKPBITUY IIPUHIN-
I1aJIbBHO HOBBIX TeMOpPaIbHBIX KpacokK. Ero yHMKanbHas clocOOHOCTD BIafieHNs Kak KOHTpabacom,
TaK ¥ 9JIEKTPUUIECKO 6ac-rutapoit, yreepamna b. Bpombepra kak 0OZHOTO 13 caMbIX YHUBEPCATbHBIX
MY3bIKaHTOB, CIIOCOOHBIX MCIIOTHATD CAMYI0 Pa3HOOOPA3HYIO MY3BIKY.

CBOI0 apTUCTUYECKYIO JieATebHOCTb b. bpoMmbepr HaumHam ¢ 3aHATUI Ha YJAPHBIX MHCTPY-
MeHTax U BuonoH4enu. OfHOBPEMEHHO C 3TUM, PYKOBOAMUTEb LIKOJIIBHOTO XKa30BOTO OPKECTpa,
B KOTOPOJI 00y4asicst My3bIKaHT, IIPEIJIOKITI €My IiepeiiTy Ha KoHTpabac. HoBbIll MHCTPYMEHT cpa-
3y IpUBJ/IeK BHMMaHIe MOJIOfOTO MY3BIKAaHTa, IOCKO/IbKY KOHTpabac coueTasn B cebe pUTMUYECKYIO
GYHKIVIO yIapHBIX MHCTPYMEHTOB U MEJIOMYHOCTD BYOJIOHYEIN. BBICTPO OCO3HAB NepCIeKTB-
HOCTb HOBOTO MHCTPyMeHTa, b. Bpombepr Bce cBoe BpeMsi MOCBsIA/ 3aHATUAM Ha KOHTpabace 1 K
19-T11 rofiaM KOOMIICS CYILeCTBEHHBIX Pe3y/IbTaTOB.

Hapsipy ¢ 9TuM, My3bIKaHT IIO/IaTas, YTO KpOMe MHAVMBUAYAIbHBIX 3aHATHIL eMy ObUI He0OX0aMM
OIIBIT MyO/IMYHBIX BBICTYIIEHNIL. B pamkax jaHHOI mHMnmatueel b. Bpombepr cormamnrancs BbICTY-
IIaTh C TIOOBIMY MY3BIKA/TIbHBIMY KOJ/UIEKTVBaMY, IIPUIJIALIAONIVIMY €70 B Ka4eCTBe KOHTpabacucTa.
Braropapst akTMBHOI KOHIIepTHOI fiesiTennbHOCTY UMst b. Bpombepra ObICTpO CTano M3BECTHBIM B
MY3bIKa/IbHOM Cpefe.

[ToBOPOTHBIM MOMEHTOM B Kapbepe MCIIONMHUTENSI CTAHOBUTCS BCTPeYa C BBIJAIONIVIMCS TEHOP-
cakcodponncrom Cranom leriem (Stan Getz), npurnacusimum b. Bpombepra oTmipaBuThCsE B MUPO-
BOJI TYp B Ka4eCTBe y4acTHMKA CBOEro KBMHTeTa. VIMEHHO C 9TOrO MOMEHTAa MY3bIKaHTa Ha4YMHA-
I0T NIPUIJIALIATD JII PabOTHI caMble M3BECTHbIE IKa3oBble vicnonuutenu: Iussu [nmnecn (Dizzy
Gillespie), Maiikn by6ne (Michael Buble), Xopac Cunbsep (Horace Silver), I>xopmx ok (George
Duke) u gp.
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CrnemyeT OTMETUTD, YTO OFHOBPEMEHHO C pabOTOll B KadyecTBe catiomMeHd VI cecCUOHHO20 (ceccu-
oHHvuli — (QaHIL. Session musician) — CTYAMITHBI My3bIKaHT [12 c. 61]) koHTpabacucra, b. Bpombepr
CaMOCTOATENbHO OCBauBaeT 6ac-ruTapy. B omHOM 13 CBOMX MHTEpPBbIO, XapaKTepu3ys 0COOEHHOCTI
VI TEXHMKY UTPBI Ha 6ac-ruTape 1 KOHTpabace, My3bIKaHT FOBOPWL: «Sl Hauas y4nThCA Ha aKyCTUYe-
ckoM bacy <...>. ITorom, korza y>xe urpan npodeccroHanIbHO, CAMOCTOATEIBHO BBIYYMJICSA UTPATh
Ha Gac-ruTape. MeHs OueHb IpyBIIeKaIa BO3MOXXHOCTb M3B/IEKaTh Ha Hell BCSKNE JONOTMHUTETbHbIE
3BYKM M IIPU3BYKY, 51 caM pa3paboTas BCsIKMe HOBbIE TEXHUKM — OHYM HAIIOMMHAIOT TANIMHT, KaK y
Cranmn JI>xopaaHa, HO 9TO MOsI COOCTBeHHas TeXHUKA. [I0TOM s pelnt epeHecTy 9TV TEXHUKY Ha
KoHTpabac <...>. EcTecTBeHHO, 13-3a 0COOEHHOCTeI MHCTPYMEHTa TeXHMKA HECKO/IBKO BUOM3Me-
HIJIACh, ¥ Y>Ke BUJIOM3MEHEHHYIO, 5 OILATDH IIepeHeC ee Ha a/eKTpobac» [13].

B konme 1980-x - Hauasne 1990-x rogos b. bpom6epr HaunHaeT CONMbHYIO Kapbepy, BBIITyCKas He-
CKOJIbKO U3BeCTHBIX penmn3oB — A New Day (1986), Basses Loaded (1988), Magic Rain (1989), It's About
Time, The Acoustic Project (1991), mocie KOTOPBIX MY3bIKAHT CTAHOBUTCS HNOMY/IIPHBIM VICIIOJTHIUTE-
JIeM — He TOJIbKO KaK KOHTpabacuct, Ho u 6ac-rutapuct. Oco6oe BHUMaHMe 3aC/Ty)KIBaeT ero BUp-
TYO3HO€ BJIajieHue 000MMIU NHCTPYMEHTaMI, a TAK)Ke CIIOCOOHOCTD CMHTE3MPOBATh Pas/INYHble TeX-
HVKY 3BYKOM3B/Ie4eHMs. IIpy 9TOM, TeXHMKa UTPhI Ha aKYCTUIECKOM KOHTpabace U 9/1eKTPUIecKoil
Oac-TuTape TeCHO IepeIrieTaeTcA MeXy o001, XapaKTepuays HOBaTOpCcKuit ctwib b. Bpombepra.

Cpeny TeXHMYECKMX MHHOBALMIT My3bIKaHTa IIPY UTpe Ha 6ac-TUTape MOXKHO OT/Ie/IbHO BbIJie-
JIATH TeXHMUKY MULIMKaTO. Ee OTMM4ImnTe/IbHOI YepToit AB/AeTCS IOCTAaHOBKA IIPAaBOI PYKH, B IIPO-
Iiecce 3ByKOM3BJICUeHNs yKa3aTe/IbHbIM U CPeHIM MabljaMi. B pe3y/brare IMIIKOB MUIIINMKATO HA
6ac-rurape, b. bBpombepr pacnionaraeT mpaByo pyKy IIOJ OIIpefie/IEHHBIM YITIOM HaK/IOHA, O4eHb CXO-
XKVIM C IIOCTaHOBKOJI ITPaBOJl PyKu Ipu urpe Ha KoHTpabace. Hapspy ¢ aTum, mabLbl IpaBoii pyKu
VI3BJIEKAIOT 3ByKM B 30HE HEKOBOT'O 3BYKOCHMMATE/IA, @ TAK)Ke HEIIOCPEICTBEHHO Ha rpude, co3aaBas
IUIOTHOE VI MOLITHOE 3BY4YaHMe, OTINYAIOLIeecs SIPKMMY Y HaChIIIeHHBIMY TeMOpabHBIMYU KPacKaMH.

OnHoBpeMeHHO ¢ 3TuM, b. Bpombepr ncnonb3yer crennanbHO paspabOTaHHYIO CUCTEMY ITIy-
IIEHMsI CTPYH NPY IIOMOLIY GOJIBLIOrO Masiblia IpaBoil pyku. Tak, Ipy mepexoje yKa3aTelnbHOTO U
CpeIHero IajblieB IPaBoil PyKM OT Oojiee HU3KMX, O Oojiee BBICOKMX CTPYH Oac-TUTapbl, 6OIbLION
IaJjiel] IepeMelaeTcsl BCIe 3a OCTa/IbHBIMU MajIbllaMI CTPOTO NepIeHAMKY/IApHO. BMmecte ¢ Tem,
Ipy Urpe Ha 6o/ee BHICOKMX CTPYHAX, OO/IBILIO ITaJiel] TPaBol PyKM C/lerKa KacaeTcsi HYXKHUX CTPYH
6ac-rurtapsl, GUKCUPYs IIyIIEHNE TeX CTPYH, KOTOpble MOTYT CO3/aBaTh JIMIIHNE NpU3BYKu. [JaH-
HBIJ C1IOCOO 3HAUUTENIPHO YIIPOIAeT KOOPAVHALVIO UIPOBBIX JBVDKEHMII, CYLIeCTBEHHO IOBBIIIAS
TEXHUKY IMLIMKATO IIPU UTPe Ha bac-TuTape.

AHanuaupys nMoCTaHOBKY JIEBOJ PYKY, OTMETHUM, 4TO NPU UIPe B O0/ee BHICOKMX MO3ULMAX (B
OCHOBHOM B IIpOIlecce CONbHOTO UCIoNHenus), b. Bpom6epr BbicTaBsgeT 60/IbLION Maslel] Ha Tepef-
HIOIO YacTh rpuda nHCTpyMeHTa. [laHHAst 0COOEHHOCTD BBI3BIBAET aHAJIOTUIO C TEXHMUKOI UIPBI Ha
KOHTpabace, IO3BOJIAIONIEI YMEHBIINTh HATPY3Ky Ha KUCTEBOII CYCTaB JIEBOJ PyKU, obOmeryas mo-
CTYII K BepXHeMY AMaIa3ony 6ac-rutapbl. bomee Toro, 60/b1oii nasery 1eBoi pyKu MOXeT CBOOOITHO
nepeMelaThcs 1Mo rpudy 6ac-ruTapsl, U3B/IeKast IPU 9TOM pas/IMYHbIe 3BYKIL.

Kak coobujaer opuunmanbhblii caiit b. Bpom6epra, nommumo conpHoro TBopyectsa, b. Bpombepr
y4acTBOBAJI B CO3[JaHMM CAYHATPEKOB K MHOTOYMC/IEHHBIM QYIbMaM, IPOAIOCUPOBAII XUTHI IS APY-
I'MX apTICTOB Yepe3 CBOI KoMmauui B’ Productions; ero aynnopuibcKie 3ammcy TakxKe Oy I
IpU3HAHME CIIeLNaIICTOB [14].

BriBoabl

1. IIpoaHanusupoBaB TBOPYECKYIO JeATeNbHOCTh Maiikna IIutepa bansapu, Maiikna Msnpunra
u bpaitana bpom6epra, oTMeTIM, 4TO BCe paCCMOTPEHHbIe MHCTPYMEHTAIVICTBI IBITAINCh CUHTE3Y-
pOBaTh COBPEMEHHbBIE TEXHUKM 3BYKOM3BJIEUEHN, TIO3BO/AOIIME 3HAYNTETbHO PACIIMPUTD UCIION-
HUTEeIbCKMIT PYHKIMOHAN 6ac-TUTAPHI.
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2. IIpuMeHeHMe NPUHIUINAIBHO HOBBIX aBTOPCKUX KOHIENINI, COIMPOBOXAANIOCH MOMCKOM
VIHHOBALIMIOHHOTO 3BYYaHVsI MHCTPYMEHTOB, CIIOCOOHOTO PACKPBITh KaK TEXHUYECKNUIL, TaK ¥ MeJIo-
AVYEeCKUI TOTeHIas 0ac-TUTapPHL.

3. brarogaps JOCTVOKEHMAM B 00/1aCTY IIPOEKTUPOBAHMS NTePeOBOr0 6ACOBOTO MHCTPYMEHTA-
pYist, MY3BIKQaHTBI OCO3HA/IV IIEPCIEeKTUBHOCTb Oac-TUTapbl KaK COMMPYIOLIET0 MHCTPYMEHTa, CIO-
COOHOTO TIepeaBaTh OPUTMHAIBHBIN KOMIUIEKC BBIPA3UTENbHBIX CPEICTB.

4. Bmecte C TeM, COBepIIEHCTBOBaHNE JICIOMTHUTENbCKON TEXHUKM Ha Oac-rurape pybexa
1980-x-1990-x rogoB HAMeTW/IO BaKHelIIe OyAyliie TeHACHIMY B PasBUTUN UCIIOTHUTENIbCKON
TE€XHMKY, OPUEHTUPOBAHHbIE HA MUHMMM3ALVIO UTPOBbIX ABV>KEHUII.
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B cmamve packpoiearomes Heussecmuvie pakmot xusHu u oesmenvuocmu Huxonas Henesa, mondasckozo onv-
KZIOpUCMA U IMHOZPAaPa, Cmoseuiezo y UCMoK08 akademuneckoti xoposoil kanennvt «Jjotina». B 1937 200y H. Henes 6vin
o6sunen opearamu HKB]] 6 koHmppesomoyuoHHoll HayuoHanucmudeckoti dessmenvHocmu u paccmpenst. Yepes 20 nem,
6 1956-1957 22. 6 pesynvmame nepecMompa cyoe6Hozo 0esna 6viio 8biHeceHO 3aKUeHue o e20 HesuHosHocmu. Ha ocHose
AHANIU3A APXUBHBIX O0KYMEHIN08 A6MOPbL 80CC030aiom cobvimust 1937 u 1957 20008, yMouH0OM MHO2Ue PAKMbL U3 HUSHU
H. Henesa, onpedensiom nepcnexmusbl 803MOMCHbIX 0ANbHEUUUX NOUCKOS.

Kniwouesvte cnosa: Hukonaii Henes, monoasckas Hapoouas necrst, HKB/I, Bonvuioti meppop

In articol sunt prezentate fapte necunoscute din viafa si activitatea lui Nicolae Nenev, folclorist si etnograf moldovean,
fondatorul Capelei Corale Academice ,,Doina”. In anul 1937, N. Nenev a fost acuzat de organele Comisariatului Poporului
pentru Afaceri Interne (NKVD) de activitate nationalistd contrarevolutionard si executat prin impuscare. Dupd doud decenii,
in 1956-1957, in urma reexamindrii dosarului penal, a fost emisd o concluzie privind nevinovitia sa. Pe baza analizei docu-
mentelor de arhivd autorii reconstituie evenimentele din anii 1937 si 1957, clarificd numeroase fapte din viata lui N. Nenev si
determind perspectivele unor posibile cercetdri ulterioare.

Cuvinte-cheie: Nicolae Nenev, cantecul popular moldovenesc, NKVD, Marea Teroare

The article reveals previously unknown facts from the life and work of Nikolae Nenev, a Moldovan folklorist and eth-
nographer who stood at the origins of the” Doina” Academic Choral Chapel. In 1937, N. Nenev was accused by the People’s
Commissariat for Internal Affairs (NKVD) authorities of counter-revolutionary nationalist activity and was executed by firing
squad. Twenty years later, in 1956-1957, as a result of a review of his criminal case, a conclusion was issued declaring his
innocence. Based on an analysis of archival documents, the authors reconstruct the events of 1937 and 1957, clarify many facts
from N. Nenev life, and outline the prospects for possible further research.

Keywords: Nikolai Nenev, Moldovan folk song, NKVD, Great Terror.
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BBenenne

B mpotecce n3y4yeHns BOIIPOCOB 3BOJTIOLNI XOPOBOTO VICIIOTHUTEILCKOTO MICKyccTBa Pecry6mm-
k11 Mo/j{oBa U BBISIB/IEHNSI B HEM POJIM aKaleMI4ecKoii Kareuibl JoiiHa, aBTOpbl 0OpaTuin BHUMA-
HIIe, YTO CaMblil PaHHUII 9Tall B Pa3BUTUY KOJUIEKTMBA OCBellleH 00TekaeMo 1 cMyTHO. [Toucknu B
HaunonansHoMm apxuse Pecriy6imky MongoBa Mo3BoIni 0OHapy>KUTbh HECKOIBKO JieTT, IIPO/IMBaI0-
VX CBeT Ha MICTOPUIO KaIleJUIbl U ee IIpeficTaBuTeneir. OMHO 13 TaKUX fieN CBA3aHO ¢ uMeHeM Huko-
nas HeHeBa, CTOABILETO y MICTOKOB /[07iHbl, KOTIA KOJITIEKTUB SABJIAJICA CAMOJIEATENbHBIM XOPOM U CY-
I1eCTBOBAJI ICK/IIOYUTE/IBHO HA 9HTY3Ma3Me XOPUCTOB U UX PYKOBOAUTENA. JJOKyMEHTBI OKa3anch
HACTO/IBKO BKHBIMM, YTO BO3HMK/Ia HACTOSITENbHAS MIOTPEOHOCTh 0OHAPOIOBATD UX COflEPIKAHIAE.
Tak popmnace ujies HaCTOAIIEI CTAaTbI.

Vimsa Hukonas HeHneBa B MOIZaBCcKOi (POTBKIOPUCTUKE

Vimsa ¢ponbknopucta n sTHOrpada Hukonas Camconosnuya HeneBa, oprannsaropa XopoBoii Ka-
nessl JJotina, 1o KoHIa 1957 I. He MpoM3HOCUIOCh BCTyX. OHO CTaIo BCTpeYaThCs B IMyOMIMKALUAX
TOJIbKO Ha4YMHAsA CO ClIefyonero, 1958 r.

Brepssie o H. Henese u ero xopmerictepckoii paboTe ¢ caMofiesATeIbHBIM XOpOM THpacronbeko-
ro MHCTUTYTa HapopHoro obpasosanus Hamyucan K. Ilurpos B ctatbe Most pabota B JJotine, yBUzieB-
1I€eli CBET B )KypHase MysbiKanbHas X13Hb MonaBum, KoTopblit n3gasancsa Coon3oM KOMIIO3UTOPOB
1 MUHUCTEPCTBOM KynbTypsl MCCP B nepuop 1958-1959 rT. YunTeiBas papUTeTHBIN (B HAIIW JTHI)
XapakTep 9TOil MyO/NMKALVM, IPUBEeM U3 Hee Pa3BePHYTYIO BBIAEPXKKY, B KOTOPOJl PaCKpPbIBAIOTCS
co6brTus KoHITa 1930-ro ropa: «Bo rmaBe kpomuteyHoro xopuka crosin Hukomait CamconoBudy Henes.
9710 6B 06Pa30BAHHBI MOJIIABAHVH, OOJIBILION JIF0OUTENIb MY3bIKI, HO caMoy4Ka. OH XOPOILIO 3HAT
MOJIABCKYIO IIECHIO U C/Ie/Ia/l JOBOIbHO MHOTO 3aIIJICEVl TIECEH HETTOCPENCTBEHHO C TOIOCOB IIEBILIOB-
MornzaBaH. Bo BcskoM ciydae, 3anncy MOJIABCKMX neceH, caenannble H.C. HeHeBbIM, ObLN ITepBBIM
MaTepuanIoM it KOMIo3uTopckoi oopaborkn. H.C. Henes cran monm nmomomgHukoM. S u Hukormaii
CaMCOHOBUY JIPY>KHO B3s/IMCh 32 paboTy 10 HaOOPy HAIVIOHAJIBHBIX KafpoOB I Kamesel. [lema-
nock 310 TaK. H.C. Henes e3pun no MongaBum u cTapajcsa HaliTH MIOAEN ¢ XOPOLIMMI TO/IOCAMM,
CITIOCOOHBIX K BOCIPUATHUIO MY3BIKa/IbHOI KY/IBTYPBL. [le1o 3T0 0Ka3anoch 04eHb TPYyAHBIM. MHorMe
[eBYILIKY U IIAPHMU, VIMEBIIVe NOAXOMS;INI TO0OCOBOI MaTepual, OOs/IICh IOCTYIIaTh B OpraHu3a-
LIM10, 0 KOTOPOJ OHM HMKOT/Ia ¥ HUTZE He cablany. IIpuxonunoce BcTpedarbes ¢ M0fbMM, KOTOpbIE
HJKOIJ]a PaHbllle He e3AM/IM II0 XKele3Hoit gopore. C OONbLINM TPYAOM YAa/IOCh HAOpaTh YelloBeK
ABaALATh — ABAALATH IATh. VI BOT U3 9TOI1, IOYTU HE TPOHYTOI KY/IbTYPOI MacChl, Hafio OBLIO CO3-
[aTh B OyAYyILEeM BBICOKOKY/IBTYPHBIIL X0p» [1 ¢. 7].

U panee, o HayanbHOM penepryape Jotinvi: «KakoB ObT pernepTyap KO/UIEKTUBA, YTO UCIIOMHA-
JIa Kalle/UIa B 9TU IIepBble MeCALbl CBOel )XI3HU? B OCHOBHOM 9TO ObUIN PEBOMIOLVIOHHBIE IIECHN,
PYCCKMe U YKpauHCKue HapopHble mecHu. O6paboToK MONAaBCKUX HAPOJHBIX MEIOfMII TOIJia ellle
coBceM He 6bU10. My3bIKa/IbHYIO KYIBTYPY COBETCKOI MOJaBuy IpUXOANIOCh CO3[aBaTh C a30B.
Matepuanom fijist 3Toro 6bUIa HapogHast MecH:A. EAMHCTBEHHBIM MICTOYHMKOM B TO BpeMsi ObUIN 3a-
IIVICY HAapOJHBIX II€CEH, CAETAaHHbIe MOUM NoMOIHNKOM — Hukomaem Camconosnyem HeneBbim. B
Havase 1931 ropa s1 m H.C. HeneB oToOpany HeCKOIbKO MeJIOfNIL, Ka3aBIINXCs HaM Hanbosee Kpacu-
BBIMU 1 yROOHBIMY 151 XO0poBOIi 06pabotku. H.C. Henes cienan nepeBoy MONIaBCKOTO TEKCTA 1 O-
0aBWI MOSICHEHN A, KOTA U TIPY KaKUX 00CTOATENbCTBAX ITEeCHA I0eTCs. S1 0TBe3 3TOT (HObKIOPHBIIA
Mmarepuan B Ofecckoe otzenenre Coosa COBETCKMX KOMIIO3UTOPOB € IIPOCHOO0II IIOMOYb MOTIOIOMY
KO/IeKTUBY» [1 c. 7]. TakoBsl, 1o cnoBaMm K. [Iurposa, nepsble 1raru 3HaMeHUTOTO B OyAyIeM XOpo-
BOT'0 KOJIJIEKTMBa MOJIIOBBHL.

B muccepranum JI.A. AKCEHOBOJI Ha COMCKAaHME YYEHOI CTENEeHN KaHMUaTa UCKYCCTBOBEEHUA
MonpmaBckoe HapOJHOE MY3bIKaJIbHOE TBOPYECTBO, 3aLUIIEHHONM B 1961 T, unTaem: «B 20-e rognr
Haurero Beka [gBaguatoro — H.b., C.I1.] B ABToHOMHOIT MonpaBckoit Peciiy6nuke pa3BepHynach He-
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KOTOpas paboTa 0 COOMPAHNIO U CUCTEMATU3ALNN MOIAABCKOTO MY3bIKQ/JIbHOTO U INTEPATyPHOTO
¢donpkopa <...>. bomburyio paboTy no cobmpaHuio MOIaBCKMX HAPOAHBIX IeceH mposena Exare-
puna HuxonaesHa JlebeneBa-Kyrysosa coBmectHo ¢ Hukomaem HeneBbim. B pesynbrare nx coBmect-
HOJI paboTsl, B rop. Tupacnone, B 1935 roxy, 6bU1 M3aH COOPHMK TEKCTOB MOJIABCKMX HApPOJHBIX
neceH (6e3 HOT), copep>kamuii cBpimie 100 TEKCTOB, M pacHpemeNeHHbIX 10 KaHpPaM, UTO SBJISETCS
OYeHb IIeHHbIM» [2]. B MoHOrpadmm Monmasckas HapopHas necHs (Cantecul popular moldovenesc),
OITyO/IMKOBAHHOI 9TOJI >Ke MCC/IeoBaTe/IbHMLIEN 3a TPY TOfa O 3aIUThI Auccepranyy, umsa H. He-
HeBa OTCYTCTBYeT, @ COOTBETCTBYIOIIMII [TACCAXK BBHIIJLAUT CIeRyomM obpasoM: «Prin anii 20 ai
veacului nostru, in raioanele Moldovei din partea stanga a Nistrului au fost culese unele cantece de
muncd de catre folclorista sovietica Ecaterina Nicolaevna Levedeva-Cutuzova» [3 c. 6]°.

[Tosguee I. YalikoBCKMiT B MCTOPUKO-KPUTUIECKOM O4YepKe O PAa3BUTHUM MY3BIKATbHON (ONIb-
KJIOPMCTUKN yKa3a: «/I3BecTHO, 4TO My3bIKa/IbHBI (POTBK/IOP B Pas/IMYHbIX paioHax MogaBcKoit
ACCP cobupanu H. Henes (Hento), A. Kopunncknit, K. KButka, B. Xappkos, A. Kameneuxuii» [4 c.
58].

B 2008 r. n3BecTHBIT MOngaBcKuii Gponpkaopuct u stHorpad H. Baewry npusen 6omee moppo6-
Hble cBefieHus o H. Henese, cBsi3aB ux ¢ nusganmeM ¢onbKIOPHBIX COOPHMKOB Ha JTATMHCKOM Tpadu-
ke [5]. OH coobimt: cOopHUKM OBUIM cOCTaBeHbI Ha 6a3e cobpanHbix H. HeneBsim B 1926-1930 rr.
MaTepuaoB; IIeCHU PacllONOoXKeHbl B HUX I10 TeMaTU4YeCKOMY IIPU3HAKY; B HacTosAllee BpeMs B Pe-
cny6nke MosjioBa He CyIeCTBYeT HI OJHOTO 9K3eMIULsipa 9Tux pabor. Coopuuk E. JlebeneBoit u
H. Hento purypupyet u B TekcTe guccepraunu B. [Iparoit, JInpudeckyie HapofHble IIECHY U3 TO/IVHBI
Iuecrpa (Cantecul propriu-zis din valea Nistrului), 3amuiensoit B 2022 1. [6]*.

Yro ke xacaeTcsa nHpopmanum o xxu3uu camoro H. Henesa, To oHa, 1o cBuperensctBy H. ba-
emry, cBoguTca K cnepgyromemMy: «Ero Hacrosamee nma Hukonait Henes. On xun B nepuop 1905-
1939 rr. 3akonunn [legarormyeckuit TexHnkyM B bainte, rime octancs paboraTb B KadecTBe IPeIo-
maBatesnsa My3biku (1928-1930). ITo nactasnennto I1. Kpopy Havan cobupats GonbKIOp, 3aHUMATHCS
nurepatypoit. Paboran B coctaBe Tupacmnonbckoro HayYHOro MojfiaBckoro kommrera (1930-1937).
3amnucan B 1eBobepexxbe [JHecTpa 6omee 1000 GponbkIOpHBIX TeKCTOB. YacTh 13 HUX yBUZENA CBET B
Ha3BaHHOM cOopHuke — Cdntece poporane» [5 c. 48-49].

Ecnmn canrats 1905 rop BpemeneM nossnenusa H. HeneBa Ha cBeT, TO BIIOJTHE BO3MOXKHO, 4TO
B 1928 rogy (B Bo3pacTe 23 y1eT) OH HavYas TPYHOBYIO JIeATENbHOCTD, a Yepe3 fiBa rofa (1930) cran
COTPYIHMKOM Hay4HOro komureTa. OflHAaKO B 3TUX CBElE€HUAX CKBO3UT HEJOCKA3aHHOCTD, BbI3bI-
Balolllas BIeYaT/IeHMe, YTO 32 HUMM CKPbIBAeTCs YTO-TO CO3HATE/IbHO yMamuuBaemoe. [louemy atu
CBeJJeHMs TaK CKYIbl ¥ ManonsBecTHbI? UTo npousouno B 1939 r., korna H. HeneBy ucnonuumaoch
34 ropa u oH 6bUI B pacuseTe cun1?¢ HeBObHO BO3HMKAET MBICIb O CBA3M C MOMUTUKON bombiroro
teppopa, nposopusieica B CCCP ¢ cepennnpl 1930-x IT.

OTBeT Ha 9TM BOIPOCHI HaliJleH NMpY 3HAKOMCTBE ¢ XpaHAmuMcs B HarmoHarbHOM apXMBHOM
areHctse Pecrry6rmiku MonpoBa (ANA) cnenctBeHHbIM femoM Ne 38516, nagareiM YHKB]] mo Morn-
maBckoit ACCP 15 centsibpst 1937 . B cBsisu ¢ o6BuHennem HeneBa Hukomass CamconoBuya (oH
e IToTpiHra Aexcanzip BacunbeBnd) B TOM, 4TO OH «COCTOSI B KOHTPPEBOJIIOLMOHHOI HAI[MOHA-
JMCTUYECKON OpraHM3aLUN U MPOBOAVII AKTYBHYI0 KOHTPPEBOIIOLMOHHYIO HALIMOHA/TUCTUYECKYIO
pabory» [7]. [JOKyMeHTBbI IPOSICHAIOT He TONBKO AAThI XXV3HY MOJAABCKOrO (ONBKIOPUCTA, HO U
PaCKpbIBAIOT TPAarndeckyie 00CTOsATENbCTBA IOCTIEHETO MIePYOJia eT0 KU3HIL.

Martepuariel gea HOfpas3fe/sOTCs Ha ABe YacTy: nepBast GpuKcupyet cobbiTus 1937 r. u cBsisaHa
C apecToM, HOIpOCOM U BbiHeceHMeM npurosopa H. HeneBy (mmocnemHue JHU ero >KM3HM), BTOpas

3 Taxoil HeIPMMETHBIN, Ha TEePBbIl B3MIAMN, (PAKT, OKAa3bIBAeTCA CUMIITOMAaTUYHBIM U JIETKO OOBACHUMBIM, €CIIU
HPVHATH BO BHUMaHMe COOBITHA, peCTaBPUPOBAHHbIE B HACTOSIIEN CTaThe.

4 Otmetnm, uro nHpopmanys o H. Henese Tam 3aumcTBoBaHa 13 ynoMsnyToit ctatby H. Baeury. Onnako c6opHMK
Cantece poporane obHapy»xen B. [Iparoit B ponpmax HarmoHanbHOI 616IMOTEKN.
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matupyetcsa 1956-1957 IT. u BOCIIpOM3BOANT IPOLiecC ero peabmmmranuy (aHamms cy;qe6Horo Jeno-
HPOU3BOJCTBA).

CoObiTna ocenn 1937 roma

Cyne6Hoe memonpon3BoAcTBO oceHy 1937 I. BKIIoYaeT C/IefyIoLlye JOKyMEeHTbL: TIOCTAaHOBJIEHNSA
0 Hayase CJIeACTBYS 1 00 M30paHuy Mephl IpecedeHNst, CAaHKIV IPOKYpopa, OpAep Ha apecT, Ipo-
TOKOJI OOBICKA, aKT O COXOKeHMM Hepernucky HeHeBa Kak He MMeolelf OTHOIIEHNUS K Jie/Ty, CIIPaBKy
00 uspATUM TacriopTa 1 npodcorosHoro 6unera H. HeHeBa, aHkeTa apecTOBaHHOTO, TIOCTAHOBJICHNE
0 IpefbsBIeHN 0OBMHEHMSI, IIPOTOKO JOIpoca oO6ByHseMoro HeHeBa, 00BUHNTeIbHOE 3aK/II0Ye-
Hyte. ComocTaB/ieHne MEeXY c060J1 3THX JOKYMEHTOB II03BOJIsIET BOCCTAHOBUTD XOJ, COOBITHIA.

15 ceHTAOPs OlIepYIOTHOMOYEHHBIM YIIpaBJIeHNs rocyaapcTBeHHoit 6esomacHoctu (YI'B) Ha-
ponnoro komuccapuata BHyTpeHHNX fien1 (HKBJ]) MACCP 6bumu moamcaHsl IOCTAHOBJIEHNS O Ha-
4aTuM CAEACTBUA «O IPECTYIIHON JeATenbHOCTH rpaxgaHnHa Henesa Hukonmaa CamconoBu4a» n
oprep Ha 0OBICK 1 apecT II0fj03peBaeMoro, MOTUBMpoBaHHbIe TeM, uTo «H.C. Henes, 6yayun Ha cBo-
60/, MO>KeT CKPBITbCS OT C/IEACTBUA 1 Cyfa» [7 c. 1].

Ha cnenyroumit nens, 16 centsbps, Bbinuio pasBepHyToe nocranosnenue YI'b HKB]I 06 n3-
OpaHum Mepsl pecedeHns B Buje cogepxxauns H. Henena B Tupacnonbckoit TiopbMe. V3 aToro no-
KyMeHTa IIPOsICHAIOTCA Ouorpaduyeckyie JaHHbIe 0OBMHIEMOTrO: TOf] €ro poxkaeHus — 1883; oH ypo-
xeHer| beccapabun; 6ecriaptuithbit; rpaxaannd CCCP; OpiBLmit 3aBefyouuii sSTHorpaduaeckon
cexyy MoJIJaBCKOTO HayYHO-MCCIIEROBATEIbCKOr0 MHCTUTYTA. OOBUHSETCS B TOM, YTO «HA IPO-
TSOKEHUM PAZA JIET 3aHMMaJICA aKTVMBHOJM KOHTPPEBOMIOLVOHHONM HAllVOHAIMCTUYECKO JIeATETbHO-
ctpio» (cTaThs 54-10-11 YK YCCP) [7 c. 2].

Eme ogHuM gHeM 1osxe, 17 ceHTsA0ps, B foMe 110 aapecy: I. Tupacnonb, CTapokiagOyieHCKIi
nepeyrox, 8, rie npoxxusan H. Henes ¢ matepsio, 78-nerneit Henesoit Cogreit lmoMuoBHOIL, Ipo-
u3BefieH OOBICK, @ caM OH apecTOBaH M IPeHpoBOXJeH B Tupacnonbckyio TopbMmy. Ilpu o6Obicke
3aII0/THEHA aHKETa, B KOTOPOJI, IOMMMO yYKa3aHHBIX paHee CBEIEHNII, COlep>KaTcA HOBbIE [eTall:
MEeCTO eTo poXzieHN: — J/IeoBO; MPOMCXOXKeHNe — HEMMYIINI KPeCTbIHNH-OEeIHAK; ITOC/Ie PEeBOJIIO-
LM — CTy>Kaumit; o6pasoBaHye cpegHee; B 1900 1. cry»xu psoBbIM B To60/1bCKOM 38-M I1eXOTHOM
IIOJIKY, paCKBapTUPOBaHHOM B ropopie CkepHeBuIIbl Bapiasckoii rybepHum.

[Toutn 4yepes mecsly moCIe apecTa, 13 OKTAOPsL, COCTOSICS MEPBBIN (M eAMHCTBEHHBII) TOIPOC
o6BuHsIeMOro. [IpoTOKO/ 3TOro JO3HAHMS BK/IIOYAeT YTOYHEHVe aHKETHBIX IaHHBIX Y OTBETHI Ha BO-
IIPOCHI 11O CYTH 00BMHeHMs. B mepBoil yacTyu nporokona umeercs nHGoOpMaLys, KOTOPOI He ObIIO
npexxae (1 KoTopast He coBmajiaeT ¢ O6oee paHHel): ykasaHo, 4To o peBomtonuy H. Henes 6bin
oduiepom napckoit apmuy, ¢ 1919 r. mo 1920 r. «cimy»xun y 6ebIx B KadecTBe Hagsuparesns [ocymap-
CTBEHHOII CTpaXkin», a B 1933 1. yxe apecroBbiBajica opranamu ['TIY kak 4seH KOHTPpEBOIIOLVIOHHOM
HalVIOHa/IMICTUYECKOM OPTaHM3aLINMN.

Bropas gactp mompoca (0TBeThI Ha BONPOCHI) GUKCUPYET MHTEPECYIOLINe C/IeOBATeNsI COObI-
THA U3 XXU3HU OOBMHAEMOTO 10 MOMEHTA B3ATUA Of, cTpaxXy. OHM BocripousBopAt nepuog [lepsoit
MUPOBOII BoiiHBI B EBpornie u cmyTHOro Bpemenn [paskpanckoit BoiiHbl B Ofecce. YTOObI TOHATD U
00BEKTUBHO OLleHUTDb NoBecTBoBaHue H. HeHeBa, ero He0OOXOAMMO «IOTPYSUTb» B MICTOPUYECKUI
KOHTEKCT T€X JIET, YTO C€9ac B MU3BECTHONM Mepe BO3MOXKHO IIPY IOMOLIV NPUBI€YEHNA MEMYapPHOI
1 ucTopudeckoi mmureparypsol. Ilostomy manbHeimue nokasanna H. Henesa B HacToAel cTatbe
OYZYT CONPOBOXKAATHCSA KOMMEHTAPVIMIA C O3V CeTORHSALIHETO JHS.

- H. HeneB pacckasa, 4TO B IJapCKOJI apMyUM CIY>XKWJI B YMHE IIOPY4MKa, a ¢ 1917 . mo 1918 1.
HaXO[MJ/ICS B TEPMAHCKOM IIJIEHY.

Ty CBefleHNs He IPOTUBOpeYaT ero aHKeTHBIM JJAHHBIM IIPJ apeCTe, YTO BOCHHYIO CTY)K0Y OH Ha-
vas1 B 1900 r. B 38-M nexoTHOM T060/IBCKOM TOJIKY, KOTOPBIii Ha pyOeske BeKOB ObIT paCKBapTHPOBAH
B BapmaBckoit ry6epuun [8]. OpyH u3 cTapeimx B pyCCKOI MMIIEPaTOPCKOI apMIY TIOJIK ITPOLLIeTT
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MacIITabHbI 60€BOI IIyTh Ha PyCCKO-TrepMaHCKoM (poHTe [lepBoii MUPOBOII BOHBL: y4acTBOBAI B
ourBax B [ammuym u [Tonbie (1914), 8 Benopyccun u JIutse (1915-1916), Ha FOro-3amnajHoM Hapas-
nenuu (1917) [8 c. 115]°. YuuTbiBas pasMax BOEHHBIX JeVICTBUI 3TOTO NOAPa3JeeHNs, eCTECTBEHHO
IpeAnonoXxuTb, yto H. Henes peiicTBuTennbHO B 1917 I. MOT IIONIACTh B HEMELIKMIA IJIEH Y HAXOAUTHCA
TaM JI0 TOTO MOMEHTa, Korza B 1918 . [epmanms BbIlIa 13 BOIHBI, (PaKTUYECKY ITPU3HAB ITOPaXKEHNE.

- Ilanee, mocie ocBo6oxieHus 13 1ieHa, H. Henes, o ero coBam, okasasncs B Opecce, KoTopast
TOT7Ia, KaK OH YKa3aJI, HAXO[IM/IaCh B PyKaxX METIIOPOBLIEB.

JJaHHO€ yTBep>XX/leH)e KOHKPETU3UPYET BPEM €r0 MOABIEHNA B ropofie. VICTOpuKM cBUETENb-
CTBYIOT, YTO IIOC/Ie HeMelKoil OKKymanuy Ofeccel, 3aKOHYMBLIENCS B HOsIOpe 1918 1., MecTo aBCTpoO-
repMaHCKIX BOGHHBIX IIOf[pa3ie/IeHNi1 B TOpOoJie 3aHA/IN PpaHI[y3CcKIe BOMICKa AHTAHTBI I YKpaH-
ckont Hapopnoit Pectiy6nukn oy, pykosozpctsoM C. Iletmropst n B. Buranuenko. CregoBaTenbHo,
nosieneHne H. HeneBa B Opecce MOXXHO IPEIIONOXUTENBHO JATUPOBATh KOHLIOM 1918 . (BO3MOX-
HO, TpaHuIleit HOSIOPS — eKaopst).

- Bckope, cBupierensctByer H. Henes, mpuiiy 60/bleBUKY, a 3aTeM Oefble, KOTOPBIMM OH, KaK
oduriep, 6pIT MOOMIM30BAH M HAXOAMIICS Ha CIy)X0e B TaK Ha3bIBaeMoit [ocyapcTBeHHOI cTpaxe.

HleiicTBUTENDBHO, 6 anpensa 1919 r. ppaHIy3cKue BOJICKA U MX COIO3HMKM ObIIV BEIHY>KAEHBI 110-
KHYTb Offeccy oy HaTMCKoM oTpAnoB aramana H. [puropreBa, KoTOpblil paHee nepenien Ha CTOpo-
Hy 6071bLIeBUKOB. [I0aTOMY B roposie HeHaforo (¢ ampesns 1o aBryct 1919 r.) BoccTaHOBUIACH CO-
BeTcKas BnacTb. Ho yoxe B aBrycre 1919 . Ofieccy sansanu Boopyskennsie cunsl IOra Poccun (BCIOP)
noji KoMaHnoBaHueM rerepana A. [lenuknna ([JobpoBonmpueckas Gemass apmusi). B ator nepuop B
ropofie 1 QyHKIMOHUpoBana [ocymapcTBeHHasA cTpaka KaK 4acTbh afIMUHUCTPATUBHOTO almapara
A. lennkuHa. [ocymapcTBeHHast cTpaXka coBMelana B cebe QyHKIMM HOMUTUYECKON, YTOIOBHOM
I TepPUTOPUATIBHOI NOMUIVY U Obl/Ta BOEHM3MPOBAHHBIM OPTaHOM IPaXKAAHCKOTO YIIPaB/IeHNs Ha
TepPUTOPUAX, KOHTPOIMPYEMBIX bebIM IBIDKeHMeM: OHa MOAJep>K1BajIa 00IIeCTBEHHBI IOPSMIOK,
60ponach ¢ OONBLIEBUCTCKUM MOATIONIBEM U C YTOMOBHO NIPECTYIHOCTBIO, KOTOPas NMpoLiBeTaa B
oxBaueHHOIT xaocoM Opecce 1919 .

- anee H. Henes coo6uu, uto B 1920 1. 6enble mog HatopoM Kpacuoit apmuy noknuymm Opec-
cy u ABUHYMMCh Ha OBUAMONOND ¢ HaMepeHueM Oexarb B Pymbiamio. Pymbias! [Jo6poBoIbuecKylo
apMmIo He puHsm u pazopyxunu. Torga H. Henes, BMecTe ¢ 06€30py>KeHHBIMY YaCTsMM, HAIIpa-
BIICs B Tupacnons ¢ mpe>xHeit enbio — 6exxath B PyMbIHMIO, HO 110 ITyTH IIOIIAJI B IIJIEH K KOTOBLIAM
1 6611 OTKOHBOMPOBaH B Ofieccy, Iije HaXOAW/IICh O0IbIIEBUKIL.

ITo uctopuyeckum cBefennsAM, 8 gpespans 1920 r., B pesynbrate Ofecckoit oneparuy, B TOpofie
OKOHYAaTeTbHO YCTAaHOBM/IACh COBETCKasl BNAcThb. BbiBog Oerbix Boyick 13 Omecchl IPOXOAWI B YCIIO-
BUSIX TTAaHVKY, Hepa3Oepuxy 1 COIPOBOXKIAJICA OOMBIIMI IOTEPSMI. DBaKyalysa MopeM Oblia op-
raHM30BaHa IJIOXO: M3-3a HEXBATKM CY/[OB, OPraHM3aLMOHHBIX IPO6/IeM U 3aMep3aloliero MOps Io-
IPY3UTbHCS Ha KOpab/Iy CMOIJIa INIIb Majiast 4acTh XKenaromyx. OCTaTKy BOVICK IIOJ; KOMaHOBaHMEM
rerepana H. bpenosa (B ux cocrase, no-supgumomy, 6eu1 1 H. HeHeB) Havamu Ts>Ke/blil OTCTYITHOM
MaplI BJIO/Ib XKeJIe3HON HOPOTY Ha 3alaj, K rpaHuie ¢ PymbiHueit (Tak HaspiBaeMblil bpemoBckmit
1ox0f). PyMBIHCKIE BIacTy OTKa3amuch IPONYCTUTD UX 4Yepe3 TPaHMIY M JaKe OTKPbUIM OTOHb,
13-3a 4ero OCHOBHON OTpsAJ, ObUI BBIHYX/IeH IIOBEPHYTh Ha ceBep B cTOpoHy [Tombum. YacTs cmi,
OTpe3aHHas OT ITIABHBIX KOJIOHH, CJIOXKIIA OpYyKue B paiioHe Tupacnona u caanach B m1eH KpacHoit
apmun. [Ipyras 4acTb paccesiiach mim Obl1a 3axBadeHa kasajepueii I. Kotosckoro.

- Bosicp penipeccnit 3a cnyx6y B JJobpapmuy, fa ewe B odpuriepckom unne, H. HeHeB ckppin ot
CTIefICTBEHHBIX OPIaHOB CBOe 0duIiepcKoe 3BaHMe, cyX0y B [ocymapcTBeHHOI CTpaske 1 ITepeMeHNT
C 9TOMI LIe/IbI0 CBOIO (haMuUNIo, UMs U 0T4ecTBO — ¢ [ToTbiHra Anexcansp BacunbeBuy na Henes Hu-
Komait CaMCOHOBUY».

5 Becnoit 1918 1., mocne nopmucanus bpectckoro Mupa, obecriednsiero Beixon Cosetckoit Poccun us Ilepsoit Mupo-
BOJI BOITHBI, HOJIK 6bIT pachOpPMIPOBaH.
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ITocne B3aTusA ropoga 6onbieBrkamu B pespane 1920 r. Opecckas UK Hauama 3a4nMCTKY «KOH-
TPPEBOJIIOLMIOHHBIX 3/IEMEHTOB»: YCTPAaNBAINICh O00/IaBBbl ¥ HOYHBIE BBIE3/IbI, KOIJId aPeCTOBAHHBIX
oduIepOB BBIBO3WIN HA OKPAaMHbI TOPOJia MM paccTpenmBany npsamo B nogsanax K. Tex, koro He
paccTpesiiu cpasy, OTIPAB/IA/IN B /Iarepsi IPUHYAUTEIbHBIX paboT, Iie CMEPTHOCTD OblTa OYEeHb BbI-
COKOIT 13-3a roynofa u Tuda. EcrecTBeHHO, 4TO B TaKMX YCTIOBUAX U/ies] U3MEHUTD aHKETHbIE JAHHbIE
paccMaTpuBaach Kak eIMHCTBEHHBIN crioco6 BpDKMBaHUA. VIMeHHO B 10 Bpemsa H. Henes mpu-
cBOWJI cebe VMM, 1107, KOTOPbIM M3BECTEH ceifyac, 3aMeHUB MM UCTUHHOe — IToThiHra AjekcaHpp
BacunbeBnu. [lymaercs, 4TO OTBET Ha BOIIPOC, ITOYeMy OH BblOpan uMmeHoBaHre Henes Huxomait
CaMcOHOBUY, a He IPyroe, MOXKeT OBITh HajifleH B OYAYLIVX apXMBHBIX IOMCKaX B POSHOM TOpOfie
Henesa-IToTbinra — JleoBo. Bo3M0XXHO, 3T0 haMumist KOro-to 13 671M3KMX POACTBEHHUKOB (HAIIpu-
Mep, ieBuYbs (aMuiua MaTepu). BeickaskeM mmIIb IpeAoNoKeHNe, 9YTO BKIAJl 9TOTO YelToBeKa B
VCTOPMIO MY3bIKa/IbHOI Ky/JIbTYpbl MOJIIOBBI BCe JKe OCTaHeTCs Mof MMeHeM HeHeBa, OCKO/IbKY
VIMEHHO OHO CBSI3aHO B OOII[eCTBEHHOM CO3HAHUM C €TI0 JOCTVDKEHVSIMIA.

- anee, H. Henes yka3sai, 4to ¢ 1927 1. paboTan «Ha KyIbTypHOM (HpoHTe B MongaBum».

[To-Bupumomy, 1927 r. asngercsa spemeneM ero nosapnennsa B MACCP: cHavana B banre, 3arem
B Tupacnone. ITepron 1920-1927 rr., TakuMm 00pa3oM, OCTaeTCsA HEIPOSICHEHHBIM C TOYKY 3PeHMs
MmectoHaxoxaennus H. Henena.

— ToBops o npuumHax apecrta B 1933 1., H. HeneB npusHas, 4to Torga ObT 3a/jep>kaH BMeCTe C
npyrumu minamu (Manaii, Jymutpaiko, Mapas, [lyp6aiino); BceM 6bUI IpebsiBIeHbl 0OBUHEHMS
B KOHTPPEBO/TIIOIVIOHHON HALVOHAIMICTUYIECKOI IeATeTbHOCT, HO eC/IM OCTaIbHble OBUIN OCYXK/[e-
HBI K Pa3HbIM CPOKaM 3aK/II04YEHM, TO OH, HeHeB, cormacuicsa Ha ceKpeTHOe coTpygHmnyecTBo ¢ ['TIY
VI U3-TI0f] CTPXKV OCBOOOXKJIEH.

OO6B1HeHMST B KOHTPPEBOIOLMOHHOM HALMOHAIMCTUIECKON HeATeNbHOCTU B 1933 I. mpemsb-
SBJISULUCH MHOTUM JIesITeNsAM KyAbTyphl 1 obpasoBanus MACCP B cBsi3u ¢ BBefieHUEM JTaTHHCKOM
rpaduKm, uMeBIIeN MecTo B riepuof;, 1932-1937 rr. [To MHeHMIO CCIefoBaTeNneil ColMaabHO-TIONTUTH -
yecknx nponeccoB B MACCP, aTu npeciefoBaHus CTaIy IePBBIMY MACIITAOHBIMU YUCTKAMU «Ha-
IIVIOHA/I-YKJIOHUCTOB» [9]°.

YcTaHOB/IEHMe JATMHUIBI TOTAA AB/ISIOCh YAaCTHBIM IIPOSBJIEHNMEM OOIueil TeHJeHIUU B
CCCP - nepeBopa Ha maTMHCKUI andaBUT nucbMeHHOCTU Bcex HaporoB CCCP (co Bcex rpa-
¢uyeckux cucreMm, B TOM 4YNCIe ¥ ¢ KMPWUINYECKON). MacmrTabHasg KaMIIaHNWA JTaTVMHU3ALNN
paccMaTpuBanach Kak BBefieHue «andaBuTa Mapkca u JHrenbca» U Kak MyTh K 00beAMHEHNUIO
nposeTrapuara Bcero Mupa. B auBape 1930 r. mogKoMuccus Mo TATUHU3ALNY PYCCKOTO andaBnuTa
npu ImaBrayke Hapkomnpoca PCOCP npepcraBnia NpoeKkT nepexofa Ha JATUHUILY PYCCKOTO
A3bIKa, YTBEP>K/asi, YTO KMPUIINIIA ABAETCA «MAEONOTMYeCKU Yy XK0M» U IPenATCTBYeT MUPO-
BOJ1 PEBOIIOLUM.

Opnako yxe 25 stuapst 1930 r. [Tonmmr6ropo LIK BKII(6) mox pykoBopctBom V. Cranuua nsgano
IIOCTaHOBJIEHNE, 3allpelaloliee pa3paboTKy MPOeKTa TATMHU3ALNY PYCCKOTO S3bIKA KaK «V3/IMII-
HIOIO 11 BPEJHYIO 3aTeio». ITO OOBACHANOCh OTKa3oM OT monuTtndeckoro kypca CCCP Ha ckopyro
MUPOBYIO PEBOJIIOLMIO B I10/Ib3y IOCTPOEHMSA COLMAIN3Ma B OTJEIbHON CTPaHe, C/I€lOBATENIbHO, /1a-
TUHNIIA KaK «a7I(aBUT MUPOBOTO IIpOJIeTapyaTa» MoTepsjIa CBOI aKTyaTbHOCTb.

OTKa3 OT JTATMHU3ALUYN PYCCKOTO A3bIKA SABUJICA «TPUTTEPOM» [JIsI OTMEHbI IlepeBOfia Ha JIaTu-
HUIY nucbMeHHOCTH Apyrux HapopoB CCCP, cHauanma sTHocoB Kpaitaero Cesepa, 3aTeM yrpo-QpuH-
ckux HapopoB IToBo/mxbs 1 Ypana 1, HaKOHell, BCeX OCTa/IbHbIX, B UX YMCIIe MOIJABCKOr0: KaMIla-
HUIO JTATMHM3ALUU CMEeHMIa Kupwumsanua. Kupuwumia crana paccMaTpuBaTbcsa KaK MHCTPYMEHT
KoHcomupaauyy Hapogos CCCP Bokpyr pycckoro sisbiKa. I1o/IHBIN OTKa3 OT MaTMHMUIIGI IIPOU3OILIENT
nocie 1937-1938 rr., yTo 6BUIO CBSI3aHO C M3MeHeHMeM HauyoHanbHoN nonmutuku B CCCP: nieHTpa-

6 B aToit cBsA3M coutemcs Ha uccnegoanue V. Kamry, Dusmanul de clasd. Represiuni politice, violentd si rezistentd in
R(A)SS Moldoveneascd, 1924-1956.
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NM3anyei TOCyAapCTBEHHON B/IACTH, HACUIbCTBEHHON pyCcU@UKaIVeil, aTeuCTUYeCKOil IpoIaraH-
IO ¥ MOTIUTUYECKUM TEPPOPOM.

[ s3pika MonpaBaH, npoxusasimmx B MACCP, maTuHckas rpaduka sB/IsAIach eCTeCTBEHHOI,
ee BBeJleHVe ObIJIO BCTPEUEHO C 9HTY3Ma3MoM: B 1932 1. ObUI M3faH psAX KHUT Ha naTuHuIe. JlatuH-
cKoit rpaduKoit ObIIM BBIIIOTHEHBI 1 COOpHUKM IeceH, cobpanHbix H. Henenbim. B rogst Bonpioro
Teppopa CTOPOHHUKY BHEAPEHNUs TATUHCKOTO andaBuTa 0ObAB/SINACH «PYMBIHU3ATOPAMI» U «Ha-
IIVIOHA/I-YKJIOHUCTaMI». JI060e IIposiBIeH1e MHTepeca K 6eccapabCKoli Ky/IbType TPaKTOBAIOCh KaK
«HAIVIOHAIMCTUYECKUIT caboTak» B MHTepecax PYMbBIHCKOI curypaHubl. Kak yxke 6bUIO cKasaHo,
apecTbl TOTZA 3aTPOHY/IM MMCaTesell, TMHIBUCTOB U YUUTeEIeIt.

- Kaxk cexpetnbit corpypuuk I'TIY-HKB]I H. HeneB nomxeH 6bu1 «pa3o6/1ayaTb Bparos Hapopa
u nHpopMuposars o Hux opransl I'TIY». [To pony npodeccuoHanbHOI fesTeNnbHOCTI B Tupacnonnb-
CKOM HayYHOM MOJIIaBCKOM KOMUTETe OH HaXOAW/ICA B TecHOI cBA3M ¢ I. byuymkany, JI. Koxxyxa-
pem, [I. MuneBbiM, @. ManaeM, HO «He pa3o6adaj MX KOHTPPEBOIOLVIOHHbIE HALMOHA/ICTUYECKIe
[eJICTBYSA, TO €CThb He OIIpaBJa cebst Kak ceKpeTHbI corpyruuk» HKBI.

HasBaHHbIe nMMIIa TPOXOAVIN IO TaK Ha3bIBAEMOMY PYMBIHCKOMY Jeny (MM PyMBIHCKOI Olle-
panuu) 1937 r., KoTopas ABAIACh OJHOI 13 MHOTMX HalMoHanbHbIX onepannit HKB/I, mpoBogus-
muxcA B nepuof bonbiioro Teppopa. OCHOBHBIMM HallMOHAIbHBIMMU OllepauyAMu 1937 I. ABIAINUCS:
HeMel[Kas, ITOJIbCKasi, XapOMHCKas, pyMBIHCKasl, TpedecKas, JIaTBUIICKast, Kopeiickas. [Imanuposa-
JIMCh TaKXXe OIepalyy IIPOTUB CTOHILIEB, GMHHOB, KUTAlIeB 1 MpaHieB. HalnoHanbHbIe onepaunmn
HKB]I 1937-1938 rT. mpecTaBsiim cob0ii CepuI0 MacCOBBIX PelPeCCUBHBIX aKIVIi, HalIPaBTeHHBIX
IPOTUB OIIpeJie/IeHHbIX HAPOJ OB, KOTOPble CYNTANMNCDH TOTEHLIMAIbHOI «IIATOI KOJIOHHO» ¥ HINNO-
HaMI B ITpeJjiBepUy BO3MOXKHOI BOMHBL. ITU Ollepaliy OTIMYA/INCDh YIIPOILEHHBIM IIOPANKOM ClIef-
CTBYS, IIMPOKMM IIPYIMEHEeHVeM CMePTHOII Ka3H! 1 ObIIV Halle/leHbl He Ha KOHKPeTHBIX JIIOfell, a Ha
Le/Ible KaTeTOpUM Hace/leHNsA 110 STHUYECKOMY MM TepPUTOPUAIbHOMY IIPU3HAKY.

Tak, pymbIHCKas omepanus, MHULmupoBaHHasa npukasom HKBJI Ne 00447, 6pina HampasjieHa
IPOTUB JINL, UMEBUINX CBA3M ¢ PyMbIHMeI 11, B 4aCTHOCTH, IPUBETCTBOBABIINX IIEPEBOJl MOJI/IaBCKO-
ro fA3bIKa Ha JIATMHCKYIO TPa( UKy, 4TO paclieHNBaNIoCh Kak sxenaHue paspoiea ¢ CCCP u coepnuenns
¢ Pymbinneii. IlopcnencTBeHHBIM BMEHANN B BUHY MINMOHAXK, Y4aCTHE B «KOHTPPEBOMIOLVIOHHBIX
HaIIOHAIMCTUYECKMX OpPTaHM3aLMAX» U MOATOTOBKY AMBepcuil B monab3y PymbiHun. IlpuroBopsr
0OBIYHO BBIHOCUINCD TI0 YCKOPEHHOII Iporenype (paccrpen win 10 net narepeit). Kak Bupnm, feno
[ToTbiara-HeHeBa ObI710 OZHNM 113 MHOTHX.

- Ha Bompoc o mpuyacTHOCTM K KOHTPpeBOIIOLMOHHON opranusaunun H. Henes oTBetusn, 4to
HJKAaKOJ KOHTPPEBOIIOLVIOHHO} HAlMOHAMCTUYECKON pabOThl He IIPOBOJVII, YIEHOM KOHTPPEBO-
JTIOIVIOHHOJ OpTaHM3aI[uy HUKOIZA He ObUI U O CYIIeCTBOBAHUY TAKOBOJ HE VIMe/I HUKAKOTO Ipefi-
CTaBJ/IEHUA.

B 06BMHUTEIPHOM 3aK/II0YeHNM B 4niciie TpaBoHapyiennit H. HeneBa nepeuncisioTcs: cnysx6a
B 3BaHMM oduLepa B Lapckoit, JJoOpoBobIecKoi 1 Oe/1oil apMusX U COKPbITHE 3TUX (HAKTOB; II0-
IBITKA OeXaTh 3a TPAaHUILY; IIPOXKMBaHME MO, BHIMBIIIUICHHBIM MMeHeM; Jie3aH(OpMaIysi OpraHoB
['TIY-YT'B. Ha aTom ochHoBanyy H. Henes-A. [ToTbiHra 651 00BUHEH B IPECTYIUIEHNSAX IO CT. 54-10
4. 1 YK YCCP, xaparomieil 3a KOHTPPEBOIIOLMIOHHbIE eICTBUA.

CopepyxaHue BHeCYeOHOTO IIPUTOBOPA OTPaXKEHO B KOIMM BBINMCKY U3 IPOTOKONMA OT 12 HO-
s26ps1 1937 1. 3a moanuchbio reHepanbHoro komuccapa HKBJI CCCP H. Exxoa u npoxypopa CCCP
A. BpimmHCKOT0’, B KOTOPOJ TOBOPUTCA, YTO II0 PACCMOTPEHMIO MAaTepyUasoB, IPefCcTaBIeHHBIX
HKBJT MACCP, Ha nu1j, «00BMHsIEMBIX B IIIIVOHCKOI 1 JUBEPCUOHHOI JIesTe/IbHOCTH B I10/1b3Y Py-

7 Bo Bpemsa bonbiioro Teppopa 1937-1938 rr. A. Beimmucknit u H. ExxoB Bxoguau B cocTaB «ABOIKM» — Komuccun
HKBJI CCCP u npokypopa CCCP, xotopast paccMaTpuBaia BO BHeCYIeOHOM IOpsIAKe [iefa O LIMMOHaXe B paMKax
HanuoHaabHbIX onepaunit HKBII.

52



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

MBIHII», IPUHATO NocTaHoB/IeHne: Henea Hukonas Camconosuya, 1897° r.p., ypoxenna beccapa-
6un — pacctpensaTs [7 c. 25]. B cipaBke, npuioxkeHHOI K feny, coobijaercs, yro npurosop HKB/I
CCCP or 12 HOs6ps 1937 I. «I10 PyMBIHCKOJI OIlepalliy» B OTHOLIEHU! OCY>KI€HHOTO K BBICIIEN
Mepe HakasaHusa (BMH) - paccrpeny — Henesa Huxomas CamcoHoB1Ya, oH e [ToTbiHra Anexcanap
BacunpeBuy, mpuBefieH B ucnonHeHue 22 Hosio6ps 1937 r. [7 c. 16].

INocmepTHas peabmwmmranus — 1956-1957 rr.

Bropaa vactp mokymeHTOoB apxuBHoro pena H. Henesa-A. IloThiHra OTKpbIBaeTcsA NMUCbMOM
cTapuiero npenogasarend KummneBckoii rocygapcTBeHHoON KoHcepBaropun JI. Akcenosoii B LIK KIT
MonpgaBuu, KoTopoe 60 HamMcaHo 22 ceHTAOps 1956 I. 1 cofieprKano NpocbOy OLEHUTb 3HaYeHIe
¢donbkIopHBIX COOpHUKOB, onybnukoBaHHbIX H. Henesbim u E. Jle6eneBoit. JI. AkceHoBa mucara:
«Paboras Hap guccepTanyeil Ha TeMy Mo/iaBcKyie HapOHble IECH) U 3aHMMAsICh BOIIPOCOM coOMpa-
HIIS1 MOJIABCKIX HapOAHBIX receH B 20-30 . B ABTOHOMHOI MonjaBckori Pecrry6uke, MHe HeOTHO-
KPaTHO IIPUXOAMIOCH BCTPeYaTh B IIeYaTHBIX MaTepyanax 1 B 6ecefax ¢ KOMIIOSUTOPAMM U IPYTVMU
TOBapUILAMY YIIOMJHaHME O 60/IbLION paboTe [0 COOMPAHNIO MOIAABCKIX HAPOJHBIX ITeCeH, pas3Bep-
HyToit K. Henesbim (Hento). 3umoit aToro roga, 6yayun B KoMaHupoBKe B MOCKBe U M3y4as apXuB
cobupatenpunLpl MonpaBckux necen E.H JlebeneBoit-KyTy3oBoii, 51 H03HaKOMIUIACh €O COOPHUKOM
TeKCTOB MOJIIABCKMX HAapOJHBIX IeCeH, U3laHHOM B Tupacnone B 1935 r., aBTOpaMy KOTOPOTO ABJIA-
nuch K. Henes (Hewno) u E. JlebeneBa, koToppiMu MHE HEOOXOAMMO BOCIIO/Ib30BATHCS B CBOET paboTe.

Co c10B KOMIIO3UTOPOB YKpanHsl, B yactHOCTH, C. Opdeena — pupexropa Onecckoit KOHCepBa-
TOPUM U APYTUX TOBapuileil, MHe n3BeCcTHO, 4TO K. Henes sanmcan okono 2000 MOnaBCKUX IIeCEH,
Y B OCHOBHOM €rO0 3aIlVCU HMOCTYXXVIY MaTepuanoM /i 00paboTOK MONTAaBCKUX HAPOJHBIX ITeCeH
xommnosuropamy H. Buwmmackuwm, JI. Typossim, C. Opdeesbim, K. [lanbkeBudeM 1 pyrumuy, Tak Kak
Ha3BaHHbIE BbIIlI€ KOMIIO3MTOPHI HE 3aHMMAJINCh 3alIMChI0 MOJIIABCKUX IIeceH. MHe N3BeCTHO TaKkXe
CO CJIOB YYaCTHMKOB IIE€PBBIX KPY>KKOB Xy[0>K€CTBEHHON CaMOJEeATe/IbHOCTI MoniaBum, B 4aCTHO-
CTH, CO CTIOB AMpeKTOpa VIHCTUTYTa MO/MABCKOTO A3BbIKA U MUTepaTypsl ¢pumana Axagemun Hayk
MCCP roapuma A.T. bopma’ o mnogoTBopHOI My3sbikanbHOI feaTenbHOCT K. Henesa B ropope
banre ¢ 1926 1., 3atem B Tupacnone. K. Henes opranusosan B MonjaBckoM IefjarornyeckoM TeXHMU-
KyMe B baste Xop 1 opkecTp, a Tak>Ke XOp B IApTIIKOJIe. B perepryape XopoB ObUIN IIECHY COBETCKIX
KOMIIO3UTOPOB, MOJIJJaBCKNE€ HAPOJIHbIE TIECHM, TPOU3BENEHNA PYCCKUX KOMIO3UTOPOB-KIaCCUKOB.
K. HeneBy npunaznexxany MHOTVe 06pabOTKY MO/IAABCKUX HAPOJHbIX IECEH.

M3y4eHne pasBUTHA My3bIKaIbHONM KyIbTypbl Mo/laBuy HEpPaspbIBHO CBA3aHO C M3y4YEHUEM
HapOJHOTO MY3BIKaJIbHOTO TBOPYECTBA — MCKYCCTBA TPYHZOBOTO Hapofa, Mpo¢deCcCUOHANTbHOTO VC-
KYCCTBa I JIeATeIbHOCTY TE€X M/IM MHBIX MY3bIKAaHTOB, KOTOPbIE BHEC/IN ONIPEMENIEHHBIN BKIaJ, B I€/I0
pasBUTMA MY3bIKaIbHONM KynbTypbl Mongasunm. JlearenpHocth K. HeHeBa-MysblkaHTa, IO MoeMy
MHEHUIO, IPefICTaB/IsIeT 3HAYUTENbHBIN MHTEpec» [7 ¢. 17-19]

15 okta6pa 1956 r. B otgen Hayky 1IK KIIM mocrymaer aHajormyHoe MUCbMO OT JUPEKTOpa
VHcTuTyTa NcTOpUY, A3BIKA M INTEPATYPHl, KaHANAaTa (punonorndecknx Hayk A.T. Bopia, B KoTo-
poM Borpoc 06 oueHke mureparypHoro TBopyectBa MACCP B 1930-e IT. cTaBuTCs 607I€e MIMPOKO
- pammmma H. Henesa urypupyer 3gece Hapany ¢ nmenamu A. [Ieim6yia, JI. Magana, V1. Manas,
Arnocronosa, I. [opgunackoro, Baiin6epra, V. Bacunenko, I1. llltedanyks n T. Lurany. Jupexumys
nHcturyTta npocut LK KIIM «mocTaBuTb nepes COOTBETCTBYIOUIIMI MHCTAaHIMAMYI BOIIPOC O BO3-
MO>XHOCTH B Jla/IbHeIiIIell paboTe YIIOMMHAHMS, CCBUIOK, OIyO/IMKOBaHY (IIOTHOTO M/IM YaCTUYHO-
r0)» TPYZIOB 3TUX fiesATeNIell KY/IbTYpPHL.

8 [omymiena oummbka B ykasaHuu ropa poxxgenns H. Henesa.

9 A.T.Bopu (1908-1993) — ¢unonor, TMHIBICT, sI3bIKOBET, OKOHYM B 1930 r MoaBcKmil IiefarorniecKmii TeXHUKYM
B bante (mepBplit BhIMyck); 6bU1 muuHO 3HakoM ¢ H. HeHeBbIM B Iepuop cBoeil yueGbl B 3TOM IeAarorn4eckom
TeXHUKYMe.
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OTU ABa JOKYMEHTA CTa/lU OTIPABHBIMMU B Jiele peabVINTalll PelpecCupOBaHHbBIX JesTerneln
Kynbrypbl MACCP. B onepatusaom nopspke opransl KI'b m MBJ] MCCP sanpocunm cooTBETCTBY-
IOLIIVIe APXVBHO-C/IECTBEHHBIE Jie/Ia VI IPOM3BeE/N IPOBEPKY COflepKaluXcs B HUX (akToB. B acT-
HOCTH, 110 feny H. HeHeBa monomHNTeNIbHO OBIIN OIPOLIEHBI CBUAIETENN, KOTOPbIE 3HA/IM €TI0 TNYHO
no pabore B banre u Tupacnione. 24 suBaps 1957 1. gana nmokasanust B. CMenbix (Ha TOT MOMEHT
KaHANAAT Gpun1ocoCKUX HayK, AOLeHT Kadenps! ¢pumocopun 1 nomnTakoHoMuy KnmaeBckoro me-
[arorn4ecKoro MHCTUTYTa), KOTopas B poiioM 6bi1a 3Hakoma ¢ H. Henebim. OHa coo61mua, 4To
3HaJIa ero npumepHo ¢ 1926-1927 r. fo 1936 1., u B I€IOBOM OTHOILIEHNM MOXKET OXapaKTepu30BaTh
TOJIBKO C TIOJIOKUTENIbHOM CTOpOHBI: «IlomHI0, Korma B 1927-1928 rr. yunnace B Ilegarormyeckom
TexHUKyMe B banre, TO 13 CTyeHTOB TaM ObUI CO3JIaH XOP, a TAK)Xe peciybmmKkanckuit xop Jotina.
B xope neprexHnkyma, a Taxke B [loiiHe ydactBoBana mm4HO A. H. Henes B To Bpemsa ABnANCA py-
KOBOAuTeNeM B 000ux xopax. K pabore OH OTHOCWIICS MCKTIOYNTENBHO OOPOCOBECTHO, C II0OOBDIO
Yl 3HAHUEM [Ie/Ia, CTPEMM/ICS CO3AaTh XOPOIINIi KO/NEKTUB <...>. [Tosxe, Korga cronmmiia us ropopa
Bants! 6b11a nepeseniena B Tupacnons, H. Henes pabotan B HayuHOM KomuTeTe» [7 c. 48-52].

11 ¢espans 1957 r. 6pi1a gonporena H. AracbeBa, Toxxe corpygunua Kunmmaesckoro negaro-
TMYECKOT0 MHCTUTYTA, KOTOpad, Kak u B. Cmenbix, nena B pykosogumbix H. Henesbim xopax. OHa
ckasana: «K Ham, mononexu, H. HeneB oTHOCHIICS 04eHb BHUMATEIBHO, IOOMPA B KPYXKOK U 3a-
HyMascs ¢ Hamu. CaMm ke H. Henes, kax s 3Ha1o, coOMpai IecHM Cpefy CTYeHTOB 11 HaceNleHus, 00-
pabaThIBaI UX 1, HACKOJIBKO 51 3HAIO, OH TOTOBII COOPHMK MO/IAAaBCKUX HapOHBIX meceH. [Tomoxu-
TE/IbHOE Y HETO OBIIO U TO, YTO OH OYeHb XOPOILIO 3HAJI U JIOOWI CBOE HeJI0, SABJISICS OOIMTETbHBIM
U OT3BIBYMBBIM Y€IOBEKOM» [7 €. 55].

[Tomumo 6Gecenpl ¢ HasBaHHBIMU cBUpeTenaMu, KI'b opranusosan (o apxusabM ponpam KI'b
u MB]I) npoBepky npunapnexsnoct H. HeneBa-A. IIoTbIHra K KOHTPpPEBO/IIOLMIOHHBIM OPraHN3a-
IVISIM VM aHTUIIAPTUIHBIM IPYIIINMPOBKaM, K c1yxk0e B Oenoit apmun u [ocyrapcTBeHHOI CTpake, a
TaKXe K CEKpeTHOMY COTpYAHIYeCcTBY ¢ opraHamu [ocbezonacHoctu. Ha Bce 3ampocsl (kpome of-
HOTO) IPUIUIN OTpuLiatebHble 0TBeThL. JIumb B oguoi ciipaBke KI'B coobuanock, uto 2 HOSOps
1933 1. H. Henes peiictButenpHO 611 3aBepboBan I'TIY B kauecTBe arenTa mnop ncesgounmom bapec.
OpHaxo, jaBaj 1 OH KaKue-TO MaTepuabl B opransl I'TIY, us ero mm4ynoro mena He BUHO.

[lna mpodeccroHanbHOI OLIEHKM ABYX COOPHMKOB IleceH, omybOnukoBaHHbix H. HeneBbiM B
1935 1., KI'b o6paruncs B coros mucateneit MCCP; u 11 dpeBpans 1957 1. 6bII0 IOy 4eHO 3aK/TI0UeHe
KoMuccuy, cocrosaBueli us nucarend JI. bapckoro n nosros B. Pomkn n A. I'yxena. B Hem, B 9acT-
HOCTH, roBOopuIoch: «IlepBast kHura — PeBOMIOIMOHHDIE [TeCHY — MPEACTaB/sieT U3 cebs COOPHMK
PEBOJIIOLIOHHBIX [TeCeH, B TO BpeMs OBITOBABIINX 1M IepPeBefleHHBbIX Ha MOJIIABCKUIT A3bIK. YacTh
3TUX IIeCeH B HACTOsLee BpeMs Y>Ke He OBITyeT 1 He NpeACTaB/sAeT MHTepeca; fpyras 4acTb cnado
nepeBefieHa, @ HEKOTOpble IIeCHY, BOLIEANINe B 3TOT COOPHMK, He YTPAaTU/IN CBOETO 3HAUYEHMS U B
HacTosiIee BpeMs. VIMM MOXXHO BOCIIONIb30BaThCsA B HacTosee BpeMsa. Kakux-mm6o mommTnyeckux
VICK)XEHWIT VIV IIONIMTUYECKUX OIINOOK, JONYIEeHHBIX TepPeBOAYMKAMY, MbI He 0OHAPY>KI/IN.

Yro KacaeTcsi BTOpOV KHUTK — MoJjJaBCKIie HApOJIHbIe IIECHM — TO OHA IPEACTAB/IAET CoOOoI
cOOpPHMK MOJIJaBCKMX HApOJHBIX IeceH, cobpanHbIx Kyait Henny u Jle6eneBoii r/raBHbIM 00pa3oM B
MOJIIaBCKUX Cetax JieBoro 6epera J[JHectpa. Ilox kaXkoit mecHeit nMeeTCs afipec, T.e. YKa3aHo, Y KOTro
3amycaHa IecHA. ITU IECHU — HENOJIeIbHOE HApOHOe TBOp4YeCcTBO. C APKO BbIPa>KEHHBIM COLM-
aJIbHBIM XapaKTepoM, IIpefiCTaB/IAolee OOIbIION MHTepec ¥ B Hamm fHU. [locie He3HaYMTe/TbHOM
pefaKIuy 9Ta KHUTa MOXKeT ObITh IepensjaHa, Ipy 9ToM OyzeT 60/blias Momb3a AJIsi MOJIABCKOI
MY3bIKa/IbHOM KynbTypbl. Hamu He 06Hapy>KeHO HMKAaKMX HOMNTUYECKUX UCKaXKeHui» [7 c. 80-81].

Ortcropa crnenyert, 4to 6bUta cobpaHa pasHooOpasHas MHopManus, no3Bonusuas CyneOHOI
KOJIJIETUU T10 YTONTOBHBIM fieiaM BepxosHoro cyma MCCP 27 aBrycra 1957 1. BbIHECTH pellleHNeE O He-
BuHOBHOCTM H. Henesa-A. IloTbinra. Vima 9enoBeka, Mpo>KMBLIETO HEIONTYIO, HACBIIIEHHYIO co6BbI-
TUAMY KU3HD B NTOPY TSHKKUX COLMA/IbHBIX MIOTPACEHNI, BHECIIETO 3HAYUTENbHbIN BK/IAJ] B pa3Bl-
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THe MOJIZABCKOI (HONMBKIOPUCTUKY U SIBUBLIETOCS OCHOBATeIeM aKaZeMU4YeCKOI XOPOBOII Kalle/Ibl
Jotina, 09NCTUIOCh OT HeCIpaBeIMBbIX OOBMHEHNIT M BOLJIO B HAYYHDII OOMXOJ OTe4eCTBEHHbBIX
uccnegosateneil. OqHaKO MO3HAKOMUTBCA C JOKYMEHTaMU Jie/la OKa3aIoCh BO3MOYKHBIM TOJIBKO Celi-
9ac, IOCKO/bKY Ipyd CEeKPeTHOCTY OBII CHAT C HETO CPABHUTENBHO HEJaBHO.

BriBoabl

[ToppITOXXMBAsA CKa3aHHOE, Ha30BeM (PaKThl, BIIEPBbIe BBEIEHHbIE aBTOPAMY CTAaTb/l B HAYYHBII
06oporT:

- CJIOCTOBEPHOCTBIO BbIABIeHbI ropbl xxu3Hu H. Henesa: 1883-1937;

— OIIpefiesIeHO MeCTO ero poXxaeHus: ropox Jleoo, kotopsiii B 1883 1. Bxopmn B beccapabckyro
rybepuuto Poccumitckoit nmnepun (o6ocuoBanme cnyx6er H. Henesa B napckoit apmun Poc-
cun), B 1918-1940 rr. — B cocTaB PyMBIHCKOTO KOPO/IEBCTBA (JONOTHUTEIbHBIN CTUMYJT JiIA
H. Henesa B 1920 r. momacTb B 3Ty CTpaHy), a ¢ 1940 1. — B cTpykTypy MCCP;

— BBIACHEHO MeCTO ero cMepTu: ropof, Tupacmnonb;

- packpeiThl obcTositenbcTBa >km3Hu H. HeneBa B romst IlepBoit MupoBoit u [pakgaHckoit
BOIIH, YKa3aHbl (aKThl (POIBKIOPUCTUIECKON U MY3bIKa/IbHO-OPraHN3aTOPCKOIL AeATeTbHO-
ctu B bante u Tupacnore.

[TomuMo 3TOTO, B UTOTE MPEANPUHATOrO aHa/NMN3a apxuBHOro gena H. HeHneBa ouepumBarorcs
TaK)XXe 30HBI, TpeOyIolINe NaTbHENIINX ITOMCKOB 1 n3ydeHnsa. OHOI 13 HUX ABJIAETCA BBLACHEHUE
POZACTBEHHBIX U ceMelHbIX cBaA3eil H. HeHeBa, 4To 103BOMNMIO OB HOHATH OCOOEHHOCTY €TI0 MY3bI-
Ka/IbHOTO BOCIIUTAHMS, 00Pa30BaHMsI I MIHTEPECOB.
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Concentrandu-se, in primul rdnd, pe dimensiunea poeticd a cantecului, aceastd cercetare exploreazd intersectia dintre
mit, istorie si memorie colectivd in liedul ,, Avenging and Bright” de Benjamin Britten. Analiza pune accent pe straturile sim-
bolice si narative ale textului, urmdrind modurile in care mitologia irlandezad si experienta istoricd tumultuoasd a insulei se
intalnesc intr-un discurs liric condensat. Inrdddcinatd in legenda fiilor lui Usna si modelatd de secole de conflicte anglo-irland-
eze, poezia articuleazd teme precum tradarea, eroismul si razbunarea, transformandu-le in embleme ale identitdtii nationale
si ale rezistentei morale. Cercetarea contextualizeazd liedul in cadrul traditiei mai largi a patrimoniului folcloric irlandez si a
transmiterii sale prin colectiile lui Edward Bunting si adaptdrile lui Thomas Moore, ulterior reinterpretate de Britten. Analiza
evidentiazd forta alegoricd a cantecului si capacitatea sa de a sintetiza arhetipuri mitologice cu constiinta istoricd, relevind
cantecul ca o meditatie poeticd asupra opresiunii, memoriei si aspiratiei durabile cdtre libertate.

Cuvinte-cheie: Britten, Avenging and Bright, mitologie irlandezd, miniaturd vocald

Focusing primarily on the poetic dimension of the song, this research explores the intersection of myth, history, and col-
lective memory in the lied "Avenging and Bright” by Benjamin Britten. The analysis emphasizes the symbolic and narrative
layers of the text, tracig the ways in which Irish mythology and the island’s turbulent historical experience converge within
a condensed lyrical discourse. Rooted in the legend of the sons of Usna and shaped by centuries of Anglo-Irish conflicts, the
poem articulates themes of betrayal, heroism, and vengeance, transforming them into emblems of national identity and moral
resistance. The research contextualizes the song within the broader tradition of Irish folk heritage and its transmission through
the collections of Edward Bunting and the adaptations of Thomas Moore, later reinterpreted by Britten. The analysis highlights
the song’s allegorical force and

its capacity to synthesize mythological archetypes with historical consciousness, revealing the song as a poetic meditation
on oppression, memory, and the enduring aspiration toward freedom.

Keywords: Britten, Avenging and Bright, Irish mythology, vocal miniature

Introducere

Muzica si cuvantul scris s-au intalnit deseori de-a lungul timpului, imbogatind cultura univer-
sald cu opere de artd importante si puternic conturate. Simbioza deplind dintre arta sunetelor si arta
cuvintelor s-a desavarsit in perioada epocii romantice, atunci cand compozitorii au preferat genurile
muzicale care stateau sub semnul literaturii, precum liedul, poemul simfonic, opera liricd sau muzica
cu program. Liedul este genul muzical miniatural compus pentru voce si pian pe texte literare, care
s-a cristalizat in secolul al XIX-lea, avand radacini in traditia cantecului german. Grigore Constanti-
nescu in cartea sa Patru secole de lied, mentioneaza: ,,Liedul este o piesa vocala pe un text poetic, cu
acompaniament instrumental, interpretata de o voce cultivata. Din punct de vedere al genului, insési

1 E-mail: savin_beatrice96@yahoo.ro
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notiunea si constituirea liedului corespund ca stil poetic si muzical unor anumite schimbari si acumu-
lari componistice succesive ale perioadelor din istoria muzicii” [1 p. 9].

Primul renumit compozitor care a pus genul poetico-muzical pe traiectoria marilor capodopere
ale artei universale este Franz Schubert. Poeti precum Wilhelm Miiller, Ludwig Rellstab, Friedrich
Riickert, Ludwig Uhland, Johann Wolfgang von Goethe etc. au inspirat cu versurile lor expresivitatea
vocal-instrumentala din compozitiile schubertiene, semnand impreund actul de nastere al genului de
lied. Acesta a evoluat in continut si forma in operele lui R. Schumann, J. Brahms sau H. Wolf, fiind
ulterior preluat si adaptat de un numar mare de compozitori care au transmis frumusetea acestei arte
de-a lungul timpului, pana in zilele noastre. Un loc aparte in colectia universala de lied il ocupa lucra-
rile de inspiratie folcloricd, ele fiind deseori marturii ale traditiilor populare provenite din diferitele
parti ale lumii.

In articolul de fati vom analiza modul in care o astfel de miniatura vocal-instrumentald creati de
compozitorul englez Benjamin Britten (1913-1976) reuseste prin text si muzica sd recreeze o frantura
din istoria zbuciumata a Irlandei. Lucrarea sa, Avenging and Bright, face parte din culegerea de lieduri
de inspiratie folclorica Folksong Arrangements, ce cuprinde 61 de piese. Aici se regasesc si liedurile
inspirate din vechea muzica populara irlandeza.

Contextul istoric al traditiei irlandeze

Inainte de a analiza lucrarea propusi vom parcurge, pe scurt, contextul istoric zbuciumat in care a
supravietuit pe insula Irlanda muzica tradifionald — uneori ca o alinare, alteori ca o incurajare, compor-
tand cel mai adesea nuante politice. Avand la origine dorinta englezilor de a controla pe deplin Insulele
Britanice, conflictul dintre Anglia si Irlanda a fost deosebit de intens si a durat aproape opt secole. Pe
tot parcursul acestor ani, irlandezii au opus o rezistenta indarjitd. Tensiunile au apdarut inca din secolul
al XII-lea, odata cu interventia lui Henry al II-lea in reorganizarea Bisericii Irlandeze si in calmarea
infruntarilor civile, cu scopul supunerii teritoriilor fatd de coroana engleza. Irlandezii au ripostat prin
numeroase rebeliuni, iar unii nobili au incercat si recastige independenta. In 1541 Irlanda a fost pro-
clamatd regat, iar regele englez Henry al VIII-lea s-a declarat rege si al acestei tari. Cu toate acestea,
revoltele au continuat. Din aceastd perioada disputa religioasa s-a adancit, catolicii irlandezi confrun-
tandu-se cu monarhia anglicana, iar incercarile de decatolicizare au generat confruntari sangeroase.

In secolul al XVI-lea s-a aplicat o politici de colonizare si de expropriere a nobililor catolici. Ir-
landezii au rdmas fideli credintei lor, in ciuda razboiului cromwellian (1649-1653), al cdrui bilant este
necunoscut cu exactitate, dar estimarile moderne vorbesc despre pierderi intre 15% si 50% din popu-
latia nativd; foametea si ciuma au urmat acestei perioade. Razboiul a devastat multe elemente ale iden-
titatii culturale irlandeze — numeroase carti si documente au fost distruse, dar traditia harpismului?,
transmisd preponderent oral, a supraviefuit tocmai pentru ca nu fusese fixata in scris. Dorinta regelui
James al II-lea Stuart (ultimul monarh catolic al Angliei, Scotiei si Irlandei) de a restaura catolicismul
in Anglia a provocat Revolutia Glorioasa (1688), din indbusirea cdreia a rezultat o legislatie ce a re-
vocat majoritatea drepturilor catolicilor irlandezi, precum accesul la universitati, iar profesiile, cum
ar fi avocatura si participarea in Parlament, le-au fost restrictionate, fortdndu-i pe mulfi sa treacd la
anglicanism pentru a-si pastra drepturile.

Abia spre sfarsitul secolului al XVIII-lea catolicii au fost readmisi in Parlamentul irlandez, dar
pornirile anti-engleze au ramas adanci. Ecoul Revolutiei Franceze a alimentat din nou lupta pentru li-
bertate, culminand cu revolta din 1798, reprimatd sangeros si soldatd cu aproximativ 50.000 de morfi.
Urmdrile au fost severe: in 1801 regatul si Parlamentul irlandez au fost desfiintate, iar insula a devenit

2 Cel mai important instrument in cultura irlandeza este harpa, unul dintre elementele definitorii ale culturii muzicale
irlandeze. Aceasta este asociaté intotdeauna cu traditia bardicé, arta ménuirii sale fiind transmisa din generatie in ge-
neratie. Instrumentul a devenit simbolul Irlandei incéd din Evul Mediu, iar in prezent il regasim pe scara largd, inclusiv
ca stema a tarii.
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parte a Regatului Unit al Marii Britanii si Irlandei. Pentru a tempera nationalismul, britanicii au resta-
bilit unele drepturi ale catolicilor in 1829, dar resentimentele persistau. Marea Foamete (1845-1852),
agravata de epidemii si de monopolul proprietarilor de pamant, in mare parte englezi, a demonstrat
incapacitatea guvernului britanic de a gestiona criza si a declansat emigratia masiva spre SUA.

In 1919 Irlanda a devenit republici, iar dupd Primul Rdzboi Mondial, in 1922, tratatul anglo-irlan-
dez a impartit insula in doua: Statul Liber Irlandez (tara independents, azi Republica Irlanda) si Irlanda
de Nord (care s-a autoguvernat pana in 1972 si azi face parte din Regatul Unit). Partea de nord, majo-
ritar protestanta si unionistd, a ramas in Regatul Unit, desi impulsurile anti-engleze persista si astazi.
De-a lungul acestor secole, prin muzica si poezie, poporul irlandez si-a exprimat dorinta de libertate,
identitate nationala si unitate — idealuri pe care le-a transmis prin cantecele si versurile traditionale.

Gerry Smyth in cartea Music In Irish Cultural History releva: ,,Pentru irlandezi, muzica a fost o
compensatie a faptului cd ei s-au ndscut o rasd invinsa politic, o alinare atunci cind si-au dorit sa isi
aminteascd, si o distragere cand si-au dorit sd uite” [2 p. 4]. In urma emigratiei abundente din perioada
foametei, prin muzica folclorica, fiecare irlandez putea sa isi ,,cAnte” identitatea nationald, chiar si prin
simpla ascultare a unei lucrari, dar mai ales prin compozitie sau interpretare, acest lucru devenind ca
un ritual social, care intdrea individualitatea nationala.

Conservarea si transmiterea traditiei muzicale irlandeze

Primele dovezi scrise ale muzicii populare irlandeze dateazi din secolul al XV1I-lea. In acea epoci exis-
tau mai mult cAntece vocale; cu timpul, ins3, acestea au inceput sa fie acompaniate de citre instrumente,
harpa fiind instrumentul preferat. Pentru ca mostenirea muzicala si poeticd traditionala sa fie transmise
generafiilor urmatoare, sub forma scrisa, la finele secolului al XVIII-lea (1792), Henry Joy McCracken® si
James McDonnell* au creat un proiect-festival care s-a inut la Belfast. Scopul proiectului a fost ca muzica si
textele vechi irlandeze sa fie regasite, culese, protejate si puse la loc de cinste in istoria traditiilor culturale.

Edward Bunting’ s-a numadrat printre cei care au participat la transcrierea muzicii. Respectul fatd
de traditia muzicii irlandeze si fatd de barzi, dragostea pentru tardmul natal si dorinta de a rdméne
intacta identitatea tarii l-au facut sa-si dedice intreaga viata culegerii muzicii traditionale irlandeze.
Colectiile sale de melodii populare i-au captat atentia lui Thomas Moore®, care a admirat, la randul
sdu, mostenirea muzicala a tarii natale, preocupat fiind in special de Ancient Music of Ireland, o cu-
legere care a luat nastere in urma festivalului de la Belfast din 1792. Moore a preluat albumul si 1-a
modificat in perioada 1808-1834, a tradus textele in limba englezd si a utilizat armonii adaptate vremii
in acompaniamentul de pian. Unul din scopurile sale in prelucrarea muzicii lui Bunting era scoaterea
in evidenta a continutului sensibilitdtii si frumusetii artei sonore.

Benjamin Britten a preluat muzica rezultata in urma ajustarii lui Moore si Bunting si a recreat o
culegere de zece miniaturi vocal-instrumentale, pastrand textul lui Thomas Moore. Prelucrarea can-
tecelor irlandeze ale lui Moore de cétre Britten a insemnat o ofranda de pace a reconcilierii pe care
compozitorul a oferit-o irlandezilor.

Contextul mitologic: legenda fiilor lui Usna

Liedul Avenging and bright (,Razbundtoare si strilucitoare”) se bazeazd pe o legendad irlandezd
foarte veche, povestea celor trei fii ucisi ai lui Uisneach si razbunarea acestora. Compozitia lui Britten
exprimd sentimentele razboinice ale poporului indelung asuprit, printr-o desfasurare muzicald vigu-
roasa, bine ritmata, in care partea vocala si acompaniamentul pianistic se sus{in reciproc in crearea

3 Henry Joy McCracken (1767-1798) - republican irlandez executat la Belfast pentru rolul sau de comandant al fortelor
The Society of United Irishmen din Antrim in Revolta din 1798.

4 James McDonnell (1763-1845) - fizician si erudit irlandez, figurd activa si liberala in viata civica si politica a Belfastului.

Edward Bunting (1773-1843) — muzician si culegitor de folclor irlandez.

2 A

6 Thomas Moore (1773-1843) poet, prozator, compozitor, ,,bardul Irlandei” in secolul al XIX-lea.

O)]
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sonoritatilor aspre ale indemnului la luptd. Indicatia de interpretare Fast and fierce, care inseamna
»rapid si feroce” sau ,,iute si aprig” arata de la inceput caracterul infldcérat al piesei.

Tabelul 1. Versurile liedului

Avenging and bright

(Crooghan a venee)

1. Avenging and bright fall the swift sword of Erin

On him who the brave sons of Usna betrayed!

For evry fond eye which he wakend a tear in,

A drop from his heart-wounds shall weep oer her blade.
2. By the red cloud which hung over Conner’s dark dwelling,
When Ulad’s three champions lay sleeping in gore

By the billows of war which so often high swelling,

Have wafted these heroes to victory’s shore!

3. We swear to avenge them! no joy shall be tasted,

The harp shall be silent, the maiden unwed,

Our halls shall be mute, and our fields shall lie wasted.
Till vengeance be wreaked on the murderer’s head!

4. Yes, monarch! though sweet are our home recollections,
Though sweet are the tears that from tenderness fall;
Though sweet are our friendships, our hopes and affections,
Revenge on a tyrant is sweetest of all.

1. Razbunatoare si strilucitoare cade sabia iute a Erinului
Asupra celui ce i-a tradat pe bravii fii ai lui Usnal!

Pentru fiecare ochi drag care a vérsat o lacrima,

Un strop din ranile inimii lui va plange pe téisul sabiei.
2. Pe norul rosu ce atirna deasupra intunecatei case a
lui Conner,

Cand cei trei campioni ai Uladului dormeau in sange,
Pe valurile rdzboiului care, atat de des ridicandu-se,
I-au purtat pe acesti eroi la tdrmul victoriei!

3. Juram sé-i rizbunam! Nicio bucurie nu va fi gustata,
Harpa va fi ticuta, fecioara va riméne nemaritata,

Silile noastre vor fi mute, iar cAmpiile noastre vor zicea
pustiite,

Pand ce rdzbunarea va fi infaptuita pe capul ucigasului!
4. Da, rege! Desi dulci sunt amintirile de acasd,

Desi dulci sunt lacrimile ce curg din tandrete,

Desi dulci sunt prieteniile, sperantele si afectiunile noastre,
Razbunarea asupra unui tiran este cea mai dulce dintre toate.

Ne vom opri asupra expresiei ,,Crooghan a venee’, care apare in paranteza de sub titlul liedului.
Aceastd imbinare de cuvinte care provine din irlandeza poate fi interpretata in mai multe feluri. Spre
exemplu, ea ar putea fi o varianta a ,,Cruachdin a Bheannaithe”, care s-ar traduce prin ,,Colina bine-
cuvantatd” sau ,,Fortul binecuvantat”. Ca in cazul tuturor elementelor istorice care s-au transformat
in legenda si apoi in mit, formularea de mai sus se poate referi la un loc, la o expresie poetica sau la o
evocare a eroismului sau a mitologiei irlandeze.

Posibilele interpretari pot fi atat din domeniul concretului geografic cat si al mitologiei irlandeze:
~Crooghan” poate face aluzie la un loc deopotriva istoric, cat si mitic, Cruachain, care era capitala re-
gatului Connacht in mitologia irlandeza, locul in care se afla curtea reginei Medb (Maeve) si a regelui
Ailill [3 pp. 37, 40]. In mituri, acest loc este asociat cu intrarile in lumea de dincolo.

Cuvantul ,,venee” din ,,Crooghan a venee” este rezultatul unei transliteratii a cuvantului ,,Bheannai-
the” din limba irlandezd a cérei semnificatie este de ,,sfant” [4 p. 134] sau ,,binecuvantat” [5 p. 219]. O
posibila interpretare a expresiei este ,,Cruachdin, locul binecuvantat”. ,,Erin” este o variantd a numelui
Irlandei, Eire [6 p. 97]. In literatura si poezie, ,,Erin” este folosit adesea pentru a evoca emotii de patrio-
tism, frumusete naturald sau mostenire culturali. In versurile de mai sus, ,,sabia lui Erin” simbolizeazi
puterea, razbunarea sau spiritul de luptd al poporului irlandez. ,Usna” (Uisneach in irlandezd) este un
termen de importantd majora in mitologia tarii, el semnificand atat un loc geografic, dealul care mar-
cheaza centrul Irlandei si care are o incarcatura religioasa speciala [3 pp. 178-179], cat si figura legen-
dard cu numele de Uisneach, ai cdrui fii sunt personajele centrale intr-una dintre cele mai cunoscute
povesti din Ciclul Ulster”: ,,Deirdre of the Sorrows” sau ,,Exile of the Sons of Usna” [3 p. 98].

Pentru o mai bund intelegere a contextului mitologic al povestii, este necesara o clarificare a eve-
nimentelor ei. Usna (sau Uisneach) era tatal a trei frati razboinici: Naoise, Ainnle si Ardan. Acestia au
fost exilati din cauza povestii de dragoste dintre Naoise si Deirdre, femeia considerata cea mai frumoa-
sd din Irlanda, dar destinatd sa devina sotia regelui Ulsterului, Conchobar mac Nessa. Fratii au fost
tradati si ucisi in mod perfid de Conchobar, ceea ce a dus la razboaie si rdizbunari sangeroase, marcand
un episod dramatic din mitologia irlandeza.

7 Ctige Uladh (in Irlandeza) este una dintre cele patru mari ramuri ale mitologiei irlandeze, alituri de Ciclul Mitic,
Ciclul Fenian si Ciclul Istoric. Aceasta colectie de povesti si legende se concentreazé in jurul regiunii Ulster, situatd in
partea de nord a Irlandei, i in special in jurul curtii regelui Conchobar mac Nessa si a eroilor sai.
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In contextul versurilor, ,fiii lui Usna” evoci tema tridarii, eroismului si a dorintei de razbunare,
toate fiind motive recurente in literatura si mitologia irlandeza. Este un simbol al onoarei célcate in
picioare si al luptei pentru justitie.

»Ulad” face referire la regiunea istorica din nordul Irlandei, cunoscuta in prezent ca Ulster [6 p.
229]. In contextul acestor versuri, ,Ulad” evocd mostenirea mitologici si eroica a regiunii. Aceastd co-
lectie de povesti mitologice include figuri legendare precum Cuachulainn [3 p. 41] (unul dintre cei mai
mari eroi din mitologia irlandezd) si povesti despre razboaie, razbunare si eroism, in special in legatu-
ra cu triburile si regatele care existau in aceastd zona in perioada precrestind. In versuri, mentionarea
»Ulad’s three champions” face aluzie la cei trei frati rdzboinici - Naoise, Ainnle si Ardan, fiii lui Usna,
simboluri ale curajului si sacrificiului in cultura irlandeza.

Numele de ,Conner” este o adaptare a numelui regelui Conchobar mac Nessa. Conchobar este
asociat cu episoade ale Ciclului Ulaid (Ulster) si cu povestile eroice ale regiunii, in special cu cele din
»Tain Bé Cuailnge”. Conchobar mac Nessa, regele Ulaid-ului, a fost un personaj tragic in multe dintre
aceste povesti, mai ales in contextul tradarii si al conflictului cu fiii lui Usna. Trddarea lui Conchobar
fatd de acestia, care a dus la moartea lor, este un eveniment central in mitologia irlandeza si este un
motiv pentru jurdmantul de razbunare din aceste versuri.

Titlul poemului Avenging and bright, dublat fiind in primul vers, stabileste viziunea unilaterald
asupra lumii. Eul poetic surprinde o dihotomie universald asupritor-asuprit, exercitatd in toata istoria
omenirii. Discursul poetic se manifesta intr-un cadru mitic, care se imbina cu cel istoric, in revolta
continua a poporului irlandez impotriva celor care 1-au condus de-a lungul timpului. Universul liric
se contureaza in trei etape.

Prima secventa, formata din primele doua strofe, este dominatd de personaje mitice, fiind situatd
in illo tempore, si prezinta o imagine a trecutului glorios, dar nedefinit cronotopic. Se vorbeste despre
eroi si tirani, despre Erin, intrupare a poporului. Apare motivul sabiei, care creeaza o metaford impli-
citd: poporul se va razbuna pe tiranie, dupa modelul mitologic. Imaginea cromaticd denotd incertitu-
dine si suferintd — ,,red cloud”, ,,billows of war” - realizand trecerea cétre timpul prezent.

Mit si istorie in discursul muzical

Liedul este compus in mdsura de % pe baza unei vechi melodii populare, o melodie pentacordi-
ca, doric-minord. Indicatia de caracter Fast and Fierce are efect si asupra tempo-ului care se pastreaza
avantat pe tot parcursul lucrarii. Forma lucririi este o temd cu variatiuni armonice in care melodia po-
pulara repetata de trei ori identic la voce primeste ipostaze de armonizare diferite. Acompaniamentul
respecta caracterul modal al materialului melodic, compozitorul utilizdnd inlanfuiri acordice plagale si
functiuni pe trepte secundare care conferd discursului asprime prin instabilitate armonica. Pianul oferd
o scurtd introducere de doud masuri ce au la bazd figuratia pregnanta care insoteste trei din cele patru
strofe ale piesei. Mana dreaptd executd in registrul acut cascade ale unor arpegii descendente, rapide,
care recreeaza specificul sonor al harpei. Aceste ornamentatii repetitive par ca se pravalesc pe timpul in-
tai al fiecdrei masuri, asteptand parcd o rezolvare cadentiala care refuza sa apara, creAnd impresia unui
conflict perpetuu. Mana stanga marcheaza ritmic timpul intai si timpul al doilea, acesta din urma fiind
accentuat, initiind prin acorduri disonante si nuante puternice un fond muzical impetuos.

La fel de hotaréta apare si linia melodica a partii vocale, care debuteaza in nuanta de forte, ada-
ugand in plus forta prin sunetele accentuate pe parcurs. Substratul pentacordic stravechi al cantecul
citat rezultd din desenul melodic al primei strofe. De la primul sunet cu care incepe fraza si pe toata
perioada primelor doud strofe, expresia sonora creatd de imbinarea dintre voce si pian sugereaza o sta-
re conflictuald. Melodia solistului si acompaniamentul instrumental cuprind un ambitus larg, cores-
punzator amplorii infruntérii dramatice exprimate in poezie. Linia melodica ce insoteste versurile are
un caracter narativ, ea se inalta la octava si revine in mod repetat — asa cum cere compozitorul, rapid
si feroce — sugerand atat speranta, cat si caderea din sufletul luptatorilor supusi unor grele incercari.
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Putem observa in exemplul urmator imbinarea celor doud elemente - vocal si instrumental - in
realizarea fondului muzical névalnic, care formeaza un tot unitar cu versurile. De asemenea, se poate
urmari insistenta compozitorului in mentinerea nuantelor puternice prin notarea cu sforzando a fie-
carui prim timp al masurii, prin nuanta de forte, precum si prin accentele din discursul vocal si, nu in
ultimul rand, indicatia de caracter Fast and fierce (rapid si feroce).

Exemplul 1

Atmosfera creata de fondul sonor se schimbd odata cu debutul strofei a treia, cAnd, impins de
spiritul razbunarii, eul colectiv isi abandoneaza orice sursd de bucurie si se scufunda intr-o liniste de
mormant, care nu poate fi ruptd decat prin moartea asupritorilor. Muzica tace, ,,fecioara’, metafora a
frumusetii pure, riméane un ideal neatins, iar spiritul irlandez ,,be merry and gay”, specific adunarilor
de socializare, este inlocuit de o asteptare tacuta.

Acest lucru este exprimat prin murmurul subteran realizat de basul instrumental care executd
grupuri de optimi egale in registrul grav al contraoctavei, peste care se suprapun acorduri compacte,
detasate, in nuanta de piano. Timbrul sonor se schimba, devenind sumbru, initiind totodata un dialog
al poetului cu sine insusi. Partea solistica interpreteaza aceeasi melodie preluata din primele strofe,
dar intr-o varianta mai retinuta si mai diminuata®. Totul cade in ticere si nemiscare, ca intr-o vraja
ce poate fi rupta doar prin razbunare. In exemplul urmator pot fi observate schimbirile muzicale care
creeazd atmosfera apdsatoare a asteptarii deznodamantului.

Exemplul 2

8 In undertones - modul de interpretare cerut de compozitor.
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Ultima secventa este o adresare directd catre monarh, reprezentant al arhetipului tiranului. Excla-
matia retorica ,,Yes, monarch!” deschide repetitia adjectivului ,,sweet”. Ideea poetica finala este clara:
desi viata continua cu bucurii si suferinte, nu existd ideal mai inalt decat libertatea poporului. Astfel,
prin simetria incipit-final, miticul este adus in prezent, unde ridicarea sabiei mitice si taierea legaturi-
lor care {in poporul reprezinta cel mai ,,dulce” ideal.

In acest sens, in ultima strofa se remarci revenirea manierei initiale de acompaniament, dar cu
functiuni pe trepte secundare mai dense, sporind tensiunea armonica. Aldturi de indicatia de inter-
pretare heavy’, aceasta creeaza un sentiment de certitudine, iar muzica se indreapta catre un final plin
de sperantd. Ultimele masuri ale compozitiei intaresc aceste idei. Ambitusul muzical se largeste prin
ascensiunea liniei melodice solistice spre registrul acut, in timp ce acompaniamentul pianistic creste
in intensitate sonora, executand o linie descendenta alcatuitd din octave accentuate, inainte de a relua
pentru ultima datd motivul ornamental arpegiat, asemenea unei scriituri de tip harpic. Finalul aduce o
falsd relatie, ciocnirea dintre sol diez si sol becar simbolizand conflictul puternic dintre cele doud forte.

Concluzii

Asadar, versurile, pianul si vocea umana surprind in liedul creat de Britten spiritul razboinic ce a
insotit traditia lirica irlandeza de-a lungul timpului. Cunoasterea si infelegerea acestuia conferd inter-
pretilor capacitatea de a fi veridici, de a utiliza elasticitatea si forta — vocala si instrumentala - pentru
a convinge si a surprinde in continuare publicul cu acest tip de repertoriu.

Liedul Avenging and bright se dovedeste a fi nu doar o miniatura vocald de inspiratie folcloricd, ci
o veritabila dramd condensatd, in care Britten reuseste sa uneasca trei dimensiuni esentiale: mitolo-
gica, istoricd si morald. Departe de a reprezenta doar o simpla prelucrare folclorica, liedul transcende
materialul traditional, transforméandu-1 intr-un simbol al constiintei nationale si al universalitétii su-
ferintei umane.

In concluzie, Avenging and bright poate fi interpretat nu doar ca o paginid muzicald de inspiratie ir-
landeza, ci ca o alegorie a tuturor popoarelor care, confruntandu-se cu opresiunea, isi cautd libertatea
prin memorie, artd si spirit. Prin claritatea constructiei, echilibrul dintre pasiune si rigoare si simbioza
dintre poezie si muzicd, Benjamin Britten ofera o veritabila lectie de umanism artistic - o demonstra-
tie a modului in care arta poate transforma durerea istoricd in frumusete eterna.
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Articolul de fafd contine o schitd de analizd a ciclului bipartit ,,Improvizatie si Toccatind” semnat de Vladimir Rotaru, din
perspectiva capacitdtilor tehnice ale fambalului in exprimarea confinutului artistic al lucrdrii. Prima dintre cele doud piese pen-
tru tambal solo ale lui V. Rotaru - ,,Improvizatie” - se apropie de specia folcloricd doind. Aici compozitorul utilizeazd imagini
lirice, meditative si epice, bazdndu-se pe principiile de construire a formei inerente improvizatiei. A doua piesd - ,Toccatind” - ex-
primd viu energia dinamicd a perpetuum mobile, nuantatd cu elemente ale dansului moldovenesc. Astfel, constatdm cd V. Rotaru
percepe fambalul ca un instrument solo, capabil si reproducd, in egald mdsurd, atat exprimarea liricd cdt si cea motoricd. Aceastd
constatare a permis autoarei si abordeze evolutia instrumentului muzical in cauzd, care, inifial, era caracteristic folclorului, dar,
pe parcurs, a intrat in arsenalul muzicii academice si si-a extins semnificativ capacitdile tehnice si interpretative.

Cuvinte-cheie: confinut, doind, formd, gen, Vladimir Rotaru, stil, tambal

This article contains a sketch of the analysis of the two-part cycle ,,Improvisation and Toccatina” signed by Vladimir
Rotaru, from the perspective of the technical capabilities of the dulcimer in expressing the artistic content of the work. The
first of the two pieces for solo dulcimer by V. Rotaru is close to the folkloric doina species. In it, the composer embodies lyrical,
meditative, epic images and uses the principles of constructing the form inherent in improvisation. Toccatina vividly expresses
the dynamic energy of perpetuum mobile, nuanced with elements of Moldavian dance. Thus, we understand that V. Rotaru
interprets the dulcimer as a solo instrument, equally capable of expressing lyricism and motor expression. This finding allowed
the author to approach the evolution of the musical instrument, which was initially characteristic of folklore, but entered the
arsenal of academic music and significantly expanded its technical and interpretative capabilities

Keywords: content, doina, form, genre, Vladimir Rotaru, style, dulcimer

Introducere

In acest studiu autoarea isi propune sa realizeze analiza muzicologica a ciclului bipartit pentru tam-
bal solo Improvizatie si Toccating de V. Rotaru, in care vor fi evidentiate elementele de limbaj, forma,
gen, dar si aspectele ideatice redate de instrumentul solist in vederea elucidrii rolului artistic si tehnic
al acestuia. Cele doua piese prezinta interes din punct de vedere al rolului atribuit solistului, timbrului
instrumental, posibilitafilor tehnice, modului de abordare si de redare a originalitatii componistice. In-
susi titlul atrage prin combinatia celor doua piese intr-un ciclu bipartit preclasic, redat intr-o forma au-
tohtona din punct de vedere al formei, abordarii genului si metodei de lucru cu materialul propriu-zis.
Pentru realizarea acestui articol, am studiat diverse surse stiintifice semnate de V. Axionov, G. Ciaico-
vschi-Meresanu, V. Babii, E. Mironenco, A. Alexandreanu, A. Gusarova, in care este abordata problema
cercetarii domeniului teoriei si istoriei muzicii si folclorului muzical. Astfel, investigatiile capatate ne-
au determinat sa analizam si sd scoatem in evidenta capacitatile tehnice ale tambalului solo in crearea
unei imagini artistice in cele doua piese Improvizatie si Toccatindg de V. Rotaru.

1 E-mail: jabanji.95@mail.ru
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Caracteristica generala a ciclului

Ciclul Improvizatie si Toccatind in varianta originala pentru pian este scris in 1976. La 16 mai 1998
autorul face o transcriere pentru tambal solo, iar motivul credrii anume pentru tambal ar fi fost, pro-
babil, interesul compozitorului pentru multitudinea de instrumente solistice, carora le dedica diverse
capodopere. In aceeasi perioadd V. Rotaru scrie un sir de lucrdri cum ar fi: Capriciu pentru fagot si
orchestra (1976); Cinci piese moldovenesti pentru cvartet de coarde (1976); Improvizatie pentru clari-
net solo (1976); Expromt pentru pian (1977), iar mai tarziu dedicd un opus tambalului solo intitulat la
tel Improvizatie (1980) [1 p. 77]. Actuala redactie pentru tambal solo este interpretata de tambalagiul
Marcel Comendant, in varianta cdruia piesa este inalt apreciata atat de profesionisti cét si de publicul
meloman. Ciclul este format din doud piese cu titlu sugestiv, prima avand rol de introducere in stil
folcloric, cel de doind, in caracter rubato si narativ, iar cea de a doua exprimad viu energia dinamica
a perpetuum mobile, nuantati cu elemente ale dansului moldovenesc. Insusi compozitorul mentio-
neazd: ,Eu gandesc cu ajutorul folclorului, atunci cdnd toate resursele muzicale de expresivitate sunt
imbibate de spirit folcloric, si, dacd as zice mai concret si laconic, eu scriu in limbaj muzical national
moldovenesc™ [2 p. 13].

Tambalul are o istorie indelungata de dezvoltare. De la aparifia sa si pana in prezent a suferit
modificdri de forma, cele mai cunoscute fiind versiunea mica si versiunea mare a acestuia, care au
fost adaptate in dependenta de modul de utilizare si zonele de dezvoltare. Tambalul a fost inclus in
creatia componisticd autohtona a diferitor regiuni cu diverse scopuri: fie pentru a ilustra elementul
identitar, fie pentru a contribui, prin timbrul sau inedit, la evidentierea originalitatii sau chiar pentru a
reda intonatiile folclorice ale creatiilor [3]. In studiul siu dedicat organologiei, referindu-se la fambal,
Vladimir Babii scrie: ,Jambalul este un instrument complex si, evident, cuprinde toate facturile mu-
zicale si functiile orchestrale: de la melodie pana la bas. Cat priveste executarea elementelor de factura
polifonicd, instrumentul este in stare sd interpreteze melodii distante si, in acelasi timp, s mentina
sunete pedalate prelungi in registrul grav, sa execute doud melodii polifonice independente in forma
de imitatie sau miscare opusa etc.” [4 p. 198].

Continuand aceasta idee, intr-un articol dedicat valorificarii tambalului in cultura muzicala Ana-
stasia Alexandreanu scrie: ,,Jambalul reprezinta atat un instrument solistic cat si unul orchestral, adica
este inclus in componenta orchestrei, fie populard, fie simfonica. Astfel, lucrari originale valoroase au
fost scrise de compozitori si interpreti consacrati din Republica Moldova. Acestia, avind un anumit
atasament fata de traditiile locale, continud sa valorifice instrumentele muzicale traditionale, pastrand
si unele elemente din stilistica folcloricd din tara de origine, compunand creatii noi, care ajung sa fie
interpretate in toatd lumea, inclusiv si in Republica Moldova. Astfel, ei nu doar imbogéatesc repertoriul
mondial pentru tambal, dar si promoveaza la nivel international valorile autohtone” [5 p. 46].

Vladimir Rotaru este unul dintre compozitorii nationali care se prezintd a fi interesat de instru-
mentul folcloric tambalul si scrie pentru acesta doud piese intitulate Improvizatie si Toccatindg pentru
tambal solo, care reprezinta lucrari instrumentale dintr-un ciclu bipartit preclasic asemandtor celui de
tip preludiu si fugd. Din perioada barocului muzical compozitorul preia genurile si menirea acestora:
Improvizatia fiind asociata cu un preludiu ale cérui rigori sunt bine stabilite - manierd improvizatori-
cd, rolul introductiv si prezentarea, de reguld, a caracterului si tonalitatii, iar Toccatina este asemand-
toare cu fuga, care se evidentiaza prin strictete, manierd polifonica cu tematism ascuns in voci. Toto-
datd, mentionam ca in aceste piese tambalul reprezinta timbrul caracteristic domeniului folcloric, atat
ca si instrument cat si din punct de vedere al rolului vocii umane, care exprima diverse trairi launtrice,
stari emotionale si intonatii tipice speciei doina. Dintre caracteristicile folclorice sunt prezente stilul
improvizatoric, maniera ad libitum, dar si insusi timbrul instrumentului popular - tambalul, care,
per ansamblu, creeaza si evidentiaza identitatea nationald autohtona. Dupd cum afirma V. Axionov
in cercetarea sa, ,,cele mai folosite rimaneau a fi principiile de citare a melodiilor populare in teme-

2 Traducerea din limba rusé apartine autoarei.
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le lucrarilor instrumentale, imitarea timbrurilor instrumentelor populare prin mijloace timbrale ale
orchestrei simfonice, stilizarea genurilor folclorice, menite sa accentueze originea etnicd a conceptiei
componistice” [6 p. 62].

Improvizatie

Intreaga piesd reprezintd o forma liberd de expunere a materialului sonor, scrisa in tonalitatea
h-moll, aceasta fiind lipsitd de masura, ceea ce este tipic pentru specia folcloricd doina, maniera im-
provizatoricd prevaleazd prin frazarea textului muzical pe diverse formule ritmice, nuante dinamice si
indicatii de tempo. Aici putem evidentia linia melodica in doua directii — ascendenta si descendenta,
de parca ar ilustra, ideatic vorbind, o intrebare si un raspuns, cu mici pauze pe ritenuto intre fraze.
Tempoul, atribuit fiecarei traséri, la fel, nu este unul intamplator sau banal, ci are rolul de a intensifica
sau de a diminua esenta si intonatiile stilistice de doina.

La nivel de forma, putem incadra frazele in patru compartimente cu diferite tempo-uri. Primul,
andante e molto rubato pe nuanta de ff, debuteaza pe o intonatie grava cu fraza ascendentd, care sto-
peaza pe fermato si redd un strigat, urmat de o meditatie. Din start, se instaleaza caracterul tipic folclo-
ric, fie instrumental sau vocal, de tip rubato. Tambalul, avand o sonoritate profunda, capacitati tehnice
agile si diapazon larg, cu indicatiile autorului crescendo e molto accelerando e presto posibile, in timp
foarte scurt cuprinde diverse intonatii si caracter divers, ilustrand perfect tristetea si emotia launtrica
pesimistd (Exemplul 1).

Exemplul 1. Improvizatie, primul compartiment, fraza 1
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Imediat, ca raspuns, este trasatd o fraza descendenta, la fel avand indicatii de autor poco a poco
accelerando si la sfarsit ritenutto. Acest duel de tempo-uri ilustreaza fluxul de emotii foarte schim-
batoare. Linia melodica este destul de fluida si cuprinde un diapazon larg ce permite descatusarea
emotiilor (Exemplul 2).

Exemplul 2. Improvizatie, primul compartiment, varierea primei fraze
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In continuare, la moderato, imaginea sonori ilustreaza intonatii de suspin, fiind bazate pe interva-
lul de secunda expusd in octava, astfel se imprima intonatii de bocet pe un frigic minor (Exemplul 3).

O alta fraza redd caracterul epic narativ si completeaza parca frazele anterioare, care erau frante.
In schimb, odati cu tempo-ul lento e molto dolce, se instaleaza formula ritmica de triolet si dublarea
tematismului in intervalul de sextd intr-o maniera cantabild, materialul capatand intonatiile unui can-
tec liric.
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Exemplul 3. Improvizatie, al doilea compartiment
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Desi nu sunt indicatii metro-ritmice care ar arata direct acest fapt, la nivel sonor se contureaza
imaginea unui cantec narativ. Timbrul fambalului in registrul mediu ilustreaza o linie melodica stabil
emotionald si epicd. Acest compartiment ar avea functia partilor medii din ciclul simfonic, in care
eroul evadeaza in sanul naturii pentru a se conecta cu sine si a medita asupra trairilor proprii. Astfel,
si in acest caz, dupa precedentele fraimantari ale eroului bazate pe indoieli, suspin si tristete, vine tema-
tismul calm si dulce, care méangéie sufletul prin diverse combinatii de sonoritati (Exemplul 4).

Exemplul 4. Improvzza;fze, compartimentul trei
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Dupa cele expuse anterior, emotiile devin din ce in ce mai puternice si contureaza o imagine so-
nord incordata printr-un tempo agitato, dar bazat pe acelasi material sonor dolce, ce finalizeaza piesa
cu o frazd in registru grav, stabil si intonational derivand din frazele incipiente. Astfel se contureaza un
material concluziv ce denotd intonatiile sumbre si sentimente de tristete (Exemplul 5).

Exemplul 5. Improvizatie, coda
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Comparativ cu Improvizatia, piesa data contureaza radical un alt material sonor, dar si ideatic,
artistic contrastant. Intregul continut se structureaza intr-o formad bipartitd cu repetarea exacta a celui
de al doilea compartiment, care este clar indicat prin semnul Dal segno al fine.
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Piesa incepe cu un caracter viguros tipic de toccata, in a-moll, unde linia melodicd este trasatd in
bas si susinuta de un material mereu perpetuum. Acest tip de expunere denota aspiratii polifonice, iar
metoda de variere reprezinta instalarea continutului cu mici schimbari, fie de pe diferit ton, metru, re-
gistru sau dinamica diferita. Evidentiem aspectul metro-ritmic din cadrul acestei piese, care prezinta
alternarea metrului binar si ternar la scurt timp intre masuri, ceea ce produce un ritm schiop, instabil,
un dezechilibru atat ritmic cét si emotional. Or, acest lucru prezintd o forma de dificultate tehnica
pentru instrumentist, care necesitd o buna pregatire pentru a fi respectate toate indicatiile autorului.
La fel de important este faptul cd, desi, ca gen, prezinta aspecte ale barocului, totusi, tindem sa eviden-
tiem cd efectul sonor creat este izbitor aseméanator muzicii folclorice, ilustrand o altd specie - séarba,
mai cu seama c3, in interpretarea tambalului, acest efect este si mai simtitor (Exemplul 6).

Exemplul 6. Toccatind, tema A
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Apoi, in aceeasi maniera, linia melodica capata intonatii curente descendente ale scarii muzicale,
iar trasarea acesteia, fiind intr-un metru alternant, denota franturi melodice (Exemplul 7).

Exemplul 7. Toccatind, tema a'
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Materialul sonor este dezvoltat si trasat prin diferite moduri si tonalitdti, cum ar fi C-dur, e-moll,
F-dur etc. Tematismul se pastreazd, imaginea sonora este stabild, redata in acelasi caracter viguros,
vital si plin de energie, iar prin timbrul instrumentului si varierea materialului prin intonatii stridente,
salturi, miscari bruste cu schimbul de octave, apoi si instalarea procedeului repetitiv, toate trasarile
imprimd muzicii imagine dinamica si infricositoare (Exemplul 8).
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Exemplul 8. Toccatind, tema B
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Piesa se incheie dinamic, agitat, energic, metrul perpetuand intre 5/8, 3/2, 2/2, registrele grav si
acut sunt utilizate, practic, concomitent, iar salturile masive de peste doud octave produc o impresie
instabila si nervoasd, dar si un efect de spatialitate (Exemplul 9).

Exemplul 9. Toccatind, tema b’
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Vedem ca si in aceasta piesa amprentele folclorice sunt bine contopite cu traditiile clasice, tratate
sub aspectul neoclasic autohton - forma si gen polifonic, concepute in stil, manierd, intonatii, tehnicd
si sonoritate actuale. Spiritul national se contureaza in fesutul armonic, modul de interpretare tehnica
si stilistic la tambal, impreuna cu ritmul si intonatiile altei specii folclorice — sarba, suprapuse fiind
pe maniera polifonicd din trecut, denota originalitatea compozitorului de a reda neoclasicismul. S-ar
pérea cd folclorul este incadrat direct in textura muzicala si cu greu poate fi delimitat ce este de uz fol-
cloric si ce este strict academic. In acest sens, V. Axionov afirma: ,,Pe parcursul deceniilor, in evolutia
istoricd a muzicii nationale, atitudinea compozitorilor fata de folclor si fata de traditiile si curentele
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muzicii profesioniste europene se modifica destul de evident. Esenta acestor modificari poate fi deter-
minatd mai profund prin exegeza teoretica a interferentelor folclorului muzical - creatia componisti-
c@” [5 p. 70].

Concluzii

In urma analizei celor dou piese semnate de V. Rotaru, mentionidm ci atat titlurile cat si niveluri-
le stilistic, intonational si ideatic redau contopirea muzicii academice prin utilizarea trasaturilor stilis-
tice ale barocului cu domeniul folcloric, din care sunt preluate specia de doina si sarba. De asemenea,
stilul improvizatoric, maniera rubato, ad libitum, ritmul schiop, datoritd alterndrii metrului ternat si
binar, intonatiile de suspin, plus coloritul sonor al tambalului - toate la un loc accentueaza identitatea
nationald. Cele doud piese sunt diferite prin caracter, material sonor, gen, stil, maniera interpretativa,
imagine sonor4, tonalitate, insd principiul de integritate persistd si in acest caz, desi sunt atat de dife-
rite ca si continut artistic, totusi, le uneste maniera folclorica, prima asemanandu-se cu o doind, iar a
doua, dupa temperament, metru si tehnica interpretativa, se aseamdna vag cu o sarba.

Astfel, este de mentionat faptul ca in domeniul componistic autohton se observa un numar destul
de modest de creatii pentru tambal, care presupun evidentierea anumitor tendinte stilistice, valorifi-
carea sursei folclorice, dar si contopirea organica a acesteia cu diverse tehnici de scriitura, de limbaj
autentic. Or, aceste creatii nu sunt suficiente pentru descoperirea tuturor posibilitdtilor tehnice ale in-
strumentului, dar si a gamei largi a stilurilor pe care le poate executa fambalul. In acest sens, tambalul
raméne a fi cercetat si mai minutios din diverse unghiuri, iar, odata fiind utilizat in practica compo-
nisticd, acesta configureaza identitatea nationala.
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This article provides an assessment of the recognition Iulia Tibulschi’s music has received. Performance trends of Iulia
Tibulschi’s music are analyzed in the context of scholarship regarding the promotion of music by women composers in the
classical genre. Iulia Tibulschi’s music, like that of many other women composers, faces considerable barriers entering the pro-
fessional composition field. In conclusion some suggestions for next steps in raising the visibility and popularity of her works
are provided, especially focused on the methods for concert programming.

Keywords: Iulia Tibulschi, women composers, representation, symbolic association networks

Acest articol oferd o evaluare a recunoagterii de care s-a bucurat muzica Iuliei Tibulschi. Tendintele de interpretare a
mugzicii Iuliei Tibulschi sunt analizate in contextul studiilor privind promovarea muzicii compozitoarelor din genul clasic.
Mugzica Iuliei Tibulschi, la fel ca si cea a multora altora compozitoare, se confruntd cu obstacole considerabile in accesarea do-
meniului compozitiei profesionale. In concluzii sunt oferite cateva sugestii privind pasii urmdtori pentru cresterea vizibilitdtii
si popularitdtii operelor sale, accentudndu-se in special metodele de programare a concertelor.

Cuvinte-cheie: Iulia Tibulschi, compozitoare, reprezentare, refele de asocieri simbolice

Introduction

Moldovan composer Iulia Tibulschi was a major member of the classical music scene in Chisinau
in the latter half of the 20™ century. She worked as a professor of music at the conservatory, was in-
volved in the publishing of the first editions of much of the local music, and was active as a composer
of music for choir and solo voice [1]. As it is a goal of the author to promote her compositional out-
put in Moldova and abroad, what follows is an assessment of the recognition Iulia Tibulschi’s music
has received. As a baseline, this essay assumes the reader shares the author’s goal of promoting Iulia
Tibulschi’s music on the recital stage. Historic and current performance trends of Iulia Tibulschi’s mu-
sic are analyzed in the context of scholarship regarding the promotion of music by women composers
in the classical genre. Suggestions are then provided for next steps in raising the visibility and popular-
ity of Iulia Tibulschi’s works, especially focused on the methods for concert programming.

Biography

Iulia Tibulschi is well known throughout Moldova as a composer of vocal music, especially of
songs for children. She was born in 1933 in Leova, where she began her first compositional experi-
ments: writing songs for games she played with her friends. She remembers her childhood years as
very turbulent: filled with war, famine and frequent regime changes [2]. Her formal music education
began in 1950 at the “Stefan Neaga” secondary music school in Chisindu and continued in 1955 at

1 E-mail: jacob.wilde@fulbrightmail.org
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the “N. A. Rimsky-Korsakov” Conservatory in present day St. Petersburg. She studied musicology,
focusing on elements of folklore in the works of Frederic Chopin and Karol Szymanowski [3]. Iulia
Tibulschi returned to Chisindu in 1960 and became a professor at the “Gavriil Musicescu” Institute
of Art, where she taught classes in harmony, music history and piano improvisation [2]. The 1970s
saw [ulia Tibulschi shift her focus from teaching toward work as an academic researcher, editor and
composer. During this time her academic writing continued to focus on Polish folklore, especially in
works by Szymanowski [4 p.176].

The bulk of Iulia Tibulschi’s compositional output is from the 70s and 80s, arising from the col-
laboration with the poet GrigoreVieru. During this time period her songs were met with great success,
receiving frequent air time on the radio and television, and being sung as a part of school curriculums
[5 p. 161]. Iulia Tibulschi speaks about being also warmly received in Italy when performing piano
improvisations, but her lasting success has generally been limited to Moldova and the surrounding
regions [2]. Although her music has since fallen into relative obscurity, she still bears the awards she
received for it, including the title of Honored Artist of Moldova and a 1995 UNESCO prize for the best
choral composition for mixed choir for Cdntec de leagin.

Barriers Faced By Women Composers

The local success that Iulia Tibulschi experienced, though certainly not unheard of for a woman
in the late 20™ century, is notable. Even today it seems to be very difficult for women composers to
break into the classical music world, which is still largely dominated by men from Western Europe and
Russia. The 2024 report from Donne - Women in Music provides an especially straightforward assess-
ment of the current situation, synthesizing concert programming data from over one hundred major
symphony orchestras worldwide. The report shows that, of pieces scheduled for the 2023-24 season,
only 7.5% were composed by women. Further, this very limited representation actually constitutes a
decrease from that recorded in the 2022 report. On the other hand, music composed by the top ten
male composers on the list represents over 30% of scheduled pieces-a slight increase from the previ-
ous report [6].

The minimal change (and undeniable regression) in diverse representation between seasons
speaks to the steep uphill battle for anyone working to promote music composed by women. Although
these statistics apply only to orchestral programming, they reflect trends in performance culture that
also apply to the recital stage. Fortunately for promoters of Iulia Tibulschi’s work, the vocal recital as a
performance medium offers much greater flexibility than the symphony orchestra. Much fewer people
are involved in putting on a vocal recital, both in reference to the quantity of performers themselves, as
well as the quantity of people in charge of making programming and administrative decisions.

Of course, no one person in the current classical music industry is to blame for the lack of women
represented. The roots of the current situation extend back into history, compounding in effect to
create a formidable wall separating many historical women from the possibility of having composed
music in our modern standard repertoire. Women were often banned or dissuaded from music edu-
cation, making it difficult to acquire the theoretical skills required to write any sort of major work.
Access to patronage and publication was similarly limited for historical women composers which,
in turn limited the chance that their works would be presented to a large audience or receive repeat
performances. Finally, for works that surmounted these barriers, many women found that the critical
reception of their works focused more on their gender than the music itself, with reviews often catego-
rizing works as either too feminine to deserve recognition or too masculine to be a good composition
by a woman [7].

In the light of these compounding barriers, musicologist Maria Citron urges all those involved in
programming “to go beyond our basic impulse that assumes that if a piece has not survived it is au-
tomatically unworthy of consideration for serious performance and study” [7 p. 112]. Iulia Tibulschi
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crossed many of these barriers, receiving an enviable music education and publishing multiple col-
lections of her songs. On the other hand, that she wrote almost exclusively for children seems to have
limited the long-term success of her songs, even though they hold up to well-respected examples of
the art song genre in text setting and piano-vocal collaboration.

As musicians and educators work to add music composed by women to the list of standard rep-
ertoires, it is undeniable that some difficult decisions will need to be made. After all, the gaping holes
in concert programs and curriculums are figurative, referring to the lack of representation. Literally
speaking, schedules and bank accounts are often pushed to the limit for performances of music by
composers already part of the canon. In order to include music by women to the list, some music by
men will inevitably need to be sidelined. Although the addition of music by women to the canon re-
mains both musically and politically controversial, there is already an established precedent for inclu-
sion in the canon that supports the inclusion of women composers at the expense of men composers.
A common goal in both curriculum and concert planning is to help students and audiences connect
with the historical context the music was composed in. “Simply disregarding the glaring omission
of female figures would...be to our students a great disservice, in failing to adequately address and
bring to the forefront a major part of music and modern society” [8 p. 20]. Adding music composed
by women to the canon not only serves to improve gender representation, but actually improves the
historical accuracy of the canon.

Suggestions for Action

The barriers facing women composers, including Iulia Tibulschi, mainly center around difficulties
in entering a deeply entrenched tradition that offers little flexibility for newcomers. As there is much
less of a historical precedent for women’s participation in classical composition, they have an espe-
cially difficult time breaking into the field in a lasting way. In Iulia Tibulschi’s case, although her music
was widely performed in the 70s and 80s, modern performances are generally limited to primary
education classrooms. Laura Braden’s research into symbolic association networks can help clarify the
reasons behind this especial difficulty new and unknown composers face, as well as provide ideas for
how to improve the situation.

Braden explains that, “Reputation grows and evolves through contact; therefore, performances, as
points of contact, likely develop a composer’s reputation for the musicians and audience, as well as the
field and larger culture. When musicians and audiences encounter a composer in performance, they
likely will encounter the composer in conjunction with another composer. Since people reflexively
associate that which is encountered together and reputation is contingent on one’s embedded so-
cial network, networks created through performance should have a significant effect on a composer’s
reputation and cultural recognition” [9 p. 198].

For composers without an established reputation this means that the way to develop a reputation
is not just to perform their music, but to perform it in ways that connect them to already established
networks of other composers. The benefit to a lesser known composer of pairing their music with
well-known music seems to correlate with the size of the network it connects them to. In other words,
what seems to be the most valuable factor is establishing for the audience a connection between the
unknown and the canonical works. Conversely, simply placing some unknown piece alongside a well-
known piece reportedly had a negative effect on the reputation of the unknown piece [9].

The most fruitful approach, then, will likely be to pair unknown composers with famous com-
posers with whom they have a legitimate connection. Resources like the “Top 10” list from the 2024
Donne report can serve as valuable tools when searching for composers to leverage for the creation
of symbolic association networks. Another useful tool for creating these networks can be providing
a historical context within which audience members can understand the piece. Just like the connec-
tions formed with a well-known composer, these connections make it more likely the audience will
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interact with the music as something worth remembering [10]. Braden further recommends avoiding
themed or tokenized concerts, as these isolate the composers from the web of established networks,
rarely creating lasting impressions on audience members [11]. Generally speaking, the most useful
programming for the promotion of unknown composers integrates their works into conventional
symbolic association networks.

Conclusion

These general recommendations for advancing the reputation of unknown women composers
can provide a valuable roadmap for supporters of Iulia Tibulschi’s music. A recent performance tour
of her songs was valuable in promoting her compositional output. This recital paired Iulia Tibulschi’s
songs with songs by Zara Levina and was presented in four locations across Moldova [12]. The fact
that this concert was shared with many students across Moldova in the context of a serious recital is a
very positive step. While such additional concerts would certainly prove valuable in promoting Iulia
Tibulschi’s work, there are further steps to take that would render future recitals even more beneficial.

Based on the recommendations made by Braden, Iulia Tibulschi’s song repertoire should be pre-
sented in ways that connect it to larger symbolic association networks. Rather than pairing her songs
with songs by another little known woman composer, her songs should be paired with songs written
by an established composer. Especially optimal choices would be music by Chopin, Bach or Mozart:
composers from whom Iulia Tibulschi drew particular musical inspiration [2]. Additionally, these
future concerts should keep Iulia Tibulschi’s historical context in focus, connecting her temporally
to other composers or notable events. These concerts should avoid promoting her work using only
its unique qualities (i.e. music by a woman, music by a Moldovan) and focus on the merits of her
work in the context it was created in. Finally, researchers can support this work by pursuing further
research into the life and work of Iulia Tibulschi. The sources cited in this paper represent the bulk of
material engaging with Iulia Tibulschi’s oeuvre; as such, further scholarship is needed to connect Iulia
Tibulschi to the larger web of classical music scholarship.

Already in planning stages for January 2027 there is a concert that fits all these qualities. Iulia
Tibulschi’s songs will be paired with songs by Chopin and Szymanowski, presented in their historical
context and accompanied by a documentary that brings together archival research and interviews. As
Iulia Tibulschi’s supporters continue to program her music, relying on the recommendations com-
piled in this article will provide a path toward the most efficient promotion of her music.
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Lucrarea analizeazd rolul repertoriului adecvat in procesul de initiere vocald a copilului, pornind de la un studiu de caz.
Cercetarea urmdreste modul in care selectia materialului muzical influenteazd dezvoltarea vocald, stabilitatea intonationald,
siguranfa interpretativd si expresivitatea in etapa timpurie a formdrii vocale. Analiza comparativi a unor etape repertori-
ale distincte evidentiazd diferentele dintre utilizarea unui repertoriu insuficient adaptat si impactul unui repertoriu ales in
concordantd cu particularitdtile vocale si psihologice ale copilului. Rezultatele subliniazd faptul cd repertoriul nu constituie
doar un suport artistic, ci si un instrument pedagogic esential, capabil sd susfind dezvoltarea unei emisii vocale sdndtoase,
echilibrate si progresive.

Cuvinte-cheie: inifiere vocald, vocea copilului, repertoriu muzical, pedagogie vocald, dezvoltare vocald

The paper analyzes the role of appropriate repertoire in the process of a child’s vocal initiation, based on a case study. The
research examines how the selection of the musical material influences the vocal development, intonational stability, perfor-
mance confidence, and expressive abilities during the early stage of vocal training. The comparative analysis of distinct reper-
torial stages highlights the differences between the use of an insufficiently adapted repertoire and the impact of the repertoire
selected in accordance with the child’s vocal and psychological characteristics. The results emphasize that the repertoire does
not represent merely an artistic support, but an essential pedagogical tool, capable of fostering the development of a healthy,
balanced, and progressive vocal emission.

Keywords: vocal initiation, the child’s voice, musical repertoire, vocal pedagogy, vocal development

Introducere

Educatia muzicala timpurie joacd un rol esential in dezvoltarea globald a copilului, contribuind nu
doar la formarea competentelor muzicale, ci si la dezvoltarea dimensiunilor emotionale, cognitive si
sociale. Studiile din domeniu subliniaza faptul ca scopul educatiei muzicale nu este exclusiv formarea
unor abilitati tehnice, ci si dezvoltarea unei personalitdti armonioase si echilibrate [1 p. 20].

Un factor determinant in acest proces il reprezinta repertoriul muzical utilizat in activitatile di-
dactice. Alegerea repertoriului influenfeaza direct modul in care copilul raspunde la sarcina muzicala,
atat din punct de vedere tehnic cat si expresiv. Cercetarile recente evidentiaza faptul cd, in contact cu
un repertoriu familiar sau preferat, copiii tind sd reproducd in mod repetat tipare ritmice si melodice,
demonstrand un nivel crescut de implicare si 0 mai buna internalizare a materialului muzical [2 p. 60].
In acelasi timp, repertoriul preferat contribuie la stimularea emotiilor pozitive si la cresterea gradului
de participare la activitatile muzicale [2 p. 73].

Din perspectiva artistica si psihologicd, muzica reprezinta un mediu privilegiat de exprimare si gene-
rare a emotiilor, facilitind conexiuni intre interpret si ascultator, dar si intre participantii la actul muzical

1 E-mail: E-mail: ioana_oty@yahoo.com
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[3 p. 7]. Aceasta dimensiune emotionald este deosebit de importanta in lucrul cu copiii, deoarece impli-
carea afectiva sustine procesul de invétare si dezvoltarea expresivitatii. Totodatd, literatura de specialitate
evidentiaza faptul ca vocea nu reprezinta o entitate stabild si definitiva, ci rezultatul unui proces dinamic
de formare, influentat de experientele educationale. Modul in care este ghidat copilul, tipul de exercitii si
repertoriul ales contribuie semnificativ la modelarea vocii in timp [4 p. 44]. Prin urmare, selectia reper-
toriului adecvat varstei si nivelului de dezvoltare devine o responsabilitate esentiala a cadrului didactic.

Pornind de la aceste considerente, lucrarea de fatd isi propune si analizeze modul in care diferite
tipuri de repertoriu influenteaza initierea vocald la copii printr-un studiu comparativ realizat pe trei
cantece cu caracteristici distincte. Scopul este de a evidentia rolul repertoriului in dezvoltarea tehnicii
vocale, a intonatiei si a expresivitétii, precum si impactul acestuia asupra implicarii si comportamen-
tului muzical al copilului.

Particularitati fiziologice si psihopedagogice ale vocii copilului

Vocea copilului prezintd particularitati distincte fatd de cea a adultului, determinate de stadiul de
dezvoltare al aparatului fonator si de nivelul de maturizare al mecanismelor implicate in producerea
sunetului. Structurile vocale - laringele, corzile vocale si cavitatile de rezonantd — sunt inca in for-
mare, ceea ce influenteaza ambitusul, intensitatea si calitatea timbrali a emisiei vocale. In acest sens,
literatura de specialitate evidentiaza faptul ca dimensiunile reduse ale aparatului vocal si gradul scazut
de diferentiere a structurilor implicate determina un registru mai inalt si o complexitate acusticd mai
redusa a vocii copilului [5 p. 202].

Pe langd componenta fiziologicd, comportamentul vocal al copilului este influentat si de factori
cognitivi si emotionali. Implicarea afectiva joaca un rol esential in procesul de invatare, intrucat mu-
zica faciliteazd exprimarea si generarea emotiilor, contribuind la crearea unor conexiuni semnificative
intre interpret si actul artistic. In acest context, activitatile muzicale devin mai eficiente atunci cand
sunt asociate cu experiente pozitive si relevante pentru copil [6 p. 202].

La vérste mici, dezvoltarea comportamentului vocal este strans legatd de formarea perceptiei au-
ditive si de capacitatea copilului de a discrimina structuri sonore. S. Hallam arata ca muzica si vorbirea
impartdsesc unele sisteme comune de procesare, iar experientele muzicale pot influenta perceptia
limbajului; de asemenea, autoarea mentioneazd ca invatarea diferentierii tiparelor tonale si ritmice
contribuie la dezvoltarea unor abilititi perceptive importante pentru copil [6 p. 1-2]. In acest sens,
exercitiile vocale si repertoriul utilizat in etapa de initiere trebuie sd urmareasca nu doar producerea
sunetului, ci si dezvoltarea auzului muzical, a perceptiei ritmice si a claritatii articulatorii.

Studiu de caz - eleva A.B. Analiza comparativa a repertoriului abordat

Studiul de caz urmareste evolufia vocala a elevei A.B., incepand cu varsta de 5 ani, prin raportare
la repertoriul utilizat in etapele succesive ale inifierii vocale. Analiza are la baza observatia pedagogica
directa si urmareste modul in care alegerea cantecelor a influentat dezvoltarea intonatiei, a dictiei, a
controlului vocal, a sigurantei scenice si a expresivita{ii interpretative.

Inca de la primele lectii, A.B. a manifestat o buna acuratete auditiva, reusind s reproduc fidel
sunetele propuse si sa mentina stabilitatea tonala in exercitiile simple. Aceasta bazd auditiva favorabild
a permis o evolutie vocala constantd, insa a evidentiat, totodatd, faptul ca potentialul muzical al copi-
lului nu este suficient pentru reusita interpretativd, dacé repertoriul nu este adaptat nivelului siu real
de dezvoltare vocald, cognitiva si emotionala.

Probleme ale debutului

Un element important observat in etapa initiald a fost dificultatea de articulare a consoanei ,,f”, pe
care eleva o inlocuia frecvent cu ,h”. Aceastd particularitate influenta claritatea textului cantat si de-
venea relevantd mai ales in perspectiva participarii la recitaluri sau concursuri, unde dictia contribuie
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direct la calitatea interpretarii. Interventia pedagogica nu a fost realizata izolat de activitatea muzicald,
ci integrata in exercitiile de respiratie, dictie si vocalize. Exercitiile ludice de tipul ,luméanarea” sau
»florile” au ajutat-o sd constientizeze directia fluxului de aer, iar utilizarea oglinzii a facilitat observa-
rea pozifiei corecte a buzelor si a dintilor pentru producerea sunetului ,,f”. Ulterior, introducerea voca-
lizelor de tipul fa-fe-fi-fo-fu a permis exersarea consoanei intr-un context muzical, fara transformarea
corectdrii intr-un proces rigid. Astfel, pronuntia s-a ameliorat treptat, prin repetitie muzicald si prin
asocierea corectarii articulatorii cu activitatea de cant.

Prima experientd repertoriala analizatd a fost reprezentatd de un céntec dedicat mamei, ales in
contextul pregatirii unui eveniment de 8 Martie. La momentul respectiv, selectia repertoriului s-a rea-
lizat mai ales pe criterii intuitive, cAntecul fiind perceput ca potrivit datorita tematicii afective si carac-
terului aparent accesibil . In cadrul lectiilor, eleva reusea si redea cantecul intr-o maniera fireasca, fara
dificultati evidente, fapt care a creat impresia unei adecviri intre repertoriu si posibilitatile sale vocale.

Analiza ulterioara a aratat insa ca lucrarea presupunea cerinfe tehnice mai complexe decat pareau
la prima vedere. Modelul sonor utilizat era interpretat de o voce feminina matura, iar eleva tindea sa
imite nu doar linia melodicd, ci si modul de emisie, inflexiunile si expresivitatea modelului auditiv.
Aceasta tendinta de imitare, frecventa la copiii aflati la inceputul studiului vocal, a condus la indepar-
tarea de propria sonoritate naturald. In plus, cantecul continea salturi intervalice ample, inclusiv de
octavd, care solicitau mecanisme vocale insuficient consolidate la varsta de 5 ani.

In contextul scenic, dificultatea reald a repertoriului a devenit evidenti. Eleva a interpretat nesi-
gur, cu instabilitati intonationale, modificari ale ritmului, ale tonalitatii si ale liniei melodice. Aceasta
situatie a demonstrat cd reproducerea corectd a unui cantec in cadrul lectiei, nu garanteaza stabilitatea
interpretdrii in fata publicului. In cazul copiilor mici, contextul scenic adauga o presiune emotionald
care poate destabiliza un material insuficient interiorizat sau prea dificil. Experienta a devenit, astfel,
un moment de constientizare pedagogicd, evidentiind faptul cé repertoriul trebuie evaluat nu doar
dupa atractivitatea tematica, ci si dupa ambitus, dupa dificultatea ritmico-melodica, grad de interiori-
zare si compatibilitate cu dezvoltarea copilului.

Consolidarea achizitiilor initiale

Dupa aceasta experientd, alegerea cantecului Ceasul a marcat o schimbare importantd in demer-
sul pedagogic. Repertoriul a fost selectat in raport cu nivelul real al elevei, avand o tematica apropiata
universului copilariei, o structura clard si elemente ritmico-melodice accesibile. Textul cantecului se
construieste in jurul imaginii ceasului si a organizérii timpului, prin situatii familiare copilului, pre-
cum trezirea, alternanta dintre activitéti si joc sau relatia imaginara cu obiectul personificat. Aceasta
apropiere de experienta cotidiand a contribuit la memorarea rapida si la implicarea afectiva a elevei.

Din punct de vedere literar si fonetic, cantecul a avut un rol important in dezvoltarea dictiei. Ono-
matopele ,tic-tac” si ,ti-ca, ti-ca — ta-ca” au creat un material sonor usor de retinut, dar util pentru
mobilitatea aparatului articulator si pentru coordonarea dintre text si ritm. Repetarea acestor formule
a sprijinit claritatea pronuntiei si a contribuit la stabilizarea pulsului muzical. In contextul dificultatii
initiale legate de consoana ,,f”, acest cantec a continuat indirect procesul de clarificare articulatorie,
deoarece a antrenat atentia asupra modului de rostire si asupra preciziei textului cantat.

Din punct de vedere muzical, Ceasul prezintd o constructie potrivitad etapei de initiere. Linia me-
lodicé se bazeaza predominant pe miscare treptatd, cu intervale de secunda si terta, ceea ce faciliteaza
controlul intonational. Desi ambitusul se situeaza intre dol si sil bemol, corespunzind unei septime
mici, acesta nu devine problematic, deoarece sunetele nu sunt abordate prin salturi bruste sau prin
solicitdri directe ale registrului. Intervalul cel mai amplu, sexta mare din refren, este integrat intr-un
context melodic sugestiv, urmat de o terta descendentd, creand efectul sonor asociat mecanismului
ceasului cu cuc. Astfel, dificultatea intervalicd este sustinuta de logica expresiva a cantecului, ceea ce
faciliteaza perceperea si redarea ei.

77



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

Sunetul cel mai acut, sil bemol, apare in refren, in cadrul formulei onomatopeice ,ti-ca, ti-ca —
ta-ca’, unde se contureazd punctul culminant al liniei melodice. Faptul cd dupd acest moment linia
melodica coboard treptat, oferd elevei o revenire naturald si evitd acumularea tensiunii in registrul
acut. Refrenul devine, astfel, un reper melodic si ritmic stabil, iar structura repetitiva reduce presiunea
memorarii continue. Comparativ cu primul cantec, Ceasul a oferit un cadru mult mai sigur, in care
eleva a putut dezvolta simultan dictia, stabilitatea ritmica, siguranfa interpretativa si expresivitatea.

Un progres semnificativ observat in aceasta etapd a fost cresterea increderii in interpretare. Ca-
racterul ludic al cintecului si relatia fireasca dintre text si linia melodicd au permis o implicare mai
naturala, fard rigiditate. Eleva a inceput sa cante mai relaxat, cu o atitudine corporald mai liberd si cu o
mai buna coordonare intre respiratie, text si emisie. Din aceasta perspectiva, Ceasul nu a fost doar un
cantec mai simplu, ci si un material pedagogic functional, care a sustinut trecerea de la o interpretare
intuitiva si instabila la una mai constientd si mai sigura.

Etapa urmatoare a fost reprezentatd de cantecul Fetifa politicoasd, introdus intr-un moment in
care eleva acumulase experiente scenice si manifesta o mai mare autonomie in procesul de invétare.
Alegerea acestui cantec a corespuns intervalului de varsta 6-8 ani si a urmadrit nu doar mentinerea
confortului vocal, ci si dezvoltarea capacitétii de adaptare expresiva. Spre deosebire de Ceasul, aceasta
lucrare aduce un grad mai mare de complexitate ritmica si interpretativa, fara a depasi insa posibilita-
tile vocale ale elevei.

Textul cantecului valorificd ideea de politete si comportament civilizat prin formule uzuale, pre-
cum ,,Bund dimineata’, ,Va rog’, ,Scuzati-md’, ,,Mersi” sau ,,Sarut mana”. Aceste expresii, apropiate
de experienta copilului, sustin intelegerea mesajului si implicarea interpretativa. Repetitia din refren,
Politicoasd eu sunt / Cu toti din jur, pe cuvdnt, functioneazd ca element de stabilitate, facilitind memo-
rarea si consolidarea sigurantei. In acelasi timp, textul solicita o dictie mai precisa, deoarece formulele
de salut trebuie rostite clar pentru a-si pastra valoarea expresiva si educativa.

Din punct de vedere muzical, dificultatea principala nu consta in salturi intervalice mari, ci in
alternanta dintre caracterul ritmat al strofei si linia mai cursiva a refrenului. Strofa este apropiata de
vorbirea ritmatd, cu articulaie mai marcata si cu o energie ludicd, in timp ce refrenul cere o emisie
mai legatd, o frazare mai sustinutd si o stabilitate mai mare a sunetului. Aceastd alternanta a avut un
rol pedagogic important, deoarece a obligat eleva sé isi adapteze emisia in functie de caracterul fiecirei
sectiuni.

In sectiunea finali, unde sunt integrate formulele de salut, caracterul declamativ al scriiturii a
sprijinit dezvoltarea atentiei ritmice si a coordonadrii dintre vorbire si cant. Eleva trebuia sd realizeze
treceri controlate intre emisia cintatd si cea apropiata de rostire, pastrand in acelasi timp relatia cu
acompaniamentul. Acest tip de constructie a contribuit la dezvoltarea flexibilitétii interpretative si la
consolidarea legdturii dintre text, ritm si expresie.

Ambitusul cantecului, situat intre si din octava mica si si din octava centrala, este mai extins decat
in cantecul anterior, dar raméne accesibil datoritd constructiei melodice logice. Sunetul acut nu este
sustinut pe durate mari, ci atins si integrat intr-un flux melodic care revine rapid in registrul mediu.
Aceastd organizare permite explorarea unei zone mai inalte fard suprasolicitare, oferind elevei posibi-
litatea de a-si extinde treptat siguranta vocald. In aceasta etapa, progresul nu s-a manifestat printr-o
schimbare spectaculoasd, ci prin consolidarea unor mecanisme deja formate: dictie mai clard, ritm
mai sigur, frazare mai coerentd si o mai buna adaptare expresiva.

Cantecul Fetita politicoasd a avut, astfel, rolul de a transforma achizitiile initiale in deprinderi mai
stabile. Daca Ceasul a oferit un cadru de siguran{a si organizare, Fetita politicoasd a solicitat o pre-
zentd interpretativa mai activa. Eleva nu mai trebuia doar sa redea corect sunetele si textul, ci sa dife-
rentieze caractere muzicale, sd transmita un mesaj si s isi adapteze vocea la cerintele fiecarei sectiuni.
Aceasta etapa marcheazd trecerea de la initiere la consolidare.
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Dezvoltarea flexibilitatii vocale si interpretative

Intr-o etapa ulterioard, corespunzitoare vérstei de aproximativ 8-10 ani, selectia repertoriului a
avut in vedere o dificultate noud: gestionarea registrelor si extinderea ambitusului. In cazul elevei A.B.,
registrul grav se dezvoltase favorabil, sunetele fiind emise cu usurin{a si intonate corect. In schimb,
abordarea registrului acut, incepand aproximativ de la sunetul la din octava centrald, genera retinere,
tensiune la nivelul gatului si o deschidere insuficientd a cavitatii bucale. Sunetul tindea sd devina com-
primat, lipsit de rezonantd si uneori instabil intonational.

In acest context, a fost ales cAntecul Ninge cu stele, lucrare muzicald cu o fesiturd initial mai joasa,
capabild sa valorifice zona in care eleva se simtea confortabil, dar care introduce treptat si cerinte lega-
te de registrul acut. Alegerea repertoriului nu a urmdrit fortarea ambitusului, ci crearea unui cadru in
care dezvoltarea acestuia sd apara ca rezultat al unei emisii mai relaxate si mai bine coordonate.

Debutul cantecului se situeazd intr-o zona gravd, in care vocea copilului poate avea tendinta de a
pierde proiectia. In loc sa se urmareasci obtinerea unui volum mare, pasajul a fost abordat ca o forma
de rostire muzicald, apropiata de maniera interpretativa parlando. Aceasta indicatie a permis elevei sa
pistreze naturalefea emisiei si sd evite impingerea aerului. In acest fel, inceputul cAntecului a cipatat
un caracter narativ, ca o introducere intr-o atmosferd de poveste, iar sunetele grave au fost integrate
fara tensiune.

O dificultate aparte a apdrut in momentul in care nota la din octava micé trebuia sustinuta pe o
duratd mai mare. Fiind plasatd in registrul grav, aceastd notd putea deveni fie prea slaba, fie fortata,
dacd eleva incerca sa o faca mai sonora. Solutia pedagogica a constat in asocierea sunetului cu sensul
textului, in special cu ideea de ,linistit”. Sunetul a fost gandit intr-o manierd delicata, aproape soptita,
dar intonat corect si sustinut controlat. Aceastd asociere intre continutul poetic si calitatea emisiei a
permis ob{inerea unei sonoritati naturale, fara rigidizare.

Trecerea catre refren este pregatitd printr-un mers melodic ascendent, care marcheaza o creste-
re expresiva de scurta durata. Acest punct culminant nu a fost tratat prin forta, ci printr-o sustinere
mai atentd si printr-o usoard intensificare a expresivitatii. Refrenul, spre deosebire de strofa, are un
caracter mai deschis si mai jucaus, iar imaginile textului — Ninge cu stele, chiar in palmele mele - au
sprijinit implicarea afectiva a elevei. Prin raportarea la imaginea fulgilor de zapada, sunetul a devenit
mai natural, mai luminos si mai bine sustinut, ceea ce confirma importanta imaginatiei in formarea
expresivitatii vocale la copil.

Elementul tehnic cel mai important al cantecului apare in sectiunea de punte. Aceasta reia carac-
terul melodic initial, bazat pe intervale de tertd micd, dar introduce la finalul frazei sunetul sil natu-
ral. Pentru A. B., acest sunet reprezenta un punct de pasaj catre zona acutd si genera initial tensiune.
Atunci cand incerca sé il abordeze direct, sunetul era emis ,,pe gat”, cu o deschidere insuficienta a
cavitatii bucale, ceea ce producea instabilitate intonationala. Rezolvarea nu s-a realizat prin repetarea
mecanici a sunetului, deoarece o astfel de abordare ar fi consolidat tensiunea. In schimb, s-a lucrat
asupra senzatiei vocale. Elevei i s-a propus senzatia de ,,cascat” - folosita frecvent in tehnica de canto
clasic - pentru a sugera deschiderea internd si relaxarea tractului vocal. Prin aceastd imagine, spatiul
intern al emisiei s-a largit, iar sunetul a putut fi abordat fara presiune. In paralel, s-a insistat asupra
deschiderii cavitatii bucale, astfel incat sunetul sd aiba spatiul necesar de formare si si poata fi direc-
tionat catre rezonatori.

Dupa mai multe incerciri, eleva a reusit sa emitd sunetul si natural din octava centrald cu mai
multd stabilitate si claritate. Progresul nu a constat doar in atingerea unei note mai inalte, ci in schim-
barea mecanismului de producere a sunetului: de la o emisie comprimata si tensionata la una mai
deschisa, mai sustinutd si mai bine proiectata. Aceasta transformare este esentiala in studiul vocal al
copilului, deoarece araté ca extinderea ambitusului trebuie sa fie consecinta unei emisii sandtoase, nu
rezultatul fortdrii registrului acut.
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Finalul cantecului adaugd un nou nivel de dificultate prin reluarea refrenului in tonalitatea la ma-
jor. Modulatia ridicd fesatura generald si solicita o adaptare vocald mai atentd. Sunetul do2 apare in
final, dar, fiind de durata scurtd, nu devine un punct de tensiune major. El functioneaza mai degraba
ca o culminatie luminoass, integratd in fluxul melodic. Datoritd lucrului anterior asupra senzatiei de
deschidere si a plasarii sunetului, eleva a putut aborda acest moment cu lejeritate, fara a-1 transforma
intr-o proba de forta.

Astfel, Ninge cu stele a functionat ca un repertoriu de dezvoltare tehnica. Lucrarea a valorificat
registrul confortabil al elevei, dar a introdus strategic dificultati controlate: sustinerea sunetelor grave,
trecerea cdtre registrul mediu, abordarea sunetului de pasaj sil natural si atingerea sunetului do2 in
final. Prin aceastd organizare, cantecul a contribuit la extinderea ambitusului, la imbunatatirea calitatii
emisiei si la cresterea increderii in abordarea sunetelor mai inalte.

In vederea ilustrarii sintetice a progresului elevei in functie de repertoriul abordat, este prezentat
in tabelul 1:

Tabelul 1. Ilustrarea sinteticd a progresului elevei A.B. in functie de repertoriul abordat.

Repertoriu Varsta/etapa | Dificultate principald | Interventie pedagogica Efect observat
Cantec dedicat 5 ani Salturi ample, Congstientizarea nevoii de re- | Instabilitate
mamei model vocal matur, pertoriu adaptat intonationald; reevaluarea
nesiguranta scenica criteriilor de selectie
Ceasul 5 ani Coordonarea text- Repetitii onomatopeice, Stabilizare ritmicd, dictie
ritm-melodie; clari- | exercitii de dictie, exercitii de | mai clara, cresterea
tatea dictiei intonatie sigurantei
Fetita politicoasd | 6 — 8 ani Alternanta intre vor- | Diferentierea caracterului Flexibilitate interpreta-
bire ritmata i cant; strofei si refrenului; articulare | tivd, expresivitate, control
frazare mai ampla clard, exercitii de respiratie, de | vocal mai bun
dictie si de intonatie
Ninge cu stele 8 -10ani Sunete grave Parlando, asociere text-sunet, | Emisie mai liberd, extin-
sustinute; pasaj spre senzatia de ,,cascat’, deschi- derea ambitusului, abor-
acut; si' natural do? derea cavitétii bucale, proiectia | darea registrului acut fara
sunetului in rezonatori fortare

Sursd: Tabel elaborat de autor in baza studiului de caz realizat.

Concluzii

Studiul de caz al elevei A.B. confirmad faptul ca repertoriul are un rol determinant in initierea
vocald a copilului, influentand nu doar evolutia tehnicd, ci si siguranta interpretativd, motivatia si
expresivitatea. Alegerea cantecelor nu poate fi realizatd exclusiv pe baza atractivitafii tematice sau a
impresiei de accesibilitate, ci trebuie raportata la nivelul real de dezvoltare vocald, cognitiva si emoti-
onald al copilului.

Analiza parcursului elevei a evidentiat cd un repertoriu insuficient adaptat poate genera instabili-
tate intonationald, nesiguranta scenica si tendinta de imitare a unor modele vocale nepotrivite varstei.
In schimb, repertoriul adecvat faciliteazi o dezvoltare graduald, oferind copilului repere clare pentru
organizarea emisiei, a ritmului, a dictiei si a expresivitatii.

Prin céntecul Ceasul, eleva a dobandit mai multa siguranta in interpretare si o mai buna coordo-
nare intre text, ritm si linia melodica. Prin Fetifa politicoasd, aceste achiziii au fost consolidate, fiind
dezvoltate flexibilitatea interpretativa si claritatea dictiei. In etapa urmatoare, Ninge cu stele a permis
abordarea unor cerinte tehnice mai complexe, precum gestionarea registrelor, sunetele de pasaj si ex-
tinderea ambitusului, fara fortarea emisiei vocale.

Prin urmare, repertoriul adecvat devine un instrument pedagogic esential in formarea vocald
timpurie. Acesta sustine dezvoltarea unei emisii sandtoase, contribuie la cresterea increderii copilului
si permite construirea treptata a unei interpretdri constiente, naturale si expresive.
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B cmamuve packpuiearomcs Heuzsecmmvie pakmuol susnu u desmenvuocmu Koncmanmuna Konemanmunosuua Ilu-
2posa, asmopumemuozo xopmeticmepa u nepeoeo nPoPeccCUoHANbHO0 XYOOHECMBEHHO20 PYKOBOOUMENS MONOABCKOLU
kanennvt «[otina». Cesasannvle ¢ NOTUMUHECKUMU NPeCTe008aHUAMY, OHU 0CBewA0m nepunemuy ezo cyovoor 86 Odecce
1920-x e., svissnsiom momusvt npuesda 8 MACCP (1930) u o6wvsacHsiom nocnedyrouiuti yxo0 us xanensnvt (1938). Iomumo
3M020, 3HAKOMCMBO C APXUBHBIMU OOKYMEHMAMU NO0360/IUNI0 B0CCO30AMNb NIUYHDBIH COCNA8 U KOHUepMH LT penepmyap
«[otinbi» mozo 8pemeru, 0Xapaxmepuzoeamy xyooxnecreeHHvle 00CHUNEHUS KOIEKIMUBA U UX OUEHKY CHeUUanucmamu.

Kniouesvte cnosa: Koncmanmun Iuepos, mondasckas xoposas xanenna «Jotina», HKBI], penepmyap

In articol sunt prezentate fapte necunoscute din viafa i activitatea lui Constantin Pigrov, dirijor de cor de prestigiu si primul
conducdtor artistic profesionist al Capelei Corale Moldovenesti ,,Doina”. Legate de persecutiile politice, acestea scot in relief cir-
cumstantele destinului sdu sinuos in anii 1920 la Odesa, dezviluie motivele venirii sale in RASS Moldoveneascd (1930) si explica
plecarea ulterioard din capeld (1938). De asemenea, studierea documentelor de arhiva a ficut posibild reconstituirea unor anumite
detalii legate de activitatea Capelei Corale ,,Doina” din perioada respectivd, cum ar fi: concretizarea datelor despre componenta
colectivului si a repertoriului concertistic, caracterizarea si aprecierile performantelor artistice ale capelei oferite de cdtre specialisti.

Cuvinte-cheie: Constantin Pigrov, Capela Corald Moldoveneascd ,,Doina”, NKVD, repertoriu

The article reveals previously unknown facts about the life and work of Konstantin Konstantinovich Pigrov, a distin-
guished choirmaster and the first professional artistic director of the Moldavian Choral Chapel “Doina.” Connected with polit-
ical persecutions, these facts shed light on the circumstances of his life in Odessa in the 1920s, reveal the motives for his arrival
in the Moldavian ASSR (1930), and explain his subsequent departure from the chapel (1938). In addition, the examination of
archival documents made it possible to reconstruct the ensemble’s membership and concert repertoire of that period, as well as
to characterize the artistic achievements of “Doina” and its evaluation by specialists.
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BBenenne

[ xoposoit kanennsl Jotina® purypa Koncrantuna Koncrantunosnya IIurposa (1876-1962)
3HaMeHaTe/IbHa. JTO OBbUI MepBbI PO eCcCUOHANTbHBIN AMPYDKEP, IPEeBPATUBILINI TPOBMHIINAIb-
HBIJ CaMOJIeATE/IbHBIN XOp B KBaIM(UIVPOBAHHBIN KOJUIEKTUB aKaIeMITYeCKOTO TUIIA U1 OIIpee/B-
IV BEKTOP ero JajibHelero passutus. Ilostomy nHTepec MyssikoBenoB Pecrry6miky Momngosa k
JIMYHOCTY U TBOpYecKolt gearenbHOcTH K. IInrposa 3akoHOMepeH.

Ponp K. ITurposa B ucropun JotiHv: XapaKTepusyeTcsi BO MHOIMX OIYOIMKOBAHHBIX MaTepu-
amax. Cam xopMmerictep B ctaTbe Mosi pabota B «[loitHe» [1] packpbin pakThl U3 THMPACIOIBCKOTO
nepuoza cBoei xusHu. HekoTopblie 06cTosTenbcTBa GOPMIPOBAHNSA KaIle/UIbl OCBETWII PYCCKUI XO-
posoit gupwxep K. IItuna Bo BBogHOM ouepke [2] k monorpadumu K. ITurposa PykoBopcTBO X0pom
[3]. TBOpueckuit BKIaj, OfeCCKOr0 MasCTPO B CTAHOBJIEHNE aKa/IeMIYeCKOI XOPOBOII Kareisl JJoii-
Ha oTMeueH Takoke B Tpyzax 3. Cronapa [4], V. Mumotunoit [5], b. Kotnsaposa [6], mpyrux aBTopos.

9Ty pabOThI, HaIMICAaHHBIE BO BTOPOI Moy1oBMHEe XX Beka, HeCyT Ha cebe Ie4aTb COBETCKOII uyie-
OJIOTMYECKOJ YCTaHOBKM, UTHOPMPYIOLIEN OIpefedmliee 3Ha4YeHe NYXOBHOM COCTABILAMOILIEN B
peartenpbHocTy K. IIurposa, 4yTo femaeT NpMHUUIINAIBHO HEBO3MOXKHON a/IeKBaTHYIO MHTEPIIpeTa-
VIO BCeX MpOo(eCcCHOHATbHBIX JOCTIDKEHMI XopMelicTepa. JINIIb B IOCIefHee BpeMsa pereHTcKas
mearenbHOcTb K. IIurposa crama npegmMeToM U3y4eHMA MY3bIKOBEJOB, IOATBEPXK/IEHNEM YeMY CITy-
x)ut cratba A. Hlagpunoit JearenprocTd K. [InrpoBa B KauecTBe pereHTa: HEM3BECTHBIE CTPAHNIIDI
ouorpadun [7]. Onupascp Ha UCTOpUYECKIE JOKYMEHTHI, UCCIIeSOBATe/IbHULIA IOBECTBYET O CITYXK-
6e K. IlurpoBa pykoBopureneM xopa B cobope PoxxnectBa boropoguiisr PocToBa-Ha-/lony, a Taxxe
YIIOMMHAET O ero JanbHelinieit paboTe B kayecTBe pereHTa B CraBpomnosne u Opnecce. Hapsany ¢ atum,
A. IlapgpuHa ykaspiBaeT: «Ilocne nepeesna B Opneccy, rae K.K. IInrpos Ha NpoTsA)KeHNUM HECKOIBKIX
JIeT TPYAWICA B Ka4eCTBE PereHTa ILIePKOBHOTO XOpa M YYMTeIs IIeHNs B 00pa3oBaTeIbHBIX YIPeXK-
[eHMAX, OH OBUI IIPUIJIAIIEH HA NEefarorndeckyo padbory B Ofecckyro KOHCEpBaTOPUIO, T CO3all
IIKOJTY ITOATOTOBKY XOPMECTEPOB, HA3BaHHYIO €ro uMeHeM. <...>. Kpome toro, B 1930-1939 rogax
OH cOpMUPOBAI 1 B Te4eHVE HECKOIBKIX JIeT BO3IVIABIIA/ IEPBBIil IPpOdeccroHaTbHBII XOPOBO
Koj/UteKTuB Monmasum — kanesry Jotina» [7 c. 123].

ToBops o pabore K. IInurposa B Opnecce u B Tupacnonbckoit JoiiHe, 4pe3BbIYaiiHO BaKHO He yIIy-
CKaTbh 113 BUAY PyHIaMEeHTaIbHBII METOLOIOIMYECKII TOCTYIAT: ey 1o 1917 r. mpodeccus perenra
B Poccum cunranach Io4eTHON M yBaXkaeMoli, TO nocneoktsa6pbckuit mepuop B CCCP, kak 13BeCTHO,
ObIT OTMeYeH CU/IbHENIIIel aHTUPEe/IUTMO3HON IIPOIAaraHfiol ¥ PenpeccusMy IPOTUB CIY>KUTeNel
Kynbra. Oco60il cumoit 9TV TOHeHMs OTINYannch B 1920-1930-e IT., TO €CTb MMEHHO TOT/ja, KOTZa
K. ITurpos »xun B Opecce, a norom nepeexan B MACCP. IIpennonosxeHnne, 4To eMy He YAAIOCh U3-
Oe>xaTh Ipec/IeOBaHNIT, HOATBEPAMIOCH Omarofgapss 0OHapOXOBaHHBIM MaTepuanaM bas3bl JaHHBIX
OtkporThit cincok: HoBomydenukn n ucnosenuukn Pycckoit [TpaBocnaBroit Llepksu XX Bexa [8].
Csepnenus o ToM, 4To K. IIurpoB HeogHOKpaTHO apecToBbIBaics opraHnamy HKBJI, 611 cyayum n Ha-
KasyeM, ITOJIy4M/IN JOKYMeHTaIbHOe 00O0CHOBaHIEe B XOJje IIOMCKOBOII PabOThI aBTOPOB HACTOSALIEN
crarbyu B HanyoHanpHOM apxuBHOM areHTCcTBe Pecry6mukyu Monposa (ANA). beuto obHapyskeHO
cnencTBeHHOe fienio Ne 77370, Hayatoe YrpasnenueM [ocypapcrBennoi besonmacHoctu (YI'b) HKB]]
o MACCP 4 ¢espans 1938 1. B cBsa3u ¢ o6BuHenneM [Inrposa Koncrantnna KoncranTuHoBuYa B
TOM, 4TO OH «SBJIETCS YYaCTHMKOM KOHTPPEBOJIIOLVOHHON OpraHusanum» [9].

Jleno o6beMoM 255 CTpaHUILL COREP)XUT Pa3HOPOAHbIE JOKYMEHTDL: IIOCTAHOBJIEHVS Y CAaHKIIVN
(0 HavaTUM CIEACTBUS, 00 M3OpaHUM Mepbl IpecedeHs, 00 YHUUTOXXEHUN HEePEeNnCKY, O Ipefb-
sIBJIEHUY OOBMHEHN), CIpaBKM (0 cfjade IMacropra, JeHer, LIeHHOCTel ¥ COePKHMKKY), aHKeTHbIE

3 Cpasy oroBopuMcs: HpIHELITHee Ha3BaHMe — AKafleMM4yecKas XopoBas Kamnesa JloifHa — CKIafibIBa/ioCh TOCTEIIEH-
Ho. Crauaza (1931-1933) ato 6pu1a MonmaBckas xopoBas CTyaus, 1 Mas 1933 r. oHa mepenMeHoBaHa B MONIaBCKYIO
XOPOBYIO Kamey, B 1936 T. et npucsoeno nMms [otina, B 1958 mpucysxeH cTaryc akafiemmndeckoit. Hecmorps Ha To,
4TO B HACTOALIEI CTaThe XapaKTEePU3YIOTCS COOBITIS IEPBBIX IeT )KU3HY KOJUIEKTUBA, YCIOBMMCS Ha3bIBaTb €TO BCe
Ke Karenoli JloiiHa, ITOCKONIbKY /I COBPEMEHHOTO YeN0BEKA 3Ta CMHTArMa ABJ/I€TCA IPUBBIYHOI M €CTECTBEHHOIL.
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maHHbIe (0OBMHAEMOTO 1 CBUIETEIE), IPOTOKOIBI (0OBICKA, JOIPOCOB OOBMHIEMOTO U CBUJIETENEN,
OYHBIX CTABOK, CY[ieOHOTO 3acefanus) U Jp. ITU JOKYMEHTHI BKIIOYAIOT B ce0s1 CBeIeH s, Kacaroly-
eca muuHocTy K. IInrposa u ero sxxusHu B Ofecce Ha pybexke 1920-1930-X rofos, a TaK)Ke OCBEIaIo-
e ero cyaboy B MACCP B 1930-1939 rr. AHa/mu3 U crcTeMaTU3alys 9TUX MaTePUAIOB II03BOJIV/IN
OCBETUTD PsIfi HEM3BECTHBIX IO CETO THS COOBITHIL.

O6croarenpcrBa npuesna K. Ilurposa B Tupacnons (1930) u yxona us Joiinot (1938)

3 MaTepmanos fena, KaK, BIPOYEM, ¥ U3 APYTUX JOCTYITHBIX MICTOYHUKOB, CIEAYeT, 4To B Ofec-
ce K. Ilurpos >un B nepuop 1914-1930 rr.: ¢ 1914 1. mo 1918 . npenopaBan neHMe B >KEHCKUX TUM-
Has3Wsx, B 1918-1924 rr.,, ocTaBasich B TMMHA3MAX, 10 COBMECTUTEILCTBY paborasn pereHToM B Opjec-
CKOM KadeqpanbHOM cob0ope; OBHOBPEeMeHHO, ¢ 1920 r., 6pU1 mTaTHBIM IpenopaBateneM Opecckoi
TOCyIApCTBEHHOI KOHcepBaTopuu. B 1924 r.,, mo nmpenoXeHno afMUHUCTPALM KOHCEPBATOPUH,
ocraBui cnyx6y B Kadenpanpaom cobope 1 10 1928 T. IB/IAAJICSA KOHCEPBATOPCKUM IIperofaBareneM
TEOPETUYECKUX AVICLIMIUIVH U XOPOBOTO K/Iacca.

2 deBpana 1928 r. K. [Turpos 6611 apecTOBaH IO JJOHOCY «3a pacIpOCTpaHeHVe CTUXOTBOPEHNUs
KOHTPPEBOJIIOLMIOHHOTO COflep>KaHMA». Ype3BbIUaiiHaA ceccrsa OKPY>KHOTo cyza I. Ofiecchl IpUroBo-
PWIa €ro K «IMIIEHNI0 CBOOOIBI CO CTPOTOiT M30/IsALIMell CPOKOM Ha 1 Tof 1 6 Mecs1eB, a 10 OTOBITUY
VIM OCHOBHOJ1 M€pBI COLL. 3alIUThI — K BBICBIIKE 3 IIPEZe/Ibl YKPaHbl CPOKOM Ha TPM rofia U K IIopa-
YKEHMIO B IIPaBax IO yHKTaM a, 6 1 B cT. 29 YK YCCP* cpoxom Ha Tpu roga» [9 c. 78-79]

TropemHoe 3akmouenne K. IIurpos oT6s1Ban B OfecckoM oMe IPUHYAUTENbHBIX paboT (fomp)’s;
9 deBpans 1929 r. o aMHMCTUM OCBOOOAMIICS, ITOC/IE Yero ObIT BbIc/IaH B IlonTaBy Kak yepHOpado-
guit. B 1930 r. BosBpaTuica B Ofeccy, HO He MMes BOSMOXXHOCTH TaM TPYAOYCTPOUTbCS, OTIPaBUJICA
B PocToB-Ha-/lony, I7ie 0KO/Io Tpex MecALEeB CIy>KII peTeHTOM B LiepKBI. B aTOM ke 1930 1. momyumn
IpUIJIAllleHNe OT HaYaIbHMKa 3peniHbIMy npepupuatusamu Mongasckoit ACCP M. Illten6epra u
B ieKabpe mepeexast B I. TMpacnob, e IpUCTYINI K paboTe B JOIDKHOCTHU XYL0XKECTBEHHOTO PYKO-
BopuTernst MomnjaBckoit XxopoBoit ctyauu [9 c. 32-34]. Takum o6pasom, B Tupacmone K. IIurpos oka-
3aJICs 110 BOJIe ipaMaTUYHbIX coObITnit. K pabore on nmpuctymmn 26 gexabps 1930 r., a aupekTopom
Hotixer cTanm TonbKO B 1934 1., KOrga uCTeK CpOK JIeMICTBUA 3alpeTa 3aHUMaTh PYKOBOJAIINE JJOIDK-
HOCTM. DTOMY KOJIJIEKTUBY AVMPVDKEP OT/AA/ CEMb JIET )KM3HY, HAIIOJIHEHHBIX HEYCTAaHHBIM KPOIIOT-
JIMBBIM TPYHOM I pellIeHNeM CaMbIX Pa3HOOOPa3HBIX TBOPUYECKNX Y OPraHM3ALMIOHHBIX BOIIPOCOB.

[Ipepsanace fesrenbHocTb K. [Turposa B Jotite cTONMb >xe Tparn4Ho: 4 ¢pespans 1938 r., Toxe B
pe3y/bTaTe «CUrHanay, onepynonHoModeHHbIM YI'b HKBJ] MACCP 65Uy moAmcaHbl: IOCTaHOBIIE-
HII€ O HaYaTUM CIEACTBUA «O IPECTYIHOM AeATeNbHOCTY rpakiannHa [Inrposa Koncrantnna Kon-
CTaHTMHOBMYA» 1 Opfiep Ha OOBICK 11 apecT MOJ03peBaeMoro, MoTuBMpoBanHbie TeM, uTo «K.K. ITn-
TpOB, Oyy4dn Ha CBOOOJiE, MOXKET CKPBITbCS OT CIIEACTBYA U cyza» [9 c. 2]. Bo Bpems crenctus, cy-
IeOHOro pa3buparebCTBa U IOCTIECYAeOHOro KaccalyioHHoro paccMorpenns fena K. Ilnrpos, koro-
pomy B TO BpeMst 66110 63 rofa, 22 Mecsna Haxogwics B Tupacnonbckoit Tioppme. OcBoOoaMICA OH
4 nexabps 1939 r. B pesynbrare penteHus BepxoBnoro cyna Ykpansckoit CCP, 0OTMeHMBILETO IIpefibl-
Ryliee 0OBMHUTEIbHOE 3aK/I0ueHe BepxoBroro cyna MACCP. B nepnog orcyrcrBus K. Ilurposa
B JlotiHe, KONIEKTNBY ObUI Ha3HA4YeH APYTON XyAO>KeCTBEHHBII PYKOBOAUTENb — BakcmaH JleoHup
Hasupmosud, 1902 r.p., KOTOpbIt IpUCTYnuI K pabote B JoiiHe 16 Hos16ps 1938 .

4 CopepxaHue IyHKTOB a, 6 1 B cT. 29 YK YCCP 1927 r.: a) nmuilleHne akTUBHOTO 1 TACCUBHOTO M301PaTEIbHOTO MPaBa;
6) MuieHNe IpaBa 3aHMMATh BBIOOPHBIE JODKHOCTY B OOIIIeCTBEHHBIX OPraHM3aVIAX; B) JIMIIEHNe IPaBa 3aHMMATh
Te VU MHbIE TOCYAapPCTBEHHbIE JOIDKHOCTH (IIPEMMYIIeCTBEHHO — PYKOBOJAIINE).

5 JloM IpUHYAMUTENbHBIX paboT (momp) — BuA ucnpasutenbHoro yupexxpenns B CCCP B 1920-x rogax. [Tosxe atn
3aBefleHNs ObIIM IPeobpasOBaHbl B TIOPHMBI U C/IEfICTBEHHbIE U30IATOPBIL.

6 Bepxosubiit cyn MACCP 15 okta6ps 1939 r. mocranoBui: «IIurpoBa Koncrantuna KoHcTaHTMHOBMYA NIPU3HATD
BUHOBHBIM 110 CT. 54-10 4. 1 YK YCCP (XOHTppeBOIOLMOHHAS [eATeNbHOCTD) U IOABEPTHYTh JINIIEHNIO CBOOOMDI
CPOKOM Ha TpPU Fofia B IaJIeKMX MeCTaxX 3aK/II0UeHNs 6e3 MopakeHns B IIpaBax IpaXIaHCTBA.
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O JI. BakcmaHe M3BECTHO, 4TO OH popwica B Kuese, OKOHUMI Tpy Kypca KOHCEpBATOPUM, U JIO
1938 1. paboran xopmerictepom B [ocynapcrBenHoit kanemte YCCP [Tymka (ceitqac — HaryonanbHast
3acy)KeHHas akaJeMmndeckas Kanemia Ykpanssl Jlymka) [9 c. 120-121]. BoamoxHO, ero HasHaYeHue
Ha MecTo apecroBanHoro K. ITurposa 6b1710 00yC/IOB/IEHO cOYeTaHMEM YKeCTKOI MOUTUYECKON /-
HJV TOTO BpeMeHn 1 mpodeccuoHanbHo perryranun JI. Bakcmana. B 1930-e rr. kueBckas Jlymka cum-
Ta/1ach 00PA3IL[OBBIM XOPOBBIM KO/UIEKTMBOM, a JI. BakcmaH, Oyayun ero mpencTaBuTeneM, paccMma-
TPUBAJICA KaK «IIPUCTAHHBIN CO CTOPOHBI» PYKOBOAMTE/Ib, IPU3BAHHBI IOBBICUTD XY[0KECTBEHHDIII
ypOBeHb MOJIIaBCKOI1 Kanembl. [1o cBuperenbcTBaM nesuoB JoiiHost, JI. BakcMaH akTMBHO B3sjICA 3a
pedopMupoBaHye BOKaIbHOI TEXHUKY XOpa 11 0OHOBJIEHNE perepTyapa, 4To IIOMOIJIO KalleyJIe epe-
JKUTb BHYTPEHHMI KPUSVIC 1 YCIEIIHO BOWTH B cocTaB oOpasoBanHoil B Kumnnese (1940) Mongas-
CKOI1 rocygapcTBeHHol ¢pumapmonyn. JI. Bakcman nmokunysn kamnesny /otina B nioHe — mione 1941 1. B
cB:A3M ¢ HauanoM Benukort OTeyecTBeHHOII BOHBI ¥ OC/IEA YOIl 9BaKyalyell TBOPYeCKUX Ka[POB.

K. ITurpos B JJotiy 601bliie He BEPHYIICH.

KonTtunrenrt /Joiinov: B nepuop 1930-1938 rr.

ITepconanbHbIil COCTAaB YYaCTHUKOB CaefcTBeHHOTO Jena K. IIurposa, JononHeHHbI MIMEHAMMA
i, GUTYPUPYIOLUX B MOKAa3aHNAX, IIO3BO/INI B OIpPENE/NIeHHON Mepe NMpeNCTaBUTh KOHTVHTEHT
Hotiner B nepuon 1930-1938 rr. HaiijeHHbIe TaKMM ITyTeM CBeIEHMs Pa3IM4YaoTCs Mepoil OApoo-
HOCTY, OIHAKO CTpeMJ/IeH/e MaKCYMA/IbHO IIOJTHO 3aMKCUPOBATh BCTPEYAIOUIYIOCA MHPOPMALINIO
BBIPA3NJIOCh B TOM, YTO 3/]eCh YKa3aHBI Jake Te GaMMINY YIaCTHIKOB XOPOBOTO KOJ/IEKTVBA, KOTO-
pble YIIOMSIHYTHI B fieie 6e3 MHUIMA/IOB 1 aHKeTHBIX JaHHbIX. [IpuBeseM ux.

- Henes Huxkomnait Camconosund, 1883 r.p., 3amMecTuTenb Xyfl. pyKoBoaguTens B nepuop 1930-1937
rT; B 1937 1. apectoBaH u paccrpenst’. K. Ilurpos B cratbe Most pabota B «JloiiHe» XapaKTepuso-
BaJ/I €ro TakK: «JTO ObUI 0Opa3OBaHHBI MOJ/JaBaHMH, OOJIBIION JII0OOUTETb MY3bIKYM, HO CaMOYYKa.
OH xopo10 3HaI MOJIAaBCKYIO MIECHIO U CAe/all JOBOJIbHO MHOIO 3aIlNICEll IIeCEH HENOCPECTBEHHO
C TOJIOCOB NEBLIOB-MO/IIaBaH. Bo BCAKOM cydae, 3anmcyu MONABCKUX neceH, caenannble H.C. He-
HEBBbIM, OBUIM IIEPBBIM MaTepUaIoOM Jiisi KoMIo3uTopckoit o6paborku. H.C. Henes cran Moum no-
MoILHUKOM» [1 c. 7].

- bpespentok Muxann ®@egoposud, 1895 r.p., xopmericTep, npefcenarenb MECTHOTO KomuTeTa. C
1913 r. mo 1929 1. GBI IICATOMINMKOM B LiepKBu cena [lyxxaitkoBo. I1o ero cnosam, B 1930 1. oT penu-
TV OTKA3aJICs, OPTaHM30BaJI B CeJie XOPOBOU KPYXKOK 1 BCTYIIWI B KOJIX03, T/ie paboTa iBa ropa. B
1932 r. OKOHYMJI KYPChI KAMEHIIVKOB U Iepeexas B Tupacmons. B JJotine ¢ 1931 1. [9 c. 146].

— CrporanoBa Huna ITopdupbesna, 1905 r.p., neBuua.

- Murpodancknit Tumodeir TepentbeBud, 1905 r.p.

- BacunbeB Muxaun fAxosnesuy, 1902 r.p., B [Joiine c 1936 1.

- BacunbeBa Anekcanppa II.

- V3odaros Anton Cepreesud, neser, 8 1921-1932 rr. ncanomuiuk B cene KauypoBka AHaHbeB-
CKOTO paliOHa, peNpeccupoBaH.

- Huxomaesa Mapda.

- Kupcra ®egop Kcenodonrosuy, 1914 r.p., nesern; no pexkomerganyu K. Ilnrposa Hanpasien
B OfleccKyro KOHCEpBATOPUIO.

- Iopoxusakos Muxann Huxkudoposny, 1888 r.p., B [otine c 1936 1.

— IlopoxHsakoBa Enena MuxaitnoBHa.

- CoxkonoBckasa 3uHanpa KoncTaHTMHOBHA, 1919 1.p., B [oiine c 1936 I.

— Ipuropko Banentnna @ummnmnosHa.

- CrocapeHnko Bacummii.

7 HaiineHHble B APYTOM YTOMOBHOM Jiene 6omee nmofpoOHble MaTepuansl o H. HeHeBe ony6/mKoBaHbI B Hallleil CTaTbe
Ocnosamenv xoposoii kanennvt «Jotina» Huxonati Henes: neceH0a u peanvHocmb.
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- Kanewxn Crenman Mutpodanosud.

- OxyonoBckasa AHHa AjleKceeBHa, 1894 r.p., cynpyra K. [Inrposa.

— Hynapp Janunn ApcentbeBnd, 1902 r.p., B [otine c 1932 1.

- Cxpunuuk VMnatuii VirnatbeBny.

- Onops I1L.N.

- Ilokaremtok Menanusa HukurosHa, 1908 r.p., B [otine ¢ 1931 1.

ITo Bociomunanuio K. ITurposa, mporecc Habopa XOPUCTOB OBUL CIOXKHBIM Y JIUTENTbHBIM:
«H.C. HeneB e3agun no MongaBum u cTapascs HaiTy JIIOfell ¢ XOPOUIMMU TO/I0CaMU, CIIOCOOHBIX
K BOCIIPMATHUIO MY3bIKaJIbHOM KY/IBTYPHI <...>. MHOIME IEeBYIIKN U ITAPHY, MMEBIINE ITOAXOMAIINI
rOI0COBOJI MaTepyajl, OOsINCh TOCTYIATh B OPraHM3AINI0, O KOTOPOJI OHY HUKOIJA Y HUATZE He CTIbI-
mrasn. [Tpuxonmnoch BcTpedarbed ¢ M0bMM, KOTOPbIE€ HUKOTA PaHblIe He €3/IM/IN 10 XKE/IE3HOM [0-
pore. C 60IbIIMM TPYHOM YAATIOCh HAOpaTh YelOBeK ABa/LaTh — ABA/LATH IATb. VI BOT U3 3TOI1, 104~
TV He TPOHYTOI KY/IBTYPOI MacChl Hafjo ObLIO CO37aTh B OyAyIleM BBICOKOKY/IBTYPHBI X0p» [1 ¢. 7].
JHbIMU ClIOBaMM, IEpPBBIil eBYeCKUil cocTas [JoliHbl BKIIOYAI JIIOfIell My3bIKaTbHO HEeOOY4eHHBIX,
3a4aCTyIO C HU3KMM YPOBHEM OOII[er0 MHTE/IEKTYa/IbHOTO pa3BUTHs (HEKOTOPBIE B aHKETHOI rpade
oOpa3oBaHMe OTBeYasl: PAaMOTHBIIT). B crarbe us xkuuru JJotina padocmu mepBoe YIIOMMHAHME O
COCTaB€ MOJIOJOTO TMPACIIOIbCKOTO KO/UIEKTVBA TOBOPUTCA C 9yBCTBOM IIapaJHOTO ONTUMMU3Ma: «25
TOJIOCUCTBIX ITAPHEI U IeBYaT, He MIMEeBILIVX My3bIKaJIbHOTO 00pa30BaHIMs, HO 3aTO FOPEBIINX SHTY-
31a3MOM 1 JTI0OOBBIO K IIEHMIO, CTa/IM IepBbIMYU Xopuctamm» [10 c. 174]. EctecTBeHHO, B UX 4MCIIe
OBbIIV M JIIOAM, IMEBILVIe IIeBYECKIIT ONBIT B IIEPKOBHBIX XOPaX, YTO, B CBOIO OYepeNb, MHKPYMUHU-
posanoch K. IInurpoBy kak KOHTpPEBOMOLMIOHHOE JIEVICTBIE — OH «3aCOPs/I pAJbI KaIle/UIbl KIACCOBO
JY>K/IBIMU JIVIIAMI, U3 OBIBIIVX LIEPKOBHUKOB U CITY>KNTeNIeit KynbTar» [9 c. 72].

XapaKTepUCTMKY Ha4da/JbHOTO YPOBHA MY3bIKAJIbHON IOATOTOBKM XOpUCTOB JJotiHblL, a TaKXe
OLIEHKY pe3y/lbTaToB roguaHoi paborst K. Ilurposa ¢ HMMU MOXXHO OOHapY>KUTh B MMEIOLIENICS B
iesie KoMy peleHys Kopu IlepBoii BcecOr03HON OMMMIMANBI CaMOJeATeIbHOrO McKyccTBa (Mo-
CKBa, aBTyCT 1932 I.), B KOTOPOI MO/IAABCKMIT XOp NMPUHS y4acTre. B Hetl roBoputcsa: «CymecTByer
(xop - H.B., C.11.) B HacTos1eM cBoeM cocTase ¢ 15 nrons 1931 1. Cocront B BeteHun Hapkommpoca
Monpapun n npukpemieH K OneccKoMy My3bIKa/JTbHO-T€aTPaJbHOMY MHCTUTYTY, OTKYZa Y9aCTHUKMA
XOpa MOJIy4aloT CTyHeHYeCKNe CTUIleHaun. B xope 24 yenoseka: 13 >xeHImuH n 11 My>X4MH, U3 HUX
KO/XO3HUKOB 83 %, pabounx 10 % u cmyxaumx 7%, Bce Oecriaptuiinble <...>. CKOMIITIEKTOBaHHBII
IIOYTH VCK/TIOYMTEIBHO U3 JINIL] € TUKOE30BCKUM 00pa3oBaHMeM, 6e3 HaBbIKOB K IHOMY II€HIIO, KPO-
Me YNCTO JIepeBEHCKOMY, 06e3 BCSIKOrO 3HaHMs HOT, XOP CYMe/l B Te4eHJe OJHOTO TOfia BBIPACTHU B
XyHO>KeCTBEHHBIVI OPraHM3M, CTelleHb IPOJBIUHYTOCTI KOTOPOTO JO/DKHA ObITh KBa/mduipoBaHa
BecbMa BBICOKOIL. Tak, B Xope 3aMedaeTcs OT/IMYHAS My3blKa/IbHasA JVCLMIUIVHA, BIIOJHE XOPOLINe
CTpOIL M 001Mit aHCaMOJIb, OO/IbIIAs TOABVXKHOCTD PAJOM C TAaKOIl XKe TMOKOCTHIO AMHAMUYIECKON
HI0OaHCHMPOBKM. CaMoe TeHMe OTNYAeTCA, IPEXe BCETo, IMPOKON, IIOJTHOM U PEKOIN [/ COBpe-
MEHHBIX XOPOB KaHTUJIEHHOCTbBIO, TPV YPE€3BbIYalIHO €CTECTBEHHOI 1 MATKOM IOfa4e 3ByKa, Y€TKO-
CTU PUTMA ¥ HEJYPHOI JVIKIIVN; BO-BTOPBIX, IIOJTHBIM OTCYTCTBYMEM KaKuX-1Mb0 HaMEKOB Ha Kpu-
K/IMBOCTb M/IV HACU/IbCTBEHHBII TOH.

He pacnionarasi BBIZAIOLIVIMIUCS TOTTOCOBBIMY CPEACTBAMY, XOP pa3yMHO M30eraeT KpailHOCTeNl
6omnbIOro forte, JEP>KUTCS, ITTABHBIM 00pa3oM, YMEPEHHOTO 11€ZZ0, NOXOfs MeCTaMI! JIO TOHKOTO
piano, xopoo 3By4daero. OTCyTCTBME KPEIKOTO forte HECKONbKO 0C/Iab/IsAeT HOABEMHOCTD 0C000
AVHaMMYECKMX MOMEHTOB, He JIaeT U JJO/LDKHOTO IIPOTMBOBECA CAEP>KaHHBIM 1Mezz0 U Piano, KOTOpble
VHOIZIa TEPSIOT B IIOJIHOTE CBOETO XY/I0XKECTBEHHOTO BO3JENCTBUA. DTOT ieeKT, AB/IAIOMINIICA B
[laHHOM XOpe He 0oriee YeM 00/Ie3HbI0 POCTa, KOHEYHO, XOP OCTAPAETCsI ¥ CYMeeT CKOPO U3XKUTb.

O6paraer Ha ceb6s BHUMMaHue MaHepa AVPIYDKMPOBAHNA — He OOIIENPUHATBHIMU U, HEPERKO,
C/IMIIKOM PasMalIMCTBIMU >KecTaMM 00eMX PYK, a IOYTY MCK/IIOUUTEIPHO MMMUKOIL LA U JIeT-
KUMM, €[jBa 3aMETHBIMU JJIs C/TyIIATesIsA, 3HaKaM) PYKM, YTO JJO/DKHO OBITh OTMEYEHO KaK IIpUeM,
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3aCTy>KMBAIOLINIT 0c000r0 BHUMaHUsA XopoymnpaBureneii. [IpaBaa, msberas CUIbHBIX [BVDKEHMIL,
IUpPVDKEp PUCKYET He BBIPA3UTh XOPY CBOMX COOCTBEHHBIX IIEPEXVMBAHMII Y peaKLMil Ha MY3BIKY
VICTIOJTHAAEMOT O ITpoussefennA. Ho mpu xopoiieit JoroBOpeHHOCTH € XOPOM U MHAVIBUYa/IbHOM CH-
CTeMe CaMOT0 AMpPIDKepa, YKa3aHHAs OIIACHOCTD JIETKO MOXKET OBITh YCTPaHeHa, YTO U HabJIofjaeTcA
B JAHHOM XOpe (MOJIJaBCKOM) <...>. VIX BceX IpOCyIIaHHBIX HA OJIMIMIINAJIe XOPOBBIX KOTIEKTUBOB
MOJIJABCKUI XOp — OAMH M3 Haubosee KBanMuUIMPOBAHHBIX. YUNTBIBAs )K€ CPABHUTEIbHYIO Kpa-
TKOBPEMEHHOCTD €T0 CYIIeCTBOBAaHNUA (OiMH I'OfT), MOXXHO C YBEPEHHOCTbBIO CKa3aTh, YTO B JJa/IbHel-
IIeM 9TOT XOp O0elfaeT CTaTh IPEBOCXOHON CaMOJieATeTbHOI KaIle//Iol B TydIIeM CMbIC/IE CIOBa»
[9c. 171-172].

Yyactue Bo Bcecoroznoii xopoBoit onmmmnuane 1936 r.

B yronosHoMm pene K. [Iurposa co6paHbl ra3eTHbIE CTaTbU-PeLjeH3UN Ha BBICTYIUIeHN JoliHbL B
HiepBble TOfIbI ee cymecTBoBaHys: myonukanyu C. Byrocnasckoro ITecun napopos CCCP [9 c. 186],
Jly6ennoa Konnepr B nnonepckom tearpe [9 c. 167], B. Poxxko IlIupe uckycctBo B Maccol [9 c. 169],
pemaxuyoHHble MaTepuansl CrpaHa nmoet [9 c. 187], HoinHa [9 c. 168], KonnepTs! focymapcTBenHoI
MOJIJIaBCKOJ XOpoBO¥i Kanerisl «JloitHa» [9 ¢. 170]. OHu BbINTONTHEHBI B OPUIMO3HO Ka3eHHOM, Pop-
Ma/JIbHOM KJII0Ye U He JIAlOT MPEJCTABIECHUs O PeaslbHOM COCTOSIHMM MPpodecCHOHanm3Ma KOJIIeK-
tnBa. [opasfgo copmepkarenbHee MCIOTHUTEIbCKUI YPOBEHD [[0liHbl OXapaKTEpPU30BaH B PELIEHNA
XKopu BcecorosHolt XopoBoii onuMnuazbl, coctosasileiica B Mockse 1-6 uiona 1936 1, konus KoTo-
POro UMeeTcs B fieNe.

«JocymapcTBeHHas MO/NJaBCKasA XOpOBas Kalle/lIa, BBIPOCHIAA U3 CAMOAIEATENbHOTO KOIXO3HO-
ro xopa (BbIcTymaBuIero Ha [IlepBoil Bceco3HOI OMMMIMAZe XyHL0>KeCTBEHHOI CaMOesATeTbHOCTHI
B 1932 1.), TpebyeT caMOro cepbe3HOro BHUMaHUSA K IYTAM, HAlIPAaBIeHNIO CBOEI TBOPUECKOIT pa-
60Tbl. PeriepTyap HaIVOHAIbHBIX ITeCEH MOJABCKOIL KAIe/Ibl — VICK/IIOUMTENIEH 110 CBOEN Xy0XKe-
CTBEHHOI! LIEHHOCTY ¥ MHTepecy. VI3 MCIoMHeHHBIX Kalle/IoN MeCeH 0COOEHHO BBIJIe/ISIeTCS CBOE-
obpasyeM, sIPKOCTbIO My3BIKa/TIbHOTO si3bIKa HecHs [To6eit, 6oxe, 6oradeit. OOpabOTKY ke TeCeH U
0COOEHHO UX TPAKTOBKA XOPOBOIT KaIe/Iol CTPAJA0T PSALOM HEOCTATKOB. [IMpIKep MOJIIaBCKOI
XOpPOBOII Kane/nis! [IurpoB — ONBITHBIN ¥ KBaMM(ULIMPOBAHHBIN XOPMENCTEpP — HEJOCTATOYHO YYTKO
¥ pa3bopUMBO IOAXOANUT KaK K OTOOPY HAlIMOHATBHBIX MEIOAMIA, TaK U K IOJIMHHOMY PacKpbITHIO
PasHOOOPA3HOIL 1 SIPKOIL BBIPA3UTEIbHOCTY X My3bIKanbHOro cTuist. Heynaden BbI60Op, HanpuMep,
06paboTky necHu bynrapsicka. B Heil cuIbHO MCKakeH 001IMit XapaKTep >KU3HEPaJOCTHOCTH, XKI-
YeCTU BeCe/Ioro, TeMIIepaMEeHTHOTO HApOJAHOTrO TAHIIA.

VicrionHeHne BceX TpeX meceH U 06paboTKM HEKOTOPBIX 13 HUX MOYTH MOTHOCTHIO 00€3/TMIIIIO
X, BBIXOJIOCTUB U3 HUX BCe TUIIMYHOE, XapaKTepHOe [ KaXKJOM OT/eNbHON NecHu. Bee Tpu nec-
HJI IPO3BYYa/IN OfUHAKOBO OAHOOOpa3HO, MOHOTOHHO. B TpaKkTOBKe IleceH 4yBCTBOBA/IACh BATOCTD,
paBHOAYIINE, OecTeMIIepaMEeHTHOCTD MCIIOTTHNTEEN. ITO BBIPA)KaoCh B HAMEPEHHO 3aI/TyIIeHHOI,
CBA3aHHOI, IOJYMHEHHON OJHUM U T€M K€ IIPMEMOM XOPOBOI TeXHUKM 3BydyHOCTH. [upwokep [1n-
TPOB B KaXKZIOJI ITeCHe JOOMBAJICA OJHOM U TOM YKe MaHephl IeBy4ell MofaYy 3BYKa, HAJTO>KEHIS Ofi-
HUX ¥ TeX >Ke OTTEHKOB, He 3a00TACh O BBIAB/ICHN) KOHTPACTHOCTU MY3BIKQJTBHOTO COMIEPXKaHNA
neceH. OTCYyTCTBME BHYTPeHHE! B3BOTHOBAHHOCTY Y IEBILIOB, 0€3)KM3HEHHOCTb U (POPMaTbHOCTD
X IIeHVS1 — TAaKOBO O0lIee BIleyaT/IeHNe OT BBICTYIUIeHNs [ocyjapcTBeHHON MOJIJaBCKO Kalle/Ibl.

Kanemna ctpajiaeT 1 psjioM TeXHMYECKUX HEJOCTATKOB B CBOEM VCITO/THEHY. Majo BeipaboTaH
aHCaMOJIb — CU/IBHO BBIAEIIAIOTCS XKeHCKMe ronoca. OO1asi 3ByYHOCTD — cepast, IpyU/ylieHHas, 0OHa-
py>XMBarolas KOPOTKOe AbIXaHIe Y IIeBIL[0B, 0COOeHHO Ha KOHIaxX (pas. Ha aTo Bimser nanmurHas
TEH/IEHLIMA K 3aTAHYTOCTU TEMIIOB, K CTaTUYHOCTU. JocylapcTBeHHaA MO/IaBCKasA XOpOBas Kamesa
— LIeHHas My3bIKa/JIbHasA OpraHu3anys KyJIbTyPHO BbIPOCUINX, TPAMOTHBIX IIE€BLIOB C XOPOUIMMMU TO-
JIOCOBBIMM JaHHBIMM — VIM€ET BCe BO3MOXXHOCTH CTaTh KOJUIEKTMBOM OOJIBLIOTO XYL0XKECTBEHHOTO
3HaYEHMUA.
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Hano ceppe3Ho mepecMOTpeTb TBOpYECKVE YCTAHOBKM JUPIDKEpa M KOJJIEKTUBA B OTOOpe Ha-
IIIOHA/IbHOTO IIECEHHOTO Marepuana 1 paboThl Haj HuM. IIoBbIIIas CBOX BOKAIbHYIO KYIBTYpPYy U
TEXHUKY, Mo/aBcKas XopoBas Kalle/yla BMeCTe ¢ TeM He JO/DKHA TEPATh HallMIOHA/IbHO TBOPYECKNE
0COOEHHOCTH CBOETO UCITOTTHEHISI, OTIPEeieTMBIIETOCS XapaKTePHOI BBIPA3UTENbHOCTBIO, JKU3HEHHO-
CTBIO VI HETIOCPEICTBEHHOCTBIO COfIepyKaHMs ¥ CTWISA HallOHA/IbHBIX IteceH Mongasum» [9 c. 155a].

Kak BuiMM, OT3bIB COLIEP)KUT CYLIECTBEHHBIE YIIPEKM B afipec JUPIKEPA U XyHLOKECTBEHHOTO
pykoBogurens [oiinvl. B BoicTynnenun Ha cype6HoM 3acemanuy K. [Turpos o0bscHseT X BO3HUK-
HOBEHJe JBYMs IpUYMHAMI: HeOMaronpusaTHO Ast JJotiHbl TIOCTIe0BAaTeIbHOCTHIO BBICTYIIAIOIIIX
XOpOB (HEOOIBLIYIO IO YMCIEHHOCTY MOJIIABCKYIO Kalle/UTy BK/IIOUM/IM B KOHIIEPTHYIO IIPOrpaMMy
ocse xopa, cocrosmero n3 100 4enoBek, BCIEACTBIE YETO KOHTPACT MAaCCMBHOIO ¥ KAMEPHOTO 3BY-
YJaHMIT OKa3aJICA He B II0JIb3Y IIOC/IEHET0) U BHE3AITHBIM COKpallleH/eM BpeMeHM CLIeHMYeCKOro I0-
Kasa (BMeCTO 3aIl/IaHMPOBAHHBIX ABEHA/LIATY MUHYT Ja/y ILSITh, IO9TOMY HY)XHO OBIJIO BHE3AITHO
HepeCTPOUTDCS Ha UCIIONTHEHNE TOTIBKO TPeX IeCeH).

Bcecorwosnas xopoBas onuMImaa ocsemanach B raserax Ilpaspa, Vissectusa, CoBeTckoe nckyc-
CTBO, B XypHase CoBeTCKasi My3blKa KaK TpuyM¢anbHOe TOCTVDKEHME HALVOHATbHON ITOMUTUKI
CCCP. OcHOBHOe BHUMaHIE PEIieH3eHTOB OBUIO COCPENOTOUEHO Ha MIEOTOTMYECKOM eNHCTBE U
3THUYECKOM CBOeobpasmy Ko/teKTuBoB. Tak, mpodeccop MockoBckoit koncepBaropun K. Kysue-
110B B >)KypHase CoBeTcKad My3bIKa CPeIY 3alIOMHVBUINXCSA Y9aCTHUKOB OJIMMITMA/ibl HA3bIBAET IPU-
3HAHHbIE Y>K€ KOJIEKTUBBI: XOP APMAHCKOJ TOCYapCTBEHHON KOHCEPBATOPUN, Kalemry Beecoros-
HOTO PaitOKOMUTETA, 0OBEIVIHEHHBINI XOP MOCKOBCKMX PO Ccor030B, JIeHMHTpaICKMiT XOp JoMa
Ky/IbTypbl M. Jopbkoro u ip. B 1ieiom oH Tak oxapakrepusosan cobsiTie: «K yuactuio B onmumnumase
OBbIIO JOMYILeHO 29 XOPOB MM XOPOBBIX aHCaMOJIel, IpefCcTaBIAoIX c0600 19 HalMOHaIbHO-
creil. Bcero cobpanoch cBbllIe HOMYyTOPaA THICAY Y€/IOBEK, 13 KOTOPBIX OKOJIO TBICAYM — C IepuQepun.
Cpenu Toro 60raTcTBa BIIeYaT/IEHNIT, KOTOPOE 51 BBIHEC U3 OTMMIIMA[IBI, ONVH MOMEHT OCOOEHHO 3a-
neyvatiesnca. ITO — BBICTYIIEHVE MHOTOHAIIOHA/IBHOTO XOpa M 3aK/TI0YNTE/IbHBIN IEHb ONMMIINabI
Ha I'POMAJIHON 3CTpafie 3€/eHOro TeaTpa <...>. 3TOT BCECOI3HBIN XOP, €AVHCTBEHHBI B MUpE, C
TPOMafiHbIM €VIHCTBOM, IIOJ/b€MOM M KPacOTOM 3BYKa MCHONHAET PAJ IeCeH — napTusanckymwo Ilo
TOJIHAM Y 10 B3TOPbsIM, Ka3aXCKyI0 IecHIo B 4ecTb CranuHa [11 c. 45].

Marepuansl, oTpakawomue Xoj, BcecorosHol XOpoBol OMMIINA/IbI, CBU/IETE/TbCTBYIOT, 4YTO Op-
TaHM3aTOPBI ITOTO MACIITAOHOTO MEPOIPUATHA OPUEHTMPOBA/IICH Ha MACCOBOCTD 1 OOIIEOCTYII-
HOCTb MY3bIKM, B KOTOPOJI BOCIIEBAETCA COBETCKAs JIEMICTBUTEIbHOCTD, NPOC/IABIIAETCA TPYH, Map-
™A u CranuH. [IpuBeTcTBOBaMMCh KaHTAThI, XOPOBbIE IIOSMbBI ¥ MATPUOTUYECKME TIECHU C JIETKO
3aIIOMMHAIOLIVIMILCS METOAUAMY, MapLUIeBBIMM PUTMaMy 1 (POIbKIOPHON 0cHOBOIL. [lo-BugumMomy,
3TUX Ka4ueCTB ObUTO HETOCTATOYHO B UCIIOTHUTENbCKOI TIpe3eHTaruu JoiiHol.

Penepryap Kanemnnbl

Mo>XHO IIPeAIONIOKNUTh, YTO KPUTHMKA K0P Ha BbICTyIIeHue /JotiHb: B MOCKBE OTKpbIIa Iy Th
K BbIpakeHMI0 HepoBonbcTBa K. ITurpoBsiM cpeny xopucToB. B xoze cyne6Horo pasébmparenbcrsa
TpYIIIIA NIE€BLIOB BbICKA3bIBajla MPETEH3UM K CIMIIKOM CTPOTOM JUCHUIIIMHE Ha 3aHATUAX U K OIIpe-
Jie/Is1eMOMY XY/I0)KeCTBEHHBIM PYKOBOJMTE/IEM KOHIIEPTHOMY pernepryapy Jotino.. CTUIb Takux 06-
BIUHEHUII TUIINYEH /1A LIeIbMOBAaHUsA JiesATerneil KylIbTypbl B 1930-e IT.: «Takue pykoBoguTenn, Kak
[Turpos, B HacTOsAIIee BpeMs He HY>KHBI B HAIIIel COBETCKOI CTpaHe, 100 OHM HACKBO3b IIPONNTAHBI
CTapoJil HEYNCTHIO ¥ HE MIOJHMMAIOT KY/IbTYPY M 1IyX HAIlIETO COBETCKOTO HapOJa, a TOPMO3AT pa3BI-
TH€ KY/IbTYPBI U J€30PTaHMU3YIOT KO/UIEKTUBHBIE MACChI, CTPEMALINECS K HOBOJ KY/IbTYPHOM XU3HI»
[9 c. 58]. bornee TOro: 0OFHO M3 OCHOBHBIX OOBUHEHU, IIPeAbABIseMbIX oTuMHU Xopuctamu K K. IIn-
TPOBY, 3aK/II0Ya/I0Ch B TOM, YTO OH «3aCOPsA/I» penepTyap Kale/UIbl «CTapbIMI», IEPKOBHBIMM METIO-
IVSIMM, TIECHAMM C «PYMBIHM3MPOBAaHHBIMM» TEKCTAaMM IIPYM MajiOM YAEIbHOM Be€Ce€ COBPEMEHHBIX
coBeTCKUX neceH. [IpuBenem o6paser Takoro o6BuHeHus: «OcHoBHBIM ¢akTopoMm ero (K. I[Turposa
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- H.b., C.1l.) KOHTPPEeBOIIOLMOHHOI IeATeTbHOCTI A CUYUTAIO TO, YTO OH BeCh pelepTyap Haulei
KaIleJUIbl 3aCOPSI MaTepPUaIoOM CTapbhIX KOMIIO3UTOpoB. HeMaoe konmmu4ecTBo Belell 13 IIeCEHHOTO
perepryapa 6bU10 6/1M3KO K LIePKOBHOMY, fia 11 caMa MY3bIKa BO MHOTMX C/Ty4asiX Obl/la CXO[ICTBEHHA
C IIepKOBHOJ Menoayeit. I[INrpoB KpaiiHe HENPUASHEHHO OTHOCU/ICS K HOBBIM COBETCKVUM IIECHSM
HAIllMX COBETCKMX KOMIIO3UTOPOB, Ha3bIBasi 3TU IIECHU JielIeBKO» [9 c. 43-44].

ITockonbKy k paccmarpuBaeMoMy cynebHoMmy meny K. Ilurposa mpuobiena 6porropa ¢ TeKy-
I[VIM peIepTyapOM KaIle/lIbl, PACCMOTPUM ee HOPOOHO, YTOOBI OHATH MEPY 00beKTMBHOCTH YIIpe-
KOB B aJipec PyKOBOZUTeNs Karesuibl. [IpousBenenns B Opolope pacipese/eHbl 10 OfMHHA/IIATY
OT/le/IaM B COOTBETCTBUM C XapaKTePOM IIPOU3BEJEeHNIL.

ITepBbIit OTHEN penepTyapa 0O0pasyloT MONABCKYe HapopHble mecHu. VIx 30: Bate-i, Doamne,
pe ciocoi; Fetito cu ochii verzi; Foaie verde de cucutd; Frunzisoara nucului; Am un leu; Zogojana; Vin,
baditd; Fa, Ileana; Frunzisoara de pe vant; Frunzisoard, lozioar; Ciobanul; Frunzisoard poamd neagrd;
Hulubita; Mai, omule, nu fii prost ; Am fost aseards; Ardd-1 para cel necazu; M-a trimis maicuta; Turturica;
Bade Macovei; Frunza verde de ovaz; Ard-o focul; Dor dorule; Frunzisoara de mohoru; Doina; Cantecul
de leagan; Aci mundru-i dantu; Buna-i branza din burduf; Cine bate la fereastra; Frunza verde de bujor;
Marita [9 c. 243]. Ilo-BuguMoOMYy, 9TO UMEHHO Te IleCHM, KoTopble cobpanbsl H. HeHeBbIM B X0fie ero
(b ONMBKIIOPHBIX SKCIIEANIINIL.

Bo BTOpOIT OT/IE/ BXOAAT YeTbIpe KOMIO3UTOPCKYIE COYMHEHNMS Ha CJIOBA MO/IIABCKIUX IIO9TOB:
Durere si vant — inchinatd amintirii glorioase a tovardsului S.M. Kirov (myssika C. OpdeeBa, coBa
H. Ka6axka), Octombrie (Mmyssixa H. Bununckoro, cnosa JI. Kopudennpa), Cantec (mysbixa C. Opdee-
Ba, cnoa C. Jlextiupa®), Cand zorile scuturd (myssika C. Opdeesa, cnoBa M. Augpuecky) [9 c. 245].
ITockonmbKy O HACTOSIEr0 BpeMEeHM 3TY IIPOU3BENeHNsI He COXPAaHMINCh, COCTAaBUTh O HUX IIpef-
CTaB/IeHJ€ HeT BO3MOXKHOCT.

B TpeTbheM OT/ie/ie TIEpeUNCIEHbl MATHA/IATD «IIEPEBOIHBIX» XOPOB (IIECHN COBETCKOI TeMa-
TYKY, HallYICAHHbIE PYCCKVMU U YKPAaVHCKMMY aBTOpaMM M IepeBefleHHble Ha MO/IAABCKUII A3bIK):
Cantecul despre Stalin (my3bixa JI. PeBy1ikoro, cnoBa M. Peinbckoro), Cantecul despre Cotovschi (my-
3bika A. HoBukoBa, cnoBa J. barpunkoro), Peste muiri si peste dealuri (myssika M. Koans, crmosa
H. TuxonoBa), Ziua samdnatului (my3bika M. Kpacesa, cnosa M. VIBencen), Ziua samdnatului (My3bI-
ka B. @epe, cnoBa C. Muxankosa), In harman (my3sbsixa M. Kpacesa, cosa C. Buxynosa), Secerisul in
colhoz (myssika T. Illyrenxo, cnosa V. Hexoppr), Pe baricade (mysbika I. CmexanmHa, cnosa I. Kpxxu-
aHOBCcKoro), Comunar (myssbika I1. [lerevitepa, ctosa 3. Ilotbe, pycckmit TekcT A. Kona), Stroevaia
(my3sbika JI. Kuunnepa B o6pabotke JI. I'yposa, cnosa B. I'ycesa), Cdntecul industrializdrii (My3bi-
ka M. Tuma, cnosa V. Hexopbr), Marsul udarnicelor (mysbika JI. bena-Peitnuna, cnosa A. JKaposa),
Cdlarasii lui Budionii (my3bika A. [laBunenko, cnoBa H. Aceesa), Aviamars (my3bika 0. Xaiita B 06-
pa6orke H. Bunmnnckoro, cnosa I1. Tepmana), Intdiul mai (myssika 0. Meifityca, cnoa H. Baxkana)
[9 c. 245]. ABTOpamMu IepeBOIOB TEKCTOB Ha MOJIIABCKUII A3BIK, 110 cinoBaM K. [Turposa, aBsmmch
H. Henes, C. Jlextuup n A. ®PunmumoH.

B Hamm HM HasBaHHbBIE IIECHYM PACCMATPUBAIOTCA KaK My3bIKajIbHbIN orotun 1920-1930-x rr.
U AIBJISIIOTCS CKOpee 6ubmmorpadudeckoit pekocToio (3a nckmodeHneM Asuamapina 0. Xaiira), He-
KE/IM 9aCThI0 aKTYa/IbHOTO XOPOBOTO penepTyapa.

YeTBepThIil OTHE COCTAB/IEH 13 XOPOB 3aII1a/[HOEBPOIIEIICKIX KOMIIO3UTOPOB C TEKCTAMIA, TIepe-
BeJIeHHBIMM Ha MOJIIaBCKMit s3bIK. OH BxmouaeT: Cantecul marinarilor u O, vino, mai V1. TaitnHa,
Imnul muncii I.-®. Tenpens, Morar ®. llly6epra, Tiganii P. lllymana, Calomnia [I>x. Poccynm [9 c. 247].

[TockonpKy HasBaHMs IPOM3BENEHMII JaHBI He B OPUTVHATIBHOM BapuaHTe, He BCErfia MOXKHO C
OJIHO3HAUYHOCTHIO MEeHTU(UIMPOBATh, KaKye IPON3BefeH s UMEIOTCs B BUALY. Tak, O1m3Kast K uMe-
HoBauuio Cdntecul marinarilor xaunonerta V. Taitnua The Sailor’s Song, HanMcaHHasA B OpUTMHAJIE
ISt Tosioca ¢ opTrenmaHo, TPYAHO MpeACTaBYMa B KO/UIEKTVBHOM 3By4aHUM. XOp 9TOrO ke KOM-

8 Camymn Jlextump 6511 penpeccupoaH B 1937 . [TecHs Ha ero c/oBa B 6polIope 3a4epKHyTa KapaH/JaIloM.
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nosurtopa O, vino, mai, IpeIIONIOXUTEIBHO, MOXeT ObITb BTOpbIM HOMepoM (Komm, holder Lenz!)
u3 oparopuu Die Jahreszeiten. Ilpoussenenne [.O. Tenpens Imnul muncii, ckopee Bcero, sSIBAETCS
apamXMPOBKOIL Xopa See, the conqu’ring hero comes! us oparopuu Vyna MakkaBeii, KOTOPYIO BbI-
nonHma K. CrenieHko, a COBpeMEHHBIN TEKCT Ha YKPanMHCKOM sA3bIKe Hanmcan H. Boponoii. Ilecnei
®. [lly6epra Morar 4acTO Ha3BIBAIOT IIepeTIOKEHNE /IS XOpa IIePBOr0 HOMepa BOKAJIbHOTO IIVK/IA
Die schone Miillerin — Das Wandern. Tiganii P. lllymana — ato, 110 Bceit BUAMMOCTH, XOPOBOE IIPO-
usBesieHne Zigeunerleben Op. 29, Ne 3 Ha Tekct 3. lerbensa. Yrto xacaerca Calomnia [Ix. Poccunn,
TO, OYEBUJIHO, TIPEAIIONaraeTcs, 4To 310 La calunnia, 3namenuras apus [lona baswimo us omepsr
CeBunbckuit nupionbHuK. [lepeBopbl Ha MOTAABCKUI BHIIOTTHEHDI, [T0-BUAMMOMY, TEMM K€ TIOfIbMHA.

ITaTbIit OTHEN 03arIaB/ieH XOPbl HA YKPaMHCKOM sI3BIKE C PEBOJIIOL[IOHHO-OBITOBOI TEMATKOI.
OH Bx/mIOUaeT fieBATHaAUATh meceH: Ha Toky (mysbika M. Tuua, cnosa V. Hexonsr), Teit, He spom
(ykpamHcKas HapopiHas necHs B oopabotke T. IIlyrenxo), Ha 6apukanmu (Myssika I. CMmexanuna, cno-
Ba . KpxxmxanoBckoro, ykpanHckuit Tekct JI. PeBynkoro), Komynap (myssika II. [lereittepa, cimo-
Ba J. [lorbe, ykpanucknit Tekct H. Boponoro), Komcomonbcbka BilickoBa (Mmyssika K. Kopumapesa,
cnosa C. Kupcanosa), [Ticas npo fAxipa’ (myssika @. Kosunkoro, crosa B. Cocroper), KomyHiBcbka
BecHAHKa (Mysbika K. BorycmaBckoro, crmosa JI. 3umHuero), Becuanka (mysbika JI. Iyposa, crmoBa
A. Brioka, iepeBop Ha yKpanHcknit M. Pouibckoro), CiToBa Ky3Hs (Myssika H. Bummackoro, crosa
I. Yynpuukn), ITicaa xysHi (myssika H. Tonctaxosa, cnosa I. Yynpunku), Maitose (my3bika FO. Meii-
Tyca, cnoBa H. baxana), Tkansa (mysbika A. [Tamenko cmoa A. boka, ykpanncknit texct [I. ITa-
nbruko), Ilepie tpaBus (Myssika C. IIpoxodbesa, cmoBa M. Psuibckoro), JlyouHOHBKO (My3bIKa
B. 3onorapesa, cnosa H. Boponoro), 3anosit (myseika K. Crenenxo, cnosa T. IlleBuenko), Biunnit
pesomonboHep (My3bika H. JIpicenko, cnosa V. ®@panko), [Taprusanceka (myssika T. lyTenko, cimo-
Ba H. Cpinrsansckoro), Bniepen, Hapope, iian (yKkpanHcKas HapopHas 1ecHs B oopaboTtke I. Bepes-
kn), I'imu nipani (mysbika [.-®. Tenpnens, cnosa H. Boponnr) (9 c. 247).

IITectoit oTmen — 9T0 XOpbI HAa PYCCKOM SI3bIKE C PEBOMIOLVIOHHO-OBITOBOI TeMaTHKOIL. 3/ech
ABajguath Tpu necHu: 3a Mopsamu (Mysbika M. Kosans, cnoBa H. Tuxonosa), CtpoeBas (My3bIka
JI. Kunninepa B o6pa6otke JI. Iyposa, cioa B. I'ycesa), Mapi ynapuukoB (my3bika JI. bena-Perian-
11a, cnosa A. JKaposa), Konnas Bynennoro (myssika A. [laBuaenko, cnosa H. Aceesa), Hac mo6uts
xotemn (My3bika A. JlaBunenko, ciosa [l begnoro), Yanaesckas (myssika H. JleBnu, cnosa I. Jopo-
HuHa), Monopmas reappusa (myseika b. Illexrtepa, cmoBa A. besbiMeHckoro), KomMmcomonbckas ypmap-
Has (mysbika b. Illextepa B o6pabotke A. JlaBupenko, cnosa M. lllomnHa), Bapinasszka (monbckast
HapopHas Menoaus B oopabotke JI. I'yposa, cosa I. Kp>xinpkaHOBCKOT0), 3aMydeH TsDKeION HeBO-
net (HapopHas Menopus B obpaborke JI. Iyposa, cnmoBa I. Maurera), BecHa HeOpIBamas (Mysbika
A. TTamienko, cosa H. Pritenkosa), Monors6a (my3bika M. Kpacesa, cnosa C. Bukynosa), [leBsitoe
suBaps (myssika C. IToronkoro, cnosa A. Ime6osa), ITecus o Tenbmane (my3spika . Cabo B o6pa-
6otke C. Opdeesa, cnosa JI. Oropubepra, pycckuit tekct A. JKaposa), [Toxopnas / Kriegslied der
Osterreicher (mysbika J1. BetxoBeHna, ciosa b. ®pupennbepra, pycckuii rexct T. Cukopckoit), Cryrmai
(mysbika b. lllextepa, ctosa V. Tonbi-Munnepa), He nnaubte Hapg Tpynamu (Myssika H. Yepennuna,
cnoBa A. HaBpoukoro), ITecus o Bopoumose (myssika @. Cabo, ciosa A. I[Tpokodsesa), Buntoska
(mysbIka A. AnekcanpoBa, ciosa C. AnbiMoBa), [lecus o Korosckom (mysbika A. HoBukosa, cioBa
3. Barpuikoro), Mope sipocTHO cToHano (My3sbika A. [JaBuzenko, cmosa H. Aceesa), Ilecus o gento-
ckuHIax (myseika A. HoBukoBa, cnosa C. AnbiMoBa), KomunTepH /Rote Wedding (my3sbika I. Ditcre-
pa, cnoa ®. Anke, pycckmit Tekct V1. @penxens) (9 c. 249).

Cnenyromuit otzen (cenbMoit) 00pa3ylOT YKpaMHCKMe HapopHble mecHu (29): B ob6paboTke
H. JIpicenxo - Tap6ys 6inmit kagaeTbcs, O, moixaB Miit Munenbkuit, He Tonma, e Bapuma, Oii rai
mary, Ta 3a6ininu cuiry; B o6pabotke H. JleontoBnya — Mana matu ofHy 104Ky, [Ipsns, Hag piukoro
6epixxkom, Oit, TaM 3a ropomw, dymapuk, llenpuk, Mak, 3aurymina ninmHonbka, IliroTs miBHi, O,

9 Vona SIxup (1896-1937) — BURHBII COBETCKMIT BOGHAYaIbHIK, ObUI peripeccupoBaH B 1937 1. [TecHs 0 HeM 3a4epKHYyTa.
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TeMHas Hivenbka, O11, 3-3a ropu; B o6paborke ®. Kosunkoro - Oit, konsia komsiguuis, Oit, T Ko-
Basmo, Oit, 1y6 ny6a; B o6paborke A. Cemnukosa — Oii, Bep60; B o6pabdotke I1. barioka — [aH310HIO,
JKuusapcepka, B o6pabotke I1. [Jemynxkoro — Komu 6 yxe Bedip, ITo ueit 6ik ropa; B o6paborke JI. Pe-
Bynkoro — Oit, y mozni Bitep, Ha kmagouni; B o6pabotke f1. Crenosoro — Oii, A3BOHY A3BOHATS, birno
KO3eHATKO, [Tociama pyty mary (9 c. 251).

Otpen BoceMb — Pycckas HapopHas necHs (9): B o6pabotke A. JIsagosa — Tsl He croit, S noiiny
I MOTIOIeHbKA; B 00paboTke A. AnekcanspoBa — [opsl; B 06paboTke A. ApXaHrenbcKoro — Y BOpoT,
BOpOT; B 06paboTke B. Kammuunkosa — Ji1, yxHem; B o6pabotke H. Pumckoro-Kopcakosa — Ait, Bo
TI0JIe TNIIeHbKa; B 06paboTke I. JlobayeBa — Houka; B 06paborke A. Cpemrnnkosa — Of, Bce KyMyII-
K11 oMoit; B 06pabotke M. IllurneBa — He 6enbl caern (9 c. 253).

Hesitoit oten — [lecan HapomoB CCCP (5): tatapckas Ait-6ait amamait B o6pabotke 5. IIpo-
X0poBa, benopycckas Oit pana Ha VBana (S. IIpoxopos), A y noni Bap6a (A. CBemIHNKOB), eBpeli-
ckue Vomixe (I. Ieitann) u Tap6ct un xouuptH (3. Kommaneen) (9 c. 253).

Otpen pecats — OpurnHanbHble XOPHI (7): 3a pedeHbKoit Ap XxMenb op. 11, Ne 1 (my3bika A. Ipe-
YaHMHOBA, C7I0Ba HapoaHble), ConoBymko (croBa u Mysbika [1. HaiikoBckoro), Bedep (cmoBa n my-
3bika I1. YaitkoBckoro), Ax, Tbl, cTenb mupokas (Myssika B. Tpuonuna, cnoBa HapogHble), [Tnsaco-
Bas (My3bIKa B. 3omoTapesa, cnosa f. [Tononckoro), JKaBopoHok (my3bika B. Kammunankosa, cosa
B. XKykoBckoro), Matp (My3bixa M. Illurnesa, cnosa H. Hexpacosa) (9 c. 253).

Otpen ogunHaguaTh — OniepHbIe XOPBI Ha PYCCKOM A3bIKe: U3 IV akTa oneppl M. I'mnuku Pycnan
u Jlropmuia - Ax, T, cBeT /Irlogmuna, He nmpocHeTcs nTuuka; u3 I akra onepsl A. JlaproMbDKCKOTO
Pycanka - 3annernca nnerenb, Kak Ha rope Mpl muBo Bapuay; u3 onepbl H. Pumckoro-Kopcakosa
Crerypouka — Xop ntun u [TpoBogst Macnenuiel (13 mpomora), xop rycisapos (u3 III akra); n3 I akra
orepsr [Ix. Poccunu CeBunbcknit nupronbauk — Knesera / La calunnia (9 c. 255).

IIpencraB/ieHHBIT 0OBEMHBI CIMCOK OGOPMIIEH, MPEAIONOKUTENbHO, ToMomHkoM K. ITn-
rposa H. HeHeBbIM, TOCKO/IBbKY MOTAABCKas 9acTh pelepTyapa BBIIIOJTHEHA JIATMHCKOI IPpaduKoiL,
KoTOpoit HabpaH 1 usfaHHbI B 1935 1. coopuuk H. Henesa u E. Jle6epesoit Cintece poporane. Bpe-
Ms CO3[aHMUsA PelepPTYapHOro CIMCKa — MHTepBal MexAy 1934 1. u 1936 rr. O6bsicHeHUeM CTyXaT
crepyromye apryMmenTsl: 1934 r. — BpemaA HanucanuA IlecHn o 4emr0CKMHIIAX, CO3MAHHON «II0 TOps-
YYM C/IeflaM» apKTU4YeCcKO anonen rnapoxona YenrocknH BecHolt 1934 1. (ceoBarenbHo, 1o 1934 1.
HareyaTaHye CIICKa ellle HeBO3MOXKHO); 1937 rof; 03HaMeHOBAH penpeccysiMi: ObIIV IIPUTOBOPEHBDI
K BbICIIell Mepe HakasaHus Vona Skup (mecHs o Hem BeryepkHyTa), Camymn Jlextuump (aBTOp COB
necHn Cantec Ha My3biKy C. Opdeesa, Toxxe BeraepkHyTol) 1 H. Henes. IlecHu ¢ TekcToBbIMM ITEpe-
Bogamy H. Henesa, C. Jlextiupa n A. OunnMoHa 00bAB/IEHB! «PYMBIHU3MPOBAHHBIMIY», @ TIOTOMY
«KOHTPPEBOIOLMOHHBIMMI». VI3 aTOTO CcrnexyeT, 4To B 1937 I. ciMcoK yKe He MOT OBITh HalleyaTaH.

Pap npounssenennit B pernepTyapHoM crmcke /JotiHbl CylleCTBYeT B ABYX IMHIBUCTUYECKUX Ba-
PMAHTAX, YTO CBUIETENIBCTBYET O BO3MO>KHOCTH BBIOOPA SI3bIKA VICIIOTTHEHNSA B 3aBUCUMOCTY OT KOH-
TUHTEHTa CJIyLIaTeNell, YTO CBUETENbCTBYeT O PasHOOOpa3uy MCHONHAeMbIX JJotiHotl Ipou3Befe-
HUII 10 COfIEP>KAaHUIO M CPeACTBAM BbIpasuTeTbHOCTU. OCHOBY COCTAB/IAIOT IIECHYU Pa3HbIX HApPOZIOB
— MOJIABCKOT0, YKPAaHCKOTO, PyccKoro. bosblioe MecTo 3aHMMAaIOT COBpeMEHHbIe COUMHEHUsA pe-
BOJIIOLIVIOHHOTO XapaKTepa, BOCHeBalolyie TOCYIapCTBEHHbIX JiesiTesIell U repoes BOlHbI — CTajnHa,
Bopoumnosa, Korosckoro, bynenunoro. ITpocnassiercss Tpyn Ha 6maro obmjectsa. IIpucyrcTByioT
IpMMepbl KIACCUYeCKOil MY3bIKM — PYCCKOII 1 3aI1aTHOEBPOIIENCKOIA.

O penepryape Ko/lIeKTUBa B IepBble MecALbl ero cymectsoBanus nucan K. Ilurpos B crarbe
Mos pabora B JloitHe: «B OCHOBHOM 3TO ObUIV PEBOMIOLIMOHHBIE IIECHY, PYCCKIE U YKPaMHCKIe Ha-
popuble iecHn» [1 c. 7]. XopoBble 06pabOTKM MONAABCKOTO MeCEHHOro (OIbKIOpa HaYa/IM IOSIB-
nATbest B apcenane Jotinv ¢ 1931 1., mocre toro kak K. IIurpos obpatuics B ofjecckoe OT/ieneHme
Cor03a KOMIO3UTOPOB € IPOCHOOIT «ITIOMOYb MOTIOIOMY KOIeKTuBYy» [1 c. 7]. [lo3gHee pemepTyap
CTas 00oramaTbcs MeCHAMY APYTUX HAPOIOB, XOPOBBIMM IIPOM3BEEHNMAMN PYCCKUX, YKPaMHCKUX
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U 3aI1aIHOEBPONENICKMX KOMIIO3UTOPOB, TO €CTh OH NPUXOAMI B COOTBETCTBME C T€M CIIMICKOM, KO-
TOPBIN IpeficTaBaeH B yronoBHoM fiene K. Ilurposa. Bee aTo mogreepxpaet, 9yto K. IInrpos BbI-
cTpauBai peneptyap JoliHvl NCXOAs U3 YHUPUIVPOBAHHOTO K cepefinHe 1930-X IT. 06111eCO03HOTO
Tpe6OBaHN — OPMEHTUPOBATHCS Ha TePOMKY, OITUMU3M U KY/IbT BoXKzel. Crano ObITh, 00BMHEHN,
IpefbsAB/IseMble K XyL0>KeCTBEHHOMY PYKOBOJMTE/II0 CO CTOPOHBI IPYIIIIbI XOPUCTOB, ObIIN 6e30c¢-
HOBAaTETbHBIMM, 00YC/IOB/IEHHBIMI JINYHO HETIPUA3HBIO.

BriBoabl

[ToppITOXKMBAasA CKa3aHHOE, OTMETVM, YTO B INYHOIN U IpodeccuonanbHoit cyabbe K. [Iurposa
MHOTroe OOBSICHAETCS €r0 MPOUCXOKeHNeM (ChIH CBsILeHHNKa), obpasoBanueM (CTaBpOIIONIbCKOe
IYXOBHOE Y4YM/INIIE, [YXOBHas ceMuHapus, [lerepOyprckas meBdeckas Kare/ia) I PereHTCKOM Jie-
ATE/IbHOCTBIO B HECKOJIBKMX IOKHBIX ropopax Poccmitckoit mMmepun. Beicoknit mpodeccuonanmsm
B COYETAHMM C AHAJIMTUYIECKUM CK/Ia/IOM YMa, BHYTPEHHEN JUCHUIIIMHON ¥ CAMOOTBEP>KEHHOCTDIO
obecrieyrBaIy eMy JJOCTVDKEH)Ee XOPOLIMX Pe3y/lIbTaToB B paboTe ¢ CaMbIMM Pa3HBIMM XOPOBBIMU
KOJJIEKTMBAMM — LIEPKOBHBIMM, Y4€OHBIMY, XY[0>KeCTBEHHBIMM, B TOM YIC/Ie C IIO/TyCaMOJiesITe/b-
HBIM COCTaBOM MONAaBcKoit Joiinvl. Tpe6oBaTeIbHOCTD ¥ HPUHIMIINATBHOCTD XOpMelicTepa CIIo-
coOCTBOBaAIM OBICTPOMY POCTY Kalle/UIbl, HO ITOJIO>KUTENbHBII OTK/IMK BCTPETU/IN He Y BCEX IIE€BIOB.
Ipynma xopuctos obparunace B YI'b HKBJI MACCP (1938) ¢ o6BMHeHMeM AMpY>Kepa BO BHeApe-
HUY «1[epPKOBIVIHBI» B KOHIIEPTHBIN pelepTyap U B «3aCOPEHNN» VICIOTHUTEIbCKIX PSATOB OBIBIIN-
MU CIY>KUTENAMU KynbTa. YronosHoe fieno K. ITurposa, 3aBefieHHOE IO 3TOMY IIOBOJY, COXPaHUTIO
IJ1A ICTOPUN PAJ, LIEHHBIX JOKYMEHTOB, II0 KOTOPBIM MOXXHO PeCTaBpupoBarTh penepryap /otiHv: B
nepuop pykoBopcTsa K. IIurposa 1 npeicTaBuTh IepCOHANbHBIN COCTAB KO/UIEKTHBA.

[IpuBeyeHHbIe B XOfie C/IeACTBUA OOee paHHNE MaTepyabl, CBUJIETE/IbCTBYIOMINE 00 YTOMIOB-
HoM npecnenosanuu K. [Turposa B Opecce B 1928 1., janu [oMOMHUTEIbHOE 0O0CHOBAHME €TO IIPH-
e3ny B Tupacnons i pabotel B JoiiHe. BHYyTpeHHsA CTOMKOCTD U YOKAEHHOCTb B COOCTBEHHOI
IIpPaBOTE ITIOMOI/IV XOPMEICTEPY BOCTOMHO IEPEHECT BhINIABIINE HA €TO OO MCIBITAHNA.
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Articolul prezintd o viziune a autoarei asupra piesei ,,Muzicd pentru 11 instrumente” de Vitalie Verhola prin prisma
aborddrii analitice a elementelor discursului sonor.

Datoritd componentei timbrale, ce include aproape toate instrumentele din cele doud grupuri orchestrale principale
(aerofone si cu coarde), lucrarea oferd un teren propice pentru elaborarea materialului tematic. Transformdrile de imagine ale
temelor sunt evidente in caracterul indicat de autor al unor sectiuni: fie animat, fie linistit, mandru ori ironic etc. Caracterul
variational se datoreazd si sursei genuistice, in care se identificd trasdturi de imn, cantec sau scherzo. Lucrarea se defineste
printr-un limbaj indrdznef, exprimat prin diverse texturi, procedee si tehnici componistice precum eterofonia, polifonia, pal-
indromul, figuratia, stretto, dispersarea etc. In acest sens, putem afirma cd in piesa ,Muzicd pentru 11 instrumente” sunt
evidente realizdrile tdndrului compozitor in explorarea tehnicilor componistice avangardiste.

Cuvinte-cheie: Vitalie Verhola, Muzicd pentru 11 instrumente, formd varianticd, variafiuni, temd-epigraf, elaborare
tematicd, tehnici componistice avangardiste

This study explores Vitalie Verhola’s “Music for 11 Instruments” through the lens of instrumental theatre, interpreting it
as a psychological ,monospectacle’ of the composer’s inner self.

Thanks to its timbral configuration, which incorporates almost all instruments from the two principal orchestral fam-
ilies (aerophones and strings), the work provides fertile ground for thematic elaboration. The metamorphosis of themes is
underscored by the character indications provided by the composer in different sections—animated, calm, solemn, or ironic.
The variational principle is further reinforced by genre references that evoke the hymn, song, or scherzo. The composition is
distinguished by its bold musical language, articulated through diverse textures, procedures, and avant-garde techniques such
as heterophony, polyphony, palindrome, figuration, stretto, and dispersion. In this sense, Music for 11 Instruments clearly
demonstrates the young composer’s achievements in exploring avant-garde compositional techniques.

Keywords: Vitalie Verhola, Music for 11 Instruments, variant form, variations, epigraph theme, thematic development,
avant-garde compositional techniques

Introducere

Muzica instrumentala de camera a compozitorilor din Republica Moldova a cunoscut o perioada
de inflorire in anii ’60-’70 ai secolului XX. In acest context, alaturi de lucrarile semnate de S. Lobel, A.
Starcea, Gh. Neaga, V. Zagorschi, P. Rivilis etc.), creatia lui V. Verhola (1946-1984) se contureaza ca
o ramura aparte ce cuprinde lucrari pentru pian, pentru vioara si pian, pentru instrumente aerofone
si pentru diverse ansambluri. Dintre genurile abordate de compozitor se disting miniatura si ciclul
instrumental, realizate atat in forme simple, cét si in structuri complexe.

Printre creatiile timpurii pentru ansamblul cameral se evidentiazd Muzica pentru 11 instrumente,
scrisa in primii ani de studii la Conservator (1967). Putem presupune cd la momentul alegerii titlului

1 Email: svetlanacosciug@yahoo.com
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tanarul V. Verhola cunostea deja celebra Muzicd pentru corzi, percutii si celestd (1936) de B. Bartok
sau Simfonia de camerd pentru 12 instrumente de G. Enescu (ultimul sdu opus). Totodatd, este posibil
ca decizia tandrului compozitor s fi fost determinatd de dorinta de a se inscrie in tendinta creativa
specifica perioadei, marcatd de transformarea sistemului de genuri. Asa cum observa muzicologul G.
Grigorieva, in a doua jumatate a secolului XX ,,se afirma definitiv rolul de frunte al genului «Muzicd
pentru... »”, tipologie sonora legatd nemijlocit de ansamblurile camerale si de reflectarea unor laturi
esentiale ale continutului artistic [1 p. 34] %

Partitura lucrérii este alcatuita din trei grupuri timbrale: instrumentele aerofone din lemn, cele
de alama si instrumentele cu coarde. Pentru o asemenea componentd compozitorul si muzicologul
rus Iu. Kasparov recomanda folosirea terminului simfonietta — ,un ansamblu mare de solisti, in care
fiecare grupa din orchestra simfonica sa fie reprezentatd de un singur instrument” [2 p. 4]. Diferitele
tipuri de factura: lineara, eterofonicd, polifonica genereaza in lucrarea lui V. Verhola un adevirat spec-
tacol de ,teatru instrumental™, in care personajele apar si dispar, emit replici si evidentiaza diferite
fatete ale unor idei muzicale prin individualizarea timbrurilor instrumentale, creAnd un univers sonor
neobisnuit, specific pieselor de teatru®.

Expunerea si dezvoltarea materialului tematic

Lucrarea porneste de la o temé-epigraf (TE) notatd pe reversul foii de titlu din manuscrisul par-
titurii’, asemeni actorului care sta in culise asteptand sa apara in scena. Este o tema laconica, scrisa
in cheia bas. Aceasta este sursa tematicd principala a lucrdrii care, uneori se prezinta in aspectul ei
original, dar cel mai frecvent este supusd unor schimbari de facturd, ritm, melodica, timbru. Totodatd
elemente din TE genereaza elemente constitutive ale altor teme din lucrare. Melodica TE se bazeazd pe
o structurd modala artificiald care poate fi interpretatd ca o varianta extinsa si cromatizatd a modului
frigian pe G: g as, a, b, ¢, des, e, f. Prin addugarea sunetelor des si a care genereaza acorduri si intervale
madrite (as-c-e; des-a) compozitorul imprima discursului expresie si tensiune. Expusé sub forma unei
fraze din doua masuri, TE denota o oarecare analogie cu tema-epigraf din Simfonia nr. 9, e-moll Din
Lumea Noud de A. Dvorak, datoritd structurii ritmice din prima masura.

Exemplul 1. Tema-epigraf a

a) la V. Verhola b) la A. Dvorak

Expunerea materialului tematic se realizeazd cu o economie riguroasa de mijloace. Tema-epigraf
in varianta ei originald apare la mijlocul compartimentului expozitiv in 3 Inquietto (violoncel). La cifra
5, se remarca prezenta TE la corni, aducand un detaliu esential pentru echilibrul timbral al sectiunii.
Ulterior, in cadrul dialogului timbral din sectiunea dezvoltatoare a formei, se observa o interactiune
specifica intre fagot si oboi, care preiau stafeta expunerilor TE. O reaparitie semnificativa a TE are loc
la sfarsitul sectiunii mediane (24). Aici, la vioara, tema apare usor modificata fata de forma sa primara
si este supusa unei proceduri de repetare imediata, fiind transpusé cu o treapta mai sus. Si in finalul

2 Aici si pe tot parcursul articolului traducerile din limba rusa ne apartin. Citatul in original: ,,Bo Bropoii nomosuxe XX
BeKa OKOHYATENbHO YTBEPXKAETCS BEAYIas poib skaHpa «Mysbika fisl...». OH HEMOCPENCTBEHHO CBSI3aH CO 3ByYa-
HJeM KaMepHbIX COCTaBOB I OTPa)kaeT CYILIleCTBEHHbIe CTOPOHBI Coflep>kaHmsA . Autoarea analizeazd acest fenomen in
capitolul HoBble acTeTndecke TeHAeHLINY B My3biKke BTopoii momoBuHbl XX Beka. Ctumu. JKaHpoBble HalpaBIeHNs
din volumul colectiv Teopus coBpemenHoit komnosuiyu (sub red. V. Tenova).

3 Teatrul instrumental este o tendintd in muzica din a doua jumadtate a sec. XX in care elementele genului de teatru
castigd In muzica purd a multor compozitori.

4 O asemenea tendinta se observi si in ciclul de variatiuni pentru pian Studii psihologice de V. Verhola.

5 Manuscrisul piesei Muzicd pentru 11 instrumente de V. Verhola se afla in Fondul 3328, Inv.1, Dosarul 28, ANRM.
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lucrarii (29 Animato (grupul de coarde)) observam prezenta acestei teme. Doar cd aici prima masura
este expusa in stretto la diferite indltimi si instrumente, prin decalajul succesiv al temei-epigraf intre
instrumentele cu coarde, pornind cu violoncelul si finalizand cu vioara I, formandu-se astfel, o exten-
sie a spatiului sonor.

In variante modificate, TE se intlneste in sectiunea mediani, episodul Fieramente 10 - 17 in
figuratiile ritmico-melodice ale optimilor, fiind supusa diferitor procedee de elaborare: inversii, re-
curente, dispersari, miscari contrare sau intr-o directie. La fel se observa o transformare a profilului
melodico-ritmic al temei. In acest compartiment compozitorul di frau liber fanteziei creatoare, ope-
rand cu materialul muzical minim in diferite variante ,,caleidoscopice”, formand un lant de variatiuni.
Prezenta TE in sectiunea expozitiva, la sfarsitul sectiunii mediane si la finalul lucririi ii confera functia
de refren, iar formei generale - trasaturi de rondo.

In continutul sonor al lucririi se mai evidentiaza altele doua teme-fraze, si acestea laconice, inru-
dite cu TE prin ritmointonatii comune - doud variante sau ,comentarii” (dupa O. Messiaen) ale ei®

1) tema b, Animato (corzi) de un caracter energic, se caracterizeaza prin ritm punctat (preluat din
TE), motiv de triolet, ceea ce denota ritmointonatii de mazurca, dar totodata si de mars sau imn; ea
suna la inceputul lucrérii Animato, cu functie de preambul, in sectiunea mediand pentru a accentua
caracterul oratoric al momentului culminant: 12 (corni) si inaintea reprizei atribuindu-i acesteia func-
tia de cadentd: 18 (corni);

2) tema ¢, Espressivo 7, cantabild, reprezintd o imbinare a variantelor inversate si recurente ale TE
(vioara I) cu unele modificari in linia melodica, fiind sustinuta de contrapunctul corzilor, clarinetului
si fagotului.

Exemplul 2. Temele inrudite: b si ¢
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6 Desi celelalte doud teme b si ¢ sunt inrudite, fiind generate de tema-epigraf a, am decis sa le notam diferit (b si ¢), in-
trucat ambele comporté un caracter propriu: tema b — caracter barbatesc, tema ¢ — caracter feminin. Caracterul temelor
indica si trasiturile de gen: tema b - caracter de mars/imn; tema ¢ — caracter de cantec.
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Ambele teme prezintd doud fatete ale unui singur ,,personaj” — TE. Daca tema a se evidentiaza
printr-un caracter barbatesc, tema b reprezinta oglinda lirica a ,,personajului”

In tesitura muzicald a sectiunii expozitive se mai evidentiazd inca o tema-frazd si un element te-
matic relativ nou care vor juca un rol in sectiunea mediana:

3) fraza cantabila Tranquillo 1 (violoncel) - a, (derivatd din tema-epigraf si tema a ), prezentd si in
sectiunea mediana (la viold, 10, apoi in dialogul imitativ fagot-oboi 16);

4) motivul saisprezecimilor (c) 6 ce va contribui la dinamizarea fesutului muzical prin ostinato
variat ritmic (sextolete, septolete, cvintolete) in secfiunea mediana 9-18.

Procedee de elaborare a materialului tematic in dezvoltarea formei

Pe parcursul lucrérii intreg materialul tematic este supus varierii, formand noi structuri melodico-
ritmice. Un rol important in piesd il joacd mijloacele polifonice: contrapunctarea contrastanta, supra-
punerile de fraze — ceea ce duce atat la imbogatirea timbrald a facturii, cat si la dinamizarea formei.
Imbinarea texturilor omofon si polifond contribuie la cimentarea formei lucrarii.

V. Verhola deschide creatia sa cu o fraza in caracter solemn Animato (Exemplul 2), care aminteste
de Preambula din Carnavalul lui Schumann, apoi in baza elaborari motivice creeaza citeva variante
ale ei: figuratii, structuri in oglinda, proliferari. In prima sectiune expozitivi 1-8 temele a si b inrdmea-
za tema-epigraf, formand un lant de variatiuni - variante — comentarii ale acesteia, incadrate intr-o
structura tripartita.

Sectiunea mediand 10-18 consta din doua episoade: Fieramente si Leggiero. Ironico si comporta
un caracter dinamic: aici se confruntd, se suprapune materialul tematic principal. Linearitatea facturii
este caracteristicd pentru toate trei grupuri timbrale care scot in evidenta relieful temelor ce alterneaza
sau raman constante.
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Tabelul 1. Schema sectiunii expozitive in Muzicd pentru 11 instrumente

Episod si cifra | Animato Tranquillo Inquieto Espressivo

(c/f partiturii) 1-2 3-6 7-8

Material a a, TE b

tematic 2 variante | 3 variante 9 variante 4 variante

Numarul 1-6 7-8 9-12 13-18 19-44 45-59

masurilor

Instrument Corzi, FI. | Ve, Ob., Fl Corni | Vc., Cl, V-I; Cb
VI-II | V-I;1I/ Corni / Fl.

Functie Preambul, comentarii la tema Tema si comentariile ei | Comentarii la Tema in

oglinda
Factura Eterofonica, omofonici polifonici polifonica

Din punct de vedere structural, segmentul Rinforzando cuprins intre cifrele 9 si 10 nu este doar
o zond de pasaj, ci reprezinta incheierea organica a primei parti. Aici se atinge punctul de maxima
densitate si culminatia sectiunii, aspect subliniat si de prezenta barei duble la cifra 10, care delimiteaza
clar acest compartiment de restul lucrarii. Totodats, aici se releva si functia de anticipare a episodului
ce urmeazd — un fel de prolog la actul II al spectacolului. Materialul muzical are la baza elementul/
motivul, ¢ - o figuratie pulsativa din diferite grupari ritmice ale saisprezecimilor divizate in sextolete,
septolete care alterneaza fie in metrul binar, fie in cel ternar.

In sectiunile centrale V. Verhola utilizeaza tehnici componistice de avangarda cu o precizie mate-
maticd. Episodul Fieramente (cifrele 10-13) prezinta un joc caleidoscopic format din sapte variante ale
temei-epigraf (TE). Desi substanta temei rdiméne stabil, sunetele de bazd se deplaseaza variat — direct,
contrar sau in palindrom - creand o structurd in continua transformare. Sunt evidente proportiile
descrescande ale numarului de masuri (var.1 - 6 masuri; var. 2 — 5 masuri; var. 3 — 4 masuri; var. 4 — 2
madsuri) - toate pe fundalul motivului pulsativ ¢ (flaut, oboi, clarinet) cu functie de pedala.

Exemplul 3. Sectiunea mediana
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In prima varianta la nivelul fundamentului sonor, la contrabas este configurata o serie de 12 sune-
te care se repetd de sase ori intr-o forma neschimbata, asigurand stabilitatea structurald a segmentului.
Ulterior, aceasta serie este transpusa la o secundd maritd in sus: se aud, astfel, cinci expuneri de la nota
Fis, urmate de cate doud expuneri de la G si As. In acest context complex, cu o masuri inainte de cifra
12, la violoncel si fagot se distinge TE uniformizata ritmic, o aparitie singulara care pregateste finalul
compartimentului.

Evolutia cétre cifra 12 (m. 73-74) aduce o imbogatire a facturii prin suprapuneri imitative ale te-
mei intre fagot si violoncel. Pe fundalul interogatiilor violei (m. 73), cele doud instrumente formeaza o
»coalitie” in dialog cu tema-epigraf. O masura inainte de cifra 12, la violoncel si fagot se distinge deja
TE uniformizatd ritmic, aparitie ce pregateste finalul acestui compartiment.

La cifra 12 factura timbrala atinge o complexitate maxima, fiind reliefate cinci straturi distincte.
Dialogului i se alatura tema ,,imnica” b a cornilor, in timp ce replicile interogative ale violei sunt prelu-
ate de catre viori. Viola isi continua parcursul, insd, de data aceasta, in variantd augmentata. Se obtine,
astfel, o polifonie densa, forméand cinci straturi bine reliefate, in care temele sunt sustinute de replicile
grupurilor aflate intr-o ,,conversatie animatd”

Exemplul 4. Sectiunea mediana: variante ale TE si temei b; motivul d
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varianta 2 a temei a varianta 3 a temeia

Varianta a patra incheie aceastd disputd infierbantata cu o ,,conciliere” la unison a grupurilor
timbrale, pregatita de varianta a treia a temei (m. 77-80): 1) motivul ¢ (flaut, oboi clarinet); 2) te-
ma-epigraf (fagot, violoncel, contrabas); 3) tema a (corni); 4) interogatiile (viori si viola). Si doar in
masura finala a episodului (13) procedeul sul ponticello pe tremolo violei incalca concilierea generand
un ,,dezacord”.
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In urmatoarele trei variante are loc revenirea ,,precauti” a TE (13, pizzicato, vioara II si violoncel)
si dispersarea ei in oglinda 14. Pentru ambele variante dispersate in doud masuri ale temei-epigraf
compozitorul foloseste aleatoriu in componenta figuratiilor doar céte o celuld melodica constituitd din
sunete componente inversate, sunetele finale deplasindu-le concomitent la corni. Replicile sincopate
ale aerofonelor din lemn, articulatiile la staccato, glissando corzilor la sfarsit pregitesc caracterul si
denumirea urmatoarei constructii.

Procedee aleatorii de elaborare a materialului tematic sunt evidente si in episodul Leggiero. Ironico
15-18. Aparitia variantei TE cu salturi melodice descendente in sincope, apoi ascendente (oboi, 15)
creeazd impresia saltului acrobatic al personajului. Ostinato din optimi intrerupte de pauze in patru
variante ritmice si timbrale ce alterneaza (clarinet, corni; viori, viola; violoncel; contrabas) cu functie
de fundal se percep ca rasete ale multimii. In joc intra si fraza al, (16, clarinet). Cadenta cu pasajele
usoare ale flautului singuratic 17 incheie acest episod, pregatind aparitia reprizei sectiunii mediane.

Daca la inceputul episodului Fieramente TE a fost prezentd integral in cele patru variante ale
sale de catre contrabas, pe parcursul episodului Leggiero. Ironico tema ,se absoarbe” in fraza a,. In
mica repriza sintetica 18 raman doud variante ale TE cu continutul melodic redus la nivel de celule
melodice (contrabas, apoi violoncel pe fundalul tremolo al violei), ceea ce vorbeste despre dispersarea
treptata — din tema raman doar primele doud sunete. Acest procedeu se percepe ca un raspuns evaziv
al personajului. Aparitia cadentei subliniaza in tutti instrumentelor aerofone din lemn si corzilor tema
a care confirma solemn la ff incheierea sectiunii mediane pe fundalul pedalei incepand cu crescendo
(motivul ¢: flaut, oboi, clarinet; viori, viola). Acest moment constituie culminatia intregii lucrari. Dupa
o pauzd de optime, raméane doar contrabasul pe sunetul si, iar sonoritatea motivului ¢ treptat diminu-
eazd, in final raimanind doar cadenta contrabasului.

Tabelul 2. Schema sectiunii mediane in Muzicd pentru 11 instrumente

Episod si cifra | Rinforzando Fieramente Leggiero. Ironico
(c/f partiturii) |9 10-11-12-13-14 15-16-17-18
Material motivul ¢ motivul ¢/7 variante ale TE TE
tematic 1 variantd a temei a temaa,

3 variante ale frazei a, TE

motivul ¢/tema a
Numarul 60-64 65-80; 81-83 84-91; 91-93; 94-100
masurilor
Instrument FL, Ob., Cl,, Fag., V-I; FL, Ob., Cl,, Fag., V-1 Ob., Fg., F1,
Corni; Corzile Corni Cb.,/ Vc

Vla., Fag. FL, Ob., Cl,,

Cb., Cb/Vc.,/Fag., V-11/ Vc Corni
Functie prolog prezentarea TE in diverse dispersarea TE

variante si comentariile la ea cadenta temei a
Factura lineara polifonica linear3, polifonica, lineara

Sectiunea finald a lucrarii poate fi definitd mai curand ca o quasi-reprizd inversata, avand in vedere
libertatea cu care sunt tratate materialele anterioare. Ea contine doua episoade: Elegiaco si Animato,
materialul muzical al carora se bazeaza doar pe tema-epigraf in diferite variante polifonice, in special
stretto-uri, ce se suprapun treptat la diferite grupuri de instrumente, selectate dupa principiul clasi-
ficarii: lemne, alamuri, corzi. Tema-epigraf se prezintd aproape integral o singura data dupa pasajul
clarinetului, perceput ca o cadenta (vioara I, 23-24). La fel ca in episoadele precedente compozitorul
utilizeaza tehnici de elaborare a motivelor din TE; o singura datd se evidentiaza motivul ¢ (viola 19) si
motivul optimilor din fraza a, pe verticala intrerupte de pauze (din episodul Leggiero. Ironico (26-27).
Deoarece in aceasta sectiune regasim preponderent doar elemente ale Temei A (sau TE), inversarea se
manifestd mai degrabad la nivelul detaliului de facturd decat la nivelul macrostructurii.
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Exemplul 5. Ultima sectiune: variante in stretto ale temei-epigraf
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Intregul episod Elegiaco creeazd impresia unui tablou in centrul ciruia apare pentru ultima oari
TE ce tinde spre lumina (24 vioara I), inconjurata de variantele polifonice ale ei, fie intr-un stretto
timbral, fie in elabordri de motive, atat pe orizontald, cat si pe verticala sau/si diagonala. Se creeaza
un efect al oglinzii sparte: in prima variantd tema se comprima la dimensiunea unui motiv, fiind
»imprastiata® pe verticala (corzi 19), in a doua varianta urmeaza o replicd a ei pe orizontala (vioara
I), variantele a treia i a patra imbind orizontala (corni) si verticala ca o replica a ei (oboi, flaut, clari-
net) in ramificdri inversate. Variantele a cincea, a sasea si a saptea (21-22-23) la fel imbind orizontala
(violoncel, viola) cu verticala (restul instrumentelor). Urmeaza o constructie dezvoltatoare, bazatd pe
tratarea polifonica a frazei din tema a, in miscare descendenta (clarinet), ascendenta (corn I, 23-24).
Doar ca acum, antrenata intr-o dezvoltare continua, fraza comporta un aspect aluziv.

Aparitia TE 24 concomitent cu varianta sa inversata si putin modificata ritmic, la fel si replicile ce
o inconjoard 25 duc la ff- o altd culminatie a episodului (26, corni, corzi). Acum acordurile din episo-
dul Leggierro. Ironico suna dur, ca lovituri ale destinului. Treptat loviturile diminueaza, apoi dispar, iar
alte variante inversate ale TE isi continua calea spre final (27-28) in canon (aerofonele din lemn) — un
contrapunct de motive ramificate, incrucisate; in acest drum absurd care se termina cu un glissando
in miscare descendentd apare pentru ultima oara replica contrabasului, cu doud sunete inversate din
tema.

Ultimul episod Animato 4/4 29, ca un epilog la sfarsitul piesei, incheie lucrarea cu prima fraza din
TE (corzi) intr-o formd cu aspectul ,facturii in crestere” (dupéd V. Holopova), aceasta terasare a ideii
principale ajungand la acordurile finale in relatie monotertara: f-moll (aerofone) — E-dur (corzi). Ast-
fel, se infaptuieste un arc al TE peste intreaga lucrare, alcatuita din episoade contrastante, in interiorul
cdrora tema ,,imbracd” diferite vesminte.
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Tabelul 3. Schema sectiunii finale

Episod si cifra Elegiaco Animato
(c/f partiturii) 19-20-21-22-23 23-24 25-26-27-28 29-30
Material tematic TE: 7 variante TE: Tema a: replici | Tema a: primul
2 variante 3 variante motiv
Numarul masurilor | 101-123 124-129 131-150 151-157
Instrumente Corzi; V-I; Corni-Ob-CI-Fl; V-I; Cl, Fag-FI-Ob-Cl., | Vc-Vla-V-II-V-I
V-c-Vla; FI-Ob-Cl-Fag-Corni; Corni; Fag-Ob.; | Fag/Cl/Ob/FL
Vla-V-II; Ob-Cl; Fag-Cl-Ob-FL
Functie Elaborarea prin procedee polifonico-timbrale a temei a si motivelor din ea | Epilog
prin comprimare, extindere atét pe verticald, cét si pe orizontald sau diagonala
Factura Polifonica In crestere

Monospectacolul ca spatiu al confesiunii subiective

Daci rigurozitatea analitica de pand acum ne-a dezvéluit o arhitecturd sonord impecabil construitd, o
privire hermeneuticd asupra lucrarii ne permite sa descifram, dincolo de cifre, serii si proportii, un veritabil
monospectacol al interioritéfii. In aceastd lecturi cele 11 instrumente inceteazi si mai fie simple purtitoare
de timbru, devenind proiectii ale unei constiinte creatoare aflate intr-un proces continuu de confesiune
lirico-dramatica. Daca in teatrul conventional actiunea este exterioara, aici ,,scena” este insasi mintea com-
pozitorului, un spatiu mental unde se deruleaza zbuciumul cautérii de sine al unui tanar creator.

Punctul de plecare al acestei confesiuni este Tema-Epigraf (TE). Faptul ca aceasta este notatd se-
parat, pe reversul foii de titlu, deci, in afara discursului muzical propriu-zis, ii confera un statut on-
tologic special. Ea reprezinta ,gandul pre-existent”, intentia purad a compozitorului, pastratd ca un
credo personal sau un motto secret, inainte de a fi supusa regulilor rigide ale dezvoltarii formale. Daca,
intrun monospectacol teatral, un singur actor isi expune trairile, in piesa lui Vitalie Verhola TE actio-
neazd ca o voce interioard — un ,,actor din culise” care, desi nu se afla mereu sub lumina reflectoarelor,
observa, reactioneaza si coordoneaza intreg parcursul dramatic. Odatd intrat in scena, el (prin TE)
capteaza atentia ascultitorului prin naratiunicaracterizari si prin naratiuniactiuni ale celorlalte per-
sonaje, aparent altele decat eroul principal, reprezentate de timbruri instrumentale. Caracterul initial
al ,,actorului’, manifestat prin animato, genereaza, pe baza principiului contrastului, noi expresii ale
personajelor - liniste, neliniste, liric, for{d, mdndrie, ironie, elegie, pentru ca, in final, sa revina la starea
initiald animato. Astfel se contureaza un arc narativ care striabate intregul continut si reuneste episoa-
denaratiuni ce alterneaza intrun temporitm’ impus de compozitor.

In acest cadru, cele 11 instrumente nu constituie o masa orchestral traditionala, ci o fragmentare
a eului creator. Intr-o estetici apropiatd de teatrul instrumental, acestea devin ,,personaje” sau fatete
ale aceleiasi constiinte. Fiecare voce reflecta o nuan{d a emotiei, in timp ce contrabasul, prin rigoarea
seriei de 12 sunete, pare sd intruchipeze subconstientul, baza rationala a fiintei, sufldtorii izbucnesc ca
proiectii ale vitalitatii si afectului pur.

Dramaturgia lucrarii este marcatd de tensiunea dintre lumea modalismului (traditia) si cea a se-
rialismului (anxietatea modernd). Aceastd pendulare reflectd efortul compozitorului de a-si consolida
identitatea. Utilizarea palindromului capata aici o semnificatie psihologica profunda: o ,intoarcere
asupra sinelui’, o memorie care revine obsesiv la punctul de plecare. Momentul culminant al confesiu-
nii este atins in final, unde trecerea de la singuratatea monodicd a inceputului cétre cele doua acorduri
in relatie monotertard, simbolizand dualitatea ,,El si Ea”, marcheaza rezolutia spirituald a monospec-
tacolului. Trimiterea la ,eternul feminin” goethian (Das Ewig- Weibliche zieht uns hinan) sugereazd ca
acest demers nu este doar unul al izolarii, ci unul de ascesiune, transformand actul componistic intr-o
marturisire despre nevoia de comuniune.

7 Tempo-ritm - mijloc de expresie al spectacolului dramatic, dar si al muzicii ca atare.
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Concluzii

Analiza piesei Muzicd pentru 11 instrumente de V. Verhola releva o creatie care depaseste limitele
genului cameral pur, definindu-se ca un veritabil teatru al ideilor. Titlul specific, caracteristic avangar-
dei celei de-a doua jumatdti a secolului XX, ascunde o dramaturgie in care protagonistul (TE) evolu-
eazd de la starea de asteptare in culise spre o prezenta scenica ce dicteaza intreaga arhitectura sonora.
Prin interventiile diferitelor timbruri, se construieste un discurs captivant dominat de un fir narativ ce
reuneste episoadele intr-un tot unitar, riguros elaborat de autor.

Un rol important in lucrare il are ritmul, alaturi de pauze (in special cele psihologice). Pe parcurs
se produc schimbari frecvente ale tempoului interior, fapt ce conduce la aparitia asa-numitului ,,ritm
rupt’, atunci cand ,,povestirea despre ambianta actiunii alterneaza cu povestirea despre actiunea in-
sdsi” [3 p. 229]. In sectiunea mediani, intensificarea ritmului ofera spatiu fanteziei creatoare a actoru-
lui, dandu-i posibilitatea de a dinamiza actiunea. In viziunea lui K. Stanislavski, ritmul reprezinta un
numar determinat de sarcini artistice realizate intr-un interval de timp dat, iar intensificarea acestuia
presupune tocmai ,,a mari numarul de sarcini in acelasi segment de timp” [3, p. 229]®. Aceasta trasa-
turd se coreleazd direct cu variantele-palindrom ale temei-epigraf.

Studiul intonatiei muzicale, apropiata de fluxul vorbirii, ne-a permis formularea a doua ipoteze
complementare privind interpretarea temei-epigraf:

1. Ipoteza biografica. Corelata cu anul 1967 si sentimentul de dragoste al compozitorului pentru
viitoarea sa sotie, TE reprezintd insusi autorul, cu visele si aspiratiile sale intr-o miscare ascen-
denta (Exemplul 5). Legatura dintre intonatia muzicala (influentata de limba rusa) si cuvant
dezviluie o traiectorie a sperantei dublata de incertitudine.

2. Ipoteza structural-dramaticd. TE intruchipeaza ,,actorul” care prezinta pe rand actantii acestui
spectacol instrumental, evoluand de la monodie la armonie.

Exemplul 5. Tema-epigraf: ipotezele 1 si 2°

Trara in ascendenya (v bl botretand ot raspas sl  fraza in ascemdents (visul) et o (ereayiay Mt dismans care

1):._ 1 — = e s }——50 = .9:: " \ ‘ - =
0 o 1 —9“—’— L i C— J"_ s st —" p— -_—

- J— s ot —_— _.—

o smam ™ .

asTe s sopa..

u wos® O medi

fn ambele scenarii, utilizarea intervalului de tertd mare devme punctul de pornire cétre sublimul
reprezentat de iubire si creatie. Astfel, prin mijloace timbrale, ritmice, intonative compozitorul a creat
un teatru instrumental — o confesiune lirico-dramaticd originald sub forma de monospectacol. Desi,
privita retrospectiv, lucrarea poate prezenta mici imperfectiuni inerente debutului creativ, fiind scrisa
de un compozitor foarte tinar, aflat la inceput de cale, aceasta releva potentialul creator incontestabil
al lui V. Verhola. Dincolo de micile ezitari de constructie, Muzicd pentru 11 instrumente denotd o per-
sonalitate artistica puternic conturatd si un talent nativ pentru dramaturgia sonora. Ea nu este doar un
exercitiu de stil, ci o dovadd a curajului intelectual de a experimenta si poate fi consideratd, pe buna
dreptate, o lucrare deschizatoare de drumuri pentru alte creatii care vor fi scrise ulterior de compozi-
tori autohtoni (cum ar fi, spre exemplu, Concert pentru un compozitor de V. Beleaev etc.).
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8 Definitia lui K. Stanislavsli in original: ,,PutMm - 910 OnpeneneHHOe KOMMYECTBO 3a5a4, YIOXKEHHBIX B OIIPeeIeHHBII
OTpPE30K BpeMEHM. YCUIIUTD PUTM — 3TO 3HAYUT YBEIMINUTD KOTIMIECTBO 3a/lad B TOM e oTpeske BpeMeHn . Conceptul
este utilizat aici pentru a explica dinamica spatio-temporald a discursului interpretativ.

9 Dat fiind faptul ca V. Verhola a fost vorbitor de limba rusa, identificarea cu intonatia si cuvantul se expune in aceasta limba.
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B cmamve uccnedyemcs eoxanvhoiii yuxkn M. Pasens «Chants populaires» ¢ no3uyuu evisignieHus cnoco6os pabomoi
KOMNO3UMOPA ¢ HAPOOHBIMU MENOOUAMU, A MAKHe C MOUKU 3PEeHUS UCNOTHUMENbCKUX 603MONHOCMEL UX KOHUepMm-
Hoil unmepnpemavuu. s amoeo pazouparmcs nosmuueckue mexcmol U MenooUuu PovKIOPHLIX NEPBOUCHIOUHUKOS,
paccmampusaemcs cmpoerue PopmenuanHoti napmuy 6 Kaxooti us uemovipex necex U npednazaemcs CPASHUMEbHbLL
AHANIU3 Mpex UHMepnpemayuoHHbix sepcuil yuxna. Jenaemcs 6vi600, umo M. Pasenv coxparsem HApooHyo menoour
HeU3MeHHOL, 4 AKKOMNAHEMEHI CIPOUM Makum o6pazom, 4mobvi NOOUePKHYMb BbIPA3UNIETIbHbIE 803MONHOCTNU U HA-
UUOHATIbHBLI KOTIOPUM 80KANbHOL napmuu. Vicnonnumenu 6 npoyecce padomovl HAO NeCHAMU 6bL0UPaIO YOOOHYI0 OIS UX
20710€08020 ANNAPAMA MOHANIHOCHY U A3bIK UCNONIHEHUST, A ¢ NOMOULLI0 OUHAMUKY, MeMNad, A20eUKU U OKPACKU 20710Ca
Popmupyom cobcmeeHHy0 UHMePNPeMauUUOHHYI0 BepCLto.

Kniouesvie cnosa: soxanvrviii Uuxm, KamepHo-60KAbHbILL aHcambOny, menoous, Mopuc Pasenv, dopmenuanmas
napmus, Chants populaires

In articol este cercetat ciclul vocal ,Chants populaires” de M. Ravel, din perspectiva relevirii modalitdtilor de lucru ale
compozitorului cu melodiile populare, precum si din punct de vedere al posibilitdtilor interpretative in program concertistic.
In acest scop sunt analizate textele poetice si melodiile folclorice care au servit drept sursd pentru compozitor; este studiatd
structura partidei pianului in cele patru cantece, autorul propundnd analiza comparativd a trei versiuni interpretative ale
ciclului. Concluzia se referd la faptul cd M. Ravel pdstreazd melodia populard fird modificdri, structurdnd acompaniamentul
astfel incat sd sublinieze expresivitatea si coloritul nafional al partidei vocale. In procesul de lucru asupra cantecelor interpretii
isi pot alege tonalitatea si limba in care este scris textul, potrivite pentru aparatul lor vocal, iar prin utilizarea dinamicii, tem-
poului, agogicii si timbrului vocii isi contureazd propria versiune interpretativd.

Cuvinte-cheie: ciclu vocal, ansamblu vocal-cameral, melodie, Maurice Ravel, partida pianului, Chants populaires

The article examines M. Ravel’s vocal cycle "Chants populaires” from the perspective of identifying the composer’s methods of
working with folk melodies, as well as in terms of the performance possibilities for their concert interpretation. To achieve this, the
poetic texts and melodies of the original folk sources are analyzed, the structure of the piano part in each of the four songs is ex-
amined, and a comparative analysis of three interpretative versions of the cycle is proposed. It is concluded that M. Ravel preserves
the folk melody unchanged while constructing the accompaniment in a way that highlights the expressive potential and national
color of the vocal part. Performers, in the process of working on the songs, choose a key and language of performance that suit their
vocal apparatus, and through the use of dynamics, tempo, agogics, and vocal timbre, they shape their own interpretative version.

Keywords: vocal cycle, chamber vocal ensemble, melody, Maurice Ravel, piano part, Chants populaires
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BBenenne

Chants populaires (Hapootvie necHu) — 3T0 COOPHMK U3 YeThIpeX MeCeH Pa3HBbIX HapOMOB, 00-
paboranubix M. PaBenem mjst ronoca u ¢oprenmano B 1910 rogy u npemupoBaHHbIX Ha [laTom
KoHKypce JJoma necru* B Mockse: Chanson espagnole (Vcnarckas necus), Chanson frangaise (Ppan-
uysckas necs), Chanson italienne (Mmanvauckas necns) u Chanson hébraique (Espetickas necHs)’.
Kommnosutop BcnommHan: «5 ObII IPUATHO YAUBIIEH, IOJTYYUB M3BECTVE O TOM, YTO YETBIpE MOU
rapMOHM3aIVM ObLIV IIPU3HAHBI JOCTOMHBIMM Harpajsl» [1 c. 247]%

Brepsrie Chants populaires M. PaBens 6pum ucnonHens! 19 gexa6bps 1910 r. B mapmxckoM Salle
des Agriculteurs (3ane semnedenvuyes) Mapueit Onennnoi-m Anpxeiim (V. MapTBIHOB OTMeYaeT, 4To
M. PaBenb «...y»xe Ob11 3HaKOM ¢ M. [y’ AJibreiim, BHICOKO LIEHWI €€ TaJIAHT Y OXOTHO MIPVHSI IIpefIo-
JKeHe (11 y9acTus B KOHKypce], TeM 60s1ee 4TO ObII TOATOTOB/IEH K HeMy paboTol HaJl IpedecKUMI
necHsaMM» [2 c. 100]) u mranucrom Anekcanipom OneHuHbIM, OpaTroM neBuisl. [Tosxe, B 1911 r. oHu
Oy 3aHbl B Mockse u Jleriniure usparensctBoM IOprencona B coopuuke Sept Chants populaires
(Cemv HapooHvix necer). Ka>kpass Boka/ibHasi MUHMATIOPA B IVIK/Ie CHabXXeHa JABYMs T€KCTOBBIMI
BapMaHTaMM: B IOIMHHMKE U BO PPaHIIy3CKOM IIepeBOfie, BhIToTHeHHOM La Maison du Lied (ZJom
necHu).

B Hacrosieit cTaTbe IpeciefyeTcs Lielb BBIABUTD CIIOCOObI KOMIO3UTOPCKOM paboTs M. Pa-
Be/Isl Hafl GOTIbK/IOPHBIMM MENOAMAMM PasHbIX HAPOJOB B 3aBMCUMOCTHM OT MX STHOrpaduyeckoi
IpUHaIOKHOCTH. [ToMMMO 3TOTO, IpeAIpUHMMAETCs IOIBITKA CPABHEHMsI Pa3HBIX MHTEPIIpeTaLy-
OHHBIX BEPCUII KaXX/JOVl TeCHY JI/IsI OTIpefie/IeHNs MX BO3MOXKHOTO MCIIONTHUTENBCKOTO IIOTEeHIIATIA.

Chanson espagnole

OpuruHasbHbliT cIoBecHBIN TeKcT Chanson espagnole IpencTaBieH Ha TaIMCUIICKOM JiajieKkTe”,
Ha KOTOPOM JIO CUX TOBOPAT B ceBepo-3anafHoit yactu IInpenerickoro nonyocrposa. Ilo comeprka-
HIIO 3TO IECHSA XeHIIMHBI 13 KacTnimm, BBIHY>XI€HHOM pa3IydnTbCA C My>KeM, IPU3BaHHBIM Ha BO-
JIHY: B IIePBOM KYIUIETe TePOVHS IIPOILAETCS C TI0OMMBIM, BO BTOPOM CPAaBHUBAET YXOMALINX MY>K-
YJH C H&KHBIMM pPO3aMI, a BO3BPAILAIOIINXCSA C BOVHBI — € )KECTKUM YepTomnonoxom. IToMmmnmo aByx
TEKCTOBBIX KYIUIETOB B IleCHE MMeeTCs ellle /iBa aHAJIOTMYHBIX [0 MY3bIKe ITOCTpOeHMs 6e3 CIIoB,
UCTIONTHAEMBIX Ha crior la-la-la.

E. KopuueHko ykassiBaeT Ha crienymoiye ocobennoctu Chanson espagnole: «B ,,Jcanckoii mecHe”
PaBernb o6pamaercst K )aHpy (aHAaHTO, XapaKTepHOII 0COOEHHOCTBIO KOTOPOTO SB/ISIOTCS MefJIeH-
HBII TeMII, pa3Mep 6/8, MUHOPHBIIT JTafi M METOUsI MSTKOTO, C OTTEHKOM ITIe4ain, 0OpasHOro CKIaja,
YTO COOTBETCTBYET COiep>KaHMIO (paccTaBaHue C MOOMMbIM, OTIIPAB/ISIOLVIMCS Ha BOMHY). Tpaguum-
OHHOE JIJIf UCTIAaHCKUX IIeCeH paclieBaHle C/IOTOB B KOHTEKCTe g-moll Horo mafia, ¢ yepeoBaHmeM Ha-
Typa/nbHOI ¥ TIoBbIIeHHOV VII cTyneHnn, oTBeyaeT COCTOSHMIO TOPECTHOTO NPOIAHNS, 3 BOCXOAALINE
kBapTh! (d-g; f~b), 3amonHsAeMble HUCXOMSALIMM MeIOAMYECKUM IABJDKEHIEM B HAaTypaJbHOM MIHOpe
1o V cTymeHn, IepefaloT OLlyleHne 0e3bICXOHOCT, TPAarndecKoll IpefonpeeieHHOCT [3 c. 214].

2 Jlom IlecHu B MockBe ObI1 OpraHM30BaH C Lie/IbI0 ITOBBILIEHNS IOMY/IIPHOCTY BOKa/IbHOI My3bIKM Mapueit Anekce-
eBHOJT OJIeHNHOI-I A/IbreiiM, OCHOBOIIOTIOXKHIIIEH PYCCKOJ IIIKOIBI KAMEPHOTO VMCIIOTHUTENIbCTBA, COBMECTHO C ee
my>xeM IleTpom VIBaHOBMYeM I’ ANbreiMOM.

3 Kpome HasBaHHBIX YeTbIpeX HAPOIHBIX IleceH M. PaBenb rapMoHusupoBan u Tpu apyrue — Chanson russe (Pycckas
necus), Chanson flamande (Pnamanocxas necns) u Chanson écossaise (LLlomnandckas nects), He MONTyIMBLIVE Ha-
rpanbl Ha KOHKypCe U OCTaBIINecs HeusgaHHbIMK. B 1975 1. usparennctBo Salabert omy6n1KOBaIo peKOHCTPYKLIMIO
Chanson écossaise, BBITIOTHEHHYI0 aMepUKaHCKUM paBenieBenoM A. OpeHINTeiIHOM Ha OCHOBe 3cku3a M. PaBens.

4 Tlo pesynbTaTaM KOHKypca, ToMuMo 06paboTok M. PaBenst, Oblm HarpaXk[eHsl ellje TpU HapORHBIE TIECHU JPYTUX
aBTopoB: Chanson flamande (OPnamandckas necus) u Chanson écossaise (LLlomnandckas necus) Anexcangpa JKopka,
a Taxoke Chanson russe (Pycckas necns) Anexcanppa OneHnHa.

5 Tamucus - MCTOPUKO-KY/IBTYPHBIL PETVOH Ha ¥ aBTOHOMHOe co00111ecTBO VICIIaHuy ¢ aiMUHUCTPATUBHBIM LIeHTPOM
B Cantbsaro-ne-Kommocrerna.
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BokanbHass Menonus, pa3BepThIBAIOLIAACA B AMANa30He M. 6, MHTOHALMOHHO ¥ PUTMMYECKU
IIPOCTA, B HeJl IpyMevaTe/IbHbl aKTVBHbIE IMOMYeCKe KBApTOBbIe CKauKM 1 BbIJie/IeHIie OITOPHBIX
TOHOB g, b 11 d. Oco6y10 BBIPa3UTeNIbHOCTD IPU/iAeT IEPEMEHHOCTD 3BYKOB fis 11 f ¢ HOSIB/ICHUEM YB. 2
U yCUJIEHMEM UCIIAHCKOTO HAIlIOHA/IbHOTO KOJIOPUTA.

BrrpasurenpHoe u popMoobpasymolee 3Ha4eHIIe MHCTPYMEHTAIbBHOTO aKKOMITAHEMEHTA, COYM-
HeHHOro M. PaBerreM, moguepknBaeTcsi 60/IbLION PO/IBIO HOIOMTHUTENbHBIX (POPTENMAHHBIX pasfe-
JIOB: BCTYIUIEHNA, KOJbL, MHTepoanii. [leppoMy KymneTy npefnociaHo pa3BepHyTOe BCTYIIEHNE, B
KOTOPOM Y>ke 3afaH TeMn (Andantino), pasmep 6/8, TOHa/IbHbIE OPMEHTHPEI (IepeMeHHOCTD d-1oll
u g-moll), GbakTypHOe pellleHNe, UMUTHPYIOLIee 3ByYaHVe TUTAPBI, 1 TaHIIeBA/IbHBIN XapaKTep My-
3bIKM. OTMeTVM, YTO MOSIB/IEHIE TO/IOCA 3/1eCh U B Ja/IbHENIIIeM NpeaBapAeTcs (popMyIoi reMIoIbl,
IpUBJIEKAIOIell BHUMaHMe CIylaTens. B oCHOBHBIX paszenax popMbl pakTypa aKKOMIIAHEMEHTa He
MeHSETC, 32 UCK/II0UeHMeM Ka/IeHIIMOHHBIX 30H KaXK/JOTO KyTIJIeTa. 3/ieCh Ha IIepBbIil I/IaH BBIXOAUT
MIMIIPOBU3AI[MIOHHOE Ha4YaJI0 CONMMPYIOLIeil MapTuy, B KOTOPOI MMeeTCs 3HaK ¢pepMaThl 1 yKa3aHUe
rallentando, a MMaHNCT crefyeT 3a MeBIIOM. B I1e1oM My3bIKa/jbHasA TKaHb aKKOMITAHEMEHTa Iiepe-
K/IMKaeTcs ¢ paKTypoil mbechl Anvbopada ympertezo uyyma us nykna Ompancenus.

[l BBIsIB/IEHMsI MHTEPIIPETallMOHHBIX BO3MOXKHOCTeil Chanson espagnole ipoaHamu3upoBaHbI
TpM BapMaHTa McHonHeHus. [lepBoil n3bpaHa TPaKTOBKA UTAIbAHCKON MeLI[0-conpaHo Yeunnusa
Bapronyu ¢ akKOMITaHEMEHTOM I0KHOKOPEJICKOTO MMaHuCTa 1 aupiokepa MéH-Xyn Yona (3ammch
1996 r.)°. Bropas nmpuHamIeXXUT UCIAHCKOI onepHoOI neButie Tepese bepranile 1 aMeprUKaHCKOMY
KoHLepTMelicTepy Jantony bongynny (3ammcph 1983r.)’; TpeTbs — kaHafckuM 6apurtony bpyHo Jla-
wiaHTe v muanncty JKany-IOgecy Banmmankypy (3anmuces 1976)%.

Y. bapTonu UCTIONHAET MECHIO Ha A3BIKE I B TOHA/IbHOCTY OPUIMHAIA, OYeHb Pa3HOOOpasHO Ba-
PBUPYs [UHAMIYECKIe U IITPUXOBbIE CPENICTBA BHIPA3UTENBHOCTY, YTO OCOOEHHO 3aMeTHO B KaJeH-
IIVIOHHBIX IIOCTPOEeHMAX. Bropoit kymer oHa mmoet 6ojee ApaMaTUYHO ¥ TEMIEPAMEHTHO, YCUINBas
3BYYHOCTb UM YTpUPYs NpousHouieHne cornmacHpix. Y M.X. YoHa putmMudecKkn ynpyrui akKOMIIaHe-
MEHT TPaKTyeTCsA CyXO0, MO-TMTapHOMY. [IMaHMCT coKpalaeT A/INTeIbHOCTY TPUOJIeil, BCeNCTBIe
4ero BO3HMKAIOT arornyeckye OTKJIOHEHN, Ife MepBasi HOJs YIMHAETCS 3a cueT 6omee KOPOTKON
BTOpOI1. Takas puTMmyecKas ujes UCIOIb3yeTCs Ha IPOTSHKeHUN Beell MuHuaTopbl. ITpuMevaresnn-
HO, 4TO, Korga ronoc Y. bapTomm 3By4uT Msrde, akkOMIIaHEMEHT COOTBETCTBEHHO JielaeTcs Ooree
IIaBHBIM.

JIupudHoe ¥ IpOYyBCTBOBAaHHOE McIIO/IHeHMe 1. bepraniia, KoTopas Takyke IOeT Ha s3bIKe U B
TOHA/IbHOCTU OPUTYMHAJIA, OT/INYAETCA ropas3fo 6omee MefIeHHbIM TeMIoM. [leBniia TpakTyeT TeKCT
PUTMIYECKU CBOOOZIHEe, C OOMBIINM KOIMYECTBOM 3aMelJIeHNlt, K IIpuMepy, B T. 11 ucnonb3ys Ha
KakJo11 HoTe tenuto u allargando. Yacto mpumeHseTcsa WTpux portamento. Ime-To oHa moet mon-
HBIM TOJIOCOM, a I7ie-TO KaK OYATO HaleBaeT, 0e3 MCIO/Ib30BaHMsA Bcex 06epToHOB. Bropoit kymner,
TaK e, kak n 'y Y. bapronu, 3Byunr 6onee gpamarnyno. JI. BongynH akkoMnaHupyeT o4eHb POBHO,
aKafleMIYHoO, 6e3 pUTMIYECKNX OTKIOHEHUI UTHOPUPYA BO BCTYIUICHUN JIUTY MEX[y aKKOPJOM I
es B IIApTUM TIPABOJL PYKU, UCIIONb3Ysl BMECTO STOTO OTPBIBUCTOE staccato. B 1jeniom BosHMKaeT 06pa3s
YPaBHOBEIIEHHOTO 1 3a/lyMYMBOTO IIOBECTBOBAHNA.

b. JTanmanTe n JK.-10. Bamnaskyp UCHONMHAIOT ecHIO Ha (PAHIY3CKOM A3BIKE, TOXKE B TOHAIb-
HocTu opuruHasa. TpakroBka b. JlananTe ncnonHeHa akTUBHOCTY U MY>KeCTBEHHOCTI. BTopoii ky-
IUIeT, KaK U B IIPEAbIYILMX BapMaHTaX, OT/INYaeTCs 6o/lee IpKUMU U TeMIIEpPaMeHTHBIMY KPacKaMI.
BoxanbHas ¢pasupoBka He COIEp>KUT PUTMUYIECKUX OTKIOHEHUII, KpOMe ritenuto, IpeIucaHHOrO
aBTOpoM. [IMaHuCT 1Meapo noab3yercs Mefanblo Ha TPUOJIAX, a TAKXKe CBA3bIBAET IPAHUIIBI TAKTOB.

6 Csanuchio MOXHO II03HAaKOMUTBCS Ha CaliTe apX1Ba Kaaccudeckoit Mysbiku Classic-online.ru, mn6o Ha BUTEOXOCTUHTe
YouTube.

7 C 3Toit MHTepIpeTaliiell MO>KHO IIO3HAKOMMUTBCS Ha CajiTe apXMBa Kaaccudeckoit Myssiku Classic-online.ru.

8 JlaHHYIO 3aIICh MOXXHO HalIT! Ha ByueoxoctuHre YouTube.
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becnenanbHO M3B/I€KAIOTCA TONIBKO TOHBI BOCBbMBIMU JI/IMTEIBHOCTAMMN. B 3aK/IIOUMTE/TbHBIX TAKTaX
aKKOMIIAaHMATOP UIPaeT MOBTOPAIOLMECS KBMHTBI OKTaBOJ BBIILE, HEXKEIM B aBTOPCKOM TeKcTe. B
OT/IM4ME OT IpeAbIAyIMX ucrnonaennii, JK.-10. Bannankyp He cTpeMuTCs UMUTUPOBATh 3BYK TUTa-
PbI; €T0 IMapTHsI MBICTIUTCS CYTy00 poprenmanHo.

Chanson frangaise

Menopus u cnoBa Bropoit Chanson frangaise 6piny cobpannl Jleonom Bpanmem n JKyanom
[Tnantagy u ony6nukosansl B [Tapmxckoit Schola Cantorum B 1904 r. Texct HanucaH Ha crapodpaH-
I[y3CKOM JIMMY3€HCKOM JajeKTe, KOTOPBIN MPOMCXOAUT HEMTOCPENCTBEHHO OT OKCUTAHCKOTO A3bIKa
(3TOT pOMaHCKUII A3BIK, OMM3KMIT K KaTa/IOHCKOMY ¥ IIPOBAHCA/IbCKOMY AMATIEeKTaM, PacIpocTpa-
HeH B 10oxHON 9acTy @pannun (OKcUTaHMA), @ TAK>Ke B HEKOTOPBIX parioHax Vcrmanvm u Vtamun.
B CpenneBekoBbe ObIT OHUM 13 IPECTYDKHBIX S3BIKOB EBpOIIBI, 0CO6EHHO B 1103311 TPyOasypoB.
Ha panHBIT MOMEHT HaXOAUTCA TOf, YIPO30ii Mcue3HOBeHMA. O CII0)KHOCTY BOCIIPOM3BEIEHN BO-
Ka/IbHOJ TPAHCKPUIILNMM JJAHHOTO AMA/IeKTa YIIOMMHAeT Mello-conpaHo A. ToHHa B my6nukanum
Chanson frangaise/ Chanson limousin: From Maurice Ravel’s Chants populaires [4]). ITo cogepxanuzo
3TO MACTOPAIbHO-MI000BHASA CIleHKa: I0HasA IpenecTHMIA YKaHeTTa 1 ee yXakep HacTYLIOK ITOfbI-
CKMBAIOT YJOOHOE MeCTEYKO /IS IPUBAJIa, ¥ MOJIOKOI YeJIOBEK PACCTUIAET I1a/IbTO, YTOOBI IeBYIIKe
ObII0 yOOHO pacronoXuTbes. Eif Tak Beceno, YTo OHa 3a0bIBaeT O J1e/iICTBUTE/IbHOCTI.

Menopus necHu HoTupoBaHa B C-dur B TpeXOIbHOM pasMepe. B Heil deTbIpe KyIieTa, OCHO-
BAaHHBIX HA TOYHOM ¥ BapbM[POBAHHOM IIOBTOpPE MICXOAHOI (ppasbl, MeTOAMYECKIe KOHTYPBI KOTOPOII
JIMEIOT BOIHOOOpasHOe CTpOeHNe C peobmafaHueM MOCTYNEeHHBIX CEKYHIOBBIX XOH0B. B putmu-
4ECKOM PUCYHKE MCIIO/Ib30BaHO POBHOE [IBVDKEHME YETBEPTAMH, 3aBepILIAIOLieecss OCTAHOBKOI Ha
0osee KPYIIHOI TN TENTBHOCTIL.

M. PaBernb Tak MOCTPONI IPO3pavHYIo0 PaKTypy aKKOMIIAHEMEHTA, YTO HOAYEPKHYII YUCTYIO AV~
aTOHMKY /aJja: B IapTUM IIPaBOJ PYKM MENOAMYECKas IVHNA ONMPAeTCA Ha TPUXOPAOBbIE IIONEBKI
B BEpXHEM perucTpe, AyOnIMpoBaHHbIe CEKCTAKKOPAAMI U KBapPCEKCTAaKKOPAAMI, @ B IIAPTUY JIEBOI
— JIAKOHUYHBIE OTHOTO/IOCHBbIEe 6acOBBIE PEIUIMKY (3aNMCaHHbIE TOXKE B CKPUIIMYHOM KJTI0Ye).

E. KopHIEHKO CUMTAeT, UTO «... OCTMHATHAsA CIOKOJHAsA PUTMMKA POXK/IAET ACCOLMALUNU C PaB-
HOMEPHBIM XO[JOM MeXaHIYeCKOJ UTPYIIKM HaJ eTCKO KpOBaTKoOW» [3 c. 214-215], He ciy4aiiHO
mnst M. PaBerst 6b11m BayKHBI 00pasbl 4acoB, UTPYIIEK, AeTCTBA, Hanbo/ee HAIIALHO CKa3aBIIMecs B
onepe Jlums u 6onuebcmeo.

OcobeHHOCTH UCTIONMHUTENbCKON MHTepupeTanyy Chanson frangaise Tax>xe BBIABIEHBI C yYETOM
Tpex pas3nuyHbIX Bepcuit. Ilepas npunamgnexut Y. bapromu n M.-X. Yona (3amuce 1996 r.); BTO-
past — KaHaJCKOMy onepHoMy 6aputony J>xepanpny @uHIN COBMECTHO ¢ OPUTAHCKUM MMAHICTOM
Ixynuycom Jlpeitkom (3amuch 2008 1.); a TpeTbsl — PppaHIY3CKOI KOOpaTypHOit conpano CabuH
HeBbenb u ppannysckomy nuanucry Anekcangpy Tapo (sammcs 2019 1.)°.

Y. bapTonm ncnonb3yeT B IEHNM TMMY3€HCKUI JUAIEKT ¥ OPUTMHAIbHYI0 TOHAIbHOCTD. Ee uH-
TepIpeTanya OTANYAETCA AEeTaIN3MPOBAHHBIM IOAXOLOM, NIPEBOCXOAA [IBE€ MOCIEYIOIINE IO KI-
BOIIVMICHOCTY ¥ BbIpasuTeNbHOCTH McnonHeHusA. Ilepsoii kymner Y. bapronm moer cserno, moytn
COIIPaHOBBIM TeMOPOM, BTOPOIL — 60JIee UTPUBO U PUTMUIHO, TPETUIT — PELINTEIBHO, @ YeTBEPTHII
— MATKO U HeXHO. Bo BTopoM KymteTe meBuIla pYMeHAeT BBIPasUTENIbHBIN IIpYeM Teppacoobpas-
HOJI IHaMVKV, HalIOMMHAIOIIMIT 6apOYHble KOHTPACTHL: IepBast ¢ppasa UCTIONHsETCS forte, BTopast
— piano. @opTennanHasa NapTHUA XapaKTepPU3yeTCsA YTOHYEHHONM MaHepOl MCIOHEHNA, KOTja Ipu-
KOCHOBEHIE K K/IaBUIIIAM OT/INYAeTCs PPaHI[y3CKON N3BICKAHHOCTBIO. BO BCTyI/IeHNN MMAHUCT UC-
II0/Ib3yeT eAVHYIO IIefia/ib, YTO CIIOCOOCTBYET CO3AaHNI0 aTMOC(EepPbl MEUTATE/IbHOCTH, a B IIOCTIIIO-
AVM KPACOYHO IOJYepKIBaeT BIIepBble MOABUBIINMIICA 3BYK F B 6acy, mpeBeraomuil 3apepuieHne
COYMHEHNA.

9 C obenmu STUMU MHTePIIPETAIMAMU MOXKHO TI03HAKOMUTBCS Ha CaliTe apXuBa Knaccudeckoit Mysbiku Classic-online.ru.

106



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

Ix. ®unmn noet Chanson frangaise B TOHanbHOCTU A-dur, Ha MalTylo TEPLMIO HIDKE OPUTMHATIA.
Ero nHTepnperanusa MeHee pa3HOOOpasHa 10 3BYKOBBIM KpacKaM: IeBell COXpaHsAeT eANHbIN TeMOp
rojI0ca Ha MPOTSDKEHUY BCEro MOBECTBOBaHMe 0e3 sIPKO BbIPa)KEHHBIX KOHTPACTOB. B Touke 305m0-
TOTO CeYeHNs KaXJOro KyIUIeTa, Korja mossysieTcs pacres Lan la, [x. OuHIM ncnonb3yeT Xapak-
TepHOe staccato, npupaolee My3bIKe 97IeMEHTBI TaHIleBaIbHOCT. KpoMme Toro, 3Bykn h u d' nesernt
COelVHAET MPUEMOM portamento, 9TO YCUIMBAET BbIPA3UTENIbHOCTD Nepexofa. EnyHcTBeHHOE U3-
ME€HEHNE B IMHAMUKE 3aMETHO B TPETbEM KYIUIETe, KOTOPBIN MCIIOMHAETCA MATYe, YeM OCTAJIbHbIE.
Tyme nmmnanucra ormyaercs 6onee «MaTepuaabHBIM», OCSA3aeMbIM XapaKTepOM B COOTBETCTBUU C
II0/IHO3BYYHBIM T0O7I0cOM OapuToHa. k. [Ipeiik MCIonb3yeT mefanu3aiiuio o TaKTaM, YeTKO pasfie-
JIsIs1 TADMOHUY U Jieiasi MX CMeHBI 6ortee perbedHBIMY ISt CayLIatens. [lepen MOC/IefHNM KyieTOM
IMAHNUCT BHOCUT JIETKOE 3aMeJJIEHNE K BEPXHEMY aKKOPJY, 3TO IPU/IA€T MY3bIKE IITTACTUYHOCTD.

Bepcus C. [leBbenb (B OpurnHaIbHO TOHATBHOCTU) OT/INYAETCS 00Jiee OXKMB/IEHHBIM TEMIIOM U
IVIHAMMYHBIM, IIOABVDKHBIM XapaKTepOM. B IepBbIX ABYX KYIIZIETaX FO/IOC XapaKTePU3yeTCs UCIIONb30-
BaHIEM BBICOKIX 00€pTOHOB, IPUAAIOLINX TeMOPYy KPUCTa/IbHYIO YICTOTY U MCKPUCTOCTD. B pacrieBax
Lan la neBu1a TpakTyeT 3ByK /1 He KaK OT/E/IbHBII (POHETUYECKIII 97IeMEHT, a KaK HOCOBOJI ITPU3BYK 4,
4TO OT/INYAET ee VCIIONHEeHNe OT IpebIaynmx. B nepsoit ppase mocneguero xymreta C. [leBbenb npu-
MeHseT portamento MeXJy 3ByKamu ¢’ u d?, npupaBasi ¢GppasupoBKe IVIABHOCTD Y BBIPA3UTEIBHOCTD.
ITnanuct A. Tapo, kak u M.-X. YoH, ncnonb3yer CIJIOIHYIO Nefanb. [IoMnMo sToro, oH BBOOUT He-
CKOJIbKO MH/VIBMAYA/IbHBIX IIPUEMOB: IIepeli KKIbIM KYIUIETOM 3aMeJiseT KBUHTOBBII X0f B 6acy,
Co3/IaBas OLIyIIeHNe IVIABHOTO 3aBeplLIeHVs IpeabIayiell ¢ppasbl. B TpeTbeM KymieTe, KOTOPBIN CO-
IIPaHO TPAKTYET B TaHL|€BA/JIbHOM K/II0Y€e, PUTMIYECKIIT PUCYHOK ITAPTUM AKKOMITAHEMEHTA aKL|eHTH-
pyeT 9TOT XapakTep. B uHTepmoauyu mocie aToro ocoboe BHUMaHUe NPUBIEKAETCs K MAPTIUI JIeBOI
PYKU, I7ie HOABJIAIOTCA XOfIbI II0 TOHAM ¢ B pa3HbIX OKTaBaX. PoprennanHas Koja 3By4UT MEYTATE/IbHO,
6e3 006111ero 3aMeyIeH I, MIIb (YHATbHBIE 3BYKM C/IeTKa PacCTaB/IeHbI BO BpEMEHI.

Chanson italienne

Tpetbsa Chanson italienne npegcrapisget co60il MeTAaHXONMNYHYIO MY3bIKY B ¢-moll Ha 2/4, Ha nTa-
TIbSTHCKOM sI3bIKe. B Hell 3amevaT/ieH 06pas denoBeka, KOTOPBIiL 3 OKHA XXVININA Hab/TogaeT MOPCKIie
BOJIHBI, OIYIasi COOCTBEHHYI0 OTBep)KeHHOCTb. HecMOTpst Ha CKpoMHBIe MaciTabb! (mapa mepuo-
AMYHOCTEI: a — a, b - b), IecHA HallOMMHAeT TParn4ecKyio NTAIbAHCKYI0 OIepHYIO apuio. Menopus
JIMPUKO-APAaMaTUIeCKOrO XapaKTepa OTKPBIBAETCS BOCXOAAIMINM AMOMYECKMM KBapTOBBIM XOJOM,
IPOJO/DKEHHBIM IIOCTYIIEHHBIM JBVYKEHMEM B IYHKTUPHOM pUTMe. JKCIpeccus HOCTUTAETCS BbI-
ABJIEHVEeM MHTePBaa BOCXOAAIEN CEKCThI, TOTYEPKHYTOM (POPILIIATOM.

M. PaBenb ompepensaeT xapakTep My3bIKU ykasaHueM Largamente (quasi a piacere, portando le
note), IpefoOCTaB/IAs UCIIOJTHATENIO CBOOOAY B BbIOOpE arormyecKux OTTEHKOB. B ¢oprenmannoi
napTuy obpaiaer Ha ce6s1 BHMMaHMe 9KCIIPECCUBHBIN MHTOHALMOHHBIA 060pOT, HAYMHAIOLIMIICS
aKI[eHTOM Ha PUTMUYECKN Pas3fpOoO0JIeHHO CH/IBHOM JOJIell ¥ HAIIOMVHAIOLIVI ITaTeTIYeCKIIT BO3-
rnac. OH HEOTHOKPATHO BO3HMKAET B Pa3HbIX OKTaBaX 1 Ha Pa3HbIX YPOBHAX 'POMKOCTHO IMHAMU-
KU, @ KY/IbMMHAIVIOHHOE €TI0 3ByYaHIe YCUIEHO TePLIOBO-OKTaBHBIMY AYO/MMPOBKaMM. DTOT XapaK-
TEPHBII X0, IPEIBOCXMIIIAET COOTBETCTBYIOLMII MOTUB BOKaIbHO MEIOAUN, & €T0 HEOTHOKPATHBIE
IIOBTOPEH KaK Obl IIeMEHTHUPYeT POopMmy.

Vcnonunrenvcknit anamus Chanson italienne ocyujecmesner Ha OCHOBe TpexX Jy9TOB: Y>Ke Ha-
3BaHHbIX paHee 3anucell Y. bapromu nu M.X. Yona, [I>x. ®unmn n k. [Ipeiika; a Takxe aygmo 1983 .
6enmprurickoro 6ac-6apurona XKose Ban [Jama n muanncra Janrona bongynna'. Bce 3anucu Bbinon-
HEeHbl B TOHAJIbHOCTY OPUIVMHAJ/IA HA UTA/NbSIHCKOM A3bIKe, 3 MHCTPYMEHTA/IbHblE CONPOBOXKEHM
aJJalITMPOBaHbI K 0COOEHHOCTSM BOKaIbHOTO TeMOpa, obecIieunBasi FapMOHMYHOE B3aVIMOJIEIICTBIE
ronoca u popTenraHHoON MapTUINL.

10 C maHHOII MHTepIIpeTaIyeii MOKHO II03HAKOMITBCSA Ha cajiTe apXmBa Kimaccudeckoit Myssiku Classic-online.ru.
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Y. bapromu oet Chanson italienne c Try60Koit SMOLMOHAIBHOCTDIO 1 AipaMaTi3MoM. Bee opur-
JIaTy B BOKAJIbHOJ CTPOYKE IOSABJIAIOTCA 3a CYeT HMpembIgylieit Jomu Takra. [laptusa ¢oprenmano
OCTaeTCsl B OCHOBHOM Ha BTOPOM IIJIaHe, aKIIeHTUPYs BHUMaHIe JIMIIb Ha K/II04eBbIX MOMEHTAX BO-
Ka/IbHOJ JIMHUY U BbIfIe/IAS KY/IbMUHAILIMOHHOE apIie/kuo. VIcronHeHne oT1n4yaeTcs CTaTU4HOCTDIO,
C/Iefiysi pOBHOMY PUTMMYECKOMY IY/IbCY M €[[MHOJ TOHMYECKOI rapMOHMN. BbipasutenbHble cpef-
cTBa (QOPTENMAHHON MAPTUM MCIOTb30BAHBI 5KOHOMHO ¥ TOYHO, NpY/jaBas My3bIKe C/lep>KaHHBII,
XOJIOHOBATBIN OTTEHOK.

Nurepnperanua JK.B. [lama u [I. bongynna oTinyaeTcss MpadyHbIM M MY>KE€CTBEHHBIM HacCTpPO-
€HJeM, CO3[]JaBaeMbIM HACBILIEHHON AVHAMMKOI ¥ BbIpa)keHHbIMU KOHTpacTamy. Popuaru uc-
HO/HAIOTCS 32 CYeT OCHOBHOI jomn. [I. Bo/iynH nCIonb3yeT OCTaTOYHO IVIOTHOE (POpTENMaHHOe
TyIlle, OPTAaHNYHO B3aMMOJIEVICTBYs ¢ TeMOpOM rosoca. MaHepa BoKa/icTa IpuOIDKaeTcs K onep-
HOJI ¥l HAaIOMMHAET TOT TUII IIeHMs, KOTOPbII 110 HAIIOJTHEHHOCTY 3BYKa TUIIMYEH JII1 BEPUCTCKON
npambl. braromapsa aTomy ¢passel, creTble IO KOHTPACTY Ha pidno, BHOCAT MAaKCUMA/IbHYIO [JUHA-
MIYECKYIO BBIPAa3UTE/NIbHOCTD. B 3aKmounTenbHol Pppase B cnose arrisponde (omeeuaem) XK.B. Jam
HOJYEPKIBAET CIBOCHHOE 1, IIpUjalollee 3ByYaHNIO TOIOTHUTE/IbHYIO HAIIPSDKEHHOCTD.

Y IIx. Gunnm 3ByuaHye TeMOpa ¥ 1Mojada TEKCTa HaJjelleHbl 0C0001 MATKOCTbI0. Mekue Hym-
TEeTBHOCTM TIJATE/IbHO PaCIIeBAIOTCA, laxke POPIIIATK 3BY4aT 3aMef|/IeHHO, 10 yKazaHuio M. Paserna
JICIIOIb30BAHO MHOTO portamento. BokanbHas ¢ppa3upoBKa OT/INYAETCS CBA3HOCTBIO O1arofapsi uc-
1I0/1b30BaHMIO legato. B aToit TpaKTOBKe, pacKpbIBalolliell cofiepkanue Kak OyATO OT IepBOro JINIIA,
omymaercss ITyboKkoe BHyTpeHHee CTpaflaHue M COYYBCTBUeE K cebe. BcTynmuTenbHble akKOPABI B
HapTUM POs/IA IIMPOKO pasjsioKeHbl BO BpeMeHMU, fanee [Ix. [Ipeiik McHonmb3yeT MHOTO Hefann U
HOJYEPKHYTO apIelKUPYyeT aKKOP/ABDI.

Chanson hébraique

YerBepras Chanson hébraique mpencraBiser co0o0i AMaIOr OTLA C CBIHOM Ha PEeIUTMO3HYIO
TeMy. TeKCT mpecTaBeH Ha MAMIIe B TPAHCIUTEPALUY C 9JIeMEHTaMJ apaMeiiCKOTo 1 MBPUTA, OH
OTpaXkaeT ITyOOKO yKOpEeHEHHbIe B €BPEIICKOI KY/IbType UYAauCTUIeCKyie IeHHOCTH, IIepefiaBaeMble
3 TIOKOJIEHN)sI B IIOKOJIeHVe. B IlecHe IATh KYIJIETOB, B K&XAOM U3 KOoTopbix otey (Tatunju) 3agaeT
coiny (Mejerke) Mo oOffHOMY BOIIPOCY, @ TOT Ha HETO OTBEYAeT.

B nepBoii ctpode orery cipanmBaert, mepey KeM CTOUT ero cbiH. OTBeT ChIHA YKa3bIBaeT Ha Bepy B
Bora kak BepxoBHoro Branbiky — Ileped Llapem, Llapem uapeii (Lifnei Melech Malchei hamlochim). Bo
BTOPOI1 OTeL] MHTEPeCyeTCs1, 0 4eM CbIH npocut y bora. OTBet — demu, susnv, nponumariue (Bonej,
chajei, M’sunei) — npepcrapsieT co60il TPAAUIVIOHHYIO TPUaAy 671arOCIOBEHNMI, BCTPEYarOIyIOCs
B eBPEIICKIX MONMUTBAX 1 TeKcTax TanMyna. B TpeTbeit crpode oTel) yTouHseT, 3a4eM ChIHY HY)KHBI
metu. OTBeT NMOAYEPKMBAET LIEHTPA/IbHOE MECTO PEINIMO3HOTO 00pa3oBaHNA B €BPEVICKON Tpaan-
1y — 4mo6vt oHu uzyuanu Topy (Bonim eiskim batoiroh). B ueTBepTOit CBIH 0OBACHAET, 3a4eM eMy
monrasi >kusHb: Bee smusoe cnasum Te6s (Kol chai joiducho). 9ToT 0TBeT 0CHOBaH Ha OM0/1€1ICKOII KOH-
LIeTIIVIY, YTO SKM3HD MIMeeT CMBICII TO/IBKO B CIy)keHNM BeeBpineMy. B mocnepHeit ctpode orery nH-
TepecyeTcs y ChbIHa, 3a4eM eMy nponuranue. OtrseT Wochalto wsowoto uweirachto (VM 6ydeuv ecmo, u
HACLIMUWbCS, U 671020C7108UUAb) — TUTATA U3 KHUTU Broposakonus 8:10, rje TOBOPUTCS O BaXKHOCTU
6narogaproctu bory nocre efpl.

My3bIKa/IbHBIII MaTepyas KyIJIeTOB UAeHTNYeH. Bce BOIPOCH! 0TIIa OpraHnN30BaHbI pPUTMUYECKN
4eTKO, MEJIOAMS MMeeT IeK/IaMal[IOHHBII XapaKTep C 9/lleMeHTaMy MOHOTOHuu. Kparkue pernku
IIOCTPOEHBI 110 3BYKaM TOHUKM e-moll 1 Ipy HUCXOASIEM X0/ie KaKI0i1 U3 HIX, B 1I€JIOM JBVDKEHME
XapaKTepu3yeTcsi CTpeM/IeHIeM K BOCXOXKIAEHMI0. B Tore BOKa/IbHbI AMAIla30H OKa3bIBaeTCs PaB-
HBIM 4. 8. OTBETBI ChIHA NPEACTABIIAIT CO00I CBOOOHOE M3/TOXKeHMe OO/ ICKOTO TeKCTa B BUJiE
peuntatBa. OHM pasHOOOpa3Hee IO PUTMUYECKMM POPMYIaM U KOHTPACTHBI IO 001IeMy HUCXO-
ASALIeMY HaIlPaB/ICHNIO ABVKEHUA.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

M. PaBenb HOTUpYeT MeNOAMIO B pa3Mepe 4/4 u pepnocsuiaet ykazanue Allegro moderato. Bery-
IJIeHMe K KOKIOMY KYIUIeTy 9KCIIOHUPYeT PakTypHOe pellieHNe, KOTOpOe CTaHeT COIPOBOXKAECHIEM
K perimkaM oria. Ha ¢pone octuHaTHOI GUryphl B 71€BOIT pyke popTenmaHHOl IapTuy, Haropoobue
ymapoB Oy0OHa, BOSHMKAIOT KpaTKiie OHO3BYYHbIe MOTUBBHI C popliraramu B npaBoit. Oba xoMmo-
HEHTa MY3bIKa/IbHOV TKaHM PacIOI0KEHbI B HU3KOM peructpe. OTBEThI ChIHA KOHTPACTUPYIOT TEM-
nioM Piti lento, TunoM ucnionMHeHUA quasi recitativo 1 XapaKTepoM M3/I0KeHNs — apIe>KNPOBAHHBIM
M3JIOXKEHUEM aKKOPZOB B cpepgHeM peructpe (Chanson hébraique 6pita opkectpoBana M. PaBenem
10 IIpochOe ero Mofpyru u ucnonHuTenpHunbl Mapten Ipeit. Ona 06 stom rosopurt: «Pasens op-
kecTpoBan Mejerke crenmanpHO 1 MeHs. [...] MonuTBa B 3TOM NPOM3BEIEHUN HACTONBKO IIpe-
KpacHa, 0COOEHHO KOIZia 3By4arT C/I0Ba: ,5] X04y meTeil, s1 X094y ObITb CYACT/IMBBIM, 51 X0Uy Xmeba’...
[...]. Honroe BpeMs 51 Obl/la eAMHCTBEHHON, KTO MCIIONHSA OPKeCTPOBaHHY0 Bepcuio Mejerke» [5 c.
103-104]).

s anammsa Chanson hébraique nctionb3oBansl Tpu 3anucy Ha nayute: 4. baprom ¢ M.X. Yo-
HoM, JK.B. [lTama c [I. bongynnom n JI>x. @unnm c [Ix. [Ipeiikom.

Nurepnperanua Y. bapronm B opurnHaabHOM TOHAIBHOCTY MCK/IIOYUTENbHA TEM, YTO IE€BUIIA
4YETKO pasTpaHMYMBAET IIEPCOHAXKEN AMAJIOTa: POJIb B3POC/IOTO MY>KYMHBI OHA MICIIOTHAET «IIOCTaB-
JIEHHBIM» OIIEPHBIM 3BYKOM, a pe6eHKa — e TCKMM, MCKYCCTBEHHO MI3MEHEHHBIM TeMOPOM, KOTOPBII
HaIlOMIHAeT HapopiHoe NeHue 6e3 Bubparo. K Tperbemy-uerBepromy kymiaeram Y. bapromm mpe-
00pasyeT TPaKTOBKY IOJIOCOB: PEIIMKY ChIHA MTOET «B3POC/IBIM» TeMOpPOM, a pedb OTIa, HA060POT,
ocmabeBaoIM roJIoCOM. MOXXHO HPEeIONIOXUTD, YTO TaKUM 00pa3oM IeBMIla BOIUIOIIAET V/EI0
He OJJHOMOMEHTHOTO [1ajIora MeX/y OTLIOM U CBIHOM, a MX B3aMMOJIEJICTBIE Ha IPOTXKEHUM BCeEN
JKU3HU, KOTJIa OTell CTapeeT, a pe0eHOK B3pocieeT. AKKOMIIAHEMEHT IVTABHO COIIPOBOXK/AET IO/I0C, C
yMepeHHBIM JICIIOTb30BaHMeM Iefanu. Bee poputary nMaHnUCT UCTIONHAET 32 C4eT OCHOBHOI TOTIN
TakTa. [lepen Kak/IbIM BCTYIUIEHMEM CbIHA OH Jle/IaeT Iay3y, CO3[jaBas 3HAYMMBbIN CMBICIOBOM aK-
L|EHT.

JK.B. Jlam Taxoke ucnionusier Chanson hébraique B OpUriHanIbHON TOHAIBHOCTHU. TeMII MCIIONHe-
HIA MeJJIEHHEe, B PUTMIUYECKOM peLIEHNM NOAB/AETCA HEKOTOpas TaHIeBaabHOCTD. IleBel He mc-
NO/Ib3YeT Pas3/IM4Hble TeMOPBI /I pasTpaHNYeHs [IepCOHaXKeN Oecefibl, TPeCTaBIAA IX PaBHBIMU
y4acTHUKAMI, 4TO co3aeT 3¢ (PeKT 0OBIYHOTO PasroBOpa ABYX B3POC/IBIX MY>KUNH. B faHHOM Tpak-
TOBKE CMBIC/IOBBbIE aKIIEHTbI JOCTUTAIOTCA IJIABHBIM 00pa3oM depe3 Bbifie/ieHVe OTAE/IbHbBIX CJIOB, a
He Yepe3 M3MeHeHue TeMOpa ronoca. QoprenuaHHbII aKKOMIAHEMEHT B 1I€/IOM XapaKTepU3YeTCs
TSDKEJIBIM ¥ Pa3MepeHHBbIM 3By4YaHMeM. B mapTum /ieBoit pyku mocC/efHss HOTa i KaXJ0ro MOTUBa
COENVHAETCA C HA4ajlOM CIEYIOLIEro Ipy MOMOILIY JINTH, A IIeCTHAALAThle 3By4aT PE3KO, aCCOL-
UPYSCh O 3BYKOM Oy6Ha mnu Tambypuna. Bo Bcrymnennn ¢opiunarosast KBuHTa g-d’ BbIe/sIeTCS
rpoM4e OCHOBHOII JJO/IM, B COOTBETCTBUM C YKa3aHueM M. PaBens.

Insa TpakroBku K. ®VH/IM XapaKTepeH JOCTATOYHO OBICTPBIIL TEMII 1 MCIIO/Ib30BaHME TOHATIb-
HOCTM Ha TOH HibKe opuruHana (d-moll). ITeBer; He ucnonb3yeT 3¢ GeKT CMeHbI TOTIOCOB, HO CO3aeT
pas/IuyYHble XapaKTepbl OTLiA M CbIHA APYTUM CrIocob6oM. Permmku oTna 3Bydar B 6ojee 6bICTpOM
TEeMIIe C OTTEHKOM CYeT/IMBOCTM, KaK OYATO oTel IPOsBIsieT TH0O0NBITCTBO. bapuToH noet «rosop-
KOM» C MICIIOTIb30BaHMEM marcato U aKLieHTOB Ha cnoBax Mejerke. Permnku cbiHa, HAIPOTUB, 3ByYaT
6osee MWIMPOKO, PACIIeBHO, C OLIYILIEHNEM CIIOKOCTBUSA U MEUYTATENbHOCTH, KaK y ITTyOOKO Bepylo-
1[ero yenoBeka. TakuM 06pa3oM, 4acTy IpON3BefeH s IPOTYBOIOCTAB/IEHBl: PEYMTATBHbIE MeCTa
Piy lento nmaBHble, a meceHHble pparMeHTsI B allegro moderato, HA0O6OPOT 3ByYaT KaK peduTaTNB. B
KOHII€ VICTIO/IHEHMS PE3KO IPUIIYIIEHHOE Piano IpUAAeT MbICIM OTTEHOK 3agyMunBocTu. IInanmcr
UTPaeT MapTUIO JIEBOV PYKM CyXMM, KOPOTKMM TYIIE, KaK Y YJapHOTO MHCTPYMEHTA, a aKKOPAbI —
IIVPOKO U MOMHO3BY4YHO. KBMHTOBBIE (hopIIIary MCIOMHAIOTCA 13 3aTakTa. Kakablil pas mepep amm-
3oztoM Piti lento mpuMeHsieTcs ritenuto 1y MOJYEPKUBAHNS CMEHBI TEMIIA.
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BriBoabl

B pabore Haj Kaxgoit u3 deTbipex reced M. PaBemio ObIT IpeIo>keH OHOTOMOCHBI BapUaHT
MEJIOANM, K KOTOPOIT OH JO/DKEH ObII COYMHUTD MapTHio popTennaHHoOro conpoBoxjeHnus. [Ipu Bol-
6ope Tuna ¢paxTypsl KOMIO3UTOP OTTA/NKMBAJICA OT IIOHMMAHMsI HAL[MOHA/IbHOM CYLIHOCTH IIeCeH,
noatomy B Chanson espagnole NCIionb3oBan MIMUTALUIO 3BY4aHUA rurapsl, a B Chanson hébraique
BOCIIPOM3BeT 3BYKM OyOHa — MHCTPYMEHTOB, TUIIMYHBIX IJIs1 9TUX Kynbryp. B Chanson frangaise ax-
KOMIIAaHEMEHT He CBsI3aH C KaKMM-/100 MOfipakaHMeM, HO IPYMeHeHe XOPaIbHOTO CK/Iajia B BBICO-
KOM PerucTpe NpU3BaHO IOJYEPKHYTh CBET/IbI 1 M3bICKAaHHBIN XapakTep My3bIKy. Bribop daxTy-
PBI U1 MHCTpYMeHTanbHOM naptun B Chanson italienne omnpepeneH ee CXOACTBOM C TPAfAUI[MIOHHO
OIIEPHOI1 apyeil [paMaTUYeCKOTo Cofep KaHMA.

B Ha3BaHHbBIX IeCHAX UCHOTHUTENEN IpUBJIeKaeT APKOCTb MY3bIKaJIbHOTO MaTepuasna 1 cpas-
HUTE/IbHO pefiKOe CIieHMYecKoe BOIUIOLIeHNe, YTO MO3BO/MAET KKAOMY IeBLY ObITh CBOETO pofa
HepBOOTKpPbIBATE/IeM 3TOI MY3bIKM. IIoMUMO 3TOrO, BOKa/IMUCTOB IPE/bIIAET ¥ BO3MOXHOCTb KaK
LUK/INYECKOI peann3aly COUMHEHN A, TaK U KX 1011 IeCHN B OTAE/TbHOCTIL.

B npouecce paboThl Haj, KOHIIEPTHBIM PELEPTYapOM Y MY3bIKAaHTOB CYIIECTBYeT BO3MOXXHOCTD
BapbMpPOBAaTh TOHAJIBHOCTb U A3BIK IPOM3HECEHUA IO3TUYECKOro TeKcTa. IIpumMedaresbHO, 4TO
IPAKTIYEeCKI BCe MeBILbI (B IPOAHAN3MPOBAHHBIX UCIIOTHEHNAX) MPEATIOWIN ay TEeHTUYHBIN TEKCT,
HECMOTPsI Ha TO YTO €r0 BOCIHpOU3Be[eHMe MpeACcTaB/ideT NONOTHUTENbHYIO TPYSHOCTb. ToHasb-
HOCTb M30paHa MMU UCXOJA U3 Y0OCTBa BOKATIBHOIO AIllapara, X0Ts Pasdpoc TOHAIbHBIX LIEHTPOB
He IIpeBbIlIaeT MHTepBana Tepunu. Co6CTBEHHAs XKe MHTepIpeTalMoHHast Bepcusi GOpMUPYeTCs BO
BCEX CIy4asAx CpefcTBaMI JUHAMIKM, TeMII, arOTUKY U TeMOpa Tooca.
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Autorul abordeazd rolul teatrului ca spatiu de reflectie morald si culturald, prin analiza a doud spectacole ale ,Teatrului
Fdird Nume” din Chisindu: documentarul ,Noaptea scrisd cu rosu” si comedia morald ,, My Darling Missis Kronky”. Primul evi-
dentiazd legatura dintre memoria individuald si trauma colectivd, transformdnd gestul personal intr-un act de constiingd istoricd.
Al doilea aratd cum teatrul de fictiune construieste universuri morale complexe, in care umorul devine instrument de introspectie
eticd. Analiza comparativi confirmd ipoteza studiului: teatrul mediaza intre experienta individuald si dimensiunea colectivd,
prin scenarii profunde si interpretdri autentice. Textul subliniazd importanta constructiei scenice, a prezentei actorilor §i a strate-
giilor regizorale in transmiterea mesajului. Concluzia evidentiazd teatrul ca mediu de cultivare a memoriei si a valorilor morale.

Cuvinte-cheie: teatru document, comedie morald, regie, scenografie, constructie scenicd

The article investigates the role of theatre as a space for moral and cultural reflection through the analysis of two produc-
tions by the “Teatrul Fird Nume” in Chisindu: the documentary “Noaptea scrisd cu rosu” and the moral comedy “My Darling
Missis Kronky”. The first highlights the connection between individual memory and collective trauma, transforming personal
acts into gestures of historical conscience. The second demonstrates how fiction theatre constructs complex moral universes,
where humor becomes a tool for ethical introspection. The comparative analysis confirms the study’s hypothesis: theatre medi-
ates between individual experience and collective dimension through profound scripts and authentic performances. The text
emphasizes the importance of scenic construction, actors’ presence, and directorial strategies in conveying the message. The
conclusion underlines theatre as a medium for cultivating memory and moral values.

Keywords: documentary theatre, moral comedy, directing, scenography, stage construction

Introducere

Teatrul, inclusiv cel contemporan, constituie nu doar o forma de divertisment, ci si un spatiu pri-
vilegiat de reflectie asupra conditiei umane, asupra relatiei dintre individ si societate, precum si asupra
memoriei colective si a responsabilitatii morale. Prin limbajul sdu specific - combinand text, interpre-
tare, gest, imagine si sunet — scena permite explorarea complexitdtii experientelor umane, de la frica si
constrangere pand la empatie si regenerare etica. In acest context, teatrul se dovedeste un instrument
capabil sa medieze intre dimensiunea personald si cea colectiva a experientei, oferind spectatorului

1 E-mail: schiopu_constantin@yahoo.com
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oportunitatea de a reflecta asupra propriilor alegeri, valori si vulnerabilitati. Este un spatiu in care ges-
tul minor capétd semnificatii profunde, iar conflictele morale sunt puse in evidenta prin tehnici sce-
nice care oscileaza intre realism si simbol, intre comic si grav. Aceastd analiza porneste de la premisa
ca teatrul poate functiona ca un ,laborator moral’, unde se investigheaza limitele integritatii, puterea
gestului individual si relatia dintre memorie si identitate. Explorarea acestor dimensiuni permite o
intelegere mai nuantata a felului in care forma artistica poate si transforme experienta subiectiva intr-
un mesaj universal, cu relevanta culturala si etica.

Ipoteza de lucru a studiului este cd spectacolul de teatru poate functiona ca un vector de constiin-
td, prin care experientele individuale sunt amplificate si interpretate intr-un cadru universal, iar efec-
tele estetice si morale ale interpretarii actoricesti devin instrumente de reflectie critica asupra realitatii
istorice si sociale. Ipoteza respectiva este validatd si de afirmatia lui Hans-Thies Lehmann, care sustine
cé teatrul postdramatic extinde semnificatiile experientei individuale prin structurarea evenimentului
scenic, creand o retea de sensuri deschise interpretirii spectatorului [1]. In mod similar, Peter Brook
argumenteaza ca teatrul devine un spatiu de explorare a conditiei umane, in care actorul si spectatorul
sunt implicati intr-un proces de reflectie comund, iar arta scenica se transforma intr-un instrument
de meditatie morala si estetica [2]. De asemenea, Jerzy Grotowski subliniaza ca performanta actori-
ceascd, prin intensitatea si autenticitatea corporalitafii, poate produce efecte psihologice si culturale
profunde, determinand spectatorul si resimta si sd interpreteze realitatea intr-un cadru simbolic [3].

Pornind de la premisa cé teatrul poate amplifica experientele individuale si le poate integra intr-
un cadru de reflectie colectiva, studiul de fatd isi propune sa investigheze modul in care constructia
scenicd si interpretarea actoriceascd faciliteaza infelegerea complexitdtii morale si culturale. Astfel,
obiectul cercetarii il constituie doua productii diferite ca formula estetica: My Darling Missis Kronky
de John Patrick, fictiune, si Noaptea scrisd cu rosu de Luminita Ticu, documentar, ambele puse in scena
la ,Teatrul Fara Nume” din Chisinau.

Noaptea scrisd cu rosu - un spectacol de teatru documentar

Exista spectacole care emotioneaza, spectacole care informeaza si spectacole care tulbura. Noap-
tea scrisd cu rosu (0 premierd prezentatd pe 11 februarie, 2026, la Teatrul Fird Nume, regia si scenariul
— Luminita Tacu) le reuneste pe toate trei, configurand un act teatral deopotriva estetic si moral, ce
redeschide o rana. Un spectacol de teatru documentar construit pe baza interviurilor, materialelor
de arhivd, dar care depéseste cadrul reconstituirii istorice, devenind un act de memorie colectiva.
Nu este un spectacol despre un eveniment, ci despre o constiintd. Mai exact, despre doud constiinte
tinere, care, intr-un timp al fricii generalizate, au ales sd nu taca (Trebuie de mentionat ca actiunea se
desfasoara la Chisinau, in 1970, cind, doud fete, una de 16, iar alta de 19 ani, animate de spectacolul
formatiei roménesti ,Mondial”, prezentat la Teatrul de Vara din Chisinau, decid ca in noaptea de 30
septembrie spre 1 octombrie, sa scrie cu rosu, pe zidurile celor mai importante clddiri din centrul
Chisindului, pancarte antisovietice). Luminita Tacu realizeaza un teatru documentar de o densitate
morala rard, in care biografiile protagonistelor se intersecteaza cu destinul unei {ari ocupate, controla-
te si constranse sd-si nege identitatea. Forta spectacolului rezida in punerea fata in fata a doua planuri:
fragilitatea celor doua tinere, care nu vor/ nu pot sa accepte instrdinarea fortatd de matricea spirituald
roméneasca si brutalitatea mecanismului totalitar. Pe scend povestea personald devine metafora pen-
tru cea a Moldovei anexate, iar trauma individuald reflectd trauma colectivd. Nu asistam la un discurs
militant, cila o dezvelire graduald a memoriei. Monoloagele protagonistelor — interpretate de Catalina
Lungu si Mihaela Popescu - sunt rostite cu o tdrie interioard, care impresioneaza prin control si au-
tenticitate. Nu existd excese melodramatice. Intensitatea vine dintr-o concentrare a cuvantului, dintr-o
asumare aproape fizicd a textului. Desi intr-un spectacol centrat pe document, rostirea poate deveni
rigidd sau excesiv retoricd, cele doua actrife evita aceastd capcana. Ele nu ,citesc” documentul, ci il
traiesc. Ritmul frazelor alterneaza intre secvente de intensitate concentrata si momente de suspendare,
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in care ticerea devine parte din discurs. Pauzele sunt lucrate atent, nu ca efect dramatic, ci ca respiratie
a memoriei. Prin rigoare, intensitate controlatd, actritele Catalina Lungu si Mihaela Popescu sustin ar-
hitectura emotionala a spectacolului si demonstreaza ca teatrul documentar poate atinge profunzimi
comparabile cu marile drame de fictiune atunci cind interpretarea este sustinutd de adevar interior.
Un merit esential al montdrii este refuzul victimizarii. Protagonistele nu sunt prezentate ca figuri mi-
tologizate, dar ca fiinte reale, cu teamd, ezitdri si consecinte dure. Tocmai aceasta umanitate le confera
dimensiune eroica. Intr-un sistem in care frica era politici de stat, simplul gest de a spune ,nu” capita
proportii istorice.

Prezenta unui narator (actorul Radu Moraru) in economia spectacolului este esentiald pentru
echilibrul dintre istoria personala si istoria colectivd. Acesta nu este un simplu narator informativ si
nicio voce neutra, care leaga episoadele biografice. Functionand ca instanta de contextualizare, pre-
zenta sa introduce perspectiva istoriei mari — anexarea din 1940, mecanismele de sovietizare, contro-
lul ideologic si supravegherea exercitata de KGB. Interventiile lui sunt precise, bine dozate, integrate
organic in fluxul scenic. Ele adancesc emotia, oferindu-i cadru si sens. Radu Moraru devine astfel o
constiintd a spectacolului. Daca monoloagele celor doud protagoniste sunt expresia memoriei subiec-
tive, marcate de traire si afect, discursul naratorului aduce stratul analitic, istoric, aproape documen-
tar. Tnsa aceasti dimensiune nu este rece. Tonul siu evitd rigiditatea academic; existd o implicare
discretd, o empatie controlatd care face ca relatarea evenimentelor sa nu alunece in enumerare factu-
ald. Din punct de vedere scenic, prezenta naratorului creeazi un contrapunct necesar. In momentele
de maxima tensiune confesiva, interventia sa reconfigureaza perspectiva, largind unghiul de vedere.
Destinul celor doud tinere, mai mult decit un episod separat, apare ca un simptom al unui sistem
represiv. Naratorul plaseazd gestul lor intr-un context in care frica era politica de stat, iar identitatea
nationald - supusd unei presiuni constante de deformare. In plan interpretativ, Radu Moraru adopti
un stil sobru, fard emfaza, fara accente retorice excesive. Tocmai aceastd masura confera credibilitate
discursului sau. El nu monopolizeaza scena, nu eclipseaza protagonistele. De fapt, le sustine, devenind
un punct de referinta, un ax in jurul cdruia graviteaza confesiunea.

Interesantd rezolvare regizorala este si prezenta, pe parcursul intregului spectacol, pe unul dintre
scaunele rosii, a unei siluete-manechin, ce simbolizeazd autoritatea publicd, existenta permanentd si
impersonala a puterii. Aceasta figurd inertd, dar apasdtoare, capatd la un moment dat functie activa.
Manuita de Radu Moraru, ea ,,se transformd” simbolic in judecatorul care rosteste sentinta, sugerand
astfel continuitatea si omniprezenta mecanismului represiv (acest episod ar putea fi considerat punc-
tul culminant al spectacolului).

Scenografia este dominata de rosu - un rosu care functioneazd polisemantic. Este culoarea ideo-
logiei, a represiunii, a autoritatii, sugerata prin scaunele ce evoca prezenta instantelor de putere, dar si
rosul scrisului nocturn, rosul unei urme care nu poate fi stearsa.

Jocul de lumini sustine discret evolutia emotionald. Accentele de clar-obscur marcheaza tranzi-
tiile dintre trecut si prezent, dintre rememorare si asumare. Lumina devine, simbolic, spatiul in care
tdcerea se sparge.

Integrarea documentului vizual printr-un dispozitiv multimedia bine calibrat confera spectacolu-
lui 0 dimensiune suplimentard de profunzime. Proiectiile de arhiva - documente, fotografii, fragmen-
te de dosar - functioneaza contrapunctic. Ele nu explicd, ci confrunta. Hartia oficiala, rece, birocratica
se opune vibratiei umane a monologului. Si in aceasta tensiune se naste dramatismul spectacolului.

Finalul are o semnificatie aparte. Afirmatia ca timp de decenii s-a ales tacerea, iar acum aceasta
este rostita public, echivaleaza cu un gest eliberator. Spectacolul se termind cu o restituire, ce apar{ine
atat celor doud protagoniste, cat si unei intregi comunitati, care si-a purtat memoria in surdind. Noap-
tea scrisd cu rosu este, in esentd, un spectacol despre demnitate. Despre gestul minuscul, care capata
proportii morale imense intr-un sistem totalitar. Despre libertate ca impuls interior, nu ca slogan.
Spectacolul readuce in actualitate destinul moldovenilor romani din RSSM, ce s-au confruntat cu
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interdictia de a-si numi limba si apartenenta. Este un demers profund uman. Regizoarea si scenarista
Luminita Tacu reuseste sa transforme documentul in emotie si arhiva in respiratie scenica. Teatrul
documentar capata aici dimensiunea unui tribunal simbolic, in care lipsesc sentintele, restituindu-se
demnitatea. Noaptea scrisd cu rosu nu este doar un spectacol despre trecut. Este un avertisment despre
fragilitatea libertatii si despre responsabilitatea memoriei. Or, intr-o epoca in care istoria poate fi rela-
tivizatd, acest spectacol reaminteste ca existd fapte ce nu pot fi sterse, doar amanate in rostire.

Spectacolul My Darling Missis Kronky - o lectie de umanitate

Spectacolul My Darling Missis Kronky (dupd piesa omonima a lui John Patrick) este cel mai lon-
geviv din repertoriul Teatrului Fird Nume, fapt deloc intdmplator. Mai intéi, textul dramatic se inscrie
organic in traditia comediei morale, in care umorul, situatiile si conflictul aparent superficial sunt puse
in slujba unei reflectii profunde asupra naturii umane. Sub masca ludicului se profileazd o meditatie
grava asupra valorilor, asupra fragilitatii morale a individului si asupra nevoii de sens, intr-o lume do-
minatd de confuzie axiologica. In al doilea rand, meritul apartine, incontestabil, echipei artistice, care
a reusit sa transforme textul intr-o experienta scenica vie, coerenta si emotional relevanta. Regizorul
Mihai Tarnd, alaturi de actori, construieste un univers dramatic, in care comicul de situatie nu este
niciodata gratuit, acesta functionand ca un paravan pentru un discurs subtil, orientat spre valorizarea
binelui, a compasiunii si a sperantei in posibilitatea regenerarii morale a individului. Totodata, me-
sajul spectacolului, explicit umanist (bunatatea autentica nu este naivitate, ci forta transformatoare),
rezoneaza profund cu criza valorilor din societatea in care traim. Protagonista Pamela Kronky este o
prezenta morala activa, un nucleu de lumind, care destabilizeaza constiintele celor din jur si ii obliga sa
se confrunte cu propriile contradictii si frustrari. Ea nu schimba lumea prin discursuri moralizatoare,
ci printr-o prezentd care emani bunitate, calm si infelegere. In acest sens, interpretarea Liliei Bejan
capitd o valoare aparte. In rolul Pamelei Kronky, actrita oferd o constructie scenici memorabild, de
o sinceritate dezarmanta si de o finete psihologica remarcabild. Jocul sdu este lipsit de orice artificiu
demonstrativ: ea nu ,joacd” bunitatea, ci o traieste scenic, o face credibild, palpabila, aproape con-
tagioasa. Fuziunea dintre actrita si rol creeaza impresia unei prezenfe autentice. Pamela Kronky, in
interpretarea sa, nu condamna, nu judecd, nu impune, nu este emfatica — ea ofera, intelege, asteapta.
Blandetea ei nu este sldbiciune. E o formd superioard de fortd morald. Se poate afirma, fara exagerare,
ca acest rol este manusa perfecta pentru Lilia Bejan: o intalnire rara intre structura interioara si con-
structie scenica, intre vocatie si personaj.

Nu mai putin impresionanti au fost si ceilal{i actori. Personajul Solomon Pozo, interpretat de Ion
Munteanu, se contureazd ca un individ care resimte profund nevoia de afectiune si care percepe cu
sensibilitate bunatatea Pamelei Kronky. Modul in care Ion Munteanu construieste personajul accentu-
eazd densitatea dramatica a relatiilor scenice. Actorul a reusit sa-1 prezinte pe personajul sdu drept un
simbol al regenerarii etice si al sensibilitétii afective, sa-i confere acestuia autenticitate si profunzime.
Brad Winner, interpretat de Alex Rusu, este unul dintre personajele care traverseaza cea mai vizibila si
semnificativa transformare morald pe parcursul spectacolului. Initial, el apare ca fiind cel mai hotarat
dintre tovardsii sai in a duce pana la capit planul de a o elimina pe Missis Kronky, manifestand o de-
terminare rece, aproape mecanica, lipsitd de orice ezitare etica. Aceasta fermitate il singularizeaza in
raport cu ceilalti, conferindu-i o duritate aparenta si o atitudine de intransigen{d morala. Momentul
de cotitura survine odatd cu ,,a doua moarte” a lui Missis Kronky, episod ce functioneazi ca un catali-
zator etic. Brad Winner este confruntat atat cu disparitia fizici a Pamelei, cat si cu propria incapacitate
de a riméne indiferent in fata bunatatii ei radicale. Renuntarea la bani este mai mult decit un gest
pragmatic. Aceasta poate fi interpretatd ca un act simbolic de convertire morala. Compasiunea pe care
o tréieste, dincolo de a fi declarativa, este profund interiorizatd, devenind expresia unei reconstruc-
tii de sine. Personajul lui Alex Rusu ilustreazd, astfel, una dintre ideile centrale ale piesei: adevarata
schimbare morald nu vine din fricd sau interes, dar din intilnirea cu un bine autentic. Victoria Tur-



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

canu isi conduce personajul prin registre variate: vulnerabilitate, nevoia de afectiune, rigiditate, jocul
ei remarcandu-se printr-o intensitate bine dozata, fara excese. Sergentul George Yanky, interpretat de
Nicu Térna, este unul dintre personajele care concentreaza in mod exemplar tema duplicitatii morale,
atat de subtil exploatatd in structura piesei. Pe parcursul actiunii, Yanky se prezinta ca un apdrator
al ordinii, al legalitatii si al dreptatii, un reprezentant al institutiilor publice, in care Missis Kronky
isi investeste increderea deplind. Aceasta imagine initiald este consolidatd printr-o atitudine aparent
binevoitoare, printr-un discurs echilibrat si printr-un comportament care sugereaza profesionalism si
loialitate. Nicu Térnd construieste cu finete aceastd prima ipostazd a personajului: Yanky pare a fi un
reper de stabilitate intr-o lume dominata de intrigi si interese obscure. Mai mult, relatia sa cu Missis
Kronky este construitd scenic ca una de apropiere si protectie, sugerand o forma de atasament auten-
tic, care amplifica iluzia integritatii sale morale. Tocmai de aceea, metamorfoza din final are un impact
dramatic major. Dezviluirea adevératei sale naturi - dominata de lacomie si lipsita de scrupule - func-
tioneazd ca o rupturd de sens, care reconfigureazd retrospectiv intreaga sa prezen{d scenica. Tanarul
demn de increderea Pamelei Kronky se transforma intr-un individ dispus sa falsifice realitatea, sd ma-
nipuleze aparentele si sa recurga la gesturi extreme, precum intentia de a da foc trupului ,,defunctei’,
pentru a face moartea acesteia mai credibila. Aceastd inversare axiologica este redata de Nicu Tarna
cu o remarcabild pregnantd scenica. El reuseste sa diferentieze clar cele doud ipostaze ale personajului:
cea a protectorului si cea a impostorului moral. Schimbarea lui este graduala, subtild, ceea ce sporeste
impactul emotional asupra spectatorului. Prin interpretarea sa, Nicu Tédrna reuseste sa ofere publicu-
lui un personaj credibil, demonstrand o experienta de lectura scenica deosebit de complexa.

Medicul, interpretat de Vitalie Jacot, este construit intr-o cheie comic-satiricd, devenind unul
dintre acele personaje episodice care, desi apar de putine ori in scend, riman memorabile prin forta
expresivitatii si prin functia lor simbolica in economia spectacolului. Departe de a fi o figura a autori-
tatii stiinfifice incontestabile, acest medic este un personaj usor ramolit, rigid in gndire, predispus la
verdicte grabite si, chiar, eronate. Vitalie Jacot exploateaza cu inteligenta aceasta tipologie, construind
un personaj in care comicul este profund semnificativ.

In ansamblu, My Darling Missis Kronky se impune ca un spectacol de succes, ca un eveniment tea-
tral cu profunzime morala si relevantd culturala durabild. Longevitatea sa in repertoriul ,, Teatrului fara
nume” este rezultatul unei intélniri fericite intre un text cu potential etic major, o regie inspirata si o
distributie care isi asuma rolurile atat profesional, cat si existential. Sub aparenta unei comedii de situ-
atie, spectacolul construieste o parabola despre fragilitatea valorilor, despre puterea transformatoare a
binelui si despre posibilitatea — mereu amenintatd, dar niciodatd anulata - a regenerarii morale. Regia
lui Mihai Tarna reuseste sd mentina echilibrul dintre comic si grav, dintre ludic si reflexiv (remarcam,
in mod special, forta expresiv-artistica a monologului doamnei Kronky din primul act). Fiecare per-
sonaj este o variatiune a aceleiasi intrebari fundamentale: ,,Ce mai inseamna sa fii bun intr-o lume care
recompenseazd cinismul?”. Rdspunsul nu este nici simplu, nici confortabil, de aceea merita ca acest
spectacol sa fie vazut de toatd lumea, bineinteles, de cei care nu pot tréi fard teatru. Or intr-o epocd
marcata de relativism, fragmentare si crizd axiologica, acest spectacol ne aminteste ca adevarata bo-
gatie este cea morald, cd adevarata putere nu consta in dominatie, ci in capacitatea de a schimba prin
bunatate. Tocmai din aceste considerente, spectacolul respectiv, in versiunea de la Teatrul Fird Nume
este o lectie de umanitate.

Concluzii

Analiza celor doud spectacole de pe scena Teatrului Fird Nume din Chisinau evidentiaza multi-
plele dimensiuni ale teatrului ca instrument de reflectie morali si culturala. In primul rand, spectaco-
lul documentar Noaptea scrisd cu rosu demonstreaza capacitatea teatrului de a transforma memoria
individuald in memorie colectivd, oferind un cadru in care gesturile personale dobandesc semnificatie
istorica si etica. Prin concentrarea asupra experientei subiective si prin evitarea victimizarii sau a tezei

115



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

morale evidente, spectacolul aratd cum teatrul poate fi un mijloc de explorare a identitatii, rezistentei
si responsabilitatii morale intr-un context totalitar. Pe de alté parte, spectacolul de fictiune My Darling
Missis Kronky releva forta teatrului de a construi universuri morale complexe prin intermediul come-
diei, satirei si al dinamismului relatiilor scenice. Transformarea etica a personajelor, redaté cu finete
interpretativa, ilustreazd modul in care experientele fictive pot fi tot atit de profunde si revelatoare ca
cele documentare. Umorul si ludicul devin mecanisme prin care spectacolul provoaca reflectie asupra
valorilor, fragilitdtii morale si potentialului regenerativ al binelui.

Prin comparatia celor doud abordari - documentara si fictionald - se confirma ipoteza de lucru a
studiului: teatrul functioneaza ca un vector de constiinta si cunoastere culturald, capabil sa conecteze
experienta individuald cu dimensiunea colectiva si sa stimuleze reflectia asupra problemelor morale si
sociale. Atat gestul eroic si fragil al unor tineri in fata represiuni, cat si intalnirea cu bunatatea radicald
a unui personaj fictiv demonstreaza cé teatrul poate genera empatie, introspectie si o intelegere pro-
funda a complexitatii relatiilor umane.

In final, analiza celor doui spectacole reconfirma rolul teatrului ca spatiu de mediere intre estetica
artistica si etica sociala, intre document si fictiune, intre istorie si experientd contemporand. Specta-
colul devine astfel nu doar un act de divertisment sau informare, dar un mijloc de cultivare a memo-
riei, a responsabilitdtii morale si a sensibilitatii culturale, reafirméind relevanta teatrului in societatea
contemporana.
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Articolul examineazd evolutia monodramei in teatrul din Republica Moldova, evidentiind transformarea acesteia din-
tr-o formd derivatd din recitalul literar intr-un gen teatral autonom si complex. Pornind de la definirea monodramei ca formd
scenicd centratd pe prezenfa unui singur actor si pe relatia directd cu publicul, studiul subliniazd rolul acesteia in explorarea
interioritdtii, in experimentul performativ si in abordarea temelor contemporane. Cercetarea identificd patru etape principale
in dezvoltarea fenomenului: perioada recitalului actoricesc din anii 1960-1970, caracterizatd prin valorificarea expresivitdtii
poetice; experimentele teatrului unui actor din anii 1980, care au redefinit limbajul scenic si statutul actorului; afirmarea
monodramei moderne dupd anul 2000, marcatd de diversificarea tematicd si deschiderea cdtre dramaturgia contemporand; si
etapa recentd, in care teatrul independent contribuie decisiv la inovarea formelor monodramatice. Analiza relevd faptul cd, in
teatrul contemporan, monodrama se manifestd sub forme variate - psihologicd, biograficd, documentard sau experimentald
- fiind prezentd atdt in repertoriul teatrelor institufionale, cdt si in spatiul independent. Prin hibridizarea limbajelor scenice
si accentul pus pe performativitate, monodrama devine un instrument relevant de reflectie artisticd i sociald, confirmandu-si
importanta in dinamica actuald a scenei teatrale din Republica Moldova.
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scenic, evolutie teatrald

The article examines the evolution of monodrama in the theatre of the Republic of Moldova, highlighting its transformation
from a form derived from literary recitals into an autonomous and complex theatrical genre. Starting from the definition of mon-
odrama as a stage form centered on a single actor and a direct relationship with the audience, the study emphasizes its role in
exploring interiority, performative experimentation, and the treatment of contemporary themes. The research identifies four main
stages in the development of the phenomenon: the period of actor’s recitals in the 1960s-1970s, characterized by the valorization of
poetic expressiveness; the “one-actor theatre” experiments of the 1980s, which redefined scenic language and the actor’s status; the
emergence of modern monodrama after the year 2000, marked by thematic diversification and openness to contemporary dram-
aturgy; and the recent stage, in which independent theatre plays a decisive role in innovating monodramatic forms. The analysis
shows that in contemporary theatre, monodrama manifests itself in various forms-psychological, biographical, documentary,
or experimental-being present both in the repertoires of institutional theatres and within the independent scene. Through the
hybridization of scenic languages and an emphasis on performativity, monodrama becomes a relevant instrument of artistic and
social reflection, confirming its importance in the current dynamics of the theatrical landscape in the Republic of Moldova.
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Introducere

Monodrama reprezinta una dintre cele mai concentrate si exigente forme ale artei teatrale, carac-
terizatd prin prezenfa unui singur actor care sustine intregul discurs scenic. In cadrul acestui tip de
spectacol, actorul devine simultan interpret, narator si mediator al conflictului dramatic, asuménd o
responsabilitate artistici complexa. Reducerea distributiei la o singurd prezentd scenica implicd nu
doar o intensificare a expresivitétii actoricesti, ci si o restructurare a conventiilor teatrale, in care mij-
loacele scenice sunt minimalizate, iar aten{ia spectatorului este concentrata asupra performantei in-
dividuale. Din aceasta perspectivd, monodrama poate fi interpretatd drept o forma de sinteza a artei
actorului, in care se reunesc dimensiuni ale teatrului dramatic, ale recitalului si ale performance-ului
contemporan.

In plan teoretic, monodrama a fost analizati in contextul transformdrilor teatrului modern si
postmodern. Patrice Pavis defineste monologul scenic ca un spatiu al interiorizarii discursului drama-
tic, in care vocea personajului devine instrumentul principal de constructie a sensului [1 p. 191]. La
randul sdu, Hans-Thies Lehmann, in lucrarea sa despre teatrul postdramatic, subliniaza faptul ca for-
mele scenice contemporane tind sa privilegieze prezenta actorului si performativitatea in detrimentul
naratiunii traditionale [2 pp. 177-178]. In acest sens, monodrama se inscrie in dinamica teatrului
contemporan ca o forma flexibild, capabila sa integreze elemente de teatru documentar, biografic sau
performativ. In teatrul contemporan monodrama a devenit un spatiu privilegiat pentru explorarea
interioritdtii personajului, pentru experimentul scenic si pentru abordarea unor teme sociale sensibi-
le. Spectacolul solo permite investigarea unor zone intime ale existentei umane, precum identitatea,
memoria, trauma sau alienarea, oferind actorului posibilitatea de a construi un discurs scenic direct
si autentic.

Aceastd orientare este vizibila si in teatrul din Republica Moldova, unde monodrama a evoluat
de la formele traditionale ale recitalului literar la structuri performative complexe. Dezvoltarea mo-
nodramei in Republica Moldova a urmat o evolutie particulard, influentatd de contextul istoric, de
specificul institutiilor teatrale si de dinamica raportului dintre teatrul oficial si cel independent. Un
moment esenfial in configurarea monodramei ca forma teatrald autonomd il reprezinta activitatea
lui Dumitru Fusu, care, incepand cu anii 1960-1970, a dezvoltat conceptul de teatru al unui singur
actor. Dupa anul 2000, monodrama incepe sd se contureze ca gen dramaturgic distinct in repertoriul
teatrelor din Republica Moldova. In ultimele doud decenii dezvoltarea teatrului independent a influ-
entat semnificativ evolutia monodramei in Republica Moldova. Platformele artistice precum Teatrul
Sspdldatorie, fondat de Nicoleta Esinencu, sau Laboratorul teatral Foosbook, au promovat forme experi-
mentale de spectacol, inspirate din teatrul documentar si performance.

Analizand in evolufia monodramei in teatrul moldovenesc am putea evidentia patru etape prin-
cipale: perioada recitalului actoricesc din anii 1960, experimentele teatrului unui actor din anii 1980,
aparitfia monodramei moderne dupa anul 2000 si diversificarea spectacolelor solo in teatrul contem-
poran. In ultimele dou# decenii fenomenul a fost influentat puternic de aparitia teatrelor independen-
te si a proiectelor experimentale, care au contribuit la extinderea granitelor estetice ale genului si la
consolidarea monodramei ca forma teatrald autonoma.

Recitalul actoricesc - inceputurile monologului scenic (anii 1960)

Primele forme ale spectacolului monolog in teatrul din Republica Moldova pot fi identificate in
anii 1960, intr-un context cultural marcat de relativa liberalizare ideologicd a perioadei poststaliniste.
In acest cadru recitalul literar se afirma ca o practici scenici frecventd, devenind un mijloc privilegiat
de valorificare a poeziei si a textului literar in spatiul teatral. Aceste spectacole aveau la baza interpre-
tarea unor creatii lirice sau a unor fragmente din prozé si dramaturgie, punand accent pe expresivi-
tatea rostirii si pe capacitatea actorului de a transmite nu doar sensul, ci si incarcatura emotionala si
simbolica a cuvantului. Din punct de vedere estetic, recitalul actoricesc se caracteriza printr-o ,eco-

118



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

nomie” a mijloacelor scenice. Scenografia era redusd la minimum: un scaun sau un element simbolic,
ceea ce concentra atentia asupra prezentei actorului si asupra discursului verbal. In aceste conditii,
vocea, dictia, ritmul si intonatia deveneau instrumente esentiale de constructie scenicd, iar corporali-
tatea actorului incepea sa capete o functie expresivd autonoma.

Un rol decisiv in dezvoltarea acestei forme l-a avut Valeriu Cupcea, care a realizat numeroase
recitaluri poetice pe scena Teatrului Moldovenesc Academic Muzical-Dramatic de Stat A.S. Puskin
(acum Teatrului National Mihai Eminescu). Activitatea sa a contribuit la legitimarea recitalului ca
forma artistica distinsa, capabila sa sustina interesul publicului prin forta interpretarii individuale,
dupéd cum a mentionat si Leonid Cemortan: ,)V. Cupcea a fost un cap de scoald, un model in ce pri-
veste vorbirea scenica si recitarea operelor literare..., el a fost un promotor fidel al vorbirii curate
si frumoase, astfel incét felul sau de a pronunta cuvintele si de a rosti frazele era un model unanim
recunoscut” [3]. Aldturi de acesta, actori precum Eugeniu Ureche si Domnica Darienco au contri-
buit la consolidarea acestei practici, dezvoltdnd o esteticd a rostirii expresive si a relatiei directe cu
spectatorul.

Recitalul actoricesc din aceasta perioada poate fi considerat o etapa preliminard in evolutia mo-
nodramei in scena, intrucat plaseaza in centrul actului scenic un singur interpret si valorificd dimen-
siunea monologica a discursului teatral. Desi nu presupune o constructie dramaturgica unitara in
sensul monodramei propriu-zise, recitalul dezvolta mecanisme esentiale ale acesteia: concentrarea
actiunii, intensitatea expresiei si comunicarea nemijlocita cu publicul.

Prin urmare, recitalul actoricesc din anii 1960 nu reprezintd doar o forma de valorificare a litera-
turii pe scend, ci si un moment de geneza pentru monologul scenic in teatrul din Republica Moldova.
El contribuie la formarea unei estetici bazate pe prezenta individuala, pe exploatarea minimd a mij-
loacelor, dar, in acelasi timp, si pe intensitatea comunicarii, constituind un fundament, pe care se vor
dezvolta ulterior formele moderne ale monodramei.

Experimentele teatrului unui actor (anii 1980)

In anii 1980, directiile inovatoare propuse de Dumitru Fusu au marcat o etapa esentiald in evolu-
tia teatrului din RSS Moldoveneasca, in special prin reconsiderarea spectacolului centrat pe prezenta
actorului unic. In opozitie cu estetica teatrului, conventional dominati de formule repertoriale si de
structuri dramatice canonice, Fusu a promovat un tip de expresie scenica experimentald, in care acto-
rul devine nucleul generator al intregului eveniment teatral.

Spectacolele precum Veacul omului (montat de Nadejda Aronetkaia), Soapte de nuc, Miorita sau
recitalurile bazate pe balade si texte clasice au demonstrat potentialul expresiv al monologului scenic.
Activitatea sa in cadrul Teatrului unui singur actor [4], sustinut institutional de Filarmonica, a contri-
buit la popularizarea acestui gen in spatiul cultural moldovenesc si la formarea unei traditii performa-
tive distincte. Conceptul de ,,teatru al unui actor’, asociat acestor experimente, nu trebuie infeles doar
ca o simpla reducere a distributiei la un singur interpret, ci ca o reconfigurare profunda a limbajului
scenic. In viziunea lui Dumitru Fusu, actorul nu mai este doar un executant al unui text dramatic, ci
un creator de sensuri, un performer capabil sa articuleze discursul scenic prin intermediul propriului
corp, al vocii si al prezentei sale energetice. Astfel, corporalitatea capatd o functie esentiald, devenind
un instrument de constructie dramaturgicd, nu doar un suport al expresiei scenice. Un alt element de-
finitoriu al acestor experimente il constituie apelul la improvizatie. In locul unei structuri fixe, rigide,
determinata de text, spectacolul devine un organism viu, deschis variatiei si adaptarii in functie de
contextul performativ. Aceasta flexibilitate apropie ,teatrul unui actor” de practicile teatrului de labo-
rator si de tendintele internationale ale epocii, in care procesul de creatie primeaza asupra produsului
finit. In acest sens, demersurile lui Fusu pot fi puse in relatie, la nivel conceptual, cu directiile promo-
vate de Jerzy Grotowski sau Peter Brook, in special in ceea ce priveste reducerea mijloacelor scenice,
accentuand relatia directa actor-spectator.
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Minimalismul scenic reprezinta o alta coordonata majord a acestei etape. Decorul, recuzita si ele-
mentele tehnice sunt reduse, uneori chiar eliminate, pentru a concentra atentia asupra actului scenic
propriu-zis. Spatiul scenic devine un cadru neutru, susceptibil de a fi transformat prin imaginatia
actorului si prin conventia stabilita cu publicul. In acest context, obiectul scenic capiti adesea valente
simbolice, fiind investit cu multiple semnificatii in functie de utilizarea sa performativa.

Prin aceste mutatii rolul actorului este redefinit radical. El devine simultan interpret, autor si regi-
zor al propriei prezente scenice, asumandu-si responsabilitatea integrald a constructiei spectacolului.
Aceasta autonomie artisticd a actorului implicd un grad inalt de constientizare a propriilor mijloace
expresive si o capacitate de a sustine singur tensiunea dramatica pe durata intregului act scenic.

Impactul acestor experimente se resimte direct in dezvoltarea ulterioard a monodramei ca forma
teatrala autonoma. Teatrul unui actor a creat premisele conceptuale si estetice pentru afirmarea mo-
nodramei nu doar ca gen literar, ci ca practicd scenicd independentd, in care discursul performativ
este generat de interactiunea dintre text, corporalitate si prezenfa actorului. In acest sens, anii 1980
reprezintd un moment de tranzitie de la recitalul de poezie si formele lirice anterioare catre structuri
scenice mai complexe, in care dimensiunea narativa, confesiva si performativd se impletesc intr-un
limbaj teatral coerent si inovator.

Aparitia monodramei moderne (2000-2010)

Dupad anul 2000, monodrama se afirmd tot mai strident ca gen dramaturgic autonom in re-
pertoriul teatrelor din Republica Moldova, marcand o etapa de maturizare estetica si diversificare
tematicd. Daca in perioadele anterioare formele de monolog erau mai ales subsumate recitalului sau
experimentului scenic, in acest context ele capdtd coerenta dramaturgica si vizibilitate institutionala.
Un rol important il are orientarea spre dramaturgia contemporana, ilustrata de texte precum Mi-e
fricd de Marea Neagri de Irina Nechit, care propune o scriiturd confesiva, centrata pe fragilitatea
identititii si anxietafile individului contemporan. In paralel, montarea monodramei Contrabasul de
Patrick Siiskind evidentiaza deschiderea teatrelor moldovenesti catre repertoriul european, dar si in-
teresul pentru explorarea psihologiei personajului solitar, prins intre banalitate cotidiand si aspiratii
artistice.

In aceastd perioadi se contureaza si directia monodramei biografice, orientatd spre recuperarea
scenica a unor personalitdti artistice. Spectacolul Alexander Vertinski. Balul Domnului, dedicat lui
Alexander Vertinski exemplificd aceasta tendinta, propunind o constructie performativa bazatd pe in-
terferenta dintre document, memorie si interpretare artisticd. Productia valorificd dimensiunea nara-
tiv-confesiva a monodramei, transformand biografia intr-un pretext pentru reflectii asupra destinului
artistic, exilului sau identitatii.

Din perspectivd esteticd, monodrama post-2000 se caracterizeazd prin hibridizare: elemente de
teatru dramatic se imbind cu tehnici performative, multimedia sau inserturi muzicale. Actorul devine
un performer complex, capabil s sustina singur tensiunea scenica si sa articuleze multiple planuri de
discurs — narativ, liric si reflexiv.

Prin aceste evolutii monodrama se impune nu doar ca o forma minimalista de productie, ci ca un
laborator de explorare a interioritatii si a relatiei directe a actorului cu spectatorul, consolidandu-si
statutul de gen relevant in peisajul teatral contemporan din Republica Moldova.

Teatrul independent si experimentul scenic (2010-2020)

In ultimele doui decenii teatrul independent din Republica Moldova a contribuit decisiv la diver-
sificarea monodramei, oferind un cadru flexibil pentru experiment artistic. Platforme precum Teatrul
Spaldtorie si Laboratorul teatral Foosbook au promovat forme performative si documentare, orientate
spre teme sociale si politice actuale [5]. Aici se regaseste si Teatrul ART (Angelina Rosca Teatru), cu
spectacolul Astro-remisie, de Angelina Rosca, regie Dumitru Acris, cu actorul rus Victor Vorzonin.
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Monodrama devine, astfel, un spatiu de explorare a realitatii imediate, utilizind materiale autentice
precum marturii sau interviuri.

Actorul isi extinde functia, devenind simultan interpret, narator si martor, ceea ce confera discur-
sului scenic o dimensiune etica si criticd. Structurile dramaturgice sunt adesea hibride, combinand
elemente de teatru, performance si instalatie. De asemenea, utilizarea spatiilor neconventionale inten-
sificd relatia cu publicul si accentueaza caracterul imersiv al experientei.

Teatrul Spdldtorie, care isi deschide prima stagiune cu monodrama A(II) Rh+, inaugurand o se-
rie de spectacole si performance-uri orientate spre realitatea sociala contemporana, a fost inaugurat
in 2010 de dramaturga si regizoarea Nicoleta Esinencu, aldturi de managera Nora Dorogan. Teatrul
Spalitorie este considerat primul teatru social din Chisindu, un spatiu de arta angajatd care traieste
in ritmul transformarilor sociale. Monodrama Nicoletei Esinencu FUCK YOU, Eu.ro.Pa, cu Doriana
Talmazan, este, probabil, una dintre cele mai cunoscute lucrari ale autoarei si este un exemplu de
monodrama provocatoare. Esinencu critica ipocrizia si coruptia politica, in timp ce investigheaza
sentimentele de alienare si identitate frinta intr-o lume post-sovietica.

Laboratorul teatral Foosbook, fondat de Mihai Fusu la sfarsitul lui februarie 2012, propune spec-
tacolul Nekrotitanium, montat dupd romanul semnat de Mitos Micleusanu si Florin Braghis, regizat
de Luminita Ticu si interpretat de Alexandru Plesca. In vizorul spectacolului se afld o succesiune de
personaje si tipologii care reflecta cinic, uneori grotesc, ipocrizia si brutalitatea cotidianului moldo-
venesc post-sovietic. Sexe~Perestroika este inspirat de romanul lui Constantin Cheianu si transformat
in text teatral de Mihai Fusu si Luminita Ticu, acest spectacol reprezentand o meditatie lucida asupra
tranzitiei post-sovietice.

Aceste productii poarta amprenta estetica a Foosbook-ului: curaj tematic, miza sociald explicita,
estetici minimale, accent pe prezenta actorului si pe contactul cu publicul. Ele evita conventiile teatru-
lui institutional, mizdnd pe experiment, autenticitate si dialog critic.

Prin aceste practici teatrul independent nu doar diversifica formele monodramei, ci si redefineste
functia acesteia in societate. Monodrama devine un instrument de reflectie critica, de investigare a
memoriei colective si de articulare a unor discursuri marginale sau insuficient de reprezentate. Astfel,
ea se afirma ca un laborator viu al contemporaneittii, in care esteticul si politicul se intersecteaza intr-
un mod dinamic si relevant.

Monodrama in teatrul autohton contemporan

In teatrul moldovenesc contemporan monodrama se manifestd ca un gen dinamic si pluriform,
integrand directii estetice variate si reflectind preocupirile societitii actuale. In repertoriul Teatrului
National Mihai Eminescu, al Teatrului National Eugéne Ionesco, al Teatrului Alexei Mateevici si, intr-o
mdsurd mai redusa, al Teatrului Dramatic Rus A.P. Cehov si al Teatrului Dramatic Municipal pentru
Tineret Pe strada Trandafirilor ,,Iurie Harmelin”, monodrama si structurile monolog au devenit tot
mai vizibile, fiind incluse in productii recente si spectacole experimentale.

Astfel, se contureaza monodrama psihologicd, ilustrata de spectacolul Flori pentru Algernon, de
la Teatrul C Ynuywst Po3, dupd romanul omonim de Daniel Keyes, montat de Turii Harmelin cu Anatol
Stirbu, unde este reflectata si transmisa transformarea interioard a personajului.

Monodrama biografica reconstituie destine artistice, exemplificatd de productii dedicate unor fi-
guri precum Edith Piaf, Maria Ténase sau Constanta Tartdu, in montari precum Edith Piaf. Femeia
care a iubit, cu Irena Boclenca, in 2013, si Maria Tanase. As muri, moartea nu-mi vine, cu Ecaterina
Mardari, in 2016 — ambele texte si regia semnate de Nelly Cozaru. Apoi, Ultimul rol. Spectacol despre
Constanta Tartau, cu Catdlina Varanita, in 2025, dupa cartea Ultimul dialog de Antonina Sarbu, regie
si scenariu Luminita Ticu de la TNME.

In zona spectacolelor contemporane se inscriu monodramele Ultima noapte la Madrid de Brian
McAvera, regie Vitalie Drucec, cu Ala Mensicov in rol titular, in 2004, la Teatrul National Eugéne
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Ionesco, si Dragoste la pachet de Tatiana Lazar, regie Olesea Svecld, in 2022 la TNME, care valorifica
analiza psihologica si structura confesiva.

Productiile din 2021 de la Teatrul National Eugéne Ionesco, precum O zi din viata lui Helen de
Helmut Perscina, regia Sergiu Chiriac, cu Tatiana Manoil, sau Adi de Constantin Cheianu, regia Dian-
dra Gherghel, cu Anatol Guzic, si spectacolul experimental de la Teatrul Rus A.P. Cehov din 2023 - O
poveste de dragoste spusd la telefon dupd monodrama lui Jean Cocteau Vocea umand, regia Linas Zaica-
uscas, cu Vera Mariancic, in care actrita juca dupa vitrinele teatrului si vorbea la telefon, iar spectatorii
erau plasati afard si descarcand aplicatia si conectand castile puteau asculta cuvintele eroinei adresate
iubitului ei pe telefon, apoi spectacolele de la Teatrul Alexei Mateevici din 2025 — Lucruri care nu se
spun de Maria Ivanov, regie Ana Bateva, cu Elena Frunze-Hatman, Si ce va fi cu noi acum de Dumi-
tru Crudu, regie Sergiu Chiriac, cu Nina Lefter, sunt monospectacole care confirmi interesul pentru
structuri monodramatice contemporane, orientate spre autoanalizd si actualitate.

Concluzii

Studiul demonstreazd cd monodrama se confirma in teatrul din Republica Moldova ca un gen
esential si dinamic, construit in jurul prezentei totale a actorului si a relatiei directe cu spectatorul.
Evolutia sa — de la recitalul actoricesc al anilor 1960 la formele performative contemporane - eviden-
tiaza un proces de maturizare estetica si de autonomizare scenicd. Analiza releva faptul ca in teatrul
autohton contemporan monodrama se manifesta sub forme variate — psihologicd, biograficd, docu-
mentard sau experimentald, fiind prezentd atat in repertoriul teatrelor institutionale cat si in spatiul
independent. Influentatd de experimentele teatrului unui actor si de dezvoltarea mediului indepen-
dent, monodrama si-a extins functiile, devenind nu doar un exercitiu de virtuozitate actoriceascd, ci si
un instrument de explorare a interioritatii, memoriei si realitdtii sociale. Diversitatea formelor actuale
confirmi flexibilitatea genului si capacitatea sa de a integra discursuri artistice si tematice variate. In
acest context, monodrama se afirma ca un spatiu privilegiat al expresiei individuale si ca un laborator
viu al teatrului contemporan, confirmindu-si importanta in dinamica actuald a scenei teatrale din
Republica Moldova.
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Articolul examineazd rolul montajului cinematografic in procesul de formare a sensului si in modul in care spectatorul
percepe si interpreteazd produsul audiovizual. Pornind de la premisa cd cinematografia functioneazd ca un sistem semiotic
complex, in care imaginea, sunetul si structura narativi contribuie la construirea mesajului filmic, studiul evidentiazd faptul
cd montajul depdseste functia tehnicd de asamblare a cadrelor, devenind un instrument esential de organizare a realitdtii
reprezentate. Prin selectia si juxtapunerea imaginilor, montajul influenteazd direct ritmul, orientdnd atentia si modeldnd
interpretarea narativd si emotionald a evenimentelor prezentate.

Cuvinte-cheie: arhitecturd ritmicd, sintaxd vizuald, geometrie compozitionald, rigoare formald, autonomie esteticd,
configuratie simbolicd, dinamism grafic

The article examines the role of film editing in the process of meaning-making and in the way the spectator perceives
and interprets the audiovisual product. Starting from the premise that cinema functions as a complex semiotic system, where
image, sound, and narrative structure contribute to the construction of the filmic message, the study highlights that editing
transcends the technical function of assembling shots, becoming an essential tool for organizing represented reality. Through
the se -lection and juxtaposition of images, editing directly influences the rhythm, directing attention and shaping the narrative
and emotional interpretation of the presented events.

Keywords: rhythmic architecture, visual syntax, compositional geometry, formal rigor, aesthetic autonomy, symbolic
configuration, graphic dynamism

Introducere

Cinematografia reprezinta una dintre cele mai complexe forme de expresie artistica ale epocii mo-
derne, constituind un sistem semiotic hibrid, ce imbind elemente vizuale, sonore si narative intr-un
flux coerent de comunicare. Motivatia alegerii temei rezida in necesitatea de a investiga montajul cine-
matografic nu doar ca pe o simpla succesiune de imagini, ci ca pe o arhitectura plastica fundamentala,
prin care regizorul sculpteaza ritmul vizual si armonizeazi compozitia cadrelor. Intr-un ecosistem
audiovizual complex intelegerea montajului ca instrument ontologic este esentiald, deoarece acesta
determina modul in care fragmentele captate sunt organizate. Tema a fost selectatd pentru a evidentia
modul in care geometria ansamblului prevaleazd asupra reprezentarii individuale, transforménd suc-
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cesiunea de imagini intr-o experientd senzoriald definita de contrast si for{d expresiva. Scopul acestui
articol este de a examina rolul montajului cinematografic in procesul de formare a sensului si de a
analiza geneza si evolufia acestuia in viziunea primilor teoreticieni ai limbajului audiovizual. Lucrarea
urmareste sa demonstreze ca montajul depéaseste functia tehnicd de asamblare a cadrelor, devenind
un mecanism esential de edificare a esteticii cinematografice prin selectia si juxtapunerea imaginilor
care orienteazd atenfia si modeleazd interpretarea narativd. Metodologia cercetérii se bazeaza pe o
abordare analitica si comparativd a evolufiei limbajului vizual, investigdind modul in care montajul
a fost teoretizat si practicat de-a lungul istoriei ca instrument de organizare a realitdtii reprezentate.

Studiul se fundamenteaza pe analiza urmatoarelor repere teoretice, lucrari fundamentale si teh-
nici de montaj, incluzand inovatiile lui Georges Mélies , primele incercari de utilizare a montajului
la Edwin S. Porter, precum si perfectionarea geometriei montajului paralel si deconstructia spatiala
realizate de D.W. Griffith. Totodatd, sunt luate in considerare contributiile lui Lev Kulesov, care a ates-
tat valoarea imaginii cinematografice si rolul contemplator activ care reintregeste unitatea plasticd a
operei; teoria montajului in conceptia lui Serghei Eisenstein, cu accent pe montajul de atractie, unde
sensul deriva din conflictul dialectic dintre cadre; pe analiza secventelor de referintd din filmul Cruci-
sdatorul Potemkin (bponenocey, Ilomemxun,1925), pentru a ilustra utilizarea montajului ritmic si tonal
in crearea unei arhitecturi a miscarii.

Aparitia montajului si rolul lui in arhitectura ritmului vizual

Primele forme ale cinematografiei au fost caracterizate de o esteticd a continuitdtii, fiind compuse
din cadre statice si actiuni liniare, prezentate intr-o maniera analogd reprezentdrilor teatrale. Lucrarile
timpurii ale fratilor Lumiere, precum Sosirea trenului in gard (Larrivée d'un train a La Ciotat, 1896), nu
utilizau montajul in acceptiunea sa modernd, functionand ca o fereastra obiectiva asupra realitatii [1].
Totusi, aceste studii au confirmat forta plasticd a imaginii in miscare asupra sensibilitatii vizuale, iar
impactul senzorial asupra publicului demonstreaza cd secventa cinematografica poseda capacitatea
de a genera o imersiune estetica totald, impunéand o realitate formala cu o coerentd stilistica absoluta.

Un salt calitativ in dezvoltarea limbajului audiovizual a fost realizat de Georges Méliés. Prin expe-
rimentarea cu tehnici timpurii de editare si transformari vizuale, acesta a transmutat montajul dintr-o
necesitate tehnicd intr-un instrument creativ capabil sd submineze legile fizicii. Astfel, montajul a
devenit primul mecanism de mediere prin care realitatea reprezentata pe ecran putea fi distorsionata
sau reconstruitd, punand bazele iluzionismului cinematografic [1].

Evolutia cétre o arhitectura vizuala complexa a fost consolidata de regizori precum Edwin S. Porter si
D.W. Griffith. In pelicula Marea jefuire a trenului (The Great Train Robbery, 1903), Porter a utilizat mon-
tajul pentru a deconstrui unitatea spatiala, oferind spectatorului o compozitie multispatiala ce transcen-
de limitele reprezentarii clasice. Ulterior, Griffith, in filmul Intoleranta (Intolerance, 1916) a perfectionat
geometria montajului paralel, demonstrand ca succesiunea fragmentata a cadrelor poate genera un ritm
vizual hipnotic si poate organiza simultan structuri plastice divergente intr-un ansamblu estetic unitar [2].

Aceastd inovatie a provocat spectatorul la o sinteza esteticd a formelor, acesta invagdnd s coreleze
mase vizuale separate pentru a percepe o unitate ritmica trans-spatiald. Astfel, sensul cinematografic
se metamorfozeazd intr-un proces de contemplare activd, in care spectatorul nu doar recepteaza cadre
izolate, ci experimenteazd armonii plastice complexe rezultate din juxtapunerea lor, proces ce defines-
te esenta arhitecturii vizuale a filmului [3].

Reconfigurarea estetica prin intermediul efectului Kulesov

Din perspectiva teoretica, montajul a fost analizat atat ca procedeu artistic suprem cat si ca arhi-
tectura vizuala, prin care spectatorul contempla structura plastica a realitdtii imaginate pe ecran. Cea
mai semnificativa contributie in domeniul esteticii formei cinematografice ii aparfine lui Lev Kulesov.
Prin experimentele sale de compozitie, Kulesov a demonstrat ca imaginea cinematografica nu poseda
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o valoare esteticd imuabild, ci una contextual-relativa, determinata de interactiunea ritmica dintre
cadre. Aceastd descoperire a rasturnat paradigma conform careia actorul sau scenariul sunt singurii
vectori de expresie, mutand centrul de greutate citre geometria ansamblului creat prin montaj.

Acest fenomen, definit prin Efectul Kulesov, atesta faptul ca spectatorul nu este un receptor pasiv, ci
un contemplator activ care reintregeste unitatea plasticd a operei prin propria sensibilitate vizuald. Din
perspectiva formalistd, acest proces demonstreaza cd expresivitatea cinematografica este o proprieta-
te esteticd emergentd, generata de capacitatea montajului de a stabili corespondente ritmice si armonii
cromatice intre stimuli succesivi. Aceasta conexiune vizuald transforma fragmentarea tehnica a peliculei
intr-o continuitate stilistica fluidd, unde succesiunea de cadre devine o compozitie artistica unitard [4].

Prin urmare, montajul inceteazd sa mai fie o simpld succesiune de imagini, devenind un instru-
ment riguros de compozitie plastica, prin care regizorul orchestreazd dinamica formelor si echilibrul
vizual al operei. In contextul produsului audiovizual modern, acest mecanism de articulare a esteticii
raméne pilonul central al limbajului cinematografic, permitand crearea unor metafore vizuale si ar-
monii senzoriale complexe prin simpla calibrare a ritmului si a succesiunii grafice a cadrelor [5].

Montajul de atractie in conceptia lui Serghei Eisenstein

Mai tarziu, Serghei Eisenstein a dezvoltat teoriile montajului intr-o directie complexa, transmutand
procesul de editare de la o functie pur narativa la una ideatici [6]. In viziunea sa, sensul cinematografic
nu deriva din insumarea cadrelor, ci din conflictul dintre acestea. Aceasta coliziune vizuald, bazatd pe
principiul dialectic al contrastului dintre volume si vectori, se materializeaza printr-o orchestrare rigu-
roasa a ritmului cromatic, a dinamismului cinetic si a cadentei plastice a miscarilor in cadru [7].

Eisenstein a teoretizat cinci metode fundamentale de montaj: metric, ritmic, tonal si intelectual.
Dintre acestea montajul ritmic reprezinta gradul suprem de articulare a dinamismului plastic, deoarece
urmadreste crearea unei cadente senzoriale intre structuri vizuale care, prin contrastul lor grafic, gene-
reaza o energie purd. Prin aceastd metoda regizorul nu mai livreazd o succesiune de evenimente, ci or-
chestreaza o arhitecturd a miscarii, transformand ecranul intr-un instrument de modelare a pulsatiilor
vizuale, unde tempoul tdieturii si directia liniilor de forta devin fundamentul experientei estetice [8].

Un reper fundamental al acestei metodologii este filmul Crucisdtorul Potemkin (1925). Celebra
secventd a Scdrilor din Odessa transcende simpla prezentare a unui masacru, prin utilizarea monta-
jului ritmic si tonal. Acesta este dublat de insertii simbolice precum montajul celor trei lei de piatra (
Imaginea 1, Imaginea 2, Imaginea 3) [9].
Imaginea 1. Leul linistit

Imaginea 2. Leul speriat Imaginea 3. Leul panicat

Sursa:  https://www.researchgate.net/figure/Sergei-Eisenstein-The-Battleship-Potemkin-1925-In-this-example-of-
montage-from-The_fig2 241901081

Eisenstein intensificd impactul senzorial si rigoarea formala. Succesiunea rapida si agresiva a ca-
drelor deconstruieste spatiul si timpul pentru a amplifica tensiunea ritmicd, forménd o perceptie a

contrastelor si a vigorii geometrice.
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Astfel, montajul de tip ritmic instituie o autonomie esteticd totala: succesiunea cadrelor inceteazd
sd mai fie o simpld cronica a unor evenimente, devenind o reintregire a armoniilor vizuale. Cone-
xiunea de montaj se defineste, in acest context, ca un act de structurare a imaginii, demonstrand ca
puterea produsului audiovizual rezida in capacitatea sa de a transmuta stimulul optic intr-o metafora
grafica sau intr-o configuratie simbolica purd, independenta de suportul sdu narativ [10].

Reconfigurarea montajului in cinematografia contemporana

In contextul cinematografiei contemporane, principiile clasice ale montajului formulate de Lev
Kulesov si Serghei Eisenstein isi pastreaza relevanta, insa sunt reconfigurate in cadrul noilor tehnolo-
gii digitale si al mediilor audiovizuale emergente.

Cinematografia secolului XXI transcende modelul linear traditional, transformand montajul intr-
un proces de experimentare esteticd nelimitata. Noile tehnologii digitale au redefinit arhitectura vizua-
14, permitand explorarea a zeci de variante compozitionale pentru a atinge un echilibru ritmic absolut.
In acest mediu saturat de stimuli, montajul nu mai este doar o asamblare, ci o calibrare microscopici a
fluxului optic, unde fragmentarea devine o metoda de a sculpta un dinamism vizual accelerat. Astfel,
mediul digital oferd instrumentele necesare pentru o ierarhizare estetica riguroasd, in care durata si
succesiunea cadrelor nu mai sunt dictate de necesitafi narative, ci de o economie a formei pure. In con-
textul realitatii virtuale si al mediilor interactive, montajul evolueaza spre o arhitecturd imersiva, unde
structura de montaj se adapteaza organic volumelor spatiale. Studiul acestor tehnici nu mai vizeaza
doar functia lor comunicativa, ci mecanismele prin care discursul audiovizual contemporan isi atinge
rafinamentul stilistic, demonstrand ca puterea imaginii rezida in precizia cu care tehnologia permite
modelarea ritmului si a armoniei formale.

Concluzii

Montajul constituie fundamentul limbajului vizual, fiind elementul care determind echilibrul com-
pozitional si rigoarea structurala a operei. In economia produsului audiovizual, cadrele nu subzisti ca
entitati izolate, ci se integreaza intr-o refea de corespondente estetice, generand o unitate de stil si o
dinamica senzoriala specifica. Experimentele lui Lev Kulesov au demonstrat cd valoarea unei imagini
este contextual-relativa, fiind definitd de interactiunea sa cu formele adiacente, in timp ce teoriile lui
Serghei Eisenstein au extins acest concept, transformand montajul intr-un instrument de configurare a
metaforei vizuale. Prin urmare, montajul depaseste statutul de simplu procedeu tehnic, devenind meca-
nismul esential de edificare a esteticii cinematografice. Impactul lui rezida in capacitatea de a transmuta
fragmentele brute in structuri armonioase, confirmand faptul ca identitatea unui film este definita de
geometria succesiunii cadrelor si de precizia ritmului care guverneaza intregul ansamblu vizual.
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Introducere

Acreditarea filmului ca o noud artd a generat necesitatea unor sisteme de apreciere, de raportare la
elementele-i constitutive, de cunoastere a subtilitatilor creative si a efectelor produse asupra spectato-
rului. ,,Ca atare, un sistem al stiintelor culturii care n-ar face decat sa stabileasca sistematic, definitiv si
intr-un mod obiectiv valabil problemele si domeniile ce ar urma sa constituie obiectul lui de cercetare
ar fi o absurditate in sine” [1] — spunea Max Weber incéd in 1904. Astfel, spatiul de manifestare al celor
interesati de acest domeniu este cat se poate de deschis si lasd loc oricdror instrumente de cercetare in
domeniu.

Inca din perioada inceputurilor, in spatiul francofon apare publicatia 1895 (revista asociatiei fran-
ceze a cercetatorilor in istoria cinematografului). Dar actul de nastere al esteticii filmului este considerat
1911, odata cu aparitia la Paris a publicatiei Manifestul celor sapte arte semnatd de Ricciotto Canudo.

Cinematografia, cea mai tanara dintre arte, n-a intarziat prea mult si se desfdsoare si in spatiul
romanesc. 10 mai 1897 este ziua in care s-au tras primele cadre la Bucuresti. Paul Menu, un francez
stabilit in Romania, fotograf de meserie, a fost intrigat sa experimenteze inventia aparatului de luat
vederi. Vederile romanesti este titlul filmului si surprinde 17 actualitati din tara, prima dintre ele fiind
Parada regald, defilarea traditionala. Calitéatile regizorale ale lui Paul Menu sunt apreciate de Ioan La-

1 E-mail: violeta.gorgos@yahoo.fr
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zir astfel: ,, In filmul cu durata de doar un minut spectatorul sau cercetitorul de astizi se situeazi in
acelasi unic punct din dreapta curgerii suvoiului regal, acceptand unul si acelasi unghi, dar putand sa
remarce cele doua planuri ale imaginii... Menu intuia, desigur, arta perspectivei, asa cum, mai tarziu,
dovedea talent de portretist in evocarea figurii umane, la Targul Mosilor” [2].

Filmul, fascindnd publicul, a si provocat oamenii si-si exprime impresiile in presa vremii. Si cei
mai prezenti au fost, fireste, oamenii de litere. Referindu-se la filmul mut, acompaniat de un pianist
care improviza, Tudor Vianu spunea: ,, ...Un instinct profund a unit filmul cu muzica inca de la ince-
puturile cinematografiei. O necesitate nervoasd recomandd muzica drept un factor care face intune-
ricul din jur mai suportabil” [3]. Profetic gand, azi muzica ajungand uneori sa dicteze stilul filmului,
iar cei doi creatori - regizorul si compozitorul - sa conlucreze pentru exprimarea cat mai unitard a
mesajului filmic. O cultura cinematograficd se nastea in Romania si gratie faptului cd aici erau pro-
iectate filme produse in afara. In acelasi an, scriitorul Liviu Rebreanu incerca si aprecieze eforturile
autohtone in domeniul cinematografiei: ,,Din multe mii de filme vor riméne citeva care sa insemne
etapele drumului spre specificul cinematografic. N-am insemnat insa aici consideratiile acestea, mai
mult sau mai pugfin cunoscute, decat pentru a stabili, in goana mare spre realizarea artei, a adevaratei
arte cinematografice, cd sfortarile roménesti nu pot fi nefolositoare ”[4]. Probabil, ficea referire la fil-
mul Independenta Romdaniei, in regia lui Grigore Brezeanu, filmat in 1912. Breasla criticilor de film s-a
configurat in paralel cu evolutia filmului din oameni devotati cinematografiei.

Repere ale cercetarii filmologice romanesti: Ion Filotti Cantacuzino

Ion Filotti Cantacuzino a fost un pionier in domeniul cinematografiei, care-si propunea sa deschi-
di drumuri, si provoace, si incite la a sta aproape de realizatorii de film. In prefata cirtii Contributii
la istoria cinematografiei in Romdnia, 1896-1948 autorul venea cu urmatoarele argumente: ,,Si, daca,
exersand acest test asupra unei perioade atat de ingrate prin calitatea filmelor produse in conditii pre-
care de diletantism artistic si de paupertate tehnica, reusesti, totusi, sa gasesti in aceste filme anumite
valente artistice, faptul acesta constituie cel mai puternic argument pentru legitimarea si necesitatea
generalizdrii acestei cercetdri” [5]. In istoria cinematografiei roménesti lucrarea sa de teorie i critica
cinematografica intitulatd Uzina de basme (1935) ramane de o importantd fundamentala, iar el este
considerat unul dintre primii cercetatori care au lansat conceptul de filmografie naionald”

Néscut in familia prinfului Cantacuzino si al actritei Maria Filotti, licentiat in medicina si filosofie,
dar pasionat de film, reuseste sa imbine cele doua extreme sau, poate pentru el complementare, dome-
nii. La inceputul anilor ’30 scrie cronici de film si lanseaza la Radio Roménia Cronica cinematograficd,
o emisiune de analiza cinematograficd. Dupa aparitia publicatiei Uzina de basme, pe la sfarsitul anilor
’30 este creat Centrul National al Cinematografiei, unde, in 1941, Ion E Cantacuzino este numit di-
rector. Datoritd descendentei sale nobile si atitudinii puternic anticomuniste, manifestate in anii celui
de-al Doilea Ridzboi Mondial, Ion FE. Cantacuzino este persecutat de catre noua dictaturd comunista
si arestat pentru o scurtd perioadd de timp. Dupd eliberare, lucreazd ca medic psihiatru la Spitalul
Brancovenesc in anul 1975, cand se stinge din viatd. Rdmane atasat de lumea filmului intreaga viata si,
chiar daca nu a reusit sa-si ia doctoratul in filmologie (ar fi fost primul din tara, dar vremurile i-au fost
potrivnice), a continuat sa-si duca constiincios asumarea misiunii. Ion F. Cantacuzino a luptat pentru
afirmarea cinematografiei romanesti intr-o perioada marcatd de neincredere si de multiple impedi-
mente istorice. In onoarea sa, Asociatia criticilor de film din Romaénia acordi in fiecare an premiul Ion
E Cantacuzino pentru publicisticd cinematografica.

Dumitru Ion Suchianu

In 1924, pentru prima oard in publicatiile vremii despre film si cinematografie, apare numele
Dumitru Ion Suchianu. A fost sociolog, eseist, jurist, istoric, critic literar si critic de film. Unul dintre
cei mai pertinenti critici de film. A avut opinii mereu vizionare si a stiut cum si-i molipseasca pe cei
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din jurul sdu de iubirea pentru film. I se spunea Maestrul D.I. Suchianu, Dom’ Profesor sau Domnul
Cinema. S-a niscut la 2 septembrie 1895, in acelasi an cu cea de-a saptea arti. In tar, a studiat la
Liceul Internat din Iasi (astazi C. Negruzzi ), apoi a mers la Paris la facultate, unde si-a luat licenta in
drept, litere si filozofie. Doctoratul I-a sustinut in stiinte politice si economice. Cu o astfel de pregitire
revine in tard si, dupa razboi, devine profesor titular la Academia de Arte Frumoase si profesor de
economie politica si finante la Scoala de Stiinte de Stat. In 1929 este remarcat ca primul teoretician
roman al filmului, iar in1931 publica Curs de cinematograf, primul manual roméanesc de specialitate.
Fiind preocupat deopotrivd de mai multe domenii ale culturii, D.I. Suchianu abordeaza lumea fil-
mului din diferite perspective. Cartea Cinematograful, acest necunoscut, este un amplu studiu despre
functiile cuvantului in film. Pornind de la titlul filmului, autorul ne explica detaliat cele 38 de functii
(numdratoare personald) pe care le atribuie cuvantului in naratiunea filmica: , Filmul este literatura;
pur si simplu. Este un gen literar ca oricare altul, cum e romanul, ca sonetul sau epopeea. Orice film e
construit pe o poveste... Atat numai ca in fiecare gen literar, povestitorul povesteste altfel. Altfel sunt
articulate evenimentele istorice intr-o nuveld, altfel intr-o epopee, altfel intr-o tragedie, altfel intr-o
anecdota si, desigur, cu totul altfel intr-o opera cinematograficd” [6]. D.I. Suchianu isi sust{ine demer-
sul sau prin exemple din cinematografia mondiala, indruméndu-i pe cititori sa revina la filmele vizate.
Ar mai trebui de spus cd in perioada 1926-1948, D.I. Suchianu este magistrat si membru in comisia de
cenzuri a filmelor. In 1940 este numit Director general al Cinematografiei si contribuie la organizarea
Studioului Oficiului National Cinematografic.

Poate ar fi cazul sd amintim cd atat Ion E Cantacuzino cét si D.I. Suchianu si-au facut studiile
la Paris si erau mereu conectati la fenomenul cinematografic francez. In perioada de dupa cel de-al
Doilea Razboi Mondial au studiat si lucrarile critice ale lui André Bazin in domeniul filmului, care
devenise o voce importantd in presa culturali din Franta. In 1951 a fondat Cahiers du Cinéma, o
inovatoare revista de specialitate al carei editor a fost pAnd la moartea sa. Este recunoscut drept unul
dintre cei mai influenti critici francezi, iar opera sa de capatai intitulata Ce este cinematograful?este un
reper important pentru cercetdtorii din domeniul filmului.

Ervin Voiculescu

In anii ’60, Editura Meridiane publici o selectie de texte din ,.Ce este cinematograful?”, in tradu-
cerea lui Ervin Voiculescu. Mentionam cé acea perioada a fost una de bun augur in Roménia pentru
cirtile de cinema — s-au tradus citeva publicatii importante de teorie a filmului. In 1966 apar doua vo-
lume cu titlul A saptea artd. Scrieri despre arta filmului, antologie ingrijita de acelasi Ervin Voiculescu,
care cuprinde selectii de texte despre film, scrise de numerosi teoreticieni si cineasti straini. Autorul
face loc in paginile publicatiei sale, aldturi de nume mari din critica de film mondiala si unor teore-
ticieni autohtoni. Victor Iliu este prezent cu o cugetare despre relatia baladei cu filmul: ,,In baladele
noastre existd o interdependenta atat de stransa intre forme si continut, incét ele ofera cu o precizie si
o forta de sugestie uimitoare adevarate ,,fraze de montaj”, imaginile si ritmul lor. Se stie ca Eisenstein
a ilustrat principiile montajului cinematografic cu texte ale lui Puskin si ale lui Maupassant” [7]. Nu
cunoastem prea multe despre Ervin Voiculescu, dar meritul lui este ca a incercat sd sincronizeze critica
de film din Romania cu valorile timpului din intreaga lume.

Florian Potra

Florian Potra, unic in felul sau, constient de evolutia filmului, mereu raportata la fenomenele vre-
murilor (sub aspect social si chiar politic) este un teoretician perfect, care a stiut sa-si cultive spiritul
critic, ramanand mereu aproape de lumea filmului. A fost ani buni seful catedrei de Teatrologie — Fil-
mologie de la IATC Bucuresti, cercetator stiintific la Academia Romana, redactor de editura, redactor
si secretar general de redactie la revista Secolul 20, stiind printre toate acestea sa-si echilibreze timpul
in favoarea sa ca filmolog.
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Desi s-a lansat editorial in 1968 cu lucrarea Experientd si speranfd: ecran romdnesc, abia cea de a
doua carte, O voce din off: teme cinematografice, aparuta la Ed. Minerva, Bucuresti, in 1973, 1-a validat
in plan public ca un critic serios, al carui demers merita urmarit. Considerentele teoretice referitoare
la National si universal in arta filmului, cautarea propriului chip al cinematografului romanesc sau la
Realismul in arta filmului raman valabile si astazi. ,,Ce inseamnd realismul in film si, in particular, in
filmul nostru?” se intreabd profesorul Potra. Si tot dansul rispunde: ,,Inseamni opere cinematografice
care isi propun sa exprime rational, coerent si in termeni de ,,verosimil’, in acceptiunea aristotelica, o
tema si o actiune cu semnificatii bine precizate, avaind menirea sd ob{ina o ,purificare” prin ratiune a
sentimentelor, ,,intr-un fel folositor pentru virtute”, pentru educarea morala si spirituald a oamenilor”
[8].

Subiectul nefiind epuizat in prima lucrare, in acelasi an, 1973, Florian Potra revine cu un alt titlu:
Specificul national in arta filmului: contributii la definirea unui stil national in cinematograful romanesc,
apoi, in 1975 publicd Voci si vocatii cinematografice: national si universal in arta filmului, iar in 1979
apare Profesiune: Filmul - incursiune in timpul si spatiul cinematografului romdnesc. Astfel, devine si
el o voce intre colegii si de breasld. Ultimul titlu semnat de Florian Potra este Aurul filmului. In 1984
apare primul volum cu subtitlul Opere evocdnd trecutul, iar in 1987 vine cu Opere evocdnd prezentul
(prezentul devenit si el trecut intre timp). Propunandu-si ca acest studiu sa fie o trilogie, cea de a treia
carte ar fi trebuit s fie Aesthetica in motu in care ,,insusi instrumentul de lucru si faciliteze trecerea
de la analizd la sinteza esteticd in miscare” [9]. Din pacate, cea din urma parte a pretinsei trilogii nu a
mai vazut lumina tiparului. Dar cititorul poate avea revelatia descoperirii unor filme romanesti alaturi
de importante creatii cinematografice internationale, carora autorul le da valoarea unor opere de arta,
argumentandu-si teoretic alegerea. ,Gestul larg, frazarea sigura, sobrietatea argumentarii din apari-
tiile publice ale profesorului Florian Potra, precum si scrisul sdu, niciodata lasat la voia conexiunilor
intdmplétoare sau furat de inutile jocuri de cuvinte, le-au lasat multora - chiar dintre oamenii breslei
— impresia unei personalitdti puternice” [10]. Puternica a devenit in timp, dar inceputurile au fost ezi-
tante. Desi venea cu o pregitire temeinica facuta la Roma (mama lui fiind de origine italiana), Florian
Potra nu a gésit acasa un teren fertil pentru materializarea acumuldrilor sale. Se intoarce in tara in
perioada stalinista si este fortat si-si castige painea din scrimd. Dar de aici pana la postul de inspector
general la Comitetul de Stat pentru Cultura si Artd, pe care sil-a asumat si pentru care a si fost acuzat
de dimensiunea marxistd a esteticii lui, exista o viatd de om cu bune si cu rele.

Cilin Caliman

Tot cu gandul de a duce filmul roméanesc intr-un circuit international, la revista Contemporanul,
Ideea Europeana, in 2011, Célin Caliman lansa o prima varianta a volumului Istoria filmului roma-
nesc1897-2010, care va reapdrea in 2017, revazuta si completata: Istoria filmului romdnesc 1897-2017,
la Editura EuroPress. Autorului i se mai spunea Mister Contemporanul, pentru ca din 1957 pana la
sfarsitul vietii a lucrat la aceasta revistd, unde a scris despre cinematografie. Cand a dat la facultate,
ambii périnti se aflau in arest. Sansa lui Calin Céliman a fost aplecarea spre un domeniu mai nisat
cumva si fidelitatea cu care I-a slujit. A scris despre fiecare aparitie cinematografica, a gasit lucruri de
admirat si in cele mai neimportante realizari, a studiat, a comparat, a revazut si iar a scris. ,Cand in
lumea noastra, a cinematografistilor s-au inchis bisericile filmului, adica salile de cinematograf, Célin
si scrierile sale riman interfata de valoare, necesard pentru spectator’, afirma Célin Stinculescu la
trecerea lui Calin Caliman la cele vesnice [11]. Iatd de ce este cel mai in mésura sa-si asume Istoria fil-
mului romdnesc in care gasim insiruite episoadele vremurilor, asa cum le-a perceput autorul. Justificd
aici calitatea scazutd a productiilor romanesti la inceputuri prin lipsa resurselor. Vorbeste despre criza
subiectelor si cenzura politicd. Se opreste cu lux de amanunte la regizorii din perioada comunista, re-
latandu-ne despre compromisuri, limitari si interdictii. Il scoate in fati pe Lucian Pintilie, apreciindu-i
talentul, dar si ambitia. Se bucura de regizorii tineri, precum Cristian Mungiu, Corneliu Porumboiu
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sau Cristi Puiu, relatind manierele lor diferite de abordare. ,Istoria filmului romanesc, datorata lui
Calin Caliman, mi se pare a fi o incercare majora de sinteza a istoriei a mai bine de un veac din istoria
unei arte care n-a dus deloc lipsa de detractori, de apologeti neinspirati, de confrafi cu orgolii exa-
cerbate, de oportunisti identificabili dupd conjuncturile unei epoci sau alteia”, - scria la aparitia cartii
Calin Stanculescu [12]. In aceastd lucrare se regdsesc cdutdrile autorului de o viatd, incepand de la
prima sa carte, aparuta in 1967 la Editura Meridiane, intitulata Filmul documentar romdnesc, urmata
de volumul Jean Mihail, primul regizor al cinematografiei nationale, apoi Secretul lui Saizescu sau Un
surds in plind iarnd, dar si Ion Bostan, si Cinci artisti ai imaginii, despre cinci mari operatori.

A colaborat la volumele colective Cinematograful romdnesc contemporanl949-1975 (1976), Cine-
ma 2000 (2000), 2009 - Filmul romdnesc incotro? etc. Din 2002 a fost redactor-sef la Revista Cinema.
Si impreuna cu softia sa, criticul si profesorul de cinema, doctor Dana Duma, a editat si un Dicfionar
al autorilor de film din Roménia.

Dana Duma

Ca sd facem cat mai flexibila trecerea de la un nume la altul, vom incepe prin a spune ca Dana
Duma a preluat un titlu de la sotul ei, i-a mai addugat un calificativ si in 2020, la o suta de ani de la
prima animatie autohtona, a lansat Istoria filmului romdnesc de animatie. Studiul reprezinta primul
demers de acest fel intreprins in cultura romana in relatie cu o parte importanta a unei cinematografii,
filmul de animatie. Primul argument se sprijind pe notorietatea cistigatd de filmul romanesc la nivel
mondial prin unul dintre marii creatori de animatie, Ion Popescu Gopo, primul roman castigéator al
unui premiu Palme d’Or. Cel de-al doilea argument {ine de rolul de avangardd cinematografica pe
care l-a indeplinit filmul de animatie in Romania, fard a se bucura de notorietatea filmului de fictiune
propriu-zis. In 1996, Dana Duma publicase volumul GOPO la Editura Meridiane, carte consacrata in
exclusivitate acestei personalitati. O alta monografie importanta din scrierile acestei autoare, dedica-
ta unui om anume, este cartea Woody Allen. Bufon si filosof, care a fost distinsa cu Premiul Uniunii
Cineastilor. Este un fascinant discurs despre unul dintre cei mai disputati actori si regizori, cu istorii
scandaloase, al cdror personaj atipic a fost. In 2010, Dana Duma a lansat cartea Benjamin Fondane
cineaste, Ed. Art Print, Bucuresti — un alt portret de artist perceput asa cum l-a vazut autoarea. Dana
Duma, cunoscind la perfectie trei limbi striaine este foarte conectata la circuitele de specialitate din
afara tarii, fiind invitata la conferinte, ficand parte din juriile celor mai importante festivaluri, percepe
lumea filmului ca pe un tot intreg, iar cinematografia roméneascé ca o parte din acest univers.

Nevoia autoarei de a fi cAt mai conectatd la lumea filmului, de a vorbi din interiorul industriei
filmului, o face sd-si realizeze cercetarile prin interactiuni directe cu protagonistii ei. Cea mai recenta
aparitie editoriala Cineasti in era digitald, Editura UCIN, Bucuresti, 2020, este realizatd in aceasta
manierd. Printre marturisirile scenaristilor, regizorilor, producatorilor, actorilor si criticilor straini
regasim si nume de cineasti romani pe care autoarea i-a inclus in studiile sale gratie poziiondrii pro-
ductiilor lor in contextul filmului de azi. Un amplu spatiu ii este consacrat lui Cristi Puiu cu care va
discuta despre noul Cinematograf Romanesc, pornind de la filmul Sieranevada. In interviul cu Adina
Pintilie, legat de controversata ei productie Nu md atinge-md, povestea se leaga in jurul modului de
a percepe intimitatea prin aparatul de filmat, dupa cum avea s consemneze si Angelo Mitchievici:
»Dana Duma a acordat o atentie deosebitd si un capitol consistent generatiei *70 de regizori Dan Pita,
Mircea Veroiu, Radu Gabrea, Stere Gulea, Iosif Demian, Nicoale Margineanu si unui operator de ex-
ceptie, Vivi Dragan Vasile, utilizat de regizori din toate generatiile. Demersul are si un coté restitutiv,
este in mic si un omagiu adresat unor regizori care nu s-au mai regasit, nu toti, in ,.era digitald”, cu
care generatia Noului Val a intrat intr-o polemicé profitabila, constructiva” [13]. Actorii romani pre-
zenti in carte sunt provocati s povesteascd despre experientele lor pe platourile de filmare din afara
tarii. Luminita Gheorghiu, Maia Morgenstern, Marcel Iures marturisesc cu lux de amanunte despre
colaborarile lor cu regizori straini. Mie personal mi se pare chiar inedit capitolul dedicat criticilor de
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film. Klaus Eder, Jean-Philippe Tessé, Joachim Lepastier, Michat Oleszczyk si Wang Yao sunt colegi de
breasla si impreuna discuta viziunea lor despre un film sau altul. Iar cu cel din urma povestesc despre
Noul Val Romanesc in contextul cinematografiei din Europa de Est, Wang Yao facandu-si teza de doc-
torat pe acest subiect.

Dana Duma este autoare a peste 3.000 de articole in reviste din tara si din strdinatate, coordoneaza
proiecte editoriale de grup, este profesor universitar si riméane cu ochii pe evolutia filmului de azi din
intreaga lume.

Ioan Lazar

Ioan Lazdr este coleg de generatie cu Dana Duma, dar are o altd structura narativa. Este criticul
care despicd firul in patru, sta cu lupa peste toate componentele unui film. A cerceta este pentru el
un mod de a fi. Apoi, le aduni pe toate intr-un discurs personal elaborat de-a lungul anilor. A studiat
mai intéi filologia (si poate jongla usor cu tot felul de exprimari neobisnuite, inventdnd noi formulari
lingvistice), apoi a urmat cursurile de filmologie la Universitatea de Arte din Bucuresti. Doctoratul
in stiinta artei l-a sustinut la Paris. Cu o pregatire temeinica revine in {ara, tintit pe filmul romanesc.
Despre prima carte pe care o semneaza in 1981, Arta naratiunii in filmul romdnesc, Eugenia Voda, o
altd colegd de breasld, spune: ,, Armat in generozitate si inarmat cu cheia analizei structurale, autorul le
detecteaza celor 50 de secvente antologate virtuti stilistice, tematice, plastice, scenografice, de montaj,
de interpretare. Analiza fiecdrei secvente e precedata sistematic de genericul filmului respectiv si de
rezumatul subiectului... Operand cu termeni cu semd, semem, semn iconic, actanti, diegeza ecranica,
relatii hipotaxice si hiponimice etc., cititorul obisnuit care ar dori sa guste din plin cartea ar trebui sa-si
insuseasca in prealabil cateva lectii de poeticd structurala” [14]. Cartea este adresatd mai degrabd unei
nise de cititori, dar cei care reusesc sa se strecoare prin labirinturile ei, sd stea in fata unui cadru/foto-
grafie, cu care este exemplificat studiul si in care regaseste mesajele autorului, vor reveni cu siguranta
la filmul vizat si se vor considera castigétori.

La doar doi ani distantd, Ioan Lazér revine cu un nou titlu de carte, Structuri filmice - o introdu-
cere in cinematograful romdnesc, scrisd la fel de minutios si tehnic. Urmeaza Cum se face un film, in
1986, si Teme si stiluri cinematografice, in 1987. Cele 4 volume ale lucrarii Istoria filmului in personaje
si actori, editate in 1992-1994 sunt organizate pe alte criterii. Autorul sta mai degraba printre cineasti,
incercind sa depisteze paradigme de functionare in procesul creatiei, stabilindu-si niste spatii temati-
ce: Cupluri literare. Cupluri cinematografice; Seductia feminind, Fascinatia diabolica; Aventurierii si
inocentii cinematografului.

In urma sustinerii tezei de doctorat la Universitatea din Paris, Ioan Lazir publica in 2005 o carte
cu titlul Stilistica Filmului. Demersul autorului este stabilirea unei continuitati stilistice din acumulari-
le de pana acum in cinematografie, care se regdsesc si se imbogatesc reciproc in toate domeniile multi-
media. In 2009 apare volumul Filmele-etalon ale cinematografiei romanesti (1897-2008) (filmul-etalon
fiind un concept nou, teoretizat de autor in preambulul cértii), in care Ioan Lazar alege 115 filme din
cei 112 ani de cinematografie romaneasca — un arc peste timp, trasat intre Independenta Romdniei a lui
Grigore Brezeanu si reconstituirea turnarii acesteia, in Restul e tdcere al lui Nae Caranfil, acestea fiind
tratate minutios, din punct de vedere informativ si critic. Fiecare film este prezentat intr-o expunere
de vernisaj. Incepe cu lista realizatorilor, considerandu-i pe toti deopotrivd importanti (regie /scena-
riul/ imagine/ montaj/ decoruri/ muzica /costume/ sunet), apoi urmeazd numele actorilor si rolurile
in care au fost distribuiti, festivalurile si premiile (dacd e cazul) filmului, o poveste scurta, un fel de
sinopsis, cu un titlu semnificativ, o descriere a subiectului filmului si abia la aceasta etapa vine analiza.
Desi este suficient de atractivd si mai prietenoasa ca lectura, Lista lui Lazdr nu a avut totusi impactul
scontat, majoritatea celor implicati preferand s ignore cartea.

Un an mai tarziu, loan Lazar va publica Cannes-ul romdnilor (1946-2010). Volumul ,,abunda in
fise tehnice, analize de film, interviuri luate ,,]a cald”, planse foto, din care cinefilii se pot documenta cu
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usurinta despre acest subiect. De aici poti afla cd printre filmele care ar fi putut lua Palme d’Or (fiind
selectate in competitie), s-au aflat, de-a lungul vremii, Afacerea Protar, La Moara cu noroc, Ciulinii
Bdardaganului, Telegrame, Darclée, Codin sau Printre colinele verzi. ,Cum se face un film este titlul publi-
cat in 2013, in a doud editie (prima fiind in 1986). Bucurandu-se de aprecieri si ridicAnd un premiul
UCIN pentru aceasta carte, loan Lazar considera ca lucrurile s-au schimbat intre timp, ca trebuie sa
ne uitdm cu stiinta la filmele noului val romanesc si marturiseste cd a ficut-o in primul rind pentru ca
avem o generatie de cineasti instruiti, pregatiti, care fac lucruri deosebite si trebuie sa vorbim despre ei.

George Littera

Atunci cand ajungem sa vorbim despre George Littera, nu titluri de lucrari publicate vor sta in
fatd, desi o viata intreaga a fost un fidel cronicar al evenimentelor cinematografice. Considerat de mul-
te voci avizate drept cel mai important istoric si teoretician roman de film al ultimelor decenii, George
Littera a luminat peste tot pe unde mergea prin cultura filmica. Atunci cand lampa proiectorului de
cinema se stingea, George Littera continua sa trdiasca prin film, molipsindu-i pe cei din jurul sdu de
drag de film. A rdmas la catedra imediat dupd absolvirea Institutului de Artd Teatrala si Cinematogra-
fica I. L. Caragiale, in 1964. Desi teza de doctorat Configuratie ideologicd si amprentd stilisticd in arta
filmului si-a sustinut-o in 1979, el a reusit sd educe generatii de tineri care veneau la cursurile sale,
chiar dacé obiectul lor de studiu nu era filmologia. Acest har al sau de a contamina interlocutorul a
fost valorificat in emisiuni televizate si radiofonice. Cine nu-si aminteste de prezentérile pe care le
facea la TVR pentru Telecinematecd, una dintre emisiunile pentru care oamenii se adunau in fata tele-
vizoarelor in anii de pomind. Sau interviurile radiofonice pe care le facea cu vedetele genului... Poate
suprasolicitarea publicd nu-i mai ldsa timp pentru punerea pe hartie a gandurilor sale in materie de ci-
nematografie. La 12 ani dupa moartea sa apare cartea care-i poarta semnatura, intitulatd Pagini despre
film, care reuneste o mare parte dintre textele despre cinema ale lui George Littera. Volumul de 300 de
pagini este structurat in trei parti. Prima este dedicata unor texte de teorie si estetica, a doud - filmului
romanesc, iar ultima — unor mari pelicule si regizori din intreaga lume. ,,Observatiile lui George Litte-
ra cauta intotdeauna esentele, plicile tectonice care pun in miscare limbajul cinematografic. Fiecare
film, cineast, stil sau gen este integrat in context istoric si teoretic. Textele sunt lipsite de orice tentatie
impresionista. Analizele sunt lucide, profesioniste fira a fi didactice, dezvéluind o pasiune rar intalni-
ta... o astfel de carte te invatd cum sa privesti si sa gandesti cu adevarat un film, sa constientizezi de ce
este cinematografia atat de fascinanta, puternica si importanta” [15].

Desi cartea nu este pusa la dispozitia publicului larg, fiind un proiect de reconstituire al unor
initiative de la UNATG, ea ar trebui inclusa in ,,bibliografia obligatorie” pentru cei pasionati de arta
filmului. E un exemplu de devotament, pricepere, har si cel mai important este felul cum poti vorbi
stiintific pe intelesul tuturor. Cei din generatia noud considera nedreapta moartea lui inaintea marelui
succes al Noului Val roméanesc, pentru ca o parte din acesta ii apar{ine. Si mai cred ca ar fi fost oportun
ca George Littera si-i aseze in istoria filmului romanesc, asa cum stia Domnia sa, punand accentele
de rigoare.

Concluzii

Ar urma si alte nume notorii de critici si istorici de film care au contribuit la acest Noul Val.
Unul dintre cei mai ,,colorati” analisti a fost Tudor Caranfil, care isi cauta sursele nu doar in industria
filmului, ci §i printre consumatorii produsului cinematografic. Poate nu intdmplator, imediat dupa
absolvirea facultatii, si-a asumat sdptdménal pagina de cinema ,,Carnet de cinefil’, pe care a redactat-o
intre 1960 si 1970. In 1962 a fondat primul cinematograf de arhiva din Bucuresti (Prietenii filmului)
pe baza céruia va fi creata, doi ani mai tarziu, Cinemateca Roména. A fost printre primii critici roméni
invitati la marile forumuri cinematografice: din 1970 a fost solicitat anual la Festivalul International
de Film de la Karlovy Vary, din 1980 a fost invitat permanent al Festivalului de la Berlin, unde a fost
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inclus frecvent in juriul FIPRESCI, iar din 1993 a fost corespondent la Festivalul de la Cannes. A
participat la numeroase festivaluri, intre care la Los Angeles, Locarno, Oberhausen, Cottbus, Liibeck,
Namur, Rotterdam, Odesa si Kiev, precum si la principalele festivaluri de film din Roménia. In 2011 a
primit Premiul D. I. Suchianu pentru intreaga cariera de critic si istoric de cinema. ,, Am calatorit mult
impreuna si am vazut multe filme. M-a format”, a spus Irina Margareta Nistor la moartea lui - si ea
un nume notoriu in lumea filmului roménesc. Ar mai fi s vorbim despre Valerian Sava, un cronicar
pasionat, despre Stefan Oprea, criticul de la Iasi cu cele 3 jurnale din care te bucuri pentru intalnirile
pe care le-a avut cu atatia cineasti notorii, Manuela Cernat, Eugenia Voda, Magda Mihailescu, Cristina
Corociovescu... Sau, dacd ar fi sa povestim despre noul val al criticii de film, acesta numard mai bine
de 40 de nume de oameni activi, bine instruiti, cu acumuldrile inaintasilor in spate, cu un mare orizont
in fatd, la care cu sigurantd vom reveni.

Contributiile analizate indica existenta unei traditii roménesti de reflectie asupra filmului, con-
struita prin istorie, criticd, estetica, pedagogie si dialog international. De la primele incercari de legiti-
mare a cinematografiei ca arta pana la studiile dedicate Noului Val si erei digitale, filmologii si teore-
ticienii romani au creat o baza metodologica necesard pentru intelegerea cinematografiei ca fenomen
artistic, cultural si social. Cercetarea lor raiméane relevanta atat pentru istoria filmului roméanesc, cat si
pentru formarea noilor generatii de cineasti, critici si cercetatori.
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In articol este abordatd problema construirii miturilor artistice in societatea contemporand. Studiul subliniazd rolul
capitalului simbolic, al institutiilor culturale, criticilor si al mass-mediei in validarea operelor si artistilor, inclusiv a celora
care nu corespund criteriilor estetice obiective. Este examinatd dimensiunea strategiei de automitologizare, precum i cea de
canonizare artisticd. Procesul de recunoagtere si de validare sociald accentueazd, in unele cazuri, disonanta dintre valoarea
esteticd intrinsecd si valoarea simbolicd atribuitd. In consecintd, miturile artistice devin instrumente de mediere intre creator,
institutii si public, modeldnd memoria culturald si perceptiile colective asupra artei. Articolul evidentiazd necesitatea unei
evaludri critice permanente, care sd diferentieze autenticitatea valorii estetice de legitimitatea conferitd prin capital simbolic.

Cuvinte-cheie: mit, construire, automitologizare, valoare, nonvaloare, artist, operd

The article addresses the issue of constructing artistic myths in contemporary society. The study emphasizes the role of
symbolic capital, cultural institutions, critics, and mass media in the validation of works and artists, including those that do
not meet objective aesthetic criteria. It examines the dimensions of self-mythologization strategies as well as artistic canoniza-
tion. The processes of recognition and social validation amplify the dissonance between intrinsic aesthetic value and attributed
symbolic value. Consequently, artistic myths become instruments mediating between the creator, institutions, and the public,
shaping cultural memory and collective perceptions of art. The article highlights the necessity of continuous critical evaluation,
capable of distinguishing the authenticity of aesthetic value from the legitimacy conferred through symbolic capital.

Keywords: myth, construction, self-mythologization, value, non-value, artist, work

Introducere

Mitul artistic reprezinta un fenomen cultural complex, situat la intersectia dintre creatie, percep-
tia colectiva si istoria culturala. Acesta se refera atat la valoarea intrinsecd a operei, la talentul artis-
tului, cat si la modul in care societatea construieste si transmite o imagine despre individ si opera. In
societatea contemporana, procesul de mitizare devine tot mai insistent, iar artistii si/sau operele lor
sunt rapid transformate in simboluri culturale Aceasta tendinta nu este insd una noué: in perioada
sovieticd, miturile, inclusiv cele artistice, erau direct consecinta ideologiei totalitare. Lideri politici,
precum Vladimir Lenin, erau mitizati ca figuri simbolice, iar artistii, adepti ai realismului socialist,
precum si ,,creatiile” lor erau transformati in modele de valori si moralititi colective. In ultimele doua-
trei decenii, desi traim intr-o societate democratica, in care, teoretic, libertatea artistica si pluralismul
ar permite o apreciere criticd si obiectiva, mitizarea artisticd persistd, manifestandu-se prin supraa-
precierea unor figuri sau opere in functie de gusturi sociale, presiuni, interese economice si narative
mediatice. Astfel, miturile artistice nu dispar odata cu schimbarea regimului politic, ci se transforma,
continudnd sa modeleze memoria culturala si perceptia valorii artistice.

1 E-mail: schiopu_constantin@yahoo.com
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Crearea persistentd a miturilor artistice serveste mai multor scopuri sociale si culturale: confera
coeziune identitara prin exemplificarea unor valori simbolice, faciliteaza legitimizarea institutionala
si economica a artei, oferd publicului experiente estetice si emotionale insotite de povesti captivante.
In plus, miturile devin instrumente prin care societatea negociazi relatia dintre succesul imediat, re-
cunoasterea posterioara si valoarea intrinseci a operei. In multe cazuri, aceste mituri nu reflecti fidel
performanta artistica, ci raspund mai degraba nevoilor narative si sociale ale epocii contemporane.

Mitul artistic: mecanisme de formare si de consolidare a autoritatii simbolice

Analiza miturilor artistice necesitd o abordare interdisciplinara, integrand teoria culturald, socio-
logia artei, studiile de media etc. In aceasta ordine de idei, pentru a intelege si a explica modul in care
apar si se consolideaza miturile artistice, este foarte utila teoria lui Pierre Bourdieu, din care desprin-
dem céteva concepte definitorii si anume: ,,capitalul simbolic si legitimarea artei’, ,,cdmpul cultural’,
»autonomie vs. heteronomie”, ,,functia mitului in mentinerea puterii simbolice”, ,,mituri si nonvalori”.
Primul termen, ,,capitalul simbolic”, potrivit lui P. Bourdieu, inseamna prestigiu, recunoastere si au-
toritate culturald conferitd unui individ sau unei creatii [1]. In contextul artei, capitalul simbolic este
ceea ce face ca un artist/o creatie sa fie perceput ca ,valoros” sau ,,important”. Miturile artistice se
formeaza adesea pe baza acumularii si legitimizarii acestui capital, care poate fi conferit de institutii,
critici, mass-media sau de comunitéti culturale etc. Un pseudocéntec, devenit slagar, exemplifica ple-
nar mecanismele prin care campul social si mediatic valideaza simbolic un produs. In cazul acestuia,
popularitatea lui se consolideazd prin expunere mediaticd intensiva (difuzarea constanta la radio, tele-
viziune sau prin platforme digitale creeaza iluzia calitatii si legitimitatii), asocierea cu evenimente sau
campanii culturale (cantecul poate fi integrat in contexte sociale si festive, care sporesc vizibilitatea si
acceptarea sa), recunoasterea colectiva (perceptia publicului contribuie decisiv la canonizarea tempo-
rara a cantecului ca slagdr, indiferent de judecata criticilor de specialitate). Astfel, nu valoarea obiec-
tiva a operei este cea care conteaza in mod primordial, dar modul in care aceasta este recunoscuta si
validata social.

O importantd deosebitd in crearea miturilor il are cAmpul artistic, definit de P. Bourdieu drept
un spatiu social autonom, in care diferiti actori (artisti, critici, curatori, institutii) concureazd pentru
recunoastere si prestigiu [1]. In cAmpul acesta miturile se nasc atunci cind anumite opere sau biografii
sunt promovate ca exemplare, iar altele sunt marginalizate sau ignorate. Aceasta competitie produce
selectii care transformad artistii in figuri mitice, in functie de strategie, pozitie sociald si relatii de pute-
re. Deci, nu este exclus ca un produs artistic sa fie recunoscut si validat social, chiar daca, obiectiv, este
lipsit de valoare artistica. Fenomenul respectiv se poate intdmpla tocmai prin mecanismele capitalului
simbolic si ale campului cultural. Or, daca un individ sau o institufie cu prestigiu acordd atentie sau
promovare unei opere, aceasta poate deveni valoroasd in perceptia publicului, independent de cali-
tatea sa esteticd obiectiva. Practic, recunoasterea sociala poate transforma ceea ce este mediocru sau
nevaloros intr-un mit cultural, deoarece societatea tinde sd accepte validarea actorilor perceputi ca
autoritafi. Institutiile culturale (muzee, teatre, galerii, festivaluri) pot conferi vizibilitate si legitimitate
unui produs artistic, criticii, curatorii sau expertii cu prestigiu pot ,certifica’ o oper3, iar aceastd vali-
dare institutionald devine un simbol al valorii, chiar daci opera nu are calititi artistice reale. In plus,
exista si interese strategice, fie particulare (un curator sau un critic poate sustine o opera pentru a-si
intdri propriul prestigiu/capital sau pentru a influenta cdmpul cultural), fie sociale, economice etc.,
care determina mitizarea nonvalorilor. In rezultat, publicul tinde si accepte validarea institutionald
drept un criteriu de valoare. La randul ei, validarea colectivd produce consolidarea mitului, chiar daca
opera in sine nu meriti aceasta apreciere. In timp, mitul se autoperpetueazi prin repetarea si promo-
varea continua.

Este cunoscut faptul ca miturile artistice apar adesea in zonele in care autonomia si heteronomia
se intersecteazd: un artist poate fi mitizat atat prin merit artistic real, cat si prin promovare institutio-
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nald, chiar daca opera sa nu corespunde valorilor estetice obiective. In acest cadru, formarea si conso-
lidarea miturilor este strans legata de procesul de canonizare, prin care anumite opere si personalitéti
creatoare sunt consacrate ca repere durabile ale culturii, fiind integrate in repertoriul valorilor recu-
noscute. Relatia dintre canonizare si mitul artistic este bidirectionala. Pe de o parte, canonizarea con-
solideaza mitul, deoarece integrarea unui artist in repertoriul cultural consacrat ii confera o autoritate
simbolicd suplimentara. Pe de altd parte, mitul artistic poate facilita procesul de canonizare, intrucat
imaginea simbolica a creatorului si naratiunile construite in jurul operei sale pot influenta perceptia
publicului si a institutiilor culturale. In acest fel, mitul devine un factor ce favorizeaza recunoasterea
si perpetuarea reputatiei artistice. Totusi procesul de canonizare poate genera si efecte de excludere.
In momentul in care atentia culturali se concentreaza asupra unor figuri artistice consacrate sau mai
putin consacrate, alte creatii pot raméne in afara circuitului de recunoastere (de exemplu, Vincent
van Gogh este un caz celebru de recunoastere tardiva: in timpul vietii, a vandut doar céateva tablouri
si a avut un succes aproape inexistent. Recunoasterea lui ca pictor important a inceput sa se consoli-
deze abia dupa moartea sa, la inceputul secolului XX, cand colectionarii si criticii de artd au inceput
sd aprecieze valoarea inovatoare a lucrarilor sale. Nici creatia poeticd a lui George Bacovia n-a fost
recunoscuta ca valoare decat aproape de sfarsitul vietii scriitorului. Astfel, mitul artistic poate domi-
na discursul cultural si poate limita vizibilitatea altor forme de expresie artistici. In anumite cazuri,
includerea unor creatii discutabile in canon poate fi si rezultatul inertiei culturale. Odaté ce o opera
sau un artist au fost integrafi in repertoriul cultural consacrat, aceasta pozitie tinde sa se perpetueze
prin traditie, prin programe educationale si prin reproducerea discursului critic existent. Astfel, ca-
nonul poate conserva nu doar valori autentice, ci si creatii care au fost consacrate in contexte istorice
specifice si care nu mai corespund neapirat criteriilor estetice actuale. In ansamblu, existenta unor
nonvalori in interiorul canonului artistic demonstreaza ca procesul de canonizare nu este exclusiv un
act de evaluare estetica, ci si rezultatul unor mecanisme culturale, institutionale si simbolice complexe.
Analiza acestor mecanisme permite o infelegere mai nuantata a modului in care valorile artistice sunt
construite, legitimitate si perpetuate in cadrul culturii. Totodatd, o asemenea perspectiva critica evi-
dentiazd necesitatea reevaludrii permanente a canonului artistic, astfel incét acesta sa reflecte cat mai
fidel criteriile autentice ale valorii estetice.

Pentru a recunoaste valorile si pentru a evita crearea unor false mituri artistice, e necesar a face
diferenta dintre autonomia si dependenta externa a produsului artistic, in cazul primului termen, fiind
vorba despre capacitatea campului artistic de a se autoreglementa, adica de a-si stabili propriile crite-
rii de valoare si legitimitate, independente de presiunile economice, politice sau sociale, in cel de-al
doilea - dependenta cAmpului artistic de factori externi. Intr-un cAmp autonom, succesul unui creator
depinde, in primul rand, de meritul artistic, de originalitate si inovatie, nu de aprobarea publicului
larg sau a institutiilor de prestigiu, iar intr-unul heteronom, recunoasterea, promovarea si mitizarea
artistilor sau operelor sunt influentate mai mult de institutii, piatd, ideologie sau de gustul publicului.

Cat priveste mecanismele autonome si heteronome de constituire a mitului, in campul artistic,
acestea vizeazd: a) criteriile (originalitate, calitate estetica, inovatie, relevanta simbolica versus recu-
noastere sociald, presiune institutionald, gustul publicului, interese economice, politice etc.); b) actorii
principali (artistii, criticii specializati, comunitati profesionale versus institutiile culturale, mass-me-
dia, piata culturald); c) procese/functii (evaluare artistica intrinseca, aprecierea calitatii intrinseci, se-
lectia si recunoasterea operelor inovative versus promovarea si validarea sociald, mitizarea artistilor si
operelor, crearea popularitafii si a legitimitétii externe). Drept rezultat, in cazul autonomiei se poate
vorbi despre recunoasterea durabila bazatd pe merit, despre valoare intrinseca stabilita, in cel al he-
teronomiei — despre mitizarea artistilor/ lucrarilor non-valoroase, despre popularitate temporara sau
impusd. Asadar, in analiza fenomenului artistic este necesard distinctia dintre valoarea esteticd a ope-
rei si valoarea simbolicd, pe care aceasta o dobdndeste in spatiul cultural. Desi aceste doud dimensiuni
pot coincide, ele nu sunt identice si functioneaza conform unor logici diferite. Tudor Vianu, abordand
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problema structurii artistice, menfiona urmatoarele insusiri ale acesteia: a) intuitivul/puterea repre-
zentativa: ,,...puterea artistului de a retine si de a reproduce imaginii individuale este neasemuit supe-
rioara oamenilor lipsifi de inzestrare artistica” [2 p. 226], ,,gdndirea lui este in adevar intuitiva, totul
rezolvandu-se pentru el in imagini” [2 p. 229]; b) adancimea psihica - ,,oricare dintre trairile artistului,
intrucét se comporta ca artist, gaseste calea unei largi difuzari in addncimile organizatiei sale fizice, de
unde constiinta le culege sub forma unor emotii” [2 p. 231]; ¢) fantezia creatoare (din propria ei pro-
ductivitate internd, fard niciun motiv exterior aparent, fantezia creatoare ajunge sa inchipuie o lume
miraculoasé de forme); d) puterea expresiva (imaginile sensibile/reprezentarea unui sentiment se aso-
ciazd cu imaginea expresiei corespunzdtoare — sunet , culoare, cuvant etc.). Pe langa aceste insusiri ale
creatorului, Tudor Vianu identifica si o serie de norme estetice, care decurg din insasi natura artei si
care contribuie la determinarea valorii operei. Printre acestea, un loc central il ocupa norma unitatii.
Opera de arta trebuie sa constituie un ansamblu coerent si organizat, in care elementele componente
sunt integrate intr-o structura semnificativd. Dupad cum afirma T. Vianu, ,unde avem haos, intalnire
intdmpléitoare si nemotivata de lucruri eterogene, acolo nu poate si fie arta” [2 p. 39]. Prin urmare,
opera artisticd rezultd din articularea necesara a elementelor sale intr-un tot organic, in care fiecare
componentd contribuie la unitatea expresivd a ansamblului. O altd norma esentiald este originalitatea,
care se explicd prin faptul cd opera de artd este produsul unei individualititi creatoare si trebuie sd
poarte amprenta personalititii artistului. In aceastd ordine de idei, T. Vianu sublinia ci orice creatie
autenticd este ,,strabatuta de curentul liric al unei personalitati” [2 p. 39], ceea ce inseamna cd opera
reflectd modul specific de a percepe si de a interpreta lumea al creatorului. Conform esteticianului
roman, originalitatea nu implicd doar noutate formald, ci exprima autenticitatea experientei artistice
si caracterul irepetabil al perspectivei individuale. In ansamblu, conceptia estetic a lui Tudor Vianu
evidentiazd faptul ca opera de arta se constituie la intersectia dintre facultatile creatoare ale artistului
— intuitie, profunzime psihicd, imaginatie si expresivitate — si normele structurale ale artei, precum
unitatea si originalitatea. Aceste elemente determina atét specificul actului creator, cat si criteriile prin
care poate fi evaluata valoarea esteticd a operei.

Strategii de automitologizare

Automitologizarea reprezinta un fenomen esential in procesul de construire a imaginii creatorului
in societatea contemporana. Aceasta presupune ca artistul, constient sau inconstient, nu se limiteaza la
producerea operei sale, ci se implicd activ in modelarea perceptiei publice si culturale asupra propriei
persoane. In acest sens, mitul artistic este rezultatul evaluirilor critice, al institutiilor culturale si al
strategiilor deliberate de promovare si de construire a unei imagini. Drept consecintd, interactiunea
dintre identitatea reald a artistului, discursul sdu public si interpretarile colective, transforma creatia
individuald intr-un fenomen cultural mai amplu.

Unul dintre principalele mecanisme de automitologizare constd in gestionarea narativd a propriei
biografii. Prin intermediul interviurilor, autobiografiilor, corespondentei sau declaratiilor publice, ar-
tistul isi poate selecta momentele definitorii, exagera dificultatile depésite sau accentua ,,momentele de
revelatie” care ii definesc cariera. Astfel, biografia devine un instrument prin care se contureazd mitul.
Prin selectarea evenimentelor si prezentarea lor intr-un mod coerent, artistul poate crea impresia unei
traiectorii inevitabile si ,,destinate” succesului. El poate construi tipare repetate de aparitii, declaratii si
gesturi care devin parte din mitul sdu. Acestea sunt adesea subtile — de la modul de a vorbi despre pro-
cesul creativ, pana la alegerea mediului in care operele sunt prezentate. Ritualizarea produce un cadru
de asteptare in rindul publicului, care percepe fiecare interventie ca parte a unui discurs coerent, ce
confera autoritate si legitimitate. In aceastd perspectiva, mitul se construieste atat prin naratiune, cat si
prin performanta constanti a identitatii. Insasi opera lui poate fi utilizati ca instrument de automitolo-
gizare. In acest sens, creafia inceteaza si mai fie doar expresia unei individualiti{i interne, ea devenind
un mijloc de a proiecta imaginea artistului in spatiul cultural si de a genera recunoastere simbolica.
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O altd dimensiune esentiald a automitologizarii consta in gestionarea relatiilor cu alti artisti, insti-
tutii sau figuri culturale, proces care contribuie semnificativ la consolidarea prestigiului si la contura-
rea imaginii de autor exceptional. In acest cadru, artistul se raporteazi la intregul ecosistem cultural in
care opereaza, folosindu-I strategic pentru a-si amplifica vizibilitatea si autoritatea simbolica. Un prim
mecanism il reprezinta atribuirea sau exagerarea influentei unor mentori, prieteni si colaboratori. In
situatiile in care un artist se asociazéd public cu figuri deja consacrate, perceptia asupra capacitatilor
sale este amplificatd. Mentoratul devine astfel un instrument de validare indirecta: pe langa calitétile
proprii ale artistului este recunoscut si faptul ca a fost ,,aprobat” sau ,,ghidat” de persoane cu prestigiu.
Exagerarea acestor relafii poate contribui la crearea unei aure de exceptionalitate, chiar daca impactul
real al mentorului asupra operei nu este major. Aceasta strategie reflecta un proces de interdependenta
simbolica, prin care prestigiul si capitalul cultural circuld intre indivizi, sporind vizibilitatea si legitimi-
tatea celor mai putin consacrati. In paralel, asocierea cu curente/tendinte artistice recunoscute sau cu
institutii prestigioase functioneaza ca un mecanism de validare sociald si culturald. Prin pozitionarea
in proximitatea unor grupuri sau miscari artistice consacrate, individul isi insuseste o parte din aura
si legitimitatea acestora. Aceasta strategie nu implica neaparat aderarea totald la principiile curentului
sau institutiei respective, dar insasi utilizarea acestora ca marcatori simbolici faciliteazd recunoasterea
in campul artistic. De exemplu, participarea la expozitii prestigioase, la festivaluri internationale sau la
proiecte notabile poate transforma un artist relativ necunoscut intr-un reper cultural. Mai mult, aceste
relatii sunt adesea gestionate strategic pentru a produce efecte comparative si ierarhice. Artistul poate
sa-si sublinieze relatiile cu figuri de referin{d pentru a evidentia diferenta dintre sine si alti creatori,
creand implicit un raport de superioritate sau exceptionalitate. In acelasi timp, asocierea selectivi
poate fi utilizata pentru a minimaliza influentele negative sau competitia perceputa, reducand astfel
riscul unei evaludri critice nefavorabile. In acest fel, automitologizarea devine o forma de negociere
simbolicd, unde relatiile externe sunt instrumente deliberate de consolidare a capitalului simbolic.

O dimensiune suplimentara a acestei strategii este crearea unei retele culturale circulare, in care
fiecare asociere si colaborare este mediata si reutilizatd pentru a intdri imaginea individuald. Relatiile
devin instrumente de legitimare punctuala, ele faicand parte dintr-o constructie narativa mai ampla,
in care artistul isi contureaza o identitate coerenta si recognoscibila. Astfel, colaboratorii, mentorii,
colegii de generatie sau institutiile culturale devin ,,elemente constitutive” ale mitului personal, con-
tribuind la perceptia unei autoritafi culturale inevitabile si la consolidarea unei pozitii durabile in
memoria colectiva a comunitatii artistice. Automitologizarea se amplificd esential prin controlul me-
diului online. Platformele sociale permit promovarea operelor, gestionarea directa a imaginii publice:
selectarea opiniilor publicului, modul in care operele sunt prezentate, crearea unei naratiuni coerente
despre parcursul profesional si viata personala. Astfel, artistul devine un ,,manager de simboluri cul-
turale”, care modeleazd perceptia colectiva asupra valorii si prestigiului sau.

Concluzii

Miturile artistice reprezinta instrumente complexe de mediere culturald, care modeleazd percep-
tia valorii si a prestigiului in cadrul comunitétilor artistice. Ele functioneazd ca mecanisme prin care
capitalul cultural si autoritatea sunt consolidate, permitdnd anumitor creatii sau personalitati sa do-
bandeasca vizibilitate si recunoastere sociala, chiar in absenta valorii estetice obiective.

Procesul de canonizare este strans legat de mitul artistic, ambele influentdndu-se reciproc: cano-
nizarea conferd legitimitate si durabilitate imaginii unui artist, in timp ce mitul faciliteaza integrarea
sa in repertoriul cultural consacrat. Aceasta relatie bidirectionala releva faptul cé selectia operelor si
artistilor include si mecanisme sociale, institutionale si simbolice, ceea ce poate conduce la includerea
unor nonvalori in canonul artistic.

Strategiile de automitologizare demonstreaza rolul activ al artistilor in construirea propriei ima-
gini culturale. Gestionarea relatiilor cu mentori, colaboratori, institutii si publicul, precum si controlul
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narativ si mediatic al biografiei si operelor, transforma artistul intr-un ,,manager de simboluri cultura-
le”. Aceastd dimensiune subliniaza interdependenta dintre creatie si reprezentare sociald, evidentiind
modul in care mitul poate fi utilizat pentru a amplifica prestigiul personal si a consolida capitalul
simbolic.

Distinctia dintre valoarea estetica intrinseca a operei si valoarea simbolica atribuita de mediul
social, institutional si mediatic rimane esentiald pentru o evaluare criticd a fenomenului. Intelegerea
acestor mecanisme permite explicarea aparitiei si perpetudrii miturilor artistice, precum si formularea
unor criterii mai riguroase pentru selectia si promovarea operelor autentice, reducand riscul legitimi-
zarii nonvalorilor si contribuind la o culturd artistica mai coerenta si responsabila.

In ansamblu, analiza miturilor artistice releva ci perceptia colectivi, capitalul simbolic si dina-
mica campului cultural interactioneaza complex, producand atat consolidarea unor valori autentice,
cét si perpetuarea unor distorsiuni estetice. Constientizarea acestor mecanisme este cruciald pentru
dezvoltarea unei gandiri critice in cadrul studiilor culturale si pentru practicile curatoriale si educati-
onale, care vizeaza promovarea artei autentice.
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Prezentul studiu examineazd rolul dansului in sase opere ale lui Giuseppe Verdi: Nabucco, Rigoletto, La Traviata, Un
ballo in maschera, Aida si Otello. In teatrul verdian dansul nu trebuie privit doar ca un element decorativ al spectacolului, ci
ca o parte activd a constructiei scenice i muzicale, care contribuie la dezvoltarea actiunii si la transmiterea sensului dramatic.
In functie de profilul fiecdrei opere, componenta coregraficd apare sub diverse forme: miscare ceremonial-religioasd, coregrafie
colectivda de masd, divertisment de curte, dans de salon, balet triumfal sau structurd scenicd a deghizdrii tragice. Studiul
analizeazd rolul acestor scene in constructia dramaticd a spectacolului, felul in care sunt alcdtuite scenic si muzical, precum si
specificul lor ca forme de dans integrate in opera liricd. Dansul nu apare doar ca moment de divertisment, ci ajutd la crearea
atmosferei scenice, la evidentierea puterii §i a ceremoniilor, precum si la accentuarea diferentei dintre aparenta de sdrbdtoare
si tensiunile ascunse ale actiunii. Prin miscare, ritm i organizarea grupurilor pe scend dansul poate face mai vizibil conflictul
dramatic si poate intdri caracterul tragic al spectacolului. Din acest motiv dansul poate fi considerat o parte importantd a
teatrului verdian si meritd cercetat nu doar din perspectiva coregrafiei, ci si in legdturd cu muzica si dramaturgia scenicd.

Cuvinte-cheie: dans, operd, Giuseppe Verdi, dramaturgie, coregrafie, ceremonial, spectacol liric, functie scenicd

This study examines the role of dance in six operas by Giuseppe Verdi: Nabucco, Rigoletto, La traviata, Un ballo in
maschera, Aida and Otello. In the Verdian theatre, dance should not be regarded merely as a decorative element of the per-
formance, but as an active component of the scenic and musical construction, contributing to the development of the action
and to the articulation of dramatic meaning. Depending on the specific character of each opera, the choreographic component
takes various forms: ceremonial and religious movement, collective mass choreography, court entertainment, ballroom dance,
triumphal ballet or a scenic mechanism of tragic disguise. The study analyses the role of these scenes in terms of their dramat-
ic construction of the performance, the way they are composed scenically and musically as well as their specificity as dance
forms integrated into the lyric opera. Dance does not only appear as a moment of entertainment, but also contributes to the
construction of scenic atmosphere, to the representation of power and ceremonies, and to underline the difference between
festive appearance and the latent tensions of the action. Through movement, rhythm and the organization of stage groups,
dance makes the dramatic conflict more visible and intensifies the tragic dimension of the performance. Thus, dance may be
considered as an important component of the Verdian theatre and deserves to be researched not only from the perspective of
choreography but also in relation to music and stage dramaturgy.

Keywords: dance, opera, Giuseppe Verdi, dramaturgy, choreography, ceremony, lyric theatre, scenic function

Introducere

In istoria teatrului liric dansul a fost privit frecvent ca un element complementar al spectacolului,
asociat mai ales dimensiunii decorative, fastului scenic sau respectarii unor conventii de reprezen-
tare caracteristice operei italiene. Totusi, aceastd interpretare devine insuficientd in cazul creatiei lui
Giuseppe Verdi, unde dansul si miscarea scenica dobandesc adesea o semnificatie dramaturgica mai

1 E- mail: dohotarumaya@yandex.com
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ampla. In universul verdian, componenta coregrafica nu se reduce la functia de ornament spectaculos,
ci participa la organizarea actiunii scenice, la configurarea spatiului teatral si la intensificarea sensului
dramatic.

Chiar si in situatiile in care nu apare sub forma unui balet autonom, dansul contribuie la constru-
irea registrelor simbolice ale operei si la reliefarea tensiunilor dintre aparentd si esenta, dintre cere-
monialul exterior si conflictul interior al personajelor. Prin intermediul miscarii colective, al gestului
scenic si al organizarii ritmice a spatiului, episoadele coregrafice devin purtatoare de sens, sustindnd
logica dramaturgica a spectacolului. Astfel, in operele lui Verdi, dansul se afirmd nu ca un simplu ele-
ment decorativ, ci ca 0 componenta activa a expresiei scenico-muzicale [1, 2].

In operele lui Verdi dansul nu are o forma unic3, el poate apirea ca miscare ritualici, procesionali
sau corala, ca divertisment de curte, dans de salon, tablou triumfal ori ca mecanism scenic al ambigu-
itatii si al deghizarii. Aceasta varietate impune o analizd diferentiata, capabila sa evidentieze modul in
care fiecare operd integreaza dansul in propria constructie dramaturgicd. Astfel, in Nabucco, accentul
cade pe miscarea colectiva si ceremoniald a comunitdtilor scenice; in Rigoletto dansul reflecta degra-
darea morald a curtii; in La Traviata acesta exprima sociabilitatea lumii mondene si drama intima a
personajelor; in Un ballo in maschera dansul devine un mijloc scenic al deghizarii si al crimei; in Aida
capatd amploare ritualicd, ceremoniald si triumfald; iar in Otello se manifestd mai ales printr-o miscare
coral-ceremoniala implicita, completata de un balet propriu-zis [1, 2, 3].

Pentru fiecare opera au fost urmarite trei directii principale: functia dansului in dezvoltarea actiu-
nii dramatice, organizarea scenicd si muzicald a episodului coregrafic si tipul de forma artisticd in care
acesta se incadreaza. Termenul ,,dans” este utilizat intr-un sens extins, incluzand nu doar episoadele
de balet propriu-zise, ci si formele de miscare colectiva, procesionala sau ceremoniald care contribuie
la imaginea scenicd si la transmiterea sensului dramatic.

Nabucco

In cazul operei ,, Nabucco” dimensiunea coregraficd nu se manifest ca balet autonom,

ci este absorbita in miscarea colectiva a corului, in procesiunile rituale, in tablourile puterii si in
gestica ceremoniald a multimilor. Aceastd configuratie corespunde profilului general al operei, in care
corul primeste un rol structural major si devine purtatorul unor stari colective extreme, de la teama si
lamentatie pana la credinta, speranta si exaltare. In consecinta, dansul trebuie inteles aici in sens larg,
ca organizare plasticd si simbolicd a colectivitatii scenice [1, 2].

Primul nucleu semnificativ apare in actul I, in templul din Ierusalim. Gesturile de implorare,
prosternarea colectivd, organizarea procesionald a comunitatii si tensiunea rituald a spatiului sacru
genereazd o veritabild coregrafie a rugédciunii si a spaimei. Miscarea nu urmdreste divertismentul,
ci traduce corporal o stare de criza istorica si religioasa. Din punct de vedere dramaturgic, aceasta
organizare ceremonial-religioasa pregiteste iruptia violentei politice in spatiul sacrului si transforma
corpul colectiv intr-un purtdtor al tragediei.

In actele urmitoare dimensiunea coregrafici se deplaseazi spre ceremonialul puterii. Scena in-
corondrii, tablourile de curte si dispozitia scenica a grupurilor de magi, preoti, demnitari si soldati
construiesc o coregrafie politici de masa. Masele sunt organizate in jurul centrului de autoritate, iar
dinamica lor transforma scena intr-un tablou monumental al dominatiei si, in final, al restaurarii
ordinii sacre. In acest sens, Nabucco nu oferd dans ca divertisment scenic, ci o coregrafie ceremonial-
politica cu prezenta corului, orientatd spre reprezentarea comunitatii si a puterii [3].

Rigoletto

In Rigoletto dansul apare integrat in tabloul de curte din actul I si fixeazd de la inceput climatul
moral al operei. Balul de la palatul ducal nu este un simplu decor festiv, ci expresia exterioard a unui
univers dominat de seductie si degradare eticd. Intrarea dansatorilor si atmosfera fastuoasa a silii de
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bal functioneazd ca semn al hedonismului aristocratic si al coruptiei institutionalizate. Dansul este aici
un indicator social si moral [1, 2].

Functia sa dramaturgica devine evidenta prin contrastul pe care il produce cu interventia lui
Monterone si cu instaurarea blestemului. Continuitatea festivd este fracturata de intrarea tragediei,
iar miscarea dansanta se vede brusc transformata in fundal al unei lumi compromise. Compoziti-
onal, scena este construitd prin opozitia dintre mobilitatea voluptuoasd a curtii si violenta morala
a revelatiei tragice. In acest fel, dansul nu celebreaza ordinea sociald, ci o expune in degradarea ei
profunda.

Din perspectiva formei artistice, dansul din Rigoletto poate fi incadrat in categoria dansului de
curte sau a dansului de societate aristocratica. Totusi, in contextul operei, el nu are doar rol de diver-
tisment, ci capata o functie criticd evidentd. Dansul nu creeaza o imagine a armoniei si a rafinamentu-
lui social, ci dezvaluie, inca de la inceput, degradarea morald a curtii si tensiunile dramatice care vor
marca evolutia actiunii [4].

La Traviata

In La Traviata dansul este legat de universul monden si are rolul de a evidentia lumea aparentelor
sociale. In salonul Violetei acesta contribuie la crearea unei atmosfere elegante, dar superficiale, in care
relatiile dintre personaje sunt marcate de stereotip, seductie si instabilitate afectiva.

Cel mai important moment coregrafic apare in actul al II-lea, la petrecerea Florei, unde sunt intro-
duse episoadele de divertisment cu tiganci si matadori. Aceste interventii nu au doar rol spectaculos,
ci accentueaza, prin contrast, drama interioara a Violetei si degradarea relaiilor dintre personaje. In
acest context, dansul devine un mijloc de opozitie intre veselia exterioard a petrecerii si tensiunea
dramatica ascunsi [2, 3].

Din perspectiva formei scenice, aceste episoade pot fi incadrate ca divertisment de salon si dans de
caracter, construit printr-o anumita stilizare exotica. Spre deosebire de Aida, unde dansul este asociat
ceremonialului puterii si imaginii triumfale, in La Traviata el exprima stereotipurile societdtii monde-
ne si atmosfera festivd care ascunde fragilitatea umana [4].

Un ballo in maschera

In Un ballo in maschera dansul este concentrat mai ales in scena balului final. Acest moment nu
are doar rol decorativ sau festiv, deoarece intreaga actiune a operei se indreapta spre acest spatiu al
mastilor, al relatiilor de curte si al crimei. Balul este anuntat incd din actul I ca un eveniment impor-
tant, ceea ce ii ofera un rol de anticipare si de organizare a conflictului dramatic [1, 2].

Din punct de vedere dramaturgic, dansul este mai intai pregatit prin anuntarea balului, apoi devi-
ne un mijloc prin care tensiunea se amplifici. In scena finald, miscarea mul{imii, mastile si circulatia
personajelor creeazd confuzie si ascund identitatile. Acest cadru permite améanarea confruntérii direc-
te si pregdateste momentul crimei. Astfel, dansul nu doar insoteste actiunea, ci contribuie la desfasura-
rea ei: ascunde adevarul, creeaza tensiune si face posibila lovitura finala.

Scena finald este construita clar si eficient: mai intai apare cadrul festiv al balului, apoi urmeaza
circulatia personajelor mascate, jocul recunoasterilor, intdlnirea de ramas-bun, momentul violentei
si moartea. Din perspectiva formei scenice, dansul poate fi inteles ca dans de salon sau dans de curte
mascat, cu elemente ceremoniale si carnavalesti. Specificul lui consta in faptul cd nu exprima armonia
societdtii, ci scoate la iveald tensiunile ascunse si conduce actiunea spre deznodamantul tragic [4].

Aida

In Aida dansul are una dintre cele mai dezvoltate forme dintre operele analizate. In aceastd opera
pot fi identificate trei momente coregrafice importante: dansul sacru al preoteselor, dansul sclavilor
mauri din apartamentul Amneris si baletul din scena triumfald. Aceste episoade nu sunt introduse
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intdmplator, ci au roluri clare in constructia spectacolului: exprima lumea religioasd, fastul curtii si
imaginea victoriei militare.

Dansul sacru al preoteselor din actul I insoteste ritualul consacrarii lui Radameés inainte de pleca-
rea la lupta. Acest moment nu are rol de divertisment, ci contribuie la crearea unei atmosfere solemne
si religioase. Prin miscarea ceremoniald, prin interventiile corale si prin prezenta preotilor, scena ca-
pata caracter ritualic si subliniaza faptul cd misiunea lui Radames este prezentata ca una sprijinitd de
autoritatea religioasa. Din perspectiva formei scenice, acest episod poate fi incadrat ca dans ritualic-
sacru [5].

In actul al II-lea dansul sclavilor mauri din apartamentul Amneris evidentiaza luxul curtii si at-
mosfera rafinatd a palatului. Totodatd, acest moment are si un rol dramatic important, deoarece con-
trasteazd cu tensiunea psihologicd dintre Amneris si Aida. In timp ce cadrul scenic sugereazi sirba-
toare, bogatie si placere, dialogul dintre cele doua personaje aduce in prim-plan gelozia, suferinta si
conflictul afectiv. Astfel, dansul pregiteste trecerea de la imaginea festivd a curtii la drama interioara a
personajelor. Ca forma scenicd, episodul poate fi inteles ca dans de curte sau divertisment cu elemente
exotice [6].

Baletul din scena triumfala reprezinta cel mai amplu moment coregrafic al operei. Marsul, defila-
rea, corul si dansul formeaza impreuna un tablou grandios al victoriei militare. Totusi, aceasta scena
nu exprima doar gloria public, ci pregiteste si tensiunea morald a operei. In spatele triumfului se afla
suferinta celor invinsi, conflictul dintre datorie si iubire si drama Aidei, prinsa intre identitatea ei de
fiicd a regelui etiopian si iubirea pentru Radames. Dansul contribuie astfel la trecerea de la spectacolul
public al victoriei la conflictul interior al personajelor [2, 3].

Un moment semnificativ se regédseste si in finalul operei, cand preotesele, prin miscarea lor ritua-
lica si prezenta scenica solemn, revin deasupra mormantului in care se afld Aida si Radames. In acest
context, ritualul nu mai exprima doar solemnitate religioasa, ci devine fundal tragic al mortii celor
doi. Prin urmare, in Aida, dansul are o functie complexa: creeaza spectacol vizual, exprima simboluri
religioase si politice si participa direct la dezvoltarea sensului dramatic al operei.

Otello

In cazul operei Otello rolul dansului trebuie analizat cu mai multi atentie, deoarece in versiunea
standard nu exista un moment coregrafic autonom, asemanator celor din Aida sau La Traviata. Totusi,
opera confine numeroase forme de miscare scenica organizata: aparitii ale maselor corale, ceremonii
publice, saluturi festive, scene de primire oficiald si tablouri colective legate de autoritate si putere.
Aceste elemente formeazd o coregrafie implicita, construitd prin miscarea grupurilor pe scend si prin
organizarea spatiului dramatic [1].

Din punct de vedere dramaturgic, aceastd miscare colectiva are rolul de a ardta ordinea publica si
solemnitatea comunititii cipriote. In acelasi timp, ea contrasteazi cu starea interioari a lui Otello, care
se destrama treptat sub presiunea geloziei si a manipularii. Astfel, ceremonialul exterior nu linisteste
conflictul, ci il face mai vizibil. Cu cat spatiul public pare mai organizat si mai solemn, cu atat drama
interioara a personajului devine mai puternica.

In Otello dansul nu trebuie inteles ca balet in sens propriu, ci ca miscare procesionali, corali si
ceremoniald. El se manifestd prin felul in care comunitatea se organizeaza pe scend, prin aclamatii,
intrédri solemne si tablouri de reprezentare publicd. Aceste forme de miscare contribuie la atmosfera
operei si la accentuarea conflictului dintre aparenta de ordine si destramarea interioard a protagonis-
tului.

Este important de mentionat cd, pentru premiera pariziand din 1894, Verdi a compus un Ballabi-
le, introdus in actul al ITI-lea, in contextul ceremonial al primirii ambasadorilor venetieni. Acest fapt
permite o dubla interpretare: pe de o parte, versiunea standard a operei, in care predomina miscarea
coral-ceremoniala implicitd; iar pe de altd parte, versiunea pariziand, care include un balet propriu-zis,
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cu functie de protocol scenic. In acest sens, Otello confirma faptul ca dansul in teatrul verdian poate
avea forme diferite: uneori apare ca balet propriu-zis, iar alteori ca miscare scenica organizata, inte-
gratd in dinamica dramaticd si simbolicd a actiunii [3, 6].

Concluzii

Analiza operelor Nabucco, Rigoletto, La Traviata, Un ballo in maschera, Aida si Otello evidentiaza
faptul ci dansul in teatrul verdian are un rol mai complex decit acela de simplu element decorativ. In
functie de contextul dramatic al fiecarei opere, dansul poate exprima ceremonialul religios, autoritatea
politica, viata de curte, sociabilitatea mondena, deghizarea tragica sau imaginea triumfului public.

Prin integrarea sa in constructia scenica si muzicald a spectacolului, dansul contribuie la crearea
atmosferei, la organizarea spatiului scenic si la accentuarea sensului dramatic. In unele opere el apare
sub forma miscérii colective si ceremoniale; in altele ca divertisment de salon, dans de curte sau balet
amplu. Indiferent de forma pe care o ia, dansul participa la evidentierea contrastului dintre aparenta
festivd a scenei si tensiunile interioare ale personajelor.

Prin urmare, dansul trebuie infeles ca parte importanta a dramaturgiei spectacolului de operd, nu
ca un adaos exterior actiunii. In creatia lui Giuseppe Verdi el contribuie la dezvoltarea conflictului,
la construirea imaginii scenice si la transmiterea semnificatiei dramatice. Din aceasta perspectiva,
cercetarea dansului in opera verdiana deschide un cAmp relevant de analiza interdisciplinara, aflat la
intersectia muzicologiei, studiilor teatrale si artei coregrafice.
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Articolul investigheazd metamorfoza perspectivelor regizorale asupra textului in teatrul de animatie contemporan.
Cercetarea se structureazd pe doud directii: una teoreticd, privind relatia regizorului cu materialul literar, si alta aplicatd, ce
analizeazd modalitdti de punere in scend ale unor spectacole semnificative din ultimele decenii. Studiul evidenfiazd caracterul
interdisciplinar al fenomenului, corelind hermeneutica textuald cu semiotica vizuald si estetica postdramaticd. In aceastd
paradigmad, practica regizorald depdseste transpunerea fideld a textului, devenind un proces de reconstructie artisticd. Dram-
aturgia este tratatd ca un material maleabil, un pre-text ce permite explordri semnificante prin diverse mijloace de expresie
scenicd. Regizorul mentine un dialog permanent cu scriitura dramaticd, oscildnd intre intenfia autorului si libertatea creativd,
pentru a transforma substanfa verbald intr-un limbaj scenic stratificat, adaptat sensibilitatii prezentului.

Cuvinte-cheie: logocentrism, dramaturgie vizuald, pondere ontologicd, esteticd postdramaticd, fenomenologia materiei,
obiect animat, regizor

The article investigates the metamorphosis of the directorial perspectives on the text in contemporary animation thea-
tre. The research is structured along two directions: a theoretical one, concerning the relationship between the director and
the literary material, and an applied one, analyzing staging methods of significant performances from recent decades. The
study highlights the interdisciplinary character of the phenomenon, correlating textual hermeneutics with visual semiotics and
post-dramatic aesthetics. Within this paradigm, directorial practice transcends the faithful transposition of the text, becoming
a process of artistic reconstruction. Dramaturgy is treated as a malleable material, a pre-text that enables meaningful explo-
rations through diverse scenic means of expression. The director maintains a permanent dialogue with the dramatic writing,
oscillating between the author’s intention and creative freedom, in order to transform verbal substance into a stratified scenic
language adapted to the sensibilities of the present.

Keywords: logocentrism, visual dramaturgy, ontological weight, post-dramatic aesthetics, phenomenology of matter,
animated object, director

Introducere

In spectrul teatrului de animatie al secolului XXI textul traverseazi o evolutie profunda, depasind
statutul de gen ilustrativ si devenind un veritabil spatiu de experiment creativ. Relatia dintre instanta
regizorald si materialul dramatic constituie nucleul acestei redefiniri a limbajului scenic. Daca in prac-
tica teatrala traditionald textul era perceput ca o autoritate fixa, paradigma contemporana il repoziti-
oneaza, conferind regizorului rolul de autor al spectacolului. Din aceasta perspectivd, se contureaza
configuratii performative — adicd structuri scenice complexe, in care elementele vizuale, sonore si cor-
porale se imbina cu textul dramatic pentru a genera modalita{i variate de expresie. Aceste constructii
depésesc logocentrismul clasic, pundnd accent pe o poeticitate intermediara, unde cuvantul devine
doar una dintre componentele ansamblului artistic.

1 E-mail: strungarudana@gmail.com
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Importanta scriiturii scenice nu mai consta in simpla linearitate a dialogului, ci in potentialul ei
de a fi remodelatd intr-o compozitie vizuald si esteticd. In acest proces regizorul nu se limiteaza la
redarea fideld si imitativa a textului, ci il reinterpreteazi si il reconfigureaza intr-o constructie scenica
proprie, deschisd catre orizonturi expresive diverse. Regizorul, ca strateg al imaginii, trateaza textul ca
pe un pretext, supunandu-1 disolutiei pentru a valorifica potentialul expresiv al elementelor teatrale.
Astfel, el construieste o dramaturgie hibridd, in care cuvantul, imaginea, sunetul, miscarea si papusa
coexistd si se completeaza. Aceastd viziune rezoneaza cu postulatul lui Edward Gordon Craig, ,arta
teatrului nu este nici actoria, nici piesa, nu este nici scena, nici dansul, ci constd din toate elementele
din care acestea sunt alcatuite - actiunea (care este insusi spiritul actoriei), cuvintele (care sunt trupul
piesei), linia si culoarea (care sunt chiar inima scenei), ritmul (care este insasi esenta dansului).” [1 pp.
270-275]. In consecinti, textul se transforma intr-un vector esential al dinamicii teatrale plurimediale,
unde regizorul valorificd interactiunea dintre limbajul verbal si celelalte forme de expresie artistica.

Aspecte teoretice privind relatia regizorului cu textul in teatrul de animatie contemporan

Analiza relatiei dintre regizor si textul dramaturgic in teatrul de animatie presupune o reconside-
rare profundd a rolului acestuia. Textul nu mai este perceput ca un nucleu imuabil, ci ca un material
flexibil, supus condensarii, fragmentarii si transpunerii diverselor modalita{i de reinterpretare. Aceas-
ta schimbare marcheazd depasirea paradigmei bazate pe text si deschiderea catre complexitatea for-
melor postdramatice. Regizorul devine mediator al sensului, negociind interactiunea dintre discursul
verbal, imaginea animatd, dimensiunea sonora si spatiul scenic.

Modelul aristotelic, care considera textului sufletul tragediei, a dominat mult timp gindirea tea-
trala. Logosul organiza ierarhic toate elementele scenice, dar in teatrul de animatie prezenta papusii
introduce o logica proprie a reprezentarii, contrazicand adesea succesiunea verbald. Estetica postdra-
maticd a demonstrat limitele acestui cadru, componenta verbald pierzandu-si centralitatea autoritara,
fiind transformati intr-un element paritar in raport cu imaginea sau sunetul. ,,In formele teatrale
postdramatice textul care este pus in scena (atunci cand e pus) nu mai este conceput decat ca o com-
ponentd cu drepturi egale a unui context general gestual, muzical, vizual etc” [2 p. 53]. Aceastd des-
chidere a permis regizorului sd deconstruiascd ierarhia cuvantului si sa confere autonomie semnelor
non-verbale, proces care a contribuit la afirmarea registrelor vizuale in teatrul contemporan.

Spatiul scenic s-a deschis nu doar catre zonele de tacere si subtext, ci si catre straturi simbolice,
arhetipale, senzoriale si intermediare ale discursului teatral. Corpusul dramatic se configureaza ca
o structurd proteica, adaptatd legilor compozitionale ale imaginii si miscdrii, in care dimensiunea
gestual-vizuald prevaleaza asupra celei verbale. Schimbarea statutului textului de la dictat la resursa
introduce valenta ontologica a materialitdtii animate, in care papusa devine partener dialectic al crea-
torului, iar piesa este tratatd ca pretext, un declansator de imagini menit sa serveasca exclusiv viziunea
scenicd. ,,Teatrul de papusi este, in mare mdsura, o artd vizuald, de ordin plastic si sculptural. Acest
fapt este esential, avand in vedere o trasatura fundamentald a artei teatrului de papusi — economia de
mijloace verbale. Actiunile plastice ocupa uneori in spectacole o pozitie dominanta” [3 p. 56].

In plan semiotic, semnul lingvistic se converteste intr-o configuratie vizuali complexa. Prezenta
scenica a obiectului animat dobandeste o individualitate ontologica proprie ce modeleazd perceptia
publicului prin densitatea simbolurilor vizuale si auditive. Pdpusa isi afirma existenfa prin materiali-
tatea sa, atribuind semnului vizual o pondere esentiala superioard, independenta de medierea verbala.
»Teatrul cu papusi, in special in formele sale contemporane de practica, trebuie inteles ca o forma ex-
tinsd de teatru: un teatru ale carui mijloace expresive nu sunt reduse, ci dimpotrivd, amplificate consi-
derabil prin explorarea acestor linii de convergenta — in confruntarea dintre cuvant, obiect si materie,
dintre tacerea si inertia non-viului, dintre violenta bruta si frumusetea etericd a figurilor, dintre lim-
bajul indirect al poeziei si multiplele moduri de existenta ale agentilor non-umani” [4 p. 325]. In acest
context, independenta elementului vizual reconfigureaza relatia dintre componenta textuald si scend,
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stabilind un raport dialectic in care papusa devine mediatorul interactiunii dintre cuvant si imagine.
Disponibilitatea textului de a fi remodelat vizual ii ofera regizorului posibilitatea de a interveni creativ,
prin materializarea conceptelor abstracte in imagini scenice concrete. Aceastd interventie stabileste
un nou raport intre dramaturgie si obiectul animat, care functioneazi ca un semn polifonic, capabil sa
emitd simultan mesaje vizuale, cinetice si simbolice.

Din unghi fenomenologic, perspectiva regizorald deplaseazd accentul de la functia narativa a
textului cdtre imanenta materiei. Alegerea materialului din care este creatd papusa reprezintd un act
dramaturgic esential, capabil sé rescrie sensul prin simpla sa prezenta fizica. Textura, greutatea si di-
namica unor materiale precum lemnul, hartia, metalul sau gheata devin vectori de comunicare ce pot
potenta ori contrazice mesajul verbal. Regizorul exploreaza in spectacol capacitatea materiei de a-si
dicta propriul ritm scenic, determinat de consistenta obiectului. Dincolo de acest nivel concret, mate-
rialitatea se constituie ca text primar, devenind fundamentul unei dramaturgii a prezentei performati-
ve. O asemenea abordare implicd reconfigurarea rolului regizorului. ,Raportarea activa si creatoare la
dramaturgie este un drept inerent, dar, mai exact, o obligatie a regiei. Regizorul nu monteazi o piesa,
ci creeazd un spectacol” [5 p. 43]. In calitate de orchestrator al echilibrului dintre planul verbal si cel
vizual, el integreaza textul ca fibrd a ansamblului cinetic si stabileste raporturile de ierarhizare dintre
semnele scenice.

Scriitura scenicd nu se reduce la transpunerea unui text literar pe scend, ci desemneaza modul
in care spectacolul isi construieste un limbaj propriu, alcituit din semne vizuale, sonore si corporale.
Pornind de la aceasta constatare, regizorul devine autor al spectacolului, pentru ca el organizeaza aces-
te elemente intr-un sistem semiotic independent, pe care spectatorul il citeste ca pe un text vizual si
auditiv, nu doar verbal. Ca urmare a acestei deplasari de accent, textul isi poate asuma functii variate,
conform esteticii regizorale, specificului figurilor animate si arhitecturii scenice.

In teatrul contemporan, relatia regizorului cu textul este influentata si de tehnologie, remodeland
atat piesa ca material dramaturgic, cat si spectacolul ca experienta scenicd, intr-un peisaj mediatic di-
vers si stratificat. Proiectiile video si designul sonor fragmenteaza si multiplica discursul, oferind noi
straturi dramaturgice. Intermediarul se intersecteaza cu dimensiunea antropologica, unde relatia dintre
corpul viu al manipulatorului si corpul inert al papusii creeazd un hibrid scenic. Din acest contrast se
constituie procesul de investire simbolica, prin care obiectul animat inceteazd sa fie o simpld prezentd
materiala, devenind o grefd de semnificatii in care arhetipul poate fi descris ca o tendintd spre form4,
o matrice a reprezentarilor, care structureaza perceptia chiar si in absenta unei imagini determinate.

Configuratia simbolica astfel generata permite papusii sa penduleze intre concret si abstract,
transformand mecanismul inert intr-o figura purtitoare de mit. Aceasta transformare se proiecteaza
in sfera perceptiei spectatorului: ,,Procesul de schimbare structurald se finalizeaza in planul receptarii,
unde spectatorul decodeaza metafora vizuald si participa activ la producerea sensului. Orice legatura
cu arhetipul, fie ea traitd sau doar rostitd, este emotionanta, adicd impresioneazd; cici ea provoaca
in noi un glas mai puternic decat al nostru” [6 p. 86]. In acord cu paradigmele postdramatice, logica
transformarii textului se sprijind pe patru piloni teoretici: deconstructia logosului, ontologia materiei,
suprematia scriiturii scenice si intermediarul. Acesti piloni constituie fundamentul analizei aplicate
din etapa urmdtoare a studiului, in cadrul careia relatia regizor-text este investigata prin spectacole
de referinta.

Abordari regizorale asupra textului in spectacole de animatie

Evolutia limbajului scenic contemporan a modificat raportul dintre literatura dramatica si viziu-
nea regizorala. Textul nu mai apare ca o structurd centrald, ci ca un strat maleabil de semnificare, des-
chis polifoniei vizuale si sonore. Actul scenic se configureaza ca un sistem relational dinamic, in care
ierarhiile nu sunt fixe, ci fluctueaza in functie de contextul performativ, inclusiv prin interactiunea
dintre corpul viu al manipulatorului, autonomia expresiva a papusii si structura textuala: , Totul este o

148



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

formd de dialog si un dans intre regizor si actor. Dansul este o metafora precisa, un vals intre regizor,
actor si text. Progresia e circulara, iar liderul se decide in functie de pozitie” [7 p. 168]. Astfel, textul
nu mai ocupa o pozitie privilegiatd, ci participa ca element constitutiv al unui sistem scenic plurivocal.
In acest context, analiza spectacolelor evidentiaza modul in care regizorii rescriu textul prin mijloace
scenice, redefinind functia dramaturgica a cuvantului.

Un prim reper al abordarii regizorale asupra textului il constituie universul creat de Silviu Purca-
rete, in montarea spectacolului Cenugdreasa (1990, Teatrul de Animatie Tdnddricd, Romania), unde
propune o transfigurare a basmului clasic. Adaptarea scenicd a textului inspirat de Perrault si fratii
Grimm inceteazd sa mai functioneze ca un dictat narativ. Textul este recalibrat intr-o partitura sonora
fragmentata, suprapusa pe muzica lui Gioachino Rossini.

Regizorul proiecteaza o viziune avangardistd, depdsind limitele traditionale si transformand bas-
mul intr-o opera cu papusi de o densitate vizuald remarcabild. Montarea nu se limiteaza la reprodu-
cerea basmului, ci il reinterpreteaza intr-o cheie ironica si delicata, introducand personaje noi si un
registru vizual de subtilitate aparte, aspect sugerat de afirmatia: ,, Teatrul comunicé cu spectatorul nu
doar prin cuvintele actorilor, ci si prin costume, decoruri si prin toate mijloacele sale expresive” [8 p.
52]. Aceastd orientare teoreticd se regaseste in procesul de creatie a lui Silviu Purcarete. El isi asuma
explicit rolul de co-autor al textului si il rescrie scenic prin mijloace vizuale si sonore.

In productia scenica, configuratia figurilor animate este inspiratd din estetica papusilor de por-
telan din secolul al XIX-lea, imbinata cu tehnica wayang la paravan. Din aceastd imbinare rezultd un
contrast intre chipurile imobile, de o frumusete statuard, si dinamismul exuberant al tablourilor de
bal. Papusile din lemn, cu fragilul aspect de portelan, contestd suprematia cuvantului prin expresivita-
tea miscdrilor lor mecanice. Expuse in camarute de sticld, ele fragmenteaza spatiul scenic si transfor-
mad artificiul intr-un principiu estetic.

In spectacolul lui Purcirete se observi o dubli orientare estetici: pe de o parte, complexitatea po-
lifonica si stratificarea discursului scenic trimit cétre registrul baroc, iar pe de alta parte, ornamentatia
vizuala a papusilor si eleganta decorului evoca subtilitatea rococo. Scriitura scenicd se constituie ca
un limbaj propriu, in care cuvdntul coexistd cu imaginea si sunetul, intr-o structurd postdramatica.
Spectacolul se constituie ca o experientd contemplativd, depdsind conventiile narative traditionale.
Succesul international si longevitatea de peste doua decenii confirma universalitatea viziunii regizora-
le, demonstrand capacitatea spectacolului de a oferi multiple paliere de receptare.

O alta formuld pentru redefinirea relatiei dintre regizor si text este oferita de Rezo Gabriadze in
spectacolul emblematic Stalingrad Battle (trad. Batdlia de la Stalingrad, 1996, Teatrul de Marionete
Gabriadze, Georgia). Conventiile dramaturgiei traditionale sunt depasite in favoarea unei estetici a
fragilitatii. Punctul de plecare al textului nu este o cronicd oficiald, ci o imagine obsesiva din copila-
ria regizorului. Aceasta amintire devine nucleul poetic al spectacolului, transformatd intr-o scriitura
alimentatd de memoria subiectiva. Textul inceteazd sd functioneze ca suport narativ rigid, fiind tratat
ca un material flexibil supus disolutiei, unde detaliul fragil al papusii sau al obiectului animat reflecta
amploarea catastrofei istorice.

Regizorul abordeaza textul poetic ca pe un pretext, transpunind cronica frontului intr-un limbaj
liric redus la soapte, onomatopee si franturi de scrisori. In acest univers postdramatic asistaim la o
democratizare a suferintei, in care ierarhia personajelor dispare, iar destinul unui general se afld pe
acelasi plan cu tragedia unei mame-furnici sau cu dragostea dintre caii de povara. Un aspect crucial in
analiza spectacolului este materialitatea marionetelor. Lemnul ars, pamantul, carpa si sarma nu sunt
simple suporturi, ci purtatoare de amintiri dureroase. Prin acest mecanism fenomenologic, rezistenta
naturald a materialelor degradate in timpul actiunii devine un limbaj de sine statator care inlocuieste
textul scris, transformand cuvéntul intr-o dramaturgie a semnelor vizuale. Prin jocul marionetelor,
Gabriadze reactiveaza memoria afectiva colectivd, conferind scenei profunzimea unei picturi tridi-
mensionale, ce aminteste de universul poetic si cromatic al lui Marc Chagall.

149



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2026, nr. 1 (50)

Utilizarea sistemului de marionete cu fire scurte ii permite regizorului sé stabileasca o proximitate
microscopica intre manipulator si obiect, unde miscarea franta devine mai elocventa decét perfec-
tiunea mimesis-ului uman. Gabriadze nu forteazd papusa sd imite omul, ci ii respectd greutatea si
limitdrile fizice, conferind spectacolului o prezentd coplesitoare in detrimentul simplei reprezentari
mimetice. ,,Marioneta contemporana a devenit un obiect expresiv intr-un mod nou, fira nici o ten-
dinta de a imita fiinfa umand” [9 p. 30], aspect vizibil in modul in care papusile lui Gabriadze devin
simboluri ale vulnerabilitatii si ale memoriei colective. Sensul nu mai este extras exclusiv din replica,
ci din ontologia obiectului si din metafore materiale active.

Textul dramatic este subordonat elocventei materiei, demonstrand cd un obiect mic poate genera
o densitate simbolica infinitd. In productia scenici se evoci stiri arhetipale, transformand papusa
intr-un nod de energie psihicd capabil sa exprime intensitatea traumei colective, rezistenfa simbolicd
si forta imaginarului care transfigureaza experienta istorica. Ritmul senzorial deliberat incetinit impu-
ne un tempo ce favorizeaza interiorizarea, validdnd marioneta ca pe o forma de artd majord, capabild
sa sustind discursuri filosofice de o profunzime universala.

Muzica depaseste functia de acompaniament si devine un element dramaturgic central. Ea orga-
nizeaza ritmul intern al spectacolului si consolideaza coeziunea dintre text, imagine si emotie. Selectia
muzicala conferd montarii un caracter sinestezic, unde sunetul si imaginea se contopesc intr-o simfo-
nie scenica despre razboi, iubire si moarte. Spectacolul raméne o elegie atemporald, unde tacerea unei
marionete schiloade exprimd adeviérul istoric mai profund decat logosul autoritar. Rezultatul este un
hibrid vizual-material care confirma faptul ca, in teatrul de animatie, prezenta simbolica a obiectului
animat si tdcerea sa elocventa devin unul din principalele motoare de generare a sensului.

Trecerea cétre registrul intermediar este marcata de regizorul Roman Paska in productia scenicd
Echo in Camera (trad. Ecou in camerd, 2013, La MaMa Ellen Stewart Theater, New York). Dimensiu-
nea tehnologica in spectacol este articulatd prin utilizarea proiectiilor video si a designului sonor di-
gital, care nu functioneaza ca simple accesorii scenice, ci ca straturi dramaturgice autonome. Acestea
fragmenteaza discursul narativ si reconfigureaza relatia dintre corpul marionetei si imaginea virtuala.
Regizorul propune un teritoriu de cercetare simbolicd unde granitele dintre concret si imaterial se
estompeaza, oferind un model de referintd pentru teatrul postdramatic de animatie.

Paska foloseste mitul lui Orfeu ca text de baza, dar il rescrie poetic, transformandu-l intr-o célato-
rie vizuala si simbolica. In aceastd montare, intermediarul functioneazi ca strat dramaturgic esential,
unde logocentrismul este deconstruit nu prin absenta, ci prin multiplicare. Textul dramatic este uni-
formizat deliberat, pierzand statutul de entitate fixa si devenind un flux informational fragmentat de
tehnologie.

Sistemul de papusi utilizat se remarca prin sofisticare intelectuald, figuri hibride aflate in interac-
tiune directa cu proiectiile video si umbrele digitale. Marioneta (Ecou) devine interfad pentru frag-
mentele de text dislocate, un corp suspendat intre prezenta si absenta. Spectatorul asista la tensiunea
dintre corpul viu al manipulatorului si umbra digitala a papusii, prin care spectacolul evidentiaza
conceptul de materialitate fluida. Ritmul senzorial este sincopat, structurat de ecrane si design sonor
digital, instituind un fenomen de dublare in care imaginea precede sau multiplicd materialul verbal.

Regizorul construieste o scriitura scenicd de tip eseu, o dramd mentald, influentatd de rigoarea
esteticd a lui Robert Wilson si de minimalismul beckettian. Marioneta devine o efigie a solitudinii,
un corp care locuieste un spatiu golit de certitudini narative. Cuvantul repetat si fragmentat nu mai
serveste comunicirii, ci atestd fragilitatea identitdtii captive in propria camera de ecou. In aceasta arhi-
tectura senzoriala, Paska nu utilizeaza sunetul doar ca fundal, ci ca un spatiu fizic de coliziune. Vocea
inregistrata a papusarului devine o entitate independentd care locuieste corpul marionetei, producand
o schizofrenie scenicd controlata.

Textul se transforma intr-o extensie a unui spatiu tehnologizat, unde materialitatea si virtualul
fuzioneaza, generand noi ontologii scenice. Acest principiu se reflectd in spectacol prin interactiu-
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nea dintre corpul marionetei si proiectiile digitale, configurand un spatiu mental in interiorul caruia
obiectul animat devine o arhivé a fragmentelor de identitate pierduta.

Discursul dramatic dobandeste o functie ritualicd, integrandu-se in ontologia vizuala a spectaco-
lului. Nu mai apare ca o constructie lineara, ci ca un strat semiotic volatil, comparabil cu lumina sau
imaginea digitala. El devine parte a unei arhitecturi scenice fluide, unde cuvantul, imaginea si sunetul
coexistd ca elemente ale aceleiasi materii performative. Semnificatia nu este transmisé direct, ci se
constituie prin interactiunea dintre obiectul material si reflexia sa virtuald, configurdnd o dramatur-
gie a diferentei. O astfel de evolutie se reflecta la nivelul practicilor scenice contemporane: ,Teatrul
contemporan de papusi se dezvoltd intens si isi schimba destul de frecvent infafisarile. Se modifica
mijloacele si procedeele regizorale, ciutdrile stilistice ale scenografilor nu inceteaza, iar arta actorului
si exigentele profesionale fafd de acesta sunt in continud schimbare” [10 p. 21]. Autonomia teatrului
de animatie, in care teatrul de papusi se inscrie ca forma specifica, se manifestd prin capacitatea regiei
de a gestiona straturi dramaturgice suprapuse, unde textul se constituie ca o devenire permanenta sub
privirea spectatorului.

Punctul culminant al acestui parcurs il constituie spectacolul Anywhere (trad. Oriunde, 2016,
Théatre de 'Entrouvert, Franta), creafie a regizoarei Elise Vigneron, care marcheazi trecerea definiti-
va de la textul ca discurs la textul ca stare de agregare, inspirat din romanul Oedip la Colona de Henry
Bauchau. Montarea nu urmareste ilustrarea tragediei clasice, ci transmutarea acesteia in fenomenolo-
gia materiei instabile a ghetii. Textul sufera aici o dizolvare ontologica totala, gheata devenind nucleul
dramatic central, o scriiturd vie guvernatd de legile topirii si evaporarii.

In spectacol se exploreazd metamorfoza interioara a personajului Oedip prin intermediul diferi-
telor stari ale apei. Marioneta realizatd dintr-un mulaj de gheata, animata prin mecanisme de sfori, se
transforma treptat sub privirea spectatorului, trecand de la solid la lichid si, in final, la gaz prin proce-
sul de sublimare — un moment vizual deosebit, ce marcheaza disparitia formei materiale. Succesiunea
vizuala si simbolicd ilustreaza procesul de transfigurare si disparitie, conferind spectacolului o dimen-
siune fenomenologica si poetica. Vigneron valorifica materialitatea papusii ca sursa de semnificatie,
ilustrand autonomia vizuald. Gheata devine o metafora a conditiei umane: o existenta solidd care, sub
presiunea timpului si a suferintei, se dezintegreaza, lasind doar urme de apa pe podea.

Materia instabild abordata in spectacol anuleaza distinctia traditionald dintre actor si obiect prin
doud coordonate fundamentale - imanenta materiei si autonomia obiectului — care definesc noua
ontologie a scenei. Pe masura ce corpul de gheata isi pierde masa, se fragmenteaza si se transforma in
vapori, marioneta transcende simpla reprezentare, oferind publicului experienta unei morti in direct
a obiectului - un adevar ontologic incontestabil.

Scriitura scenica se desfasoara ca un timp biologic, circular, valorificand efemerul ca materie sce-
nica, in acord cu reflectia ,Constiinta efemerului invita fiinfa care joaca sau fiinta ce priveste sa devi-
nd fiintd a memoriei” [11 pp. 11-12]. Manipulatorul intervine direct asupra corpului de gheata prin
atingere si prin utilizarea jeturilor de fum cald, provocand o topire accelerata a materiei in momentele
de tensiune dramatica. Contrastul termic violent transforma procesul fizic al topirii intr-o metafora
a suferintei mistuitoare ce precede eliberarea metafizicd a spiritului lui Oedip. Spectacolul materia-
lizeazd ideea conform careia regizorul contemporan nu mai este un simplu interpret al textului, ci
un gestionar al energiilor materiale. Receptarea spectacolului se constituie ca experientd senzoriala
intensd, unde semnificafia se naste din materialitatea tranzitorie. Constatarea devine relevanta pentru
intelegerea modului in care spectacolul regizoarei Vigneron nu se bazeaza pe text, ci pe procesul ma-
terial efemer, care se consuma in fata spectatorului si raiméne doar ca amintire.

De la transfigurarea basmului clasic in Cenusdreasa lui Silviu Purcarete, la estetica fragilitatii din
Stalingrad Battle (Batdlia de la Stalingrad) a lui Rezo Gabriadze, la intermedialitatea poetica din Echo
in Camera (Ecou in camerd) de Roman Paska si pand la fenomenologia efemerului din Anywhere (Ori-
unde) de Elise Vigneron, aceste viziuni regizorale contureaza un parcurs evolutiv al teatrului contem-
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poran, in care textul isi pierde centralitatea, iar scena se redefineste prin primatul materiei, al corpora-
litatii si al experientei senzoriale. ,,Tendinte noi, tendinte vechi, teatrul de animatie este o arta care se
va innoi mereu, ca oricare alta artd. Sub presiunea cerintelor publicului, influentat de noile tehnologii,
de noile materiale, sub influenta celorlalte arte, in functie de conditiile practice in care se desfasoara,
in functie poate si de evolutia stiintelor si a societatii” [12 p. 77].

Concluzii

Cercetarea evidentiaza faptul ci teatrul de animatie contemporan traverseaza un proces de re-
definire a raportului cu textul dramatic, trecand de la o functie ilustrativa la una plurifunctionald si
interdependenta. Analiza spectacolelor demonstreaza cé fiecare regizor propune o abordare distincta,
in care sensul se naste din interactiunea dintre cuvant, imagine, materie si papusd. Regizorul devine
un arhitect al intermediarului si al efemerului, transformand textul intr-un partener al metamorfozei
scenice. O asemenea dinamica se confirmd in montarile analizate, unde textul nu isi pierde relevanta,
ci se reinventeaza fragmentar, fluid si adaptat sensibilitétilor actuale. Intelegerea relatiei astfel configu-
rate este fundamentala pentru afirmarea identitatii estetice a teatrului de animatie in secolul XXI. Arta
hibridd a animatiei nu doar reflecta realitatea prin metaford, ci actioneazd ca un motor de schimbare
a perceptiei asupra lumii, validdnd autonomia scriiturii regizorale si libertatea creatoare a autorului
de spectacol.
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Articolul analizeazd videoclipul muzical ca formd audiovizuald situatd la intersectia dintre industria culturald, publicitate, film
muzical §i expresie artisticd. Pornind de la afirmarea televiziunii muzicale in anii 1970-1980 si de la consolidarea modelului MTYV,
studiul urmdreste mecanismele prin care clipul devine instrument de promovare, spatiu de experiment vizual si formd de constructie
a imaginii starului. Sunt discutate contributiile regizorilor de film la dezvoltarea genului, clasificdrile propuse de E. Ann Kaplan si
dificultdtile delimitdrii unor tipologii stabile intr-un domeniu dominat de mobilitate, hibridizare §i permanentd reinventare.

Cuvinte-cheie: videoclip muzical, MTV, film muzical, industrie culturald, postmodernism, star, imagine, televiziune

The article examines the music video as an audiovisual form positioned at the intersection of cultural industry, adver-
tising, musical film and artistic expression. Starting from the expansion of music television in the 1970s and 1980s and from
the consolidation of the MTV model, the study follows the mechanisms through which the music video becomes a promotional
tool, a field of visual experimentation and a means of constructing the star image. The article discusses the contribution t of
film directors to the development of the genre, the classifications proposed by E.Ann Kaplan and the difficulties of establishing
stable classifications in a domain defined by mobility, hybridization and continuous reinvention.

Keywords: music video, MTV, musical film, cultural industry, postmodernism, star, image, television

Introducere

Videoclipul muzical apare ca rezultat al intdlnirii dintre muzicd, imagine cinematografica, televi-
ziune si publicitate. In plan istoric, el continua experientele filmului muzical, dar le modifica functia:
accentul nu mai cade exclusiv pe naratiune sau pe spectacolul scenic, ci pe condensarea unei identitati
sonore si vizuale intr-un interval scurt, intens si usor recognoscibil. In acest sens, clipul devine o for-
md de comunicare culturald accelerata, adaptata ritmului televiziunii si, ulterior, al mediilor digitale.

La mijlocul anilor 1970, descoperirea televiziunii ca piata de difuzare pentru muzicd a generat o
dezvoltare cantitativa rapida a videoclipului. Expansiunea a produs, totodata, o problema de evaluare:
abundenta clipurilor nu a fost insoftita intotdeauna de o crestere proportionala a calitatii estetice. Mul-
te dintre aceste productii au urmarit, in primul rand, ocuparea unui spatiu in show-business, fabrica-
rea notorietdtii si consolidarea imaginii interpretului. De aceea, analiza videoclipului trebuie s {ina
seama atat de dimensiunea artistica cat si de condiionarea sa mediatica si economica.

Perspectiva de fatd porneste de la ideea cd videoclipul muzical nu poate fi redus la simpla ilustrare
a unui cantec. El este, in egald masurd, produs al industriei culturale, constructie de imagine, expe-
riment audiovizual si forma de negociere intre autor, interpret, producitor si public. In acest cadru,
televiziunea nu este doar suport tehnic, ci si mediu de modelare a gustului, a ritmurilor de consum si
a vizibilitatii artistice.

1 E-mail: violeta.gorgos@yahoo.fr
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Constituirea videoclipului muzical ca fenomen mediatic

Lansarea postului MTV la inceputul anilor 1980 a reprezentat unul dintre momentele decisive in
institutionalizarea videoclipului muzical. Conceptul unui canal dedicat difuzérii continue de clipuri
a transformat raportul dintre muzica si imagine, impunand un nou mod de consum cultural. Clipul
exista anterior, insd modelul difuzarii non-stop i-a conferit stabilitate industriald si vizibilitate globala.

In aceastd formuld videoclipul poate fi inteles ca o imbinare intre filmul muzical si clipul publi-
citar. El preia de la filmul muzical sincronizarea dintre ritm, corp si spectacol, iar de la publicitate
preia concizia, impactul vizual si orientarea spre memorabil. De aici rezultd o formd ambigua: aparent
destinatd divertismentului, dar profund implicatd in mecanismele de promovare si standardizare a
culturii de masa.

Primul clip difuzat de MTV a fixat rapid un model de receptare in care imaginea artistului devine
inseparabila de produsul muzical. Ulterior, modelul american a fost urmat de canale francofone sau
locale, precum MCM, dar si de posturi independente sau filiale regionale. Astfel, spatiul audiovizual a
fost invadat de difuzéri clip, iar publicul a inceput sa asocieze prezenta televizatd cu validarea valorica.

Aceasta situatie confirmd observatia potrivit careia industria culturald produce o culturd de masa
standardizatd si omogenizatd, in care logica pietei tinde sa acopere sau sa substituie criteriile estetice
In cazul videoclipului, standardizarea nu exclude experimentul, ci il integreazi intr-o economie a nou-
tatii permanente. Clipul trebuie sd pard mereu diferit, chiar atunci cand repetd mecanisme comerciale
similare.

De la promovare la expresie artistica

Un reper frecvent invocat in istoria genului este filmarea piesei Bohemian Rhapsody a grupului
Queen, realizata in 1975. Clipul a fost filmat la 10 noiembrie, in 4 ore, la ,,Elstree Studios”, de regizorul
Bruce Gowers. S-a montat intr-o zi. Peste ani, Brian May isi aminteste: ,,To{i credeau ca e o filmare
complicata. A fost foarte usor. De atunci, am petrecut mult mai mult timp pe platourile de filmare, dar
clipul acela ramane cel mai reusit” [1]. Aprecierea este emotivd; in realitate, aceasta realizare reprezinta
multiplicarea interpretilor cu ajutorul oglinzilor, un efect de pionierat in domeniul dat. Dar valoarea
acestui clip nu ne intereseaza sub aspect creativ, ci mai mult din punctul de vedere al fenomenului in
sine. A fost un prim videoclip care a permis grupului Queen sd ramana in fruntea clasamentelor mu-
zicale timp de mai multe sdptdméni, demonstrand nivelul de influentd al televiziunii asupra meloma-
nilor. Videoclipul a ardtat ca imaginea poate prelungi viata comerciald a unei piese si poate construi o
memorie vizuald durabild in jurul ei.

Din acest moment, interpretii au fost pusi in fata unei noi realitéti: succesul nu depindea doar de
calitatile vocale sau de prezenta scenica, ci si de capacitatea de a produce o imagine coerenta, recog-
noscibild si seducétoare. Videoclipul a largit aria de activitate a muzicianului, solicitand calitati actori-
cesti, disponibilitate performativa, fantezie vizuala si adaptare la limbajul camerei de filmat.

Prin urmare, realizarea videoclipului a devenit un proces colaborativ. Regizorii, operatorii, sceno-
grafii, coregrafii si montorii au intrat intr-un domeniu nou de creatie, in care rigoarea cinematografica
se intersecteazi cu libertatea experimentului. In acest sens, clipul poate fi considerat un teritoriu al
eliberdrii semnificantului, ,unde imaginea nu trebuie sa explice fidel textul muzical, ci poate amplifica,
contrazice sau dezorganiza semnificatiile acestuia” [2].

Forta de propagare a videoclipului in mediile audiovizuale explica interesul regizorilor de film
pentru acest gen. Clipul oferd acces la un public larg, libertate de experiment si posibilitatea de a testa
forme expresive imposibil de sustinut intr-un lungmetraj. Asa se explicd prezenta unor cineasti consa-
crati in zona videoclipului, fie ca exercitiu intre doua proiecte cinematografice, fie ca forma autonoma
de creatie. La inceputul anilor 2000 Viorel Badea spunea ca ,yvideoclipul isi pastreaza o pozitie privile-
giatd in peisajul canalelor media cu mare putere de propaganda” [3].
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Regizori de film si seductia limbajului clipurilor

Participarea unor regizori consacrati la realizarea videoclipurilor demonstreaza ca genul nu apar-
tine exclusiv industriei muzicale. Jonathan Demme, cunoscut pentru filmul The Silence of the Lambs,
a realizat videoclipuri pentru artisti precum Artists United Against Apartheid si Suzanne Vega. Wim
Wenders, asociat unui cinema cerebral si reflexiv, a lucrat cu formatia U2, a carei muzica a integrat-o
si in filmele sale.

In cazul lui Wenders, apropierea de U2 poate fi inteleasi ca o continuitate intre universul filmic
si cel muzical. Muzica nu functioneazd doar ca fundal, ci devine o extensie a atmosferei, a ritmului
interior si a imaginii cinematografice. ,,Caracterizarea creatiei sale ca fiind rece, cerebrala si adesea
eliberatd de imperativele succesului de public explicd interesul pentru formule vizuale care pot depdisi
naratiunea traditionald” [4].

Un exemplu emblematic il constituie colabordrile lui Michael Jackson cu regizori precum John
Landis, Martin Scorsese sau John Singleton. Clipuri ca Thriller, Bad sau Remember the Time au con-
tribuit la transformarea videoclipului intr-un spectacol complex, apropiat de scurtmetrajul narativ, de
musical si de filmul de gen. In aceste cazuri, interpretul nu mai este doar cintiret, ci personaj, actor si
nucleu al unei constructii mitologice personale.

Aceastd apropiere dintre cinema si videoclip produce o dubla legitimare: pe de o parte, videoclipul
imprumutd prestigiul regizorului de film; pe de altd parte, regizorul descopera in clip un laborator al
concentrdrii expresive. Durata redusa obligd la densitate, iar ritmul muzical impune o alta logica a mon-
tajului. Astfel, clipul ajunge sa creeze un limbaj propriu, situat intre naratiune, performant si colaj vizual.

Tipologii ale videoclipului muzical

Una dintre cele mai influente incercari de clasificare a videoclipului muzical ii apartine cercetd-
toarei E. Ann Kaplan, care distinge cinci categorii: videoclipuri romantice, social constiente, nihiliste,
clasice si postmoderne. Criteriile sale pornesc de la temd, confinut si atitudinea imaginilor fata de
sensul transmis

Videoclipurile romantice valorificd teme ale despartirii, impécarii, dorintei si senzualitatii, con-
struind adesea decoruri compatibile cu o sensibilitate melodramaticd. Cele social constiente introduc
teme sociale sau politice si tind sa acorde imaginii o functie explicativd, documentard sau pseudo-
documentara. Videoclipurile nihiliste refuza naratiunea stabild si sunt asociate cu imagini ale excesu-
lui, ale corporalitatii agresive si ale ambiguitatii identitare. Cele clasice reiau sau parodiaza modelele
hollywoodiene, in special filmul de suspans, horror sau science-fiction. In fine, ,videoclipurile post-
moderne refuza comunicarea unui semnificat clar si preferd echivocul, citatul, fragmentarea si insta-
bilitatea’, concluzioneazad E. Ann Kaplan [5].

Totusi, aceste categorii nu pot fi aplicate mecanic. Videoclipul este un gen mobil, instabil si hibrid,
iar plasarea unei productii intr-o singura clasd poate deveni fortata. Tocmai aceastd mobilitate explica
dinamica internd a genului: fiecare nou clip incearcd sa evite formulele prea recognoscibile si sd inven-
teze un mod propriu de vizualizare a cantecului. Industria videoclipului promoveaz astfel ,,recrearea
constanta a unei individualita{i instabile” [6].

Imaginea starului si individualitatea clipului

»Caracterul individual al videoclipului nu apartine doar piesei muzicale sau interpretului, ci rezul-
ta din interactiunea mai multor factori: tehnica interpretarii, rolul acompaniamentului, regia, imagi-
nea, montajul, scenografia si relatia dintre prim-plan si planul secund. Din acest motiv, un clip poate
fi inteles ca o transpunere a cantecului intr-o limbé cinematografica, dar si ca o constructie autonoma
de imagine” [7].

Cazul Madonnei ramane relevant pentru intelegerea modului in care videoclipul produce si repro-
iecteaza identitatea starului. Individualitatea sa publica a fost construitd printr-o succesiune de ima-
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gini contradictorii: provocatoare, scandaloasd, senzuald, impundtoare, tandrd sau visatoare. Aceasta
transformare continud nu reprezinta doar o strategie personald, ci si o logica proprie industriei clipu-
lui, care solicitd schimbarea permanenta a imaginii pentru mentinerea interesului public.

In acest sens, videoclipul nu este un simplu accesoriu al carierei muzicale, ci un mecanism de
producere a personalitatii mediatice. Starul nu se oferd publicului ca identitate stabila, ci ca serie de
aparitii atent construite. Imaginea devine eveniment, iar evenimentul devine capital simbolic si co-
mercial. Clipul este, prin urmare, un spatiu al fabricérii vizibilitatii, dar si un spatiu in care artistul
poate negocia sau destabiliza propriul statut.

Concluzii

Analiza permite formularea a patru observatii principale. Prima se referd la originea hibridé a
videoclipului muzical: acesta nu poate fi inteles in afara filmului muzical, a publicitatii si a televiziunii.
A doua observatie vizeaza functia sa dubla: clipul promoveaza un produs muzical, dar poate deveni
si expresie artistica autonoma. A treia observatie priveste implicarea regizorilor de film, care au con-
tribuit la sofisticarea limbajului clipurilor si la apropierea acestuia de scurtmetrajul cinematografic. A
patra observatie se referd la instabilitatea tipologica: videoclipul se defineste mai degraba prin hibridi-
zare si reinventare decét prin reguli fixe.

Interpretarea acestor rezultate aratd ca videoclipul muzical este una dintre formele cele mai repre-
zentative ale culturii audiovizuale contemporane. El comprima intr-un spatiu redus tensiunile dintre
artd si piata, dintre expresie si standardizare, dintre identitate artisticd si imagine fabricatd. Din acest
motiv, studiul videoclipului trebuie sd combine instrumente de analizd cinematograficd, semiotica,
sociologie a culturii si teorie media.

Videoclipul muzical s-a constituit ca gen printr-o relatie permanenta intre necesitatea promotio-
nala si dorinta de experiment artistic. Desi a fost produs si intensificat de logica industriei culturale,
el a generat forme vizuale originale, a atras regizori importanti si a contribuit decisiv la transformarea
interpretului muzical intr-un star audiovizual.

In acelasi timp, videoclipul rimane un gen dificil de incadrat. Clasificirile propuse de teoreticieni
sunt utile pentru orientare, dar nu pot epuiza diversitatea formelor clipurilor. Natura sa postmoderna,
fragmentara si instabild face ca fiecare productie sa poata functiona simultan ca reclamd, mini-film,
performance, colaj, manifest estetic sau exercitiu de imagine.

Prin urmare, videoclipul muzical trebuie analizat ca un fenomen de frontiera. El apartine muzicii,
cinematografiei, televiziunii si publicitdtii, dar nu se reduce complet la niciuna dintre aceste zone.
Tocmai aceasta pozifie intermediara ii confera fortd culturala si relevan{d pentru cercetarea artelor
audiovizuale contemporane.
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Unicd de felul sdu, Aleea Savantilor si Medicilor Ilustri de la Universitatea de Stat de Medicind si Farmacie ,Nicolae
Testemitanu” din Chisindu a fost inauguratd la 9 octombrie 2015, in prezenta mai multor personalitati din domeniul medi-
cinii, culturii si politicii. Ideea credrii acestei alei apartine rectorului USMF ,,Nicolae Testemitanu”, profesorului universitar,
academicianului Ion Ababii. Aleea contine busturile pedagogilor si medicilor, care, timp de peste 70 de ani, au format, cdtre
anul 2015, peste 40 de mii de medici. Diferiti ca prestantd artisticd, cei 14 sculptori au realizat in total 49 de busturi, lucrdnd
preponderent dupd fotografiile portretizatilor, dar si solicitdnd pdrerea apropiatilor acestora. A fost importantd si amplasarea
armonioasd a busturilor in spatiul arhitectural, lucru la care a contribuit arhitectul Victor Chiosa.

Cuvinte-cheie: alee, busturi, monumente de sculpturd, sculptori, arhitecti, personalitdti notorii din domeniul medicinii,
amplasare armonioasd, expresie plasticd.

The unique Alley of Outstanding Scientists and Doctors of the Chisinau State University of Medicine and Pharmacy
»Nicolae Testemitanu” was inaugurated on October 9, 2015, in the presence of numerous personalities from the fields of med-
icine, culture and politics. The idea for this alley belongs to SUMPH Rector Nicolae Testemitanu and university professor and
academician Ion Ababii. The Alley contains busts of educators and doctors, who, over the course of over 70 years, have shaped
the careers of more than 40,000 medical professionals by 2015. Fourteen sculptors, each with a different artistic focus, created
a total of 49 busts, working primarily from photographs of the subjects but also consulting with their families. A key aspect was
the harmonious arrangement of the busts within the architectural space, facilitated by architect Victor Chiosa.

Keywords: alley, busts, sculptural monuments, sculptors, architects, outstanding personalities from the field of medicine,
harmonious arrangement, artistic expression.

Introducere

Inaugurata la 9 octombrie 2015, in prezenta mai multor personalitati din domeniul medicinii,
culturii si politicii, Aleea Savantilor si Medicilor Ilustri, care se afld in scuarul blocului nr. 1 de studii
al Universitatii de Stat de Medicina si Farmacie (USMF) Nicolae Testemifanu, a fost un prilej favorabil
pentru a intruni medici din diferite generatii, fosti studenti, care si-au recunoscut, in chipurile sculp-
tate, profesorii de altddata [1 pp. 5-6].

1 E-mail: anisoara-marian@yandex.ru
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Crearea Aleii Savantilor si Medicilor Ilustri ai USMF - un gest de multumire a generatiei ac-
tuale de medici pentru predecesorii lor

Ideea creirii acestei alei apartine rectorului USMF Nicolae Testemitanu, profesorului universitar,
academicianului Ion Ababii, care a {inut sd perpetueze amintirea despre personalitatile care au contri-
buit la formarea mai multor generatii de medici si farmacisti [1 p. 9]. Initiativa a fost cu atat mai mult
oportund, cu cat in acel an se implineau 70 de ani de activitate a USME. Relativ ,,tandra’, comparativ cu
universitatile similare din tarile Europei, citre anul 2015, USMF a format peste 40 de mii de medici si
farmacisti, dintre care mai mult de 7.000 activeaza in prezent peste hotarele tarii.

Fondat in 1945, in baza transferului la Chisindu a Institutului de Medicind din Kislovodsk, creat,
la randul sdu, in baza Institutului de Medicina nr. 1, Institutului de Medicina nr. 2 si Institutului de
Pediatrie din Leningrad, Institutul de Stat de Medicind din Chisinau (ISMC), deja la inceputul anilor
’50, pregateste absolventi, printre care au fost si primii bastinasi. Multi dintre acestia au devenit pro-
fesori universitari, continuitatea devenind o traditie. La fel, cativa dintre absolventi au exercitat func-
tia de rector al Universitatii, de rand cu predecesorii Ipatie Sorocean (1945-1948), Nikolai Harauzov
(1948-1951), Leonid Ganul (1951-1953), Nikolai Starostenko (1953-1959), printre care sunt Nicolae
Testemitanu (1959-1963), Vasile Anestiadi (1963-1986), Leonid Cobéleanschi (1986-1994), Ion Aba-
bii (1994-2016), Emil Ceban (2016-pana in prezent) [2]. Intreg colectivul de profesori universitari a
fost ghidat cu intelepciune, de-a lungul timpului producidndu-se schimbari calitative in organizarea
procesului de lucru, in structura universitétii, care, pe parcursul acestor ani, a fost imbundtatita si ex-
tinsa. Datorita studiilor aprofundate, dar si mediului cultural in care s-au aflat, medicii si farmacistii
din Republica Moldova au facut parte din patura sociald a intelectualitétii progresiste, care a sustinut
Miscarea de Renastere Nationald si democratia in tara.

Crearea Aleii Savantilor si Medicilor Ilustri ai USMF reprezintd un gest de mulfumire a generatiei ac-
tuale de medici pentru predecesorii lor. La propunerea Ministerului Sanatétii, Aleea a fost inclusa ca parte
componenta a Planului de dezvoltare a infrastructurii USME aprobat si de Guvernul Republicii Moldova
[1 p. 10]. In lista personalititilor selectate au fost incluse cadre didactice experimentate, clinicieni, savanti
fondatori de scoli si directii stiintifice, medici - oameni de stat. Lista personalititilor ale caror busturi
urmau s fie edificate a fost pusd in discutie si aprobata la Consiliul stiintific al USMF si la Senatul univer-
sitar. A fost stabilit obiectivul de a reda chipurile sculpturale ale medicilor, profesorilor eminenti si savan-
tilor cu maxim3 asemanare portretisticd si cu atitudine plina de demnitate. In cele ce urmeaza, prezentam
succint personalitatile ale caror busturi se afla acum pe aceasta Alee si autorii busturilor respective.

Repertoriul busturilor de pe Aleea Savantilor si Medicilor Ilustri ai USMF din Chisinau

Vasile Anestiadi (1928-2014), rector, academician al ASM, model de principialitate, exigentd si
responsabilitate (Figura 1); Nicolae Esanu (1941-2009), distins profesor, model de patriotism uni-
versitar in numele prezentului si al viitorului. Busturile acestor doua personalitati au fost realizate, in
forme fluide, unduioase, de cétre sculptorul Valerian Doicov (n. 1941).

Pavel Batcd (1927-2014), profesor, Lucrator Emerit al Scolii Superioare, manuitor iscusit al bistu-
riului; Andrei Banaru (1937-1987), pedagog talentat si excelent morfopatolog, cu o {inuta academica
impecabild. Busturile acestor medici ilustri au fost lucrate cu atentie la detaliul portretistic de catre
sculptorul Mihai Damian (n. 1962).

Stefan Plugaru (1938-2010), sef al Catedrei de microbiologie, virusologie si imunologie, decan al
Facultdtii de Medicind Preventivd, un model de daruire cauzei medicale si al omenescului cultivat in
»cei sapte ani de acasd”. Bustul, elocvent sub aspectul mesajului si al interpretérii plastice, a fost realizat
de catre sculptorul Ion Zderciuc (n. 1957).

Petru Galetchi (1938-2004), profesor eminent, specialist notoriu in domeniul microbiologiei, me-
todist de exceptie al scolii superioare, patriot al neamului. Chipul acestui medic a fost transpus in
bronz, cu detalii fidele de portret, de catre sculptorul Ioan Grecu (n. 1968).
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Figura 1. Bustul lui Vasile Anestiadi (1928-2014), Figura 2. Bustul lui Nicolae Testemitanu (1927-
lucrat de sculptorul Valerian Doicov 1986), lucrat de sculptorul Veaceslav Jiglifchi
o G e ¥ N A L
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Sursa: foto Iurie Foca Sursa: foto Iurie Foca

Nicolae Testemitanu (1927-1986), rector al ISMC, ministru al Sanétatii, academician, profesor si
distins Om de Stat (Figura 2); Nicolai Starostenko (1897-1972), rector al ISMC, ilustru savant, fondator
al scolii de medicina interna din Moldova; Vasile Procopisin (1934-2008), savant eminent si patriarh al
farmaceuticii moldave; Diomid Gherman (1928-2014), personalitate ilustrda in domeniul neurologiei,
academician al ASM; Toma Ciorbd (1864-1936), ilustru medic umanist din Basarabia, fondator al pri-
mului Spital de boli infectioase din Basarabia in 1896, bacteriolog, diagnostician; Natalia Gheorghiu
(1914-2001), medic-legenda, pionier al chirurgiei pediatrice in Moldova, academician al AS a URSS;
Eugen Gladun (1936-2014), ministru al Sanatatii, membru corespondent al ASM, personalitate noto-
rie in domeniul obstetricii si ginecologiei, om cu o vasta culturd umanistd. Busturile tuturor acestor
personalitati au fost realizate cu respectarea asemdnarii portretistice si cu expresie plastica exemplara
in redarea chipurilor de catre sculptorul Veaceslav Jiglitchi (n. 1970).

Alexandra Vizitiu (1928-1990), prorector al ISMC, Pedagog Emerit, practician si savant in dome-
niul microbiologiei; Constantin Matcovschi (1930-2015), promotor al farmaceuticii autohtone, primul
decan al Facultatii de Farmacie a ISMC; Valentin Topalo (1943-2020), stomatolog, chirurg, specialist
in domeniul chirurgiei oro-maxilo-faciale, monumentul cdruia a fost instalat la Clinica de stomatolo-
gie universitard de pe strada Mihai Viteazul, nr. 1 din Chisindu. Busturile tuturor acestor personalitati
de asemenea au fost lucrate de sculptorul Veaceslav Jiglitchi.

Vasilii Cuprianov (1912-2006), sef al Catedrei de anatomie a omului a ISMC, academician al ASM
din URSS. Bustul acestui eminent profesor a fost lucrat si definitivat de sculptorii Tatiana Bazarova-
Jiglitchi (n. 1972) si Dmitrii Harsanov, sub indrumarea sculptorului Veaceslav Jiglitchi, care a moni-
torizat edificarea bustului.

Mihail Borzov (1899-1983), profesor, primul decan al ISMC, fondator al Scolii de dermatovenero-
logie; Nicolae Anestiadi (1916-1968), ilustru savant, fondator al Scolii nationale de chirurgie cardiovas-
culard; Vitalie Betisor (1937-2005), promotor al ortopediei contemporane, academician al ASM; Timo-
fei Mosneaga (1932-2014), ministru al Sdnatdtii, iscusit manager si Medic al Poporului; Ion Prisacari
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(1935-1996), profesor universitar, Om de Stat cu nume de rezonanta in medicina autohtond. Busturile
acestor personalitati ilustre au fost realizate cu mare grija pentru detaliul realist de catre plasticianul
Vasile Sitari (n. 1971). In aceiasi parametri artistici se incadreaza si alte doud busturi lucrate de sculp-
torul Vasile Sitari — Jon Marin (1931-2015), profesor universitar, renumit medic ortoped-traumatolog,
talentat savant, ilustru pedagog, si Ilarion Postolachi (1936-2011), profesor universitar, sef al Catedrei
de stomatologie ortopedica. Bustul lui Ilarion Postolachi a fost instalat in fata Clinicii stomatologice
universitare de pe strada Mihai Viteazul, nr. 1.

Boris Sarapov (1897-1969), ilustru savant, fondator al Scolii nationale de neurochirurgie; Andrei
Zorchin (1919-2005), profesor, fondator al Scolii de fiziopatologie din republicd. Busturile acestor me-
dici notorii au fost lucrate cu migald de sculptorul Grigore Sultan (n. 1958).

Ipatie Sorocean (1900-1964), primul rector al ISMC, cel mai grijuliu si iubitor parinte al studen-
tilor; Arsenie Gutan (1927-2010), personalitate notorie in domeniul stomatologiei nationale; Gurie
Cosciug (1924-2013), patriarh al oncologiei nationale, savant inzestrat cu modestie exceptionald; Boris
Pelin (1912-1995), profesor la Catedra de anatomie a omului, personalitate ilustrd a invatdmantului
superior medical; Chiril Draganiuc (1931-2004), ministru al Sdnétatii, medic ilustru in domeniul afec-
tiunilor pulmonare, personalitate marcanta a medicinii autohtone; Valerian Stirikovici (1890-1962),
profesor, fondator al Scolii pediatrice din republicd. Busturile acestor personalitati notorii au fost
sculptate cu pastrarea aspectului psihologic de céitre Veaceslav Zaitev (1945-2018). Tot acestui sculp-
tor ii apartine efortul de a crea bustul lui Roman Cosciug (1924-1999), sef al Catedrei de terapienr. 1 a
Facultatii de Perfectionare a Medicilor a ISMC, Om Eminent al Ocrotirii Sanatatii.

Eugen Popusoi (1936-2001), profesor universitar in domeniul istoriei medicinii si cel al medicinii
sociale, personalitate de rezonantd cu o vasta culturd. Bustul acestuia a fost lucrat de sculptorul Ion
Bolocan (n. 1961), care a reusit sa evidentieze starea interioara a portretizatului.

Valentina Halitov (1926-2012), profesor, ilustru medic infectionist, cu tact pedagogic si spirit mo-
ral inndscut. Bustul acesteia a fost sculptat de catre Tatiana Bazarova-Jiglifchi (n. 1972).

Leonid Cobdleanschi (1939-1994), rector al USMF Nicolae Testemitanu, proeminent savant, cu mo-
ralitate si modestie ireprosabile; Constantin Tabdrnd (1929-2010), patriarh al chirurgiei nationale, aca-
demician al ASM. Busturile acestor doud personalitafi ilustre din domeniul medicinii autohtone au fost
modelate cu inspiratie si patrundere in aspectele psihologice de catre sculptorul Grigore Bat (n. 1964).

Anatolie Zubkov (1900-1967), eminent savant, fondator al Catedrei de fiziologie a ISMC, autor al
multor studii de fiziologie a omului. Bustul acestui om de stiinta medicala a fost realizat de sculptorita
Natalia Vlasova (n. 1940). Efim Muhin (1918-1999), profesor universitar la Catedra de farmacologie.
Bustul acestuia, lucrat, de asemenea, de Natalia Vlasova, se afld la USMF Nicolae Testemitanu, Centrul
Universitar de Simulare in Instruire Medicala de pe str. 31 August 1989.

Moisei Ghehtman (1901-1973), vice-ministru al Sdnatatii, eminent savant, a fondat Catedra de
medicina sociala si organizare a ocrotirii sanatatii la ISMC; Nikolai Kuznefov (1897-1988), profesor,
patriarh al histologiei practice si al chirurgiei regenerative. Busturile acestor doi medici notorii au fost
sculptate cu dedicatie de Iuri Terehov (n. 1943). De asemenea, acestui sculptor ii apartin busturile stra-
lucitilor medici: Alexei Molohov (1897-1966), profesor universitar, fondator al Catedrei de psihiatrie a
ISMC; Constantin Efco (1941-2017), unul dintre cei mai importanti specialisti in domeniul medicinii
sociale si al managementului sanitar din {ara; Gheorghe Paladi (1929-2025), profesor universitar, sef al
Catedrei de obstetrica si ginecologie, monumentul caruia a fost instalat la Spitalul Clinic Municipal nr.
1; Ion Lupan (1952-2017), profesor universitar, academician al ASM, sef al Catedrei de stomatologie
infantild; Savelie Rubasov (2-?), medic eminent, sef al Catedrei de chirurgie.

Aron Cocerghinschi (1898-1971), savant, clinician si fondator al Scolii de obstetricd si ginecologie
din Moldova; Vasilii Cecurin (1891-1963), fondator al Catedrei de otorinolaringologie a ISMC. Chi-
purile acestora, cu atitudine plina de inteligentd si demnitate, au fost realizate de cétre sculptorul Ion
Beldii (n. 1938).
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Gheorghe Baciu (n. 1936), ilustru profesor de medicina legala, academician. Bustul acestuia a fost
instalat, in 2021, in prezenta protagonistului, la Centrul de Medicina Legala, str. Vladimir Korolenko,
nr. 8 din Chisinau.

Caracterul inedit si documentar al Aleii Savantilor si Medicilor Ilustri ai USMF

Este de mentionat faptul cd sculptorii care au lucrat la Aleea Savantilor si Medicilor Ilustri din
Chisindu au considerat, urmérind segmentul nou al Aleii Clasicilor din Chisinau [3] [4], ca ar fi mai
indicat sa fie stabilite aceleasi proportii pentru toate busturile. Mai mult ca atat, au decis sa fie pastrat
si un ,,stil” documentar, aproape identic, lucrand chipurile de pe fotografiile de epoca, in special cele
din acte. Astfel a fost pastrat aspectul unei anumite varste, pentru aceasta fiind necesard asemanarea
portretisticd, dar si conferirea unei aluri de umanism si dedicatie profesiei, sesizabile in toate chipurile
sculptate [5].

Diferiti ca prestan{d artistica, cei 14 sculptori au realizat in total 49 de busturi, lucrand prepon-
derent dupa fotografiile portretizatilor, dar si solicitaind parerea apropiatilor acestora. De altfel, a fost
importanta si mentinerea unei stilistici, a unui concept unic, in elaborarea cdruia artistii plastici au
fost sustinuti de Consiliul National pentru Monumente de For Public, Directia Patrimoniu Cultural si
Arte Vizuale, Muzeul National de Artd a Moldovei, Asociatia Arhitectilor din Moldova. A fost impor-
tanta si amplasarea armonioasa a busturilor in spatiul arhitectural, lucru la care a contribuit arhitectul
Victor Chiosa.

Concluzii

De o insemnitate deosebita pentru tabloul cultural al Republicii Moldova, fiind si de o veritabild
valoare artistica, aceste busturi poarta amprenta atat a personalitatilor notorii si a realizarilor acestora
cat si a perioadelor din istorie in care au activat. Contributia lor la prosperarea stiintelor medicale,
ponderea lor ca profesionisti au contribuit la crearea acestui panteon, care va riméane ca o marturie a
déruirii de sine a medicilor si farmacistilor de la USMF Nicolae Testemitanu timp de opt decenii.

Nota: Articolul a fost realizat in cadrul Proiectului de cercetare: ,,Cercetarea si valorificarea patrimoniului cultural
construit, etnografic, arheologic si artistic din Republica Moldova in contextul integrdrii europene” (2024-2027) al Insti-
tutului Patrimoniului Cultural al Ministerului Culturii din Republica Moldova.
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Natura reprezintd un reper al inspirafiei artistice care se regdseste recurent in diferite perioade ale istoriei artei. Acest
motiv contribuie la crearea unui dialog care pune accentul pe studiul relatiilor vizuale, temporale si conceptuale dintre opera
lui Vincent van Gogh si cea a lui Anselm Kiefer. Elemente recurente, cum ar fi campul, cerul, lumina si materia, devin repere
vizuale identificabile in creatiile celor doi artisti, natura avand rolul de a oferi inspiratie si de a constitui un spatiu al contem-
platiei sinelui. In pictura lui Vincent van Gogh aceste elemente reprezintd expresii ale unei interioritdti dinamice; in lucrdrile
lui Anselm Kiefer acestea se transformd in forme materializate, incdrcate de sens, memorie §i temporalitate.

Cuvinte-cheie: dialog artistic, simbolism, temporalitate, materialitate, motive recurente, Vincent van Gogh, Anselm Kiefer

Nature serves as a source of artistic inspiration that recurs throughout various periods of art history. This theme helps
foster a dialogue that highlights the visual, temporal, and conceptual relationships between the works of Vincent van Gogh
and Anselm Kiefer. Recurring elements, such as the field, the sky, light, and matter, become identifiable visual landmarks in
the creations of the two artists, with nature serving to provide inspiration and to constitute a space for self-contemplation. In
Vincent van Gogh's paintings, these elements represent expressions of a dynamic inner world; in Anselm Kiefer’s works, they
transform into materialized forms, imbued with meaning, memory, and temporality.

Keywords: artistic dialogue, symbolism, temporality, materiality, recurring motifs, Vincent van Gogh, Anselm Kiefer

Introducere

Natura reprezinta o sursd de inspiratie care cunoaste diverse nuantari si interpretari pe parcursul
diferitelor perioade ale istoriei artei. Analiza lucrarilor celor doi artisti de referinta, Vincent van Gogh
si Anselm Kiefer, are scopul de a demonstra ca intre operele acestora existd un dialog al creatiei vizu-
ale. Cei doi artisti folosesc repere ale realitdtii, care isi gasesc originea in lumea naturala, insa modul
de tratare al acestora diferd. Opera lui Vincent van Gogh se inscrie in contextul istoric al postimpre-
sionismului de la sfarsitul secolului al XIX-lea, caracterizat prin explorarea expresivitatii subiective, a
intensitatii cromatice si prin valorificarea limbajului pictural ca mijloc de exprimare a trairii interioare
[1p. 7]. Practica artistica a lui Anselm Kiefer este asociata neoexpresionismului si artei contemporane,
evidentiind o orientare citre materialitate, memorie si dimensiune istoricd a imaginii. In lucrarile sale
se contureaza o tensiune intre perspectiva interpretativa asupra istoriei si ancorarea in materialitatea
lumii reprezentate, sugerdnd imposibilitatea unei detasari complete fatd de realitate si trecut [2 p. 87].
Simbolul nu este analizat doar ca simplu semn, ci ca formd vizuald integratd intr-un sistem compozi-
tional complex, care se transformi si transcede limitele temporalititii. ,,In spatele operei se ascunde
omul, si opera trebuie sd spuna tot” [3 p. 22]. Pornind de la aceasta premisa, opera de arta initiaza un
dialog nonverbal intre sensibilitatea, intentia artistului si transpunerea mesajului artistic.

1 E-mail: maria.popescu@e-uvt.ro
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Punctul comun de inspiratie identificat este natura, privita ca spatiu de proiectie contemplativ,
emoftional sau situational, care, desi este interpretata diferit in functie de contextul istoric si artistic,
genereazd forme vizuale recognoscibile si comparabile. Cercetarea consta in identificarea elementelor
comune din lucrérile analizate, urmata de o examinare a acestora din punct de vedere tehnic si com-
pozitional. Se urmareste modul in care limbajul vizual evolueaza in timp si modul in care simbolurile
sunt utilizate, transformate sau reinterpretate in practica artistica a artistilor de referinta.

Cadru teoretic si metodologie

Simbolul in arta vizuala

Prin definitie, simbolul cunoaste o serie de interpretari explicative; conventional acesta poate fi
definit astfel: ,,Simbol, simboluri, s.n. 1. Semn, obiect, imagine care reprezinta sau evoca o idee, o no-
tiune, un sentiment; procedeu expresiv in arta si literaturd, prin care se sugereaza o idee sau o sta-
re sufleteasca. 2. Semn conventional folosit in stiinta si in tehnicd pentru notarea anumitor nofiuni,
operatii, cantitati etc” [4 p. 552]. Definirea simbolului in context artistic implica necesitatea abordarii
retrospective a caracterului expansiv al semnelor. Simbolul apare ca element necesar al receptarii si
consemnarii realitatii, astfel ,,gdndirea simbolica este capabild de a extrage din realitate, intr-un proces
de analizd tot mai precis, simboluri ce constituie, in paralel cu lumea reald, lumea limbajului, prin care
este asiguratd abordarea realitatii” [5 pp. 265-266]. Reperele realitatii artistului sunt transpuse in opera
printr-un proces de transfigurare simbolica, in care elementele vizibile sunt reinterpretate in functie de
experienta si sensibilitatea individuald. Realitatea reprezinta ,,imaginea fiintelor si a lucrurilor asa cum
ne-o dau habitudinile simturilor si ale spiritului” [6 p. 34]. Perceptia elementelor realitafii se manifesta
distinct pentru fiecare artist; aceasta nu reprezinta o imagine bruta, ci o imagine modelata de perceptie
si de structurile sale afective. Din perspectiva filosofiei artei, EW.]. Schelling afirma: ,,Elucidarea esen-
tei artei sunt natura, pe latura obiectului creatiei, si sufletul, pe latura subiectului creator” [7 p. 478].
Sensibilitatea artistului spre receptionarea unor simboluri sau elemente care compun spectrul vizibil
se diferentiaza in abordarea prezentatd de cei doi artisti, fiind evidentiat modul in care simbolul nu
reflecti realitatea in mod direct, ci o reconfigureaza in mod diferentiat. In pictura lui Vincent van Gogh
realitatea se transpune intr-un registru cromatic expresiv, dominat de emotie; in opera lui Anselm Kie-
fer aceasta este reinterpretati subiectiv prin materialitate si prin raportarea la memorie. In universul
creativ al pictorului Vincent van Gogh simbolul este construit prin intermediul stralucirilor cromatice,
al gestului pictural si al ritmului compozitional ca formi de exteriorizare a trairii interioare. In compo-
zitiile lui Anselm Kiefer simbolul dobandeste o dimensiune materiald, tactild si bruta, fiind integrat in
substraturile lucrarii prin utilizarea unor materiale concrete, devenind astfel purtator al memoriei si al
semnificatiei personale. In cadrul celor doud lucriri de referintd, poate fi identificatd o serie de elemen-
te recurente precum pdsdri nuantate in tonuri de negru, cdmpul care se distinge in tonalitati de ocru,
pamant si cer. Prin analiza atentd a fiecdrui element-simbol pot fi descoperite interpretari subiective ale
unor simboluri arhetipale, care, prin insasi natura lor, sunt incarcate de semnificatie.

Metodologia cercetarii

Metodologia cercetarii se bazeaza pe o analizd comparativa, care integreaza mai multe niveluri de
interpretare: compozitional, simbolic si tehnic. Analiza compozitionala urmareste organizarea spatiu-
lui compozitiilor studiate, relatiile dintre elemente si dinamica substraturilor operelor. Analiza sim-
bolului are scopul de a identifica si a interpreta semnificatiile asociate motivelor recurente, precum
campul, cerul sau lumina, in functie de contextul artistic si de intentia autorului. Analiza materialelor
utilizate evidentiaza rolul materiei in constructia sensului, urmarind modul in care aceasta devine nu
doar un simplu suport, ci si 0 componenta a discursului vizual, in special in cazul practicii artistice a
lui Anselm Kiefer, in contrast cu abordarea picturala a lui Vincent van Gogh. Motivul recurent face
referire la elementul de legatura care are menirea de a initia un dialog retrospectiv intre creatiile, sen-
sibilitatea si simbolurile utilizate de cei doi artisti de referinta.
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Limbajul vizual in opera lui Vincent van Gogh

In operele lui Vincent van Gogh natura devine un spatiu interiorizat si contemplativ, in care artistul
»continud opera naturii” [8 p. 58]. Mediul natural, campul, cerul, lumina si formele organice prezinta
un reper permanent de inspiratie pentru artist. In scrisorile sale acesta descrie adesea elementele na-
turale, atribuind nuantéri cromatice specifice fiecirui reper. Expresivitatea tuselor picturale, realizate
adesea in tehnica impasto® [9 p. 294], este remarcabild atat din punct de vedere al aplicarii armoniilor si
contrastelor cromatice cét si pentru dinamismul si narativitatea lucrdrilor sale. Sensibilitatea artistului
se manifestd prin descoperirea unui univers macroscopic, in care fiecare tusd de culoare defineste un
microunivers interior si conferd o notd distinctd lucrérilor sale. Creatia sa nu este atribuitd unui spatiu
definit sau unei perioade temporale determinate; artistul creeaza in contexte geografice diferite de-a
lungul vietii, descoperind in fiecare dintre acestea noi repere vizuale si cromatice oferite de natura.
In scrisorile sale, mentioneazi adesea contrastele cromatice pe care le descoper in reperele naturale.
Galbenul solului care contine irizatii violet, aspect mentionat in scrisorile adresate lui Bernard din 18
iunie 1888, flora si fauna de la Montmajour reprezentate in nuante de verde crud sau oranjul luminos
al florilor, descris intr-o scrisoare adresata lui Theo din 9 iulie 1888 [10 pp. 51-53] denoté o preocupare
constantd a artistului pentru contrastele si armoniile cromatice. Expresivitatea culorilor si a tuselor
picturale, relatia dintre materie si emotie se armonizeazd pe suprafata picturald in tonuri distincte de
culoare, cu o atentie deosebitd atribuitd fiecarui element vizual. Fiecare element al compozitiei contri-
buie la complexitatea imaginii si la capacitatea acesteia de a transmite o stare afectiva distincta.

Materialitate si memorie in opera lui Anselm Kiefer

Transformarea simbolului in materialitate se realizeaza diferit in cazul celor doi artisti: in cazul
lui Vincent van Gogh simbolul dobandeste forma prin transpunerea picturala a tuselor de culoa-
re precum ocru, galben, verde crud, oranj, albastru; in creatia lui Anselm Kiefer actul pictural este
fragmentat si depaseste limitele traditionale ale picturii, generdnd un spatiu destinat contemplatiei
introspective. Spatiul propus de Anselm Kiefer ofera un cadru larg, adesea incert al mesajului sim-
bolic. Atentia asupra detaliilor, dispunerea elementelor naturale in forme abstracte creeazd un dialog
deschis cu creatia lui Vincent van Gogh. Dialogul dintre cei doi artisti, desi separati de diversitatea
curentelor istorice si de distanta temporald, este totusi pregnant si relevant in cadrul celor doua lucrari
de referintd analizate.

Anselm Kiefer utilizeazd materiale precum pamant, paie si cenusa, care reprezintd in mod tangibil
rezultatele naturii. Pimantul roditor este privit ca prezenta a vietii si sursa de hrand pentru om, dar si
ca simbol al sfarsitului acesteia. Paiele reprezintd urma secerdrii recoltelor care ofera hrana. Cenusa
reprezintd elementul finalitétii, al focului purificator care transforma materia in substantd. Massimo
Cacciari descrie pictura lui Anselm Kiefer ca fiind aseméanatoare unui proces alchimic in care elemen-
tele sunt descompuse si transformate pentru a-si pierde identitatea initiala si a genera o noua forma
de prezenta. , Picturd=ardere. Reprezentarea este transformarea si dizolvarea” [11 p. 11]. Natura este
utilizatd ca spatiu al memoriei si temporalitétii in creatia artistica, fiind un cadru viu si un martor
constant al trecerii timpului, care cunoaste o existentd continud si un ritm ciclic al transformarilor.
Memoria locului, memoria paméntului, memoria personala sunt elemente care se regasesc recurent
in practica artistica a lui Anselm Kiefer. Artistul utilizeazd adesea peisajul ca nucleu al lucrarilor sale,
inspirandu-se din cadrele naturale cotidiene. Peisajul devine un motiv central care arhiveaza si trans-
pune memoria. Efectele trecerii timpului si degradarea materiei contribuie la definirea creatiei sale,
astfel incat ,pentru o mare parte a carierei sale, peisajul innegrit si ars a dominat subiectul lucrarilor
sale” [12 p. 133]. Stralucirea cromaticd prezentd in picturile lui Vincent van Gogh, in contrast cu regis-

2 Impasto - strat gros de vopsea opaci (de obicei vopsea in ulei), care péstreaza vizibile urmele pensulei sau ale altui
instrument de aplicare; cf. Ian Chilvers, The Oxford Dictionary of Art and Artists, Oxford University Press, 2003, ,,im-
pasto” (p. 294). Traducere realizatd de autor.
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trele cromatice austere utilizate de Anselm Kiefer, pare sa se estompeze treptat, tusele devin mai tem-
perate, iar cerul este redat in nuante grizate, de gri plumburiu, conturand astfel un registru emotional
complex si tensionat. Alegerea unei palete cromatice nesaturata, comparativ cu cea folositd de Vincent
van Gogh, diminuarea luminii si opacizarea cerului adancesc aspectul contemplativ asupra fragilitatii
memoriei, a timpului si a permanentei materiei.

Analiza comparativa: continuititi si discontinuitati

Analiza comparativa a lucrérilor lui Vincent van Gogh — Wheatfield with Crows (1890) si ale lui
Anselm Kiefer - The Crows (2019), are scopul de a determina elementele comune ale creatiei, modul
de interpretare subiectivd a acestora si semnificatia atribuita in contextul compozitional. ,Vincent
van Gogh si Anselm Kiefer impértdsesc o admiratie profundé pentru natura. Kiefer realizeaza adesea
peisaje pe care le considerd martori ai istoriei umane. La Van Gogh, peisajele sunt de asemenea ,,vii’,
exprimand emotii si trairi interioare. Graul sau reprezentdrile graului apar in lucrérile ambilor artisti
ca o referintd la ciclul vietii” [13].

In lucrarea Wheatfield with Crows (Imaginea 1) Vincent van Gogh foloseste ca motiv cAmpul de
grau, cerul si lumina, natura fiind folositd ca expresie a emotiei si a starii interioare. Tehnic, lucrarea
este realizata in culori de ulei pe panza, cu tuse vizibile si stratificari cromatice. Poate fi remarcata o
paleta cromatica vibranta si un contrast puternic intre cAmp si cer, care formeazd o compozitie dina-
mica, generdnd ritm vizual si profunzime. Simbolic, natura exprima trdirile, iar cAmpul si cerul devin
o extensie a universului sau lduntric. Efectul vizual este unul intens, emotional si subiectiv, marcat de
miscare si vitalitate cromatica.

Imaginea 1. Vincent van Gogh, Wheatfield with Crows, ulei pe panza, 50.5 cm x 103 cm, 1890

Sursa: Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation)

In lucrarea The Crows (Imaginea 2) Anselm Kiefer foloseste ca motiv central pimantul, paiele si
materialele brute, punand accent pe memorie si dimensiunea istorica.

Tehnic, lucrarea utilizeaza materiale neconventionale precum pamant, paie si cenusd, rezultand
o suprafata densa, cu textura reliefatd. Formal, predomind tonurile inchise, culorile slab saturate si
o compozitie staticd, monumentald, organizatd in planuri stratificate care contribuie la accentuarea
greutdtii materiei. Simbolic, natura si materia devin purtitoare ale memoriei si efectelor timpului, iar
sensul este concentrat in materialitate, nu in expresivitate emotionala directa. Efectul vizual este con-
templativ si sobru, evocand ideea de permanentd si de sedimentare istorica.
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Imaginea 2. Anselm Kiefer, The Crows, tehnicd mixta, 2019

e N SISO IS ST g S

Sursa: Collection of the artist © Anselm Kiefer, courtesy White Cube Photo: Georges Poncet

Concluzii

Cercetarea evidentiaza existenta unui dialog vizual, conceptual si simbolic intre opera lui Vincent
van Gogh si cea a lui Anselm Kiefer, in pofida distantei istorice care ii separa, demonstrand continuitéti
semnificative la nivelul raportarii la naturd si al motivelor recurente. Natura functioneaza ca element de
inspiratie primordial in ambele practici artistice, devenind un element esential al imaginarului vizual,
cunoscand functii diferite. In picturile lui Vincent van Gogh, aceasta reprezinta spatiul expresivitatii si
al trairii subiective. In compozitiile realizate de Anselm Kiefer natura devine un suport al memoriei, al
istoriei si al materialitatii incarcate simbolic. In picturile lui Vincent van Gogh, simbolul este exprimat
prin gest pictural si culoare; in opera lui Anselm Kiefer, acesta este integrat in materie, textura si procese
de degradare si stratificare. Analiza comparativa confirma faptul ca, desi limbajul vizual utilizat de cei
doi artisti este distinct, acesta gaseste un reper comun in explorarea unor motive similare precum natu-
ra, timpul, memoria si ciclul existential, contribuind astfel la infelegerea evolutiei imaginarului vizual.
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Studiul analizeazd universul artistic al lui Mihail Grecu, personalitate marcantd a artei basarabene contemporane, unde
estetica devine reflectie asupra identitdtii. Opera sa se fundamenteazd pe traditie, folclor si modernism, transformdnd realitatea
imediatd in simboluri universale. Lucrdrile timpurii evidentiazd rigoarea constructiei si refuzul decorativismului, iar trecerea
spre simbol se contureazd prin structuri geometrice. Satul si spiritualitatea rurald constituie surse de arhetipuri, transfigurate
in compozitii precum ,Ospitalitate”, unde gestul arhaic devine declaratie de demnitate. Identitatea este conceputd ca proces
dinamic, de la local la universal, vizibil in ,,Fetele din Ceadir-Lunga” sau ,Zi de toamnd”. Prin tehnici inovatoare si simbolisticd
abstractd Grecu reinnoieste traditia, oferind un limbaj organic ce uneste istoria si modernitatea. Creatia sa se impune ca model
de revitalizare culturald, demonstrdnd cd identitatea artisticd este o regenerare continud a spiritului prin actul creatiei.

Cuvinte-cheie: identitate, traditie, modernitate, simbolism plastic, arhetipuri colective

The study analyses the artistic universe of Mihail Grecu, a major personality of contemporary Bessarabian art, where aes-
thetics becomes a reflection on identity. His work is based on tradition, folklore and modernism, transforming immediate real-
ity into universal symbols. Early works highlight the rigor of construction and the refusal of decorativism, and the transition to
symbol is outlined through geometric structures. The village and rural spirituality constitute sources of archetypes, transfigured
in compositions such as “Hospitality”, where the archaic gesture becomes a declaration of dignity. Identity is conceived as a
dynamic process, from local to universal, visible in “The Girls from Ceadir-Lunga” or “The Autumn Day”. Through innovative
techniques and abstract symbolism, Grecu renews tradition, offering an organic language that unites history and modernity.
His creation stands out as a model of cultural revitalization, demonstrating that artistic identity is a continuous regeneration
of the spirit through the act of creation.

Keywords: identity, tradition, modernity, artistic symbolism, collective archetypes

Introduction

Mihail Grecu is considered by specialized historiography to be the founder of Bessarabian plastic
modernism and one of the artisans of what was later called the National School of Painting in the
Republic of Moldova. Of the over seventy works he signed throughout his career, six canvases - inclu-
ding Hospitality, Recruits, The Autumn Day and The Girls from Ceadir-Lunga — are today considered
heritage landmarks of Moldovan painting [1]. The artist’s biographical path is atypical for an Eastern
European creator of the last century: initially formed in the interwar Romanian artistic environment,
he continued his activity after 1940 in a political regime that did not look favourably on the free expre-
ssion of aesthetic individuality. However, through the tenacity of a personal vision, he managed to give
birth to a plastic language that would influence several generations of artists from the area between
the Prut and the Dniester rivers.

Through this study, we do not intend to review biographical data, but rather try to understand
the internal mechanism of creation: the way in which Mihail Grecu took elements from the life of the
Bessarabian village, from local customs, from Christian-popular practices and from collective memo-

1 E-mail: mokan-vozian.ludmila@upsc.md
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ry, transforming them into a set of key images — the hearth, the hospitable gesture, the female face,
the harvest, etc. — to which he gave a symbolic weight that goes beyond the strictly ethnographic fra-
mework. We conventionally call this operation “archetypal synthesis™: not a decorative juxtaposition
of traditional motifs, but a process of essentialization through which the concrete reality of the village
is transformed into a space for inner reflection, and the story of a community becomes a parable about
the human condition in general.

Biographical landmarks: the formation of a visionary between two cultural worlds

Coming from a region of ethnic and linguistic encounter (his birthplace appears in sources either
under the name Faraonovca or in the Romanian form Faraoani, a territory currently located in the
Odessa region, Ukraine), Mihail Grecu had, as is evident from his own accounts, a difficult childhood,
which he later recalled with affection. His artistic training occurred at the meeting of two distinct cultu-
ral traditions, and it was precisely this meeting that later became the main source of his plastic language.

During the interwar period, the young artist studied at the Academy of Fine Arts in Bucharest,
where he came into contact with professors such as Francisc Sirato, Nicolae Darascu and others [2],
from whom he took over a certain discipline of compositional construction and a specific sensitivity
for color, close to the modern Romanian painting of the era. The year 1940 brought a radical change:
following the annexation of Bessarabia by the Soviet Union, Grecu left Bucharest and settled in Chi-
sinau, where he continued his studies at the Republican School of Fine Arts, under the guidance of
Moisei Gamburd, himself trained at the Academy of Fine Arts in Brussels [3]. This double affiliation -
to the Romanian artistic space and to a Central European tradition transmitted through the Chisinau
school - helps to understand the stylistic synthesis of his work, where the rigor of drawing coexists
with an expressive chromatic palette. Most of Grecu’s career took place under the Soviet regime, in
a climate in which a personal artistic vision, which did not fully obey the canon of socialist realism,
could bring professional problems. Various sources mention difficult periods in the painter’s career,
which he overcame by constantly refusing to adapt his art to official requirements. Since 1946 he has
been a member of the Union of Fine Artists of Chisinau, and since 1958 his works have been included
in the collection of the State Museum of Art of the Moldavian S.S.R. (today the National Museum of
Art of Moldova). In 1966 and 1970 he received official distinctions — gold medals of the Republican
Exhibition of Achievements of the National Economy of the US.S.R. - for the canvas The Autumn
Day and, respectively, for the triptych History of a Life, and in 1991, already after the proclamation of
independence, the work Homage to the Ancestors received the Grand Prize at the first edition of the
Moldavian Salons, organized in Romania [4].

Mihail Grecu’s studio functioned, according to several testimonies, as a training space for artists
such as Andrei Sarbu, Andrei Mudrea, Dumitru Peicev, Iurie Platon, etc. In 2016, on the occasion of
the centenary of his birth, the Moldovan authorities dedicated an anniversary year to the artist, and
in 2018 the National Museum of Art of Romania hosted a large retrospective exhibition, bringing
together 72 works from the heritage of the National Museum of Art of Moldova - an important mo-
ment for the knowledge, in the Romanian cultural space, of an artist less visible to the public beyond
the Prut, but considered, in Bessarabia, the most important representative of the national school of
painting [5].

Conceptual framework: the archetype and the problem of symbolic synthesis in visual art

The notion of archetype comes from the analytical psychology of Carl Gustav Jung [6] and descri-
bes those basic symbolic patterns, common to the collective unconscious, that appear in dreams, in
myths, in rituals and, equally, in artistic creation. Transposed into the field of visual arts, the idea of
archetypal synthesis involves the identification of those motifs — the hearth, the threshold of the ho-
use, the cross, the spiral, the harvest, the hospitable gesture, the maternal face — which, although they
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originate in a specific ethnographic context, end up functioning as recognizable symbols beyond the
borders of the culture that produced them.

Art critics and others have often resorted to such a reading of Mihail Grecu’s work [7, 8, 9], even if
not with the tools of Jungian theory. Thus, it was noted that, starting in the 1960s, the painter showed
an increasingly pronounced interest in integrating elements of popular spirituality into his own creati-
on, the artist himself explaining, in a discussion that remained known, that he was not only interested
in the local specificity, but rather in what could be called the creative genius of simple people, viewed
in a broad, universal, not just Bessarabian sense [10].

Also, former disciples of the master, including Tudor Zbarnea, emphasized the innovative nature
of his approach, showing that Grecu managed to propose new aesthetic principles precisely because
his work put into circulation ideas and symbols from several cultural areas at once [10] — an observa-
tion coming from within the artistic process, which confirms the synthetic, trans-cultural side of the
images that the painter developed throughout his career.

The archetypal synthesis should not be understood here as a simple decorative combination of
folkloric-inspired motifs, but as a real process of transformation: the object of ethnographic origin
— the jug, the basket, the agricultural tool, the traditional garment - is gradually emptied of purely de-
scriptive detail and reduced to a simple formal structure (the circle, the spiral, the cross, the triangle),
capable of carrying a broader symbolic charge than the object from which it started.

The formative stage: from the observation of the object to the germs of the symbol

Mihail Grecu’s youthful works show a constant concern for the solidity of the compositional con-
struction and for a certain austerity of form, opposed to any purely decorative temptation. In this
stage, the artist starts from the direct exercise of observation - still life, peasant portrait, rural interior
scene — in order to gradually form a plastic vocabulary that he would later develop in an increasingly
symbolic direction.

The triptych History of a Life (1967), (awarded the gold medal of the Republican Exhibition of the
U.S.S.R. in 1970) also dates from this transitional period, consisting of the panels Childhood, Tractor
Driver and Family. Even through the titles alone, the work develops the artist’s intention to construct,
from the life stages of a collective, anonymous character, an exemplary existential path: childhood as
the starting point, work — represented by the tractor driver, a frequent motif in the official iconography
of the era, but here reinterpreted - as a stage of maturation through effort, and the family as the natural
fulfilment of this path. The organization of the work into three parts, itself an ancient form of struc-
turing the story, found in rites of passage in many traditional cultures, develops, under the appearance
of a common theme for the era, a deeper reflection on the cyclical nature of existence.

The canvas Recruits (1965), considered one of the most representative works of Moldavian pain-
ting, illustrates the encounter between a way of using colour close to that of Van Gogh - a painter for
whom Grecu had a confessed admiration — and the aesthetics of folk art, noted for its compositional
unity and artisanal finesse. It is a conclusive example of the way in which the artist takes a language of
Western modernism and puts it at the service of a local theme, developing that combination of tradi-
tion and modernity that would remain the defining feature of his entire work.

The village as an archetypal reservoir: hearth, hospitality, ritual

If the stage of youth outlines the formal instrumentation, the sixties and seventies of the last
century mark the moment when the Bessarabian village becomes for Mihail Grecu a true source of
archetypes — not in the sense of a simple illustrative collection of folkloric motifs, but as a spiritual
source from which the artist extracts the fundamental symbolic structures of his mature work. In the
same vein, the art critic Eleonora Brigalda remarked “M. Grecu sees in the symbol the image of an
archetype, which preserves the existence of a primitive, fundamental language” [11 p. 157].
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The programmatic work Hospitality (1967), the result of a long period of artistic searches, deve-
lops the theme of welcoming the guest with bread and salt — an essential ritual gesture of the Romani-
an/Bessarabian peasant culture and, more generally, of the agrarian civilizations of central and eastern
Europe. The particularity of the coloristic work was noted: the white tones of the main motifs stand
out against an all-white background, with bright colour accents inserted into the structure of the pain-
ting, a plastic solution through which the idea of ritual purity associated with the hospitable gesture
gains direct formal expression. Through this work, an everyday gesture, specific to a specific area — Bu-
geac, southern Bessarabia - is elevated to the rank of an emblem of human dignity in general, the artist
managing to give a rigorous compositional form to an entire way of being of the rural community.

The work The Hearth in Bugeac (1982) also falls in the same direction, often mentioned alongside
Hospitality and The Girls from Ceadir-Lunga as an example of the artist’s constant concern, after 1960,
for the integration of the popular spirit into his own painting. The hearth — a domestic place by defini-
tion, but also an ancient symbol of the centre, of family continuity and of the sacredness of the home
in agrarian cultures — appears in Grecu as a recurring plastic structure, resumed in different forms
throughout his entire career.

In the eighth decade of the last century, an important technical change takes place: the artist re-
sorts to less common materials for easel painting — bitumen, industrial pigments, bronze and silver
powder, spray paints [5] - through an experiment that is not only related to the formal search, but also
contributes to the outline of his own artistic universe, with almost spiritual accents. It is the period in
which his works acquire a special depth, the material texture of the pictorial surface becoming itself a
carrier of meaning - the roughness, opacity or metallic shine being put in relation to themes related
to memory, the passage of time and the deep, almost organic connection with the land and rural life.

From the regional face to the icon of universality: identity and transfiguration

One of the artist’s most famous works, The Girls from Ceadir-Lunga (1960), illustrates very well the
process of identity transformation on which, in our opinion, the entire archetypal synthesis of Grecu’s
painting is based: starting from a specific human face, geographically and ethnographically linked to a
specific locality in southern Bessarabia — Ceadir-Lunga, a settlement with a mixed Romanian, Gagauz
and Bulgarian population -, the artist constructs an image of femininity that goes beyond the regional
particular, by eliminating any anecdotal detail, in order to arrive at a form of symbolic generality. This
process is not isolated in his work: it is found, with similar means, in an entire series of portraits and ru-
ral scenes through which Grecu builds, over the years, a gallery of human types with exemplary value.

The work Homage to the Ancestors, awarded the Grand Prize at the first edition of the Moldavian
Salons organized in Romania in 1991, marks, towards the end of the artist’s career, an explicit synthe-
sis of the identity theme: the title itself reveals the idea of an uninterrupted connection between ge-
nerations, of a spiritual continuity with the ancestors — a central theme for any archetypal thinking,
to the extent that the archetype presupposes precisely the transmission of stable symbolic structures
beyond the immediate historical context. It is noteworthy that this transition from the particular to
the universal takes place in an artist who carried out most of his activity in a political context that vi-
ewed with distrust any uncontrolled manifestation of ethnic or religious identity. The fact that Grecu’s
work nevertheless managed, under the appearance of an officially tolerated ethnographic interest, to
convey a profound reflection on identity and the sacred, explains the way he is viewed today: as an
artist who preserved his creative freedom and inner coherence in a historical period strongly marked
by the political factor.

Colour, matter, and technique as vehicles of the sacred

An important aspect of the archetypal synthesis achieved by Mihail Grecu concerns the con-
nection between the symbolic content and the plastic means actually used. Commentators almost
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unanimously recognize his quality as an exceptional colourist, with a luminous temperament, whose
pictorial logic is based on the relationship between warm and cold tones, between light and shadow
[12]. The works The Autumn Day (1964), (awarded a gold medal in 1966) and Supper in the Field
(1970-1971) are frequently mentioned as examples of this chromatic force, achieved through a wealth
of yellow-reddish shades that evoke, at the same time, the light specific to the season and a symbolic
warmth linked to the harvest and abundance.

The artist’s technical innovative side — the use of collage, fluorescent dyes, metallic effects obtained
with bronze or aluminium powder - should not be seen separately from his archetypal project, but
rather as a natural continuation of it: the experiment with the material becomes, for Grecu, a means
of obtaining new tactile and optical qualities of the painted surface, capable of suggesting something
beyond simple representation, almost the nature of a ritual gesture in itself. In a context in which any
formal innovation was viewed with suspicion by the cultural authorities, this technical experimenta-
lism was one of the means by which Grecu managed to impose, on the scale of the entire artistic space,
new aesthetic criteria.

Conclusions

The archetypal synthesis achieved by Mihail Grecu lies precisely in his ability to transform the
concrete elements of the Bessarabian village — the hearth, the hospitality, the folk costume, the har-
vest, the regional human face — into a plastic language capable of expressing ideas with universal
value: the continuity between generations, the sacredness of the home, the dignity of the hospitable
gesture, the cyclical nature of existence.

His legacy, confirmed by the trajectory of his disciples and by the institutional recognition, re-
mains a relevant example of how art can transform the historical and spiritual reality of a community
into a language whose cultural relevance transcends the spatial and temporal boundaries of the con-
text in which it was born.
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Animatia si artele plastice reprezintd doud domenii strdns legate, in care imaginea vizuald are un rol esential. Desi dez-
voltarea tehnologiilor digitale a schimbat metodele de productie, animatia continud sa se bazeze pe principii provenite din
picturd, graficd si alte tehnici traditionale. Prin utilizarea atdt a mijloacelor clasice cdt si a celor digitale, se formeazd un limbaj
vizual specific, care reflectd sinteza dintre traditie si inovatie.

Cuvinte-cheie: animatie, arte plastice, expresivitate vizuald, tehnici de animatie, materialitate, limbaj artistic, sintezd

Animation and visual arts represent two closely interconnected fields in which the visual image plays a central role. Al-
though the development of digital technologies has transformed production methods, animation continues to rely on principles
derived from painting, drawing, and other traditional techniques. Through the use of both classical and digital means, a dis-
tinctive visual language is formed, reflecting a synthesis of tradition and innovation.

Keywords: animation, visual arts, visual expression, animation techniques, materiality, artistic language, synthesis

Introducere

In peisajul variat al artelor ecranului animatia ocupa un loc aparte. Ea nu poate fi considerata
doar ,,sora mai mica” a cinematografiei; este o lume autonoma, dotatd cu un limbaj propriu si o liber-
tate estetica unica. Specificul sau este determinat de natura sa sinteticd: o opera de animatie combina
elemente din artele plastice, literaturd, teatru si muzicd, formand un sistem complex de mijloace de
expresie. Tocmai aceasta complexitate face din animatie o forma unicd de exprimare artistica, capabila
nu doar sa imprumute, ci si sa transforme diverse principii estetice.

Artele plastice au jucat un rol fundamental in formarea animatiei ca fenomen artistic. Inci de la
inceputurile cinematografiei au aparut acele modele artistice care au definit ulterior caracterul scolilor
nationale de animatie si le-au stabilit directia pentru deceniile urmatoare. Aceste modele se trag in
mare parte din grafica, caricatura si ilustratia de carte de la sfarsitul secolului XIX - inceputul secolu-
lui XX. Tocmai traditia ilustrativa a stabilit bazele gandirii compozitionale, ale ritmului imaginii si ale
interactiunii dintre forma si spatiu, care au devenit ulterior elemente cheie in animatie.

1 E-mail: stepancrani@gmail.com
2 E-mail: iarina.savitkaia-braghin@amtap.md
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Materialele plastice ca purtitoare ale sensului artistic

O importanta deosebita o are creatia lui Ladislaw Starewicz (BnapucnaB Crapesuu), ale carui
filme cu papusi de la inceputul secolului XX au reprezentat o etapa importantd in dezvoltarea ani-
matiei tridimensionale. Folosind obiecte reale si creAnd compozitii complexe, el a transpus, de fapt,
principiile sculpturii si ale naturii moarte in cinematografie (Imaginea 1). Operele sale demonstreaza
ca animatia s-a dezvoltat initial ca o continuare a artelor plastice, unde materialitatea formei joaca un
rol-cheie [1]. In acest sens, animatia timpurie nu att imita realitatea cat o recrea, bazandu-se pe prac-
ticile artistice de lucru cu forma si textura.

Imaginea 1. Strekoza i muravey (1913)

_ Su;s-a: IMDb

Aparitia noilor tehnici de animatie nu este un efect secundar al progresului tehnic, ci rezultatul
unei lungi maturizéri a ideilor din interiorul artei insesi. Potentialul aparitiei lor a fost pus in dez-
voltarea gandirii artistice si a transformadrii practicilor picturale [2]. Animatia desenata, care a atins
succesul comercial datorita industriei, in special studioului Disney, s-a bazat pe principiile picturii
academice — perspectivi, anatomie, compozitie, lumina si umbra. In acelasi timp, animatia europeani
a interactionat activ cu curentele moderniste, inclusiv expresionismul, suprarealismul si constructivis-
mul, ceea ce i-a permis sa dezvolte forme mai experimentale si de autor. Un aspect esential il constituie
utilizarea diverselor materiale ca purtitoare ale sensului artistic. In animatia cu papusi si plastilina,
materialul determind plasticitatea miscarii si caracterul imaginii. In lucrarile lor, Garri Bardin (Ima-
ginea 2) si Alexandr Tatarsky (Imaginea 3) au transformat plastilina intr-o metafora a schimbarii lu-
mii, maleabilitatea materialului devenind principalul instrument dramaturgic. Garri Bardin sublinia
ca proprietatile materialului influenteaza direct expresivitatea animatiei: plastilina, hértia, sairma sau
tesdtura au propria ,,logicd a miscarii” si creeaza o atmosfera emotionald speciala [3 p. 13]. O abordare
similard este pusa in practica de studioul Aardman Animations, unde se pdstreaza textura si natura

v

»artizanald” a imaginii, care subliniazd materialitatea lumii.

Imaginea 2. Brek! (1985) Imaginea 3. Plastilinovaya vorona (1981)

Sursa: IMDb Sursa: IMDb
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Tehnicile picturale au adus, de asemenea, o contributie semnificativa. Pictura pe sticla - o tehno-
logie de creare a filmelor de animatie, a carei esentd consta in utilizarea vopselei in ulei cu uscare lenta
pe o suprafatd de sticla. O astfel de abordare nu numai cd extinde posibilititile expresive ale animatiei,
dar subliniaza si legdtura stransa a acesteia cu traditiile picturii clasice, unde fiecare cadru exista ca o
opera de arta de sine stitatoare [4]. Lucrarile lui Alexander Petrov demonstreaza posibilitétile unice de
integrare a picturii in ulei in procesul de animatie, unde miscarea apare prin transformarea treptata a
imaginii. Filmul sdu Bdatranul si marea (1999) , realizat dupd opera omonima a lui Ernest Hemingway
si creat in aceasta tehnicd, a castigat premiul Oscar in 2000 la categoria ,,Cel mai bun scurtmetraj de
animatie” (Imaginea 4).

Imaginea 4. The Old Man and the Sea (1999)

Sursa: IMDb

Colajul, materialele textile si alte materiale extind limitele expresivitdtii, permitdnd crearea de
structuri vizuale complexe si metafore. In aceste practici se manifestd in mod deosebit legitura dintre
animatie si arta avangardista a secolului XX, unde principiul combinirii elementelor eterogene devine
o metoda artisticd cheie. Animatia, astfel, apare nu doar ca forma de naratiune, ci si ca domeniu al
experimentului vizual.

Odaté cu dezvoltarea industriei, animatia tradifionala si, ulterior, animatia 3D au ajuns sd ocupe o
pozitie dominanta datoritd universalitétii si eficientei lor tehnologice. Conform estimarilor pentru anul
2024, animatia 2D reprezintd aproximativ 35% din piata mondiald, in timp ce ponderea animatiei 3D
ajunge la 44% [5]. Astfel, aceste doud directii constituie partea principala a industriei moderne de ani-
matie. Ca urmare, multe tehnici alternative — animatia cu papusi, picturala, colaj - s-au mutat in sfera
cinematografiei de autor si experimentale, unde se apeleaza din ce in ce mai des la estetica materialelor
traditionale, folosind computerul ca instrument pentru recrearea si interpretarea acesteia [6 p. 15]. Aces-
tea sunt prezentate activ la festivaluri internationale si sunt considerate un spatiu de cautare artistica si
inovatii. In acelasi timp, interesul pentru tehnicile materiale se mentine si in cinematografia comerciala.
Studioul Laika, in filmele Coraline (2009) (Imaginea 5), The Boxtrolls (2014) si Kubo and the Two Strings
(2016) (Imaginea 6), demonstreaza o sinteza intre animatia traditionala cu papusi si tehnologiile digitale.

Imaginea 5. Coraline (2009) Imaginea 6. Kubo and the Two Strings (2016)

Sursa: IMDb
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O abordare similard este pusa in practicd in filmul Isle of Dogs (2018) al regizorului Wes Anderson,
unde materialitatea imaginii devine un principiu estetic important. Prin urmare, afirmatia ca tehnolo-
giile digitale au inlocuit practicile vizuale traditionale pare a fi simplista. Mediul digital oferd artistului
noi posibilitati de imitare a texturilor - lut, plastilind, lemn, teséturi, acuarela sau vopsea in ulei, iar in
acest context devine importantd nu doar reproducerea tehnica, ci si transmiterea senzatiei de ,,lucru
manual’, a imperfectiunii, a intdmplarii, care sunt parte integranta a artei traditionale.

Exemplele de opere de animatie contemporane sunt revelatoare. Scurtmetrajul studioului Disney;,
Paperman (2012) demonstreazd sinteza dintre animatia desenata si cea computerizatd, unde tehnolo-
giile digitale sunt utilizate pentru a pastra expresivitatea liniei (Imaginea 7).

Imaginea 7.Paperman (2012)

Sursa: IMDb

In filmele My Neighbors the Yamadas (1999) (Imaginea 8) si Ernest et Célestine (2012) (Imaginea
9) se utilizeaza imitatia picturii in acuareld, creand senzatia de usurinta, transparenta si spontaneita-
te a imaginii.

Imaginea 8 Imaginea 9
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Sursa: IMDb

In acelasi timp, in scurtmetrajul The Dam Keeper (2014) (Imaginea 10), accentul este pus pe tex-
tura picturala, apropiatd de pictura in ulei, ceea ce confera imaginii densitate si materialitate. Tendinte
similare se manifestd si in lucrari mai recente, precum Forever Green (2026) (Imaginea 11), unde teh-
nologiile digitale sunt utilizate pentru a transmite organicitatea formelor si texturilor naturale. Aceste
exemple demonstreaza dorinta animatiei de a pastra legitura cu fundamentele materiale ale artelor
plastice, in ciuda trecerii la mediul digital.

De asemenea, este interesanta utilizarea solutiilor vizuale hibride in serialele de animatie. In pro-
iecte precum Smiling Friends (Imaginea 12) si The Amazing World of Gumball (Imaginea 13), perso-
najele si mediul inconjurator pot fi realizate folosind diverse tehnici - de la animatia 2D clasica la gra-
fica 3D, colaj si chiar elemente fotografice, ceea ce creeazd un efect de diversitate vizuala si subliniaza
insasi ideea de sintezd ca principiu fundamental al animatiei.
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Imaginea 10. The Dam Keeper (2014) Imaginea 11. Forever Green (2026)

Sursa: IMDb

Imaginea 12. Smiling Friends

Sursa: IMDb Sursa: IMDb

O atentie speciald meritd filmul Loving Vincent (2017) (Imaginea 14), care reprezinta un exemplu
unic de animatie, realizatd in intregime in tehnica picturii in ulei. Fiecare cadru al filmului a fost reali-
zat manual de artisti, ceea ce transforma opera intr-o panza picturala dinamica. Acest proiect demon-
streaza nu numai posibilitatea integrarii picturii traditionale in animatie, ci si importanta fundamen-
tala a pastrarii materialitatii artistice in era tehnologiilor digitale. Experimente similare demonstreaza
cd animatia contemporana nu se limiteaza la o singura tehnica sau esteticd, ci, dimpotriva, tinde spre
integrarea diferitelor limbaje artistice, creand astfel noi forme de expresie vizuald. In acest context,
computerul nu apare ca un inlocuitor al instrumentelor traditionale, ci ca un mediu universal, capabil
sa le uneasca si sd le reinterpreteze.

Imaginea 14. Loving Vincent (2017)
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Sursa: IMDb

In ultimii ani, au cunoscut o larga raspandire tehnologiile de inteligentd artificiala, capabile si
genereze animatie pe baza descrierilor textuale sau a parametrilor vizuali predefiniti. In ciuda lipsei
unei participari manuale directe a artistului la crearea imaginii, alegerea stilului si a ,,materialului” -
imitatii de pasla, fire, lut, fesatura sau tuse picturale — riméne o decizie artisticd constienta (Imaginea
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15). Faptul cd utilizatorii si autorii se straduiesc sa reproduca tocmai astfel de texturi dovedeste atrac-
tivitatea persistentd a tehnicilor traditionale de reprezentare. Chiar si in conditiile productiei automa-
tizate de animatie se manifestd o legiturd durabild cu estetica materiala, iar inteligenta artificiala nu
reprezintd o ruptura cu traditia artistica, ci un nou instrument de interpretare a acesteia. Astfel, artele
plastice nu numai ca conferd animatiei o valoare estetica unicd, ci si materializeaza ideile abstracte
prin diverse forme de expresie, contribuind la o perceptie mai profunda a continutului operei. Influ-
enta lor are un caracter sistemic §i se manifesta la toate nivelurile - de la alegerea materialului pana la
formarea limbajului artistic.

Imaginea 15. Valorificarea tehnologiilor avansate prin IA
w P "

L SR
o~ -~
e

Sursa: art.creation.ai

Concluzii

Animatia, dezvoltandu-se ca arta sintetica, se intoarce constant la rddacinile sale plastice, rein-
terpretandu-le in contextul tehnologiilor moderne. Aceasta interactiune intre traditie si inovatie i
determini evolutia si deschide noi perspective pentru experimentul artistic. In cele din urmi, tocmai
capacitatea de a combina diferite forme de experientd vizuald face din animatie unul dintre cele mai
dinamice si promitdtoare genuri de arta contemporana.
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The study examines how contemporary wearable jewelry has moved beyond its traditional decorative role, evolving into
an object that actively interacts with the body and the user’s context. Ergonomics ensures physical comfort and adaptation,
while functionality supports practical usability and integration into everyday life. Any discomfort or difficulty in handling
immediately diminishes the relevance of the piece, regardless of its aesthetic value.

Examples from international practice demonstrate that carefully considered details can introduce emotional, narrative,
and inclusive dimensions. Modularity and adaptive design enable the reconfiguration of wearable jewelry, providing flexibility
and multiple functions within a single object. In this context, the wearer becomes a co-author of the artifact.

The integrated interaction of ergonomics, functionality, and flexibility shapes a holistic wearable experience framework,
opening perspectives for fluid, interactive, and configurable jewelry adapted to diverse needs and contexts.

Keywords: contemporary jewelry, wearable adornment design, ergonomics, functionality, innovation

Studiul evidentiazd modul in care bijuteria contemporand purtabild depdseste rolul traditional decorativ, devenind un
element care interactioneazd activ cu corpul si cu contextul utilizatorului. Ergonomia asigurd confortul si adaptarea fizicd, in
timp ce functionalitatea sustine utilizarea practicd si integrarea in viata cotidiand. Disconfortul sau dificultdtile de manipu-
lare reduc imediat relevanta obiectului, indiferent de valoarea sa esteticd.

Exemplele din practica internationald demonstreazd cd detaliile atent concepute pot introduce dimensiuni emotionale,
narative si incluzive. Modularitatea si designul adaptiv permit reconfigurarea bijuteriilor purtabile, oferind flexibilitate si
functii multiple in cadrul aceleiasi piese. In acest sens, purtdtorul devine coautor al obiectului.

Interactiunea integratd dintre ergonomie, functionalitate si flexibilitate configureazd un cadru holistic al experienfei
purtabile, deschizdnd perspective pentru bijuterii fluide, interactive si configurabile, adaptate unor nevoi si contexte diverse.

Cuvinte-cheie: bijuterie contemporand, design de podoabe purtabile, ergonomie, functionalitate, inovatie

Introduction

Contemporary jewelry increasingly occupies the intersection between aesthetics and usability.
Whereas in the past the emphasis was predominantly on formal expression, today there is a clear shift
toward user-centered design, in which the adornment is evaluated in relation to the wearer’s experi-
ence [1].

There is a significant distinction between the designed object and the experienced object. In prac-
tice, subtle tensions arise, such as localized pressure, uncontrolled movements, or handling difficul-
ties, which become essential in the actual assessment of the object.

Ergonomics functions as a mechanism for adapting the object to the body, without attempting
to correct it, being closely related to physical interaction. Functionality, on the other hand, shifts the

1 E-mail: inna.matcanlisenco@gmail.com
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focus from aesthetics to effective use [2]. At the same time, recent approaches in the field, including
those oriented toward smart jewelry, emphasize the necessity of balancing aesthetics and utility [3].

This orientation is not purely theoretical but is also supported by recent curatorial discourse.
Exhibitions such as Matter and Shape 2026 focus on small-scale objects and their direct relationship
with the body, where ergonomics becomes implicit, integrated into the formal and material details [4].

Similarly, events such as Munich Jewellery Week 2025 and Collect London 2025 highlight a focus on
wearability, interaction, and bodily experience. In parallel, platforms such as Dutch Design Week 2025
explore the convergence between jewelry and technology, reinforcing the smart jewelry direction and
the necessity of balancing formal expression, ergonomics, and functionality.

Results and discussion

Ergonomics as the foundation of body - object interaction in contemporary jewelry design

In contemporary jewelry design, ergonomics can no longer be reduced to physical parameters
such as weight or size; understanding it as a complex system of relationships between body, material,
and use is essential. It operates at the intersection of physiological comfort, sensory perception, and
movement dynamics, establishing an approach where an object is not merely worn but functions in
harmony with the body.

This perspective implies a clear orientation toward user-centered design, supported by obser-
vation and testing in real contexts. Ergonomics may not always be formally visible, but immediate
perception occurs during actual use. Rigid objects can generate discomfort due to concentrated pres-
sure, while flexible structures and lightweight materials support a balanced distribution of weight [5]
(Figure 1).

The interface between jewelry and skin plays a crucial role. Material properties - such as texture,
thermal behavior, flexibility, or reactivity - directly influence the quality of wear. Proper management
of these factors allows for the prevention of irritation and the optimization of comfort.

Movement dimension redefines jewelry status, which tends to become an extension of the body.
Adequate design requires correlation of shape, positioning, and movement amplitude so that an object
accompanies gestures without restriction. Reduced weight, correct proportioning, and freedom of
movement become essential criteria [6].

At a structural level, construction details - edge finishing, fastening systems, and mass distribu-
tion - decisively affect wearability. These elements simultaneously contribute to safety and perceived
comfort, creating an integrated experience [7].

Functionality, accessibility, and modularity in contemporary jewelry

Building on the ergonomic dimension, functionality introduces a shift in focus from form to ac-
tual use. Jewelry is no longer evaluated solely for aesthetics but for its ability to meet real needs.

For certain user groups, especially those with limited mobility or dexterity, ergonomics becomes
a baseline requirement, while functionality is an operational necessity. Simplified closure systems and
adapted sizes allow for independent use, highlighting the interdependence between physical adapta-
tion and intuitive use [8, 9].

Functionality does not necessarily require technological integration. Sometimes it is found in
simple yet thoughtfully designed solutions. A relevant example includes pendants with micro-com-
partments for personal items and multifunctional jewelry, which extend the role of the jewelry beyond
aesthetics, introducing practical and emotional dimensions (Figure 2) [9, 10].

This orientation is also evident in exhibition contexts. Exhibitions such as MAD About Jewelry
and projects dedicated to designer Douriean Fletcher highlight jewelry as an active object, used and
interpreted in interaction, becoming a medium for identity and narrative [11, 12].

For visually impaired individuals, functionality acquires a concrete dimension. Textures and re-
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liefs become a tactile language, facilitating identification and use of the object (Figure 3). In this way,
tactility becomes a function, not merely a formal expression.

Simplified fastening systems reduce the complexity of required gestures and facilitate indepen-
dent use, reinforcing the inclusive dimension of design [5].

Modularity introduces a significant change: the object is no longer fixed but configurable. Projects
such as Proto Flakes propose reconfigurable systems in which components allow simultaneous explo-
ration of form and function (Figure 4) [13].

In practice, this flexibility translates into objects with multiple functions and increased adaptabili-
ty. Platforms such as Artistar Jewels and events within Milano Design Week and Slovenian Jewelry Week
2026 highlight the trend toward transformable and reconfigurable jewelry. The object thus becomes
fluid, positioned between form, function, and context.

Figure 1. Bracelet, Hemmerle, Figure 2. Zipper necklace by Figure 3. Bracelet with Braille Figure 4. Modular tool set
made of brass, peridot, and ~ Van Cleef & Arpels. Gold, inscription, gold. Family First ProtoFlakes, 2024
tourmaline, 2021 diamonds, 2013 collection, Liv Thurlwell, 2021

Source: https:// Source: https://eu.cinco- Source: https:/[www. Source: https://
nationaljeweler.com/ store.com/blogs/editorial/ sightsavers.org/ canadianjeweller.com/
articles/10282-contemporary-  meet-the-multitaskers- news/2021/02/braille- innovative-jewellery-
jewelry-designers-to-collect- jewels-that-work-hard-than- bracelets-raise-money-for- techniques-2024/
now you?shpxid=89b92109-ebce- sightsavers/

4233-9ccc-a03fd347c84a

Modularity allows adaptation across varied contexts and brings design closer to the principles
of adaptive design. Users become active participants in configuring the object, increasing both usage
frequency and attachment to it [8].

Applied synthesis

Analysis of studies and design practices reveals a clear convergence between ergonomics, func-
tionality, and modularity. Ergonomics regulates the physical relationship between object and body;,
functionality defines actual use, and modularity expands adaptive capacity.

These dimensions operate not independently but in an integrated manner, shaping a coherent
framework for the wearable experience, as illustrated in (Table 1).

Table 1. Ergonomic and functional dimension

Dimension Problem Solution Dimension Problem Solution

Weight [1] Disconfort | Lightweight materials | Handling [1, 6] Difficulty Simple systems
Pressure [5] Tension Even distribution Accesibility [6] Identification Tactile textures [9]
Sensitivity Irritation Hipoallergenic Modularity [3, 13] | Rigidity Reconfiguration
[5,2] materials

Source: Table developed by the author

Viewed together, these elements clearly indicate that the wearable experience does not depend on a
single factor, but on how all aspects balance and work together. Wearable experience emerges from the
interaction of ergonomics (physical adaptation) > functionality (use) > modularity (adaptive flexibility).
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Conclusions

Relevance of contemporary jewelry depends on its performance in actual use. Objects that are
uncomfortable or difficult to use lose value, regardless of aesthetic qualities. Modularity and user-
centered design increase usage frequency and attachment to the object, turning the wearer into a co-
author of the experience. Ergonomics and functionality, integrated with adaptability, form the founda-
tion of a relevant experience across diverse social and cultural contexts.

Future directions focus on the development of inclusive design, technology integration without
compromising comfort, expansion of modularity, and deeper exploration of the relationship between
object, body, and digital environment. These trends point toward an evolution of fluid, interactive, and
configurable jewelry, where value is determined by the experience of use.
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Designul vestimentar contemporan valorificd tot mai mult patrimoniul cultural ca sursd de inovare si de afirmare a iden-
titdtii, prin reinterpretarea elementelor etno in contextul tendintelor globale. In acest proces este esentiald armonizarea crea-
tivitdtii cu respectul fatd de originea si semnificatia culturald a acestor elemente. Prezentul articol analizeazd conceptualizarea
stilului etno si influenta acestuia asupra designului vestimentar contemporan, cu accent deosebit pe Republica Moldova. Sunt
examinate principalele caracteristici ale stilului etno, precum si modalitdtile de integrare a elementelor etno in creatiile con-
temporane. Se concluzioneazd cd reinterpretarea patrimoniului textil reprezintd o strategie importantd pentru conservarea
identitdtii culturale si dezvoltarea unui design vestimentar inovator.

Cuvinte-cheie: stil etno; design vestimentar contemporan; patrimoniu textil; identitate culturald; elemente etno.

Contemporary fashion design has increasingly embraced cultural heritage as a source of innovation and identity, rein-
terpreting etno elements within the context of global trends. In this process, it is essential to balance creativity with respect for
the origin and cultural significance of these elements. This article examines the conceptualization of the ethno style and its
influence on contemporary fashion design, with a particular focus on the Republic of Moldova. It analyzes the main charac-
teristics of the ethno style, as well as the ways in which etno elements are integrated into contemporary fashion creations. It is
concluded that the reinterpretation of textile heritage represents an important strategy for preserving cultural identity while
fostering innovative fashion design.

Keywords: ethno style; contemporary fashion design; textile heritage; cultural identity; ethno elements.

Introducere

Designul vestimentar contemporan valorifica tot mai frecvent patrimoniul cultural prin integra-
rea elementelor efno in creatiile actuale. In contextul globalizirii, devine esentiali concilierea inovatiei
creative cu respectul fata de originea si semnificatia culturala a acestor elemente. Designul vestimentar
joaca un rol important in conservarea si valorificarea identitatilor culturale.

Prezentul articol analizeaza conceptualizarea stilului etno si influenta acestuia asupra designului
vestimentar contemporan, cu accent deosebit pe Republica Moldova. Sunt examinate principalele ca-
racteristici ale stilului etno, precum si modalitdtile de integrare a elementelor etno in creatiile contem-
porane. Totodata, se evidentiaza faptul ca reinterpretarea patrimoniului cultural si a elementelor sale
etno constituie o strategie importantad pentru conservarea identitatii culturale.

Elemente etno in designul vestimentar contemporan

In lumea contemporand moda se manifest3 prin numeroasele colectii de imbricaminte si acce-
sorii create si promovate de branduri si designeri intr-un proces tot mai global si dinamic, reflectand
o diversitate crescdnda a tendintelor estetice. Totusi, moda depdseste aceastd perspectiva, ea nu re-
prezinta doar vestimentatia ca obiect material, ci constituie un fenomen cultural si social generat de
un sistem institutional care confera semnificatie, legitimitate si valoare diferitelor forme de imbraca-
minte [1 pp. 2-3].

1 E-mail: karoll2028@gmail.com
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Potrivit lui Nair Meera: ,,Moda este mult mai mult decat simpla vestimentatie; ea constituie o for-
mad dinamica si complexd de exprimare culturald, care reflecta si modeleaza complexitatea identitatii
umane si a viefii sociale” [2 p. 31]. Acelasi autor mentioneaza: ,Moda joacd un rol semnificativ in
formarea si exprimarea identitétii culturale, reprezentdnd o manifestare vizuala a valorilor, traditiilor
si credintelor culturale” [2 p. 32]. Astfel, dimensiunea culturald si simbolicd a modei se evidentiaza in
mod clar.

In acest context, designerii valorifici tot mai frecvent arta textila traditionala, in special, brode-
ria, motivele decorative, simbolurile, elemente reprezentative ale costumului traditional, accesorii-
le, materialele naturale si tehnicile artizanale, integrand aceste elemente in colectii de haute couture,
prét-a-porter si in alte forme ale vestimentatiei contemporane. In mod deosebit, se remarci utilizarea
elementelor traditionale in stilul etno pentru definirea unor noi expresii estetice contemporane.

De asemenea, tendin{a actuald de omogenizare culturald impune o abordare responsabila in utili-
zarea elementelor etno, bazata pe respectul fata de originea, semnificatia si valoarea lor patrimoniala.
Integrarea elementelor culturale in moda ridica probleme complexe legate de aproprierea si valoriza-
rea culturald. Desi schimbul cultural poate favoriza infelegerea si aprecierea reciproca intre culturi,
este esential sa fie recunoscute si respectate originea culturald si semnificatia elementelor integrate.

Intelegerea dimensiunii culturale si simbolice a modei presupune clarificarea conceptului de stil
etno. Grupurile etnice impartasesc o istorie, tradifii si un sentiment comun de identitate, transmise
din generatie in generatie prin diverse manifestari culturale, printre care se numara si costumul tra-
ditional, care conservi memoria colectivd si asigurd continuitatea culturald [3 pp. 191-192]. In acest
context, este importantd delimitarea termenilor etnic si etno.

Termenul etnic se refera la apartenenta culturald a unei comunitati, pe cand etno desemneaza o
orientare esteticad specifica designului contemporan, bazatd pe reinterpretarea creativa a acestor ele-
mente culturale.

Definirea stilului etno nu este unanim acceptata in literatura stiin{ificd, neexistand o definitie for-
mald consacrati. De exemplu, autoarele Ozlem Kaya si Laura Sinziana Cuciuc Romanescu [3 pp. 191-
192] sugereaza cd acesta reprezintd un proces de selectie, adaptare si reinterpretare creativa a elemen-
telor traditionale in designul contemporan, in concordanti cu exigentele actuale ale modei. In schimb,
Daria Y. Ermilova [4 p. 1] considerd ci stilul etno poate reprezenta o stilizare relativ superficiala a
elementelor etnice si sustine ca o abordare cu adevarat profunda presupune aplicarea conceptului de
design etno. In aceasta perspectivd, designerul trebuie si cunoasci si s inteleagd originea si semnifi-
catia elementelor pe care le utilizeaza, analizand istoria piesei traditionale, structura si silueta acesteia,
semnificatia motivelor ornamentale, simbolismul culorilor, tehnicile artizanale, materialele utilizate,
precum si contextul social, cultural si ritual in care acestea au aparut. Pe baza acestor abordari, stilul
etno poate fi definit ca o orientare estetica a designului vestimentar contemporan, intemeiata pe uti-
lizarea si reinterpretarea creativa a elementelor provenite din patrimoniul cultural, integrate in noi
conceptii vestimentare, in conformitate cu exigentele functionale, tehnologice si estetice ale modei
contemporane.

Stilul etno s-a consolidat in a doua jumadtate a secolului XX prin integrarea elementelor tradifi-
onale provenite din diferite culturi in moda contemporana, pe fondul interesului crescind pentru
mestesugurile traditionale, materialele naturale si valorificarea identitatii culturale.

Din punct de vedere istoric, stilul etno a inceput s se afirme in moda europeana la inceputul se-
colului XX, iar designerul francez Paul Poiret (1879-1944) este considerat unul dintre principalii sai
pionieri. Inspirat de culturile orientale si de spectacolele Ballets Russes, Poiret a creat o serie de tinute
cu influente orientale. Baletul Scheherazade a constituit principala sursd de inspiratie pentru dezvol-
tarea stilului sdu etno [5 p. 140]. P. Poiret a revolutionat moda prin renuntarea la corset si promovarea
unei siluete fluide, introducand o cromatica intensd si piese vestimentare inspirate din Orient, precum
kimono-uri, tunici, pantaloni harem si turbane [6 p. 61] (Figurile 1, 2).
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Figura 1. Paul Poiret, 1911. Kimono si rochie de scena  Figura 2. Paul Poiret, 1922. Rochie de gald si rochie de koktayl

Sursa: https://mrfatta.com/poiret/

Printre designerii reprezentativi ai acestui stil se remarca Yves Saint Laurent (1936-2008), a carui
colectie din 1981, inspirata de ia romaneasca, a contribuit la promovarea internationala a acestei piese
traditionale. Reinterpretata in materiale pretioase precum maétasea si sifonul (Figura 3), creatia a fost
influentata si de tabloul La Blouse Roumaine al lui Henri Matisse (1869-1954) (Figura 4).

Figura 3. Colectia 1981, Muzeul YSL din Paris Figura 4. Ia roméneasca din pictura lui H. Matisse,1940

Sursa: https://artistorybrands.com/news-insights/yves-saint-laurent-henri-matisse-and-the-romanian-blouse
Un alt creator de moda reprezentativ este Oscar de la Renta (1932-2014), care s-a remarcat prin

abordarea eclecticd a stilului etno, reinterpretand patrimoniul textil al diferitelor culturi prin utilizarea
broderiei artizanale, a materialelor pretioase si a motivelor ornamentale traditionale (Figurile 5, 6)
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Figura 5. Oscar de la Renta 1989 - Rochie de Figura 6. Oscar de la Renta, Prét-a-porter Priméavara
inspiratie istorica, cu corsaj bogat brodat si motive - Vard 2008. Rochie cu motive geometrice policrome
florale policrome, Museum of Fine Arts, Houston de inspiratie etno

Sursa: https://www.vogue.com/slideshow/hamish-bowles-houston-menil
Sursa: https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2008-ready-to-wear/oscar-de-la-renta

Jean Paul Gaultier (n. 1952) a dezvoltat o abordare hibrida a stilului etno, integrand influente din
diferite culturi intr-un limbaj creativ marcat de experimentare si dialogul dintre traditie si contem-
poraneitate. Un exemplu reprezentativ este colectia Toamnd — larnd 2006 (Figurile 7, 8), in care a
reinterpretat ia romaneascd si patrimoniul ornamental est-european prin broderii florale si motive
geometrice inspirate din costumul traditional.

Figura 7. ]. P. Gautier, Prét-a-Porter Primdvara —Vard Figura 8. ]. P. Gauter, Prét-a-Porter Primavara - Vara
2006. Rochie de inspiratie est-europeand 2006. Bluza de inspiratie est-europeand

Sursa: https://modoslav.wordpress.com/2014/07/2 Sursa: https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-
2006-ready-to-wear/jean-paul-gaultier/slideshow/
collection
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Incepand cu sfarsitul secolului XX, stilul etno a incetat si mai reprezinte o sursi ocazionali de in-
spiratie si s-a afirmat ca un limbaj estetic consacrat in moda internationala. Totodata, reinterpretarea
sa nu a mai fost realizata exclusiv de designeri occidentali, ci si de creatori proveniti din culturile de
origine, consoliddnd autenticitatea si valorizarea identitatilor locale. La inceputul secolului XXI acest
proces a fost impulsionat de globalizare, de extinderea mijloacelor de comunicare, de dezvoltarea
tehnologiilor digitale si de aparitia retelelor sociale, care au facilitat circulatia globald a referintelor
culturale si vizuale [7 pp. 9-11].

In acelasi timp, patrimoniul cultural, mestesugurile traditionale si autenticitatea creatiilor au do-
bandit o importantd tot mai mare in contextul contemporan [8 p. 4]. Aceastd orientare se reflectd si in
procesul de reinterpretare estetica, care presupune respectarea originii, semnificatiei si identitatii cul-
turale a elementelor de patrimoniu integrate in creatiile contemporane. De exemplu, colectia Resort
2024 a casei Louis Vuitton a fost inspirata de ia romaneasca si de alte elemente traditionale din Europa
de Est (Figura 9).

Figura 9. Louis Vuitton, Colectia Resort 2024, Inspirata de ia roméneasca
‘7_-'-. G )

Sursa: https://www.aquarelle.md/casa-de-moda-louis-vuitton-acuzata-ca-a-copiat-in-noua-colectie-o-ie-
romaneasca-91201

Influenta culturilor traditionale in designul vestimentar contemporan si caracteristicile stilu-
lui etno in moda autohtond

In contextul globalizirii, culturile tradifionale dobandesc un rol tot mai important ca surse de
diferentiere esteticd in designul vestimentar contemporan. Patrimoniul cultural ofera designerilor un
ansamblu de resurse creative — materiale si tehnici traditionale, broderii, motive, simboluri, coduri
cromatice si structuri ale costumului popular care functioneaza ca elemente etno si confera autentici-
tate, identitate si profunzime creatiilor. Integrarea acestor elemente depédseste dimensiunea decorativa,
incorporand valori culturale si simbolice legate de identitate, memoria colectiva si traditiile comuni-
tatilor de origine. Astfel, designul vestimentar contemporan nu se limiteaza la conservarea patrimo-
niului, ci il reinterpreteaza creativ, transformand traditia intr-o sursa de inovare estetica. Din acesta
perspectiva, cererea tot mai mare pentru autenticitate, sustenabilitate si diferentiere esteticd, a conso-
lidat patrimoniul cultural ca o resursi strategicd pentru moda contemporana. In Republica Moldova
si Roménia, reinterpretarea broderiilor, textilelor traditionale si simbolurilor regionale contribuie atat
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la conservarea identitatii culturale cat si la afirmarea internationald a designului vestimentar.

In Republica Moldova, stilul etno a evoluat citre o abordare complexd, in care elementele patri-
moniului sunt integrate in acord cu exigentele estetice, functionale, tehnologice si de sustenabilitate
ale modei actuale. Aceastd orientare se reflectd in arhitectura pieselor vestimentare, limbajul vizual,
materialele si tehnicile de executie, cu accent pe valorificarea broderiei artistice inspirate din traditia
artizanald. Desi dezvoltarea modei din Republica Moldova a fost influentata de particularitatile pietei
si de contextul istoric, aceasta a pistrat o legiturd puternicd cu patrimoniul vestimentar traditional. In
consecinta, broderia raméane unul dintre principalele elemente distinctive ale identitatii estetice nati-
onale, iar designerii contemporani imbina conservarea patrimoniului cu reinterpretarea sa creativa,
contribuind la consolidarea identitatii culturale, la promovarea internationala si la dezvoltarea econo-
miei creative prin valorificarea patrimoniului, utilizarea tehnologiilor moderne si adoptarea principii-
lor sustenabilitatii. Ca urmare, designerii autohtoni se disting din ce in ce mai mult, punand accent pe
elementele etnice in colectiile sale. Printre acestea se numara:

Valentina Vidrascu (n. 1955), care se remarca printr-o abordare etno bazata pe reinterpretarea
creativd a patrimoniului vestimentar moldovenesc, fard reproducerea fidela a costumului traditional.
Creatiile sale valorifica broderia artistica, motivele ornamentale, materialele naturale si structurile
specifice portului popular, integrate intr-un limbaj estetic contemporan caracterizat prin simplitatea
siluetelor, echilibrul compozitional si functionalitatea pieselor. Prin imbinarea mestesugului traditi-
onal cu exigentele modei actuale, designerul contribuie atat la conservarea si promovarea identitatii
culturale, cat si la afirmarea internationala a designului vestimentar din Republica Moldova (Figurile
10, 11).

Figura 10. V. Vidrascu. Colectia 2026 Figura 11.V. Vidragcu. Colectia 2026

Sursa: https://dininima.md/brands/valentina-vidrascu Sursa: https://dininima.md/brands/valentina-vidrascu
Alina Bradu (n.d) promoveaza un stil etno contemporan bazat pe reinterpretarea creativa a pa-

trimoniului ornamental moldovenesc. Prin integrarea broderiilor stilizate, a motivelor tradiionale,
creatiile sale imbina autenticitatea culturala cu expresia estetica contemporana (Figurile 12, 13).
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Figura 12. A. Bradu. Piesa din colectia Etno Puls, Figura 13. A. Bradu, Rochia Maria, Colectia 2026

prezentatd la Moldova Fashion Days AW 24/25
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Sursa: https://alinabradu.com/produs/rochie-spectru Sursa: https://alinabradu.com/produs/rochie-maria

Angela Gutu (n.d.), fondatoarea brandului FLORII, reinterpreteaza ia tradifionald cu materiale
naturale si tehnici moderne de productie. Broderia artizanald rimane elementul definitoriu al identi-

tatii vizuale a creatiilor sale (Figurile 14, 15).

Figura 15. A. Gutu. Bluza Magnifique,

Figura 14. A. Gutu. Bluza Beauty Emergence,
FLORII, 2026

FLORII, 2026

Sursa: https://florii.shop/collections/exclusives/products/

Sursa: https://florii.shop/collections/new-arrivals/
magnifique-blouse-white-colored-fabric

products/beauty-emergence-blouse-ecru-colored-fabric
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Rodica Nicov (n.d.) promoveazd o abordare contemporana a stilului etno rock, prin reinterpre-
tarea patrimoniului vestimentar moldovenesc in siluete moderne, integrand broderii stilizate, motive
ornamentale si materiale precum pielea si metalul (Figurile 16, 17).

Figura 16. R. Nicov. Costum feminin, Moldova Fashion Figura 17. R. Nicov. Rochie de seard, Moldova Fashion
Days SS 21

Sursa: https://rodicanicov.com/ Sursa: https://rodicanicov.com/

Karolina Nikolai (n. 1979) dezvoltd o abordare originala a stilului etno, bazata pe dialogul inter-
cultural dintre patrimoniul vestimentar moldovenesc si roménesc si estetica tradifionald japoneza.
Colectiile sale cu materiale sustenabile: stofe naturale — matasea si catifeaua, reinterpreteaza structura
kimono-ului prin broderii artistice, simboluri si motive ornamentale inspirate din literatura populara,
demonstrand ca dialogul dintre culturi poate constitui o importanta sursa de inovare (Figura 18, 19).

Figura 18. K. Nikolai - Rochie Haute Couture cu influente Figura 19. K. Nikolai - Kimono Haute Couture cu
etno si orientale, Colectia 2023 influente etno si orientale, Colectia 2026

o 1 T

Sursa: foto, Carolina Ermurachi Machado, arhiva
personala
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Concluzii

In prezent, se poate afirma ci stilul etno ocupa un loc central si tot mai important in designul
vestimentar contemporan, constituind o punte intre traditie si inovatie, conferind creatiilor autentici-
tate, identitate si valoare simbolica intr-un context marcat de globalizare, omogenizare culturala,de o
comunicare tot mai rapida si dinamica.

Evolutia stilului etno a fost deosebit de remarcabild incepand cu a doua jumitate a secolului XX
si pand in prezent. Un numdr tot mai mare de designeri, inclusiv din regiuni geografice din afara spa-
tiului occidental, integreaza acest stil in creatiile lor din domeniul haute couture, prét-a-porter si in
alte segmente ale modei. Printre elementele cele mai reprezentative se evidentiaza broderia, motivele
ornamentale, simbolurile, materialele naturale si tehnicile artizanale.

In cazul Republicii Moldova, cercetarea a evidentiat ci bogatul patrimoniu vestimentar, caracte-
rizat prin structuri traditionale, sisteme ornamentale, simbolism cromatic si tehnici artizanale, con-
stituie o importanta sursd de inspiratie pentru dezvoltarea unei mode contemporane care valorificd
identitatea culturala si contribuie la afirmarea acesteia pe plan international.

Analiza designerilor moldoveni relevd existenta a doua directii complementare: una orientata
spre conservarea codurilor tradifionale si alta bazata pe reinterpretarea lor creativa, demonstrand ca
valorificarea patrimoniului cultural poate coexista cu inovatia si proiectarea internationald. Viitorul
modei moldovenesti va depinde de capacitatea de a echilibra traditia, inovatia si competitivitatea, iar
stilul etno se afirmd ca unul dintre principalele instrumente de consolidare a identitétii culturale si de
promovare a designului vestimentar al Republicii Moldova pe scena internationala.
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The article is devoted to the consideration of the influence of megatrends of culture and art, acting as drivers of the chang-
es taking place in modern society, on the development of a creative personality. A creative personality is formed under their
influence. The research is based on the study of global megatrends of development: general moral attitudes; particular moral
attitudes; etiquette stereotypes of interpersonal relationships and appropriate behavior; special forms of behavior that repro-
duce certain cultural representations; humanitarian meanings of art images; cultural objects that carry cultural meanings. At
the same time, crucial importance is attached to education, cultural universals, and morality.

Keywords: megatrends, culture, art, man, cultural universals, values, humanitarian worldview, morality

Articolul examineazd influenta megatendintelor culturii si artei, considerate factori esentiali ai transformdrilor din
societatea contemporand, asupra formdrii personalitdtii creative. Personalitatea creativd se constituie sub impactul acestor
tendinte globale, care includ: atitudini morale generale si particulare, stereotipuri de etichetd in relatiile interpersonale, forme
specifice de comportament ce reproduc reprezentdri culturale, semnificatii umanitare ale imaginilor artistice si obiecte cultur-
ale purtdtoare de valori simbolice. In acest context, educatia, universalele culturale si moralitatea dobandesc un rol determi-
nant in procesul de dezvoltare a individului.

Cuvinte-cheie: megatendinte, culturd, artd, personalitate creativd, universale culturale, valori, viziune umanitard, mo-
ralitate

Introduction

The Fourth Industrial Revolution, which turned the life of modern society upside down, is rap-
idly changing the systems of life and relationships that have developed in society, giving rise to new
challenges. By opening up unprecedented prospects to the world, technological progress also creates
many problems. The purpose of the study is to review the global megatrends of culture and art, which
make it possible to direct the development of society in a positive direction for humanity. Rapidly
developing technologies reveal to the world a wide range of ideas and opportunities, primarily related
to the creation of new knowledge, new markets and the development of a creative personality and its
creativity. Despite the fact that so far their impact on the modern reality of megatrends of culture and
art is not as great as expected, a significant breakthrough in this direction is predicted in the coming
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decades, including through the development of digital technologies such as artificial intelligence and
tools for machine learning, education and self-education. To understand the significance of these
trends means to be at the forefront of transformations and take a leading position in the modern
post-industrial world.

Formation of megatrends of culture and art

It seems to me that modern scientific knowledge is fundamentally diverse, not only in form, but
also in content. This complex versatility organically presupposes the complementarity of scientific
schools, trends, and concepts. At the same time, it is necessary to take into account that such a mul-
tidimensional, supertransformational nature is very difficult and contradictory to combine with the
individuality and specificity of various philosophical concepts. When considering this problem, we
must keep in mind that the most diverse scientific concepts are somewhat unified and interpenetrat-
ing, and this fact must necessarily be expressed when referring to the history of the formulation and
development of a variety of problems.

Today, the problematic nature of building a universal conceptual scientific system that absorbs
and eliminates all the diversity of scientific knowledge and the scientific picture of the world is becom-
ing more and more obvious. The pronounced antinomianism does not contradict the unity of world
scientific knowledge.

It is known from the history of Homo sapiens thinking that humanity found a picture of the whole
for itself, turning to various fields of humanitarian and other knowledge.

Thus, mythological representations could be used as the basis, and later religious ones. Religion
promised man paradise, as well as the end of the world and even the “Last Judgment” (in Christianity).

Scientists tried to imagine a picture of the world, using the achievements of modern science for
this purpose.

Since a certain time, mankind began to look for a picture of the whole, relying on philosophical
concepts or on separate sections of philosophy (ethics, aesthetics, semiotics, and others).

It should be borne in mind that philosophy as such is not a homogeneous knowledge. Her story
shows that every gifted philosopher strives to develop his own concept of being and show the deep
causes of everything that happens. The picture of the whole, built on the basis of philosophical knowl-
edge, cannot initially be monolithic. For the same reason, philosophical knowledge can never become
the foundation of culture and art, but the axiological side of philosophical knowledge provides an op-
portunity to consolidate a system of ideas about the universal picture of the world.

Value systems in the life of a society create the basic basis of its existence and, interacting with so-
cio-cultural, socio-economic, socio-political, legal, moral, information and other spheres, determine
the megatrends of its transformations and further development. Over the last two centuries of human
history, education has, in one way or another, determined the nature and content of the transforma-
tions that have taken place in the life of society.

In the 20th century, for the first time in the entire history of culture and art, awareness of their
leading role in all spheres of society began. It has become increasingly obvious that without culture
and art, man and humanity will not be able to solve the whole complex of problems and contradictions
that have developed in their existence. Culture and art are a kind of guide that, in critical epochs like
the modern one, when many of the former ideals are crumbling, when humanity clearly feels its physi-
cal and spiritual insecurity, experiencing deep moral and ethical crises, helps not only to understand
the direction in which society is developing, but also to substantiate the architectonics of modern
civilizational dynamics.

What, then, is culture? It brings together and combines various aspects of a person’ spiritual life.
At each historical moment, it acquires a very specific expression, addressed to the user (person) and
acceptable to him. It organically includes various fields of humanitarian knowledge. In well-estab-
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lished forms (traditions, behavioral stereotypes, value preferences accepted by public opinion), culture
is summarized in a humanitarian picture of the world, dissolved in the minds of many people. On the
basis of such a picture, the daily lifestyle and lifestyle that a person adheres to are formed if he is aware
of his belonging to this ethnic group (society).

The humanitarian picture of the world carries a whole range of different kinds of “recommenda-
tions”. Of course, these are not road rules and they exist informally (which is also very important!).
Based on his social experience, a person easily comprehends the nature of these “wishes”; taking them
into account, he builds his relations with society and the world around him. Let’s call these wishes
megatrends, meaning by them large-scale, global and long-term processes that radically transform
a person, society, economy, culture, civilization and technology, being irreversible and having a fun-
damental character.: 1) general moral principles (for example, “thou shalt not kill”); 2) private moral
principles (for example, the main “commandments” of the profession); 3) etiquette stereotypes of
interpersonal relationships and appropriate behavior; 4) special forms of behavior that reproduce cer-
tain cultural representations (for example, carnival, rituals); 5) humanitarian meanings of art images;
6) cultural objects that are carriers of cultural meanings. It is important to note that, unlike John Nas-
eby, the founder of the concept of “megatrends,” who means key long-term processes in the context
of the transition from an industrial society to an information society, from a rigid structure to flexible
networks that are changing the global economy and society [1], we are talking about megatrends of
culture and art, which imply a focus on a creative personality based on creative self-expression and
knowledge of the world through artistic images.

Regarding culture, I find it interesting to define David and Julia Gerry as understanding it (cul-
ture) as the “way of life” of the whole society, including “norms of customs, dress, language, rituals,
behavior and belief system” [2 p. 353]. In the cultural space, there are areas that differ from each other,
which indicate the simultaneous existence of various aspirations in the spiritual life of people. The
most defined areas of the spiritual life of man and society are: mythology, religion, art and philosophy.

Based on the theme of the work, by art I mean the cultural activity of a particular people, a single
person, aimed at creating a creative artistic image, implying the evolution of humanity as a species. It
exists in order to help people understand the world around them through artistic images.

The role of cultural universals in the formation of megatrends

Scientific knowledge presupposes an understanding of the evolution of humanity as a species. By
examining the essential characteristics of a person, we see his value priorities and have the opportu-
nity to imagine the anthropological field of humanity. For understanding the foundations of human
existence, the functioning of humanity in the world of culture and art is considered to be the most im-
portant component. Cultural universals are crucial in understanding the specifics of such functioning.

Cultural universals are common to all, typically understandable aspects of life that manifest them-
selves in all known societies. In other words, cultural universals are common phenomena inherent in
all human cultures at all stages of development.

George Peter Murdock and colleagues from Yale University developed a classification of such cul-
tural universals from 88 general behavioral categories, from which 70 cultural universals were later iden-
tified. These include: clothing, habitat, property, holidays, gifts, hospitality, labor, kinship, infancy and
childhood, death and funerals, religious beliefs, social stratification, the use of tools, the presence of
family and marriage institutions, and so on. According to researchers, cultural universals are associated
with the most important biological human needs: preservation of life, procreation, healthy offspring [3].

No culture can arise, function and develop without creating and ensuring the viability of cultural
universals, which are the prototypes of modern megatrends. At the same time, the field of culture and
art presupposes the existence and functioning of megatrends of culture and art as the foundation of
the fact and understanding of the evolution of mankind.
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It is especially important to emphasize the importance of the megatrend “education” for modern
humanity, whose existence is becoming more complex and diversified due to modern innovations,
including artificial intelligence.

Education is a special value sphere of social reality; its content is the structuring of information
reflecting the level of human cognition of natural and socio-cultural reality. In the process of educa-
tion, information is humanized and introduced into the consciousness of the subject of learning, not
only for the purpose of forming a spatial field of knowledge, but also for the purpose of its widespread
implementation in the practice of daily activities.

Education is being formed as a megatrend in the modern globalizing world during the transition
to the “third wave” of civilization, the information society. At this stage, the “machine technologies”
and living standards of the “second wave” are being replaced by new values and “intelligent technolo-
gies of the third wave”, which define new approaches to solving not only technical, but also economic,
social and humanitarian problems.

The new civilization is deeply revolutionary by nature, so the old ways of thinking, formulas,
dogmas and ideologies, despite the fact that they were very useful in the past, no longer correspond to
the facts of the present. The world that is emerging with great speed from the collision of new values
and technologies, new geopolitical relations, new lifestyles and ways of communication, requires com-
pletely new ideas and analogies, classifications and concepts. But there is a basis, the so-called foun-
dation of negation of negation. That’s the MORAL. It is morality as a system of formal and informal
(meaning of I. Kant’s categorical imperative) rules, universal human values and ideas about good and
evil that regulates the behavior of people in society. And only morality can ensure human well-being
in modern society.

Current megatrends, the emergence of new megatrends, access to personal information - all this
is accompanied by the emergence of new problems related to the ethics of data use, the possibility of
mechanical management of each individual and consumer society as a whole, which is not visible in
the modern social space formed by megatrends.

Perhaps the above is a confirmation of Plato’s idea of an ideal world of ideas (mathematics), where
all problems have a solution - you just need to formulate questions and, sooner or later, the solution
comes. According to Plato, we judge the true world of ideas only by the ghostly shadows on the cave
wall and the designated megatrends, and the problems that accompany them, are just an illusion of
our perception. And these questions, like others, will find their solution in the world of Plato’s eternal
ideas (the myth of the cave) [4]. The main thing is to ask questions and find answers, then our physical
work and mental efforts will be rewarded with opportunities to learn and understand the essence of
things for a harmonious life in this world.

Today, the classical value system is being destroyed, a new one is being created and new trends
are being formed. The fourth industrial revolution is underway. The first signs of the implementation
of NBICS technologies in life have appeared. Silicon Valley has become interested in biohacking (at-
tempts to “hack” itself) to improve brain function, and further rejuvenate and improve the function-
ing of the body as a whole. There are trends in using biohacking to control the masses, form a new
system of concepts without visible changes in society, and so on. Current megatrends, the emergence
of new megatrends (happiness, self-perception), access to personal information - all this is accompa-
nied by the emergence of new problems related to the ethics of data use, the possibility of mechanical
management of each individual and consumer society as a whole, which, in our opinion, can only be
solved with the help of megatrends of culture and art.

Conclusions

The globalization of culture and art, expressed in megatrends, is a process of interpenetration
and unification of cultural values, styles and products, forming a single global space. It promotes cul-
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tural exchange, but at the same time creates a threat of loss of local identity, blurring national borders
through mass culture and digitalization. The transition of art to Digital Art and the development of
blockchain technologies for fixing property rights have changed the collectibles market, making it
more transparent and accessible to a global audience. At the same time, the possibilities of cultural
dialogue are significantly expanding. The boundary between the viewer and the work is blurred. Art
strives to involve all senses through virtual reality and augmented reality, interactive installations and
theatrical performances, where the public becomes a participant in the process.

Unlike short-term fashion trends, megatrends of culture and art have a multi-year scale and af-
fect all segments of society - from education and morality to artificial intelligence and virtual space.
In modern society, we can record the transition from passive observation to active co-creation and
emotional empathy. Therefore, the importance of a creative personality, which is understood as an ac-
tive subject capable of creating a new, potentially valuable for the socio-cultural world in the spiritual
or material sphere, is constantly increasing.
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Prezenta cercetare investigheazd potentialul artelor plastice desfasurate in cadrul activitdtilor extrascolare de a valorifica
patrimoniul cultural, transformandu-1 dintr-o mostenire pasivd intr-o resursd activi de cunoagtere si consolidare identitard.
Studiul pleacd de la premisa cd digitalizarea si globalizarea redefinesc raportul elevilor cu traditia, generdnd riscul de a per-
cepe patrimoniul ca pe o arhivd inertd. Activitdtile artistico-plastice extrascolare oferd cadrul optim pentru depdsirea acestei
limitdri prin flexibilitate metodologicd si invdtare experimentald. Interventia artisticd stimuleazd dezvoltarea competengelor
creative si cognitive ale elevilor prin starea de flux. De asemenea, invifarea kinestezicd, mediatd de contactul cu tehnicile
traditionale, ancoreazd cunoagsterea in memoria corporald, in timp ce reinterpretarea motivelor culturale stimuleazd gandirea
divergentd, capacitatea de sintezd si reflectia criticd.

Cuvinte-cheie: patrimoniu cultural, arte plastice extrascolare, consolidare identitard, invdtare experimentald

The present research investigates the potential of fine arts within extracurricular activities to capitalize on cultural her-
itage, transforming it from a passive legacy into an active resource for knowledge and identity consolidation. The study starts
from the premise that digitalization and globalization redefine students’ relationship with tradition, creating the risk of per-
ceiving heritage as an inert archive. Extracurricular artistic- plastic activities provide the optimal framework for overcoming
this limitation through methodological flexibility and experiential learning. Artistic intervention stimulates the development
of students’ creative and cognitive skills through the state of flow. Furthermore, kinesthetic learning, mediated by contact with
traditional techniques, anchors heritage knowledge within bodily memory, while the reinterpretation of cultural motifs stimu-
lates divergent thinking, synthesis capacity, and critical reflection.

Keywords: cultural heritage, extracurricular visual arts, identity consolidation, experiential learning

Introducere

In universul axiologic al societitii contemporane, raportul dintre modernitate si tradifie nu mai
poate fi infeles ca o succesiune liniara sau ca o opozitie binard, ci ca o negociere complexa si perma-
nentd a sensului. In acest peisaj cultural fluid, marcat de o expansiune firi precedent a tehnologiilor
digitale. Fenomenul globalizarii si de o restructurare profundd a modului in care tinerii isi definesc
apartenenta, problema conservarii si mai ales a transmiterii identitatii colective devine de o actualita-
te criticd. Punctul nodal al acestei dinamici il reprezintd patrimoniul cultural. Departe de a fi doar o
suma de artefacte sau de practici muzeificate, patrimoniul constituie insasi matricea simbolica a unei
comunitafi, un depozitar viu al memoriei sociale care are capacitatea de a media legatura dintre trecut,
prezent si viitor. Realitatea educationala si sociala din ultimele decenii evidentiaza o ruptura din ce

2 Articolul este realizat in cadrul proiectului stiintific Valorificarea mestesugurilor populare in contextul inovatiei moderne
si a educatiei pentru dezvoltare durabild cu cifrul 25.80012.0807.23TC
3 E-mail: etco.irina@upsc.md
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in ce mai pronuntatd intre tanara generatie si aceastd mostenire. Confruntati cu un flux masiv si frag-
mentat de informatii virtuale, elevii tind sd perceapa patrimoniul cultural nu ca pe o resursa identitara
activa, ci ca pe o arhiva inertd. Un ansamblu de relicve de contextualizate, lipsite de relevantd in raport
cu experientele lor de viatd imediate. Aceasta tendinta de incremenire a traditiei in formule rigide este
adesea accentuatd de limitarile invitamantului formal, unde constrangerile de timp, rigoarea progra-
melor scolare si centrarea pe evaluari standardizate lasa un spatiu restrans pentru experiment, traire
afectiva si interpretare personala.

Prezenta cercetare isi propune sa investigheze si sa fundamenteze potentialul pedagogic si for-
mativ al artelor plastice, desfasurate in cadrul specific al activitétilor extrascolare, ca vectori de va-
lorificare profunda a patrimoniului cultural. Premisa fundamentald de la care porneste studiul este
aceea ca interventia artistica de tip plastic detine capacitatea unica de a converti o mostenire pasiva
intr-o resursd dinamicd de cunoastere si autoafirmare identitard. Prin flexibilitatea lor metodologica
si prin deschiderea catre proiecte de lunga durata, activitatile extrascolare oferd un mediu atractiv
de invatare, eliberat de presiunea notarii mecanice, permitand elevilor sa treacd din rolul de simpli
spectatori sau receptori pasivi in cel de creatori activi de culturd. Simpla argumentare a importan-
tei educatiei estetice; ea urmdreste formularea unui model pedagogic integrat, capabil sd catalizeze
simultan dimensiunea cognitiva, afectiva si motrica a procesului de invatare. Prin analiza mecanis-
melor psihopedagogice esentiale, precum starea de flux artistic care stimuleaza gandirea divergenta
si invédtarea practicd mediatd de contactul direct cu materialele si tehnicile traditionale, cercetarea de
fatd isi propune sé ofere cadrelor didactice repere si strategii concrete pentru o educatie patrimoniald
vie, participativa si sustenabila.

Modelul pedagogic al valorificirii profunde a patrimoniului cultural prin activitati artistico-
plastice extrascolare

Patrimoniul cultural, in dimensiunile sale materiale, imateriale si naturale, reprezintd matricea
simbolica a identitatii colective si un depozitar fundamental al memoriei sociale. In esent3, el consti-
tuie o arhitectura complexd de semnificatii, valori si practici care mediaz relatia dintre trecut si pre-
zent, oferind societatii repere de continuitate, sens si apartenentd. Cu toate acestea, valoarea intrinseca
a patrimoniului nu este suficientad pentru a-i garanta sustenabilitatea sociala intr-un context marcat de
transformari accelerate. Mediul contemporan, dominat de digitalizare, globalizare si fluiditate identi-
tard, redefineste permanent raportul individului cu traditia si cu formele culturale mostenite. In ab-
senta unor mecanisme dinamice de resemantizare, patrimoniul risca sé fie perceput ca o arhiva inerta,
rupta de experienta vie a generatiilor tinere si, in consecinta, sa devina irelevant din punct de vedere
social si educational [1]. Artele vizuale capdtd o functie esentiald in procesul de reactivare a sensurilor
patrimoniale. Ele nu opereaza doar ca mijloace de expresie esteticd, ci ca instrumente cognitive si for-
mative capabile s transforme patrimoniul dintr-o mostenire pasiva intr-o resursd activa de invétare,
reflectie si constructie identitara. Prin natura lor interdisciplinard, artele vizuale favorizeaza procesele
de reinterpretare, recontextualizare si re-semantizare, oferind un cadru de explorare in care simbolu-
rile trecutului pot fi reactualizate si traduse in limbajul sensibilititii contemporane. In acest sens, ele
actioneaza ca veritabile medii de mediere culturala, restabilind legdtura dintre patrimoniu si experi-
enta individuala, intre memoria colectiva si imaginarul creativ.

Problematica centrala a prezentei cercetdri se concentreaza asupra modului in care interventia
artistica, in special in mediul extrascolar, poate genera o relatie identitara autentica cu patrimoniul
cultural, depasind limitarile cadrului formal, adesea constrans de programe, timp si evaludri stan-
dardizate. Scopul fundamental al studiului este evaluarea potentialului artelor plastice de a actiona
ca vectori de valorificare profundd a patrimoniului cultural, in directia consolidarii competentelor
creative, reflexive si afective ale elevilor. In acest context, cercetarea urmireste formularea si argu-
mentarea unui model pedagogic optim care sd integreze dimensiunea estetica, cognitiva si identitard a
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procesului de invatare artistica. Ipoteza de lucru afirma ca flexibilitatea metodologica si durata extinsa
a activitatilor artistico-plastice din mediul extrascolar determina o dezvoltare superioara a competen-
tei de interpretare creativa si o conexiune afectiva mai profunda cu patrimoniul cultural, comparativ
cu aborddrile formale. Aceastd ipotezd este fundamentata pe ideea ca mediul extrascolar permite o
invatare imersiva, bazatd pe explorare libera, reflectie si trdire personald, care transformd cunoasterea
teoreticd intr-o experienta identitara activd. In acest proces, mecanismul de catalizare are o naturi
dublé: pe de o parte, starea de flux artistic favorizeazd gandirea divergenta si capacitatea de sinteza,
stimuldnd creativitatea si procesele de abstractizare; pe de alta parte, invatarea practica — mediatd prin
contactul direct cu materialele, gesturile si tehnicile traditionale — ancoreaza cunoasterea in memoria
corporald, generand o autoafirmare identitard prin experientd. Invitimantul extrascolar se distinge
printr-un cadru pedagogic particular, caracterizat de libertate metodologica, aprofundare temporala
si absenta constrangerilor evaluative rigide. In acest spatiu educational, procesul artistic devine un
act de cunoastere integrala, in care dimensiunea cognitiva, afectiva si motricd se intrepatrund. Artele
vizuale se transforma astfel intr-un mediu de reflectie critica si de exprimare libera, capabil sa inlocu-
iascd logica acumulativa a continuturilor cu o logica experientiald, participativa si transformatoare.
Prin activitafi centrate pe proiecte de duratd, elevii sunt implica{i intr-un parcurs complet al creatiei
— de la documentare si experimentare pana la sinteza si reflectie — proces care le permite sd atingd
starea de flux si sa interiorizeze cunoasterea patrimoniald intr-o maniera personald si autentica [1 p.
48]. Activitatile artistice extrascolare contribuie la dezvoltarea capacitatii de interpretare simbolica si
semiotica a elementelor vizuale ale patrimoniului. Elevii invata sa decodifice structurile estetice, sd
identifice relatiile dintre forma, continut si context, si sd resemantizeze motivele culturale in propriul
limbaj plastic. Aceastd transpunere creativa nu implica simpla reproducere, ci o procesare critica si o
interiorizare a sensului, prin care elevii dobandesc instrumente conceptuale de analiza si reflectie. Din
perspectiva afectiva, implicarea in actul artistic genereaza o legiturd emotionala autentica cu patrimo-
niul, bazata pe empatie, curiozitate si valorizare personala. Elevii ajung sa perceapa patrimoniul nu ca
pe un set de relicve, ci ca pe o resursd vie, care le apartine si pe care o pot transforma, actualiza si inte-
gra in propria naratiune identitard. In plan metodologic, activititile de lunga durati, desfasurate intr-
un ritm natural si reflexiv, conduc la dezvoltarea fluentei tehnice, la rafinarea rabdarii, la consolidarea
gandirii divergente si la cultivarea competentelor de colaborare si comunicare culturald [2 pp. 32-50].
Modelul pedagogic al valorificarii profunde, propune o schimbare de paradigma in modul de abor-
dare a educatiei patrimoniale. El se bazeaza pe integrarea procesului de creatie artisticd ca instrument
central de mediere intre cunoastere si identitate. In locul sarcinilor fragmentare si punctuale, modelul
promoveazd proiecte de duratd care implicd elevii in toate etapele procesului artistic, asigurand o
invitare experientiald si reflexiva. De asemenea, propune reinterpretarea trans-mediald a motivelor
patrimoniale, de la forme traditionale la expresii vizuale contemporane - pentru a stimula gandirea
critica si creativitatea. Totodata, modelul incurajeazd utilizarea tehnicilor si materialelor traditionale
(lut, pigmenti, fibre naturale) ca mijloc de stimulare a invatarii corporale si de reconectare empaticéd
cu gesturile mestesugaresti, oferind elevilor ocazia de a experimenta patrimoniul nu doar intelectual,
ci si senzorial si afectiv. Activitatile artistice extrascolare se transformd intr-un spatiu educational de
profunzime, in care procesul creativ devine o forma de cunoastere integratoare. Ele nu doar facilitea-
za intelegerea patrimoniului, ci il reactiveazd, il reinterpreteaza si il transmit mai departe sub forme
adaptate sensibilitatii contemporane. In acest fel, elevii devin nu doar receptori ai traditiei, ci creatori
activi de cultura, capabili sd participe constient la procesul de regenerare a identitatii colective. Valo-
rificarea profunda a patrimoniului prin artele plastice asigura, astfel, nu doar o continuitate simbolica
intre trecut si prezent, ci si o sustenabilitate culturald autenticd, bazatd pe participare, creativitate si
reflectie criticd. Implementarea valorificarii profunde a patrimoniului cultural presupune definirea
unor repere didactice clare, orientate spre dezvoltarea integrata a competentelor cognitive, afective si
practice ale elevilor. In primul rand, este esentiala planificarea unor proiecte de durata care si permit
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parcurgerea etapelor complete ale procesului creativ: documentare asupra patrimoniului vizat, expe-
rimentare cu tehnici diverse si realizarea unei sinteze estetice proprii. Aceastd abordare temporala ex-
tinsd ofera elevilor cadrul necesar pentru a atinge starea de flux artistic, in care concentrarea, creativi-
tatea si implicarea afectiva se intensificd, iar experienta de invatare devine integratoare si memorabila
[3 pp. 144-150]. Un alt reper didactic important consta in utilizarea activa a tehnicilor si materialelor
traditionale, cum ar fi modelajul in lut, pigmentarea naturald sau desenul cu instrumente clasice, care
faciliteaza invatarea practica si stimuleaza conexiunea empaticd cu gesturile si mestesugurile artistilor
din trecut. Prin integrarea acestor practici, elevii experimenteaza patrimoniul nu doar ca obiect de
studiu, ci ca entitate vie, sim{ind si internalizind procesul creativ ca pe o experienta corporala si afec-
tiva. In paralel, introducerea reinterpretirii trans-mediale a motivelor patrimoniale — de la tapiserii si
icoane la grafica digitald sau instalatii contemporane - sprijind dezvoltarea gandirii critice si a compe-
tenfelor de abstractizare, incurajand elevii sa stabileasca legaturi intre trecut si prezent, intre traditie
si inovatie [4 p. 28]. Pentru a consolida dimensiunea afectiva si identitard a experientei, cadrele di-
dactice pot incuraja elevii sa creeze naratiuni vizuale personale inspirate de patrimoniul studiat, prin
care sa exprime propria interpretare si emotie. Astfel, patrimoniul devine un punct de plecare pentru
explorarea identitatii individuale si colective, iar elevii invata sa negocieze sensurile tradifionale in
raport cu viziunea lor contemporan. In aceasti logici, activitatea artisticd extragcolara se transforma
intr-un spatiu de dialog intre istorie, cultura si exprimare personala, in care elevii devin actori activi ai
procesului de valorificare culturala.

De asemenea, este recomandatd stimularea colabordrii si a comunicdrii intre elevi, prin proiecte
de grup sau ateliere participative, care dezvoltd abilita{i sociale si culturale esentiale pentru intelegerea
rolului patrimoniului in comunitate. Prin schimbul de idei, discutii critice si colaborari practice, elevii
invatd sa interpreteze patrimoniul intr-un context mai larg, sa isi argumenteze alegerile estetice si sa
valorizeze diversitatea perspectivei culturale. Aceasta abordare transversald consolideazd competen-
tele metodologice si critice, completand procesul de invatare experientiala si contribuind la formarea
unui raport constient, responsabil si creativ fatd de patrimoniul cultural.

Reperele didactice propuse urmaresc crearea unui cadru educational coerent, in care activitatile
artistico-plastice extrascolare nu se limiteaza la instruirea tehnicd, ci integreaza dimensiunea cogniti-
va, afectiva si identitard a invatarii. Prin proiecte de duratd, utilizarea tehnicilor traditionale, reinter-
pretarea trans-mediald si stimularea dialogului creativ, elevii sunt sustinuti sd transforme patrimoniul
cultural intr-o experienta activd, participativa si relevanta, contribuind la consolidarea identitatii cul-
turale si la formarea de creatori activi de cultura. Pentru implementarea efectiva a modelului pedago-
gic al valorificarii profunde, cadrele didactice pot concepe activitati care s integreze simultan dimen-
siunea cognitiva, afectiva si tehnicd a invatarii. O strategie eficienta consta in elaborarea de proiecte
tematice centrate pe un obiect sau un ansamblu patrimonial, care sa fie studiat in profunzime de catre
elevi inainte de a fi transpus in expresii artistice proprii [5 pp. 56-60]. Procesul incepe cu observarea
atentd si documentarea detaliatd a patrimoniului, incurajand elevii si analizeze formele, simbolurile,
tehnicile si contextul istoric, dezvoltand astfel capacitatea de interpretare si gandire critica. Aceasta
etapa pregateste terenul pentru experimentarea artistica, in care elevii exploreaza tehnici si materiale
variate, de la cele traditionale, cum ar fi lutul, pigmentii naturali si desenul manual, pana la instrumen-
te digitale contemporane, facilitaind astfel crearea unui dialog intre mostenirea culturald si expresia
personala.

Pe masura ce elevii se implicd in procesul creativ, este esential ca cadrele didactice sa promoveze
reflectia continua asupra alegerilor estetice si asupra modului in care acestea interpreteaza patrimo-
niul. Incurajarea formularii naratiunilor vizuale personale, care s exprime perceptia si emotia elevilor
fatd de patrimoniul studiat, stimuleaza consolidarea legaturii afective si dezvoltarea constiintei identi-
tare. Prin aceste experiente, elevii invata sa transforme informatiile teoretice in experiente traite, ceea
ce contribuie la fixarea cunoasterii in memoria procedurala si la dezvoltarea unei intelegeri profunde
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si durabile a valorilor culturale. Integrarea activitatilor colaborative reprezinta un element central al
strategiei didactice. Lucrul in echipd, schimbul de idei si analiza colectiva a rezultatelor stimuleaza
competentele sociale si dialogul cultural, oferind elevilor oportunitatea de a compara perspective di-
ferite si de a intelege multiplele interpretiri posibile ale patrimoniului. In acest cadru, fiecare proiect
devine un spatiu de negociere si co-creatie, in care identitatea culturala este nu doar receptatd, ci si
reconstruita activ, iar elevii experimenteaza rolul de actori si mediatori ai valorilor culturale. Pentru
a maximiza efectul educational, activitatile pot fi structurate pe parcursul mai multor sesiuni, in care
fiecare etapa sd fie dedicatd unei dimensiuni specifice a procesului creativ: documentarea si analiza pa-
trimoniului, experimentarea tehnica, elaborarea proiectului final §i prezentarea acestuia intr-un cadru
reflexiv, care sd includa evaluarea critica si dialogul despre experientd. Prin aceastd structura, elevii
nu doar cd isi dezvoltd competentele tehnice si creative, dar si capacitatea de concentrare, rabdarea,
perseverenfa si autonomia in invitare, elemente esentiale pentru formarea unei identitati culturale
solide si integrate.

Strategiile didactice urmaresc crearea unui ecosistem educational in care patrimoniul cultural
nu este doar obiect de studiu, ci un mediu viu de explorare, interpretare si exprimare artistica. Prin
combinarea observatiei atente, experimentarii tehnice, reflectiei personale si colaboririi, elevii sunt
ghidati sd transforme patrimoniul intr-o experienta participativa si semnificativa, capabila sa consoli-
deze identitatea culturala si sa formeze creatori activi de cultura, constienti de rolul lor in perpetuarea
si regenerarea valorilor patrimoniale. Asigurarea eficientei activitatilor artistico-plastice extrascolare
si pentru a consolida transferul identitar al patrimoniului cultural, cadrele didactice trebuie sa adopte
o serie de practici si recomandari fundamentate pe principiile valorificirii profunde. In primul rand,
este importanta planificarea riguroasd a proiectelor, astfel incat sa fie clar definite etapele procesului
creativ i s fie asiguratd continuitatea acestuia pe durata mai multor sesiuni. Aceasta structura tempo-
rald permite elevilor si se implice in mod constant si profund, sa exploreze diverse tehnici si materiale
si sd atingd starea de flux necesara pentru integrarea cognitiva, afectiva si kinestezicd a experientei
patrimoniale [6 p. 98]. Cadrele didactice trebuie sa incurajeze interpretarea personala si critica a pa-
trimoniului, evitand reproducerea mecanica a motivelor culturale. Prin ghidarea elevilor spre reinter-
pretarea creativa si trans-mediala a patrimoniului, profesorii faciliteazd dezvoltarea gandirii divergen-
te, a abilitatilor de abstractizare si a capacitatii de sintezd, elemente esentiale pentru consolidarea unei
relatii autentice cu valorile culturale. In acest cadru, feedback-ul constructiv si discutiile reflexive joa-
ca un rol central, oferind elevilor oportunitatea de a analiza alegerile proprii, de a compara perspective
diferite si de a integra sugestiile colegilor si ale cadrelor didactice intr-o naratiune personald coerenta.

Evaluarea impactului activitatilor artistico-plastice extrascolare trebuie sa fie multidimensionald,
concentrandu-se nu doar pe produsul final, ci mai ales pe procesul creativ si pe dezvoltarea compe-
tentelor cognitive, afective si tehnice. Observarea progresului in interpretarea simbolicd si semiotica
a elementelor patrimoniale, masurarea implicarii afective si a motivatiei intrinseci a elevilor, precum
si evaluarea abilitatilor de colaborare si comunicare culturald oferd indicii relevante asupra eficien-
tei educatiei extrascolare. De asemenea, evaluarea trebuie si fie flexibila si participativa, incurajand
autoanaliza si reflectia elevilor, astfel incat acestia sd constientizeze legitura dintre efortul propriu,
procesul creativ si dezvoltarea identitatii culturale [7 pp. 162-167]. In plan practic, cadrele didactice
pot integra in activitati elemente de jurnal artistic, documentare vizuald si prezentari reflexive, care
sa faciliteze atét intelegerea patrimoniului, cat si internalizarea experientei creative. Este recomandata
alternarea etapelor individuale cu momente de lucru colaborativ, pentru a stimula dialogul cultural,
schimbul de idei si consolidarea competentelor sociale. De asemenea, adaptarea activitatilor la nevoile
si ritmul fiecarui elev contribuie la crearea unui mediu incluziv, motivant si stimulativ, in care patri-
moniul cultural devine resursd vie de explorare, expresie si invatare [8 pp. 100-105]. Prin aplicarea
acestor recomandari, activitatile artistico-plastice extrascolare pot functiona ca un mecanism eficient
de valorizare a patrimoniului cultural, transformand elevii din simpli receptori ai traditiei in creatori
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activi de cultura. In acest mod, procesul educational sustine atat consolidarea identitatii culturale, cat
si dezvoltarea competentelor creative, reflexive si sociale, asigurand o continuitate durabild a valorilor
patrimoniale in constiinta tinerelor generatii si in viata comunitatii.

Dinamici transgenerationale si sustenabilitatea identitara, impactul pe termen lung al mode-
lului valorificarii profunde

Implementarea modelului pedagogic al valorificarii profunde in cadrul activitatilor artistico-plas-
tice extrascolare nu isi epuizeazd efectele in momentul finalizdrii unui proiect tematic sau al vernisarii
unei expozitii cu lucrdrile elevilor. Dimensiunea sa cea mai valoroasa rezida in capacitatea de a genera
transformari structurale de duraté in profilul cognitiv, axiologic si identitar al subiectilor educatio-
nali, asigurand astfel o sustenabilitate culturald autentica la nivelul comunitatii [9 p. 52]. Trecerea de
la stadiul de receptor pasiv la cel de creator activ declanseaza un proces de sedimentare a valorilor
patrimoniale, care inceteazd sd mai functioneze ca informatii exterioare, memorate mecanic, si de-
vin repere interne de autoreglare culturald. continuitatea acestui proces este sustinutd de asimilare
schemelor de actiune si gindire specifice creatorului popular sau artistului plastic. Invétarea practici,
consolidata prin contactul repetat cu materialele brute (lutul, fibrele textile, pigmentii) si dublata de
efortul reflexiv de reinterpretare trans-mediald, conduce la ceea ce Richard Sennett (2008) numeste
constiinta mestesugului, o stare in care calitatea executiei tehnice si atasamentul emotional fata de
obiectul muncii se contopesc. Aceasta conexiune intima cu actul creatiei genereaza o rezistenta psiho-
logica si axiologica in fata fenomenelor contemporane de uniformizare si disolutie identitara induse
de globalizarea digitala. Elevul care a experimentat materialitatea si complexitatea simbolicd a unui
motiv tradifional dezvolta un simt critic rafinat, devenind capabil sa distingd intre kitsch-ul cultural
de consum si valoarea esteticd autenticd a patrimoniului [9 p. 55]. Dinamicile generate de acest model
pedagogic au un profund caracter genetic. Prin crearea de naratiuni vizuale personale, elevii devin
mediatori culturali in cadrul propriilor micro-comunitédti (familie, grup de semeni). Ei nu doar ca
preiau memoria colectiva, ci o resemantizeaza si o retransmit sub forme adaptate sensibilitatii epocii
lor, actionand ca agenti activi ai regenerarii culturale. Intr-un astfel de ecosistem, patrimoniul isi reca-
pata functia sa primordiala de utilitate simbolicd: el nu mai este un obiect nostalgic al trecutului, ci o
resursd strategicd pentru construirea viitorului. Sustenabilitatea identitara ob{inuta prin artele plastice
extragcolare oferd o solutie viabila la criza de sens a societatii contemporane. Modelul valorificarii pro-
funde demonstreaza ca educatia prin artd poate converti vulnerabilitatea fluiditatii identitare intr-o
oportunitate de reinnoire culturala. Inradicinarea tinerilor in structurile de profunzime ale traditiei,
realizata nu prin constrangere dogmatica, ci prin libertate creativa, explorare senzoriald si cooperare
sociald, reprezinta premisa fundamentalad pentru perpetuarea constienta, responsabila si dinamica a
patrimoniului cultural in constiinta noilor generatii [9].

Aceastd inraddcinare dinamica deschide calea catre o reconfigurare a spatiului psihic al elevului,
transformand memoria pe termen scurt in memorie culturald profunda si activd. Procesul nu se mai
limiteazd la o simpla asimilare de forme, ci devine o restructurare a modului in care tinerii se raportea-
74 la alteritate si la fluxul istoric global. In acest sens, sustenabilitatea identitard nu trebuie inteleasa ca
o izolare dogmaticd in tipare arhaice fixe, ci ca o capacitate dobandita de a naviga prin complexitatea
lumii contemporane fard pierderea centrajului cultural propriu. Modelul valorificérii profunde actio-
neaza, asadar, ca un amortizor cultural impotriva aliendrii specifice societatii digitalizate masiv. Prin
intermediul creatiei plastice bazate pe elemente patrimoniale, elevul invata sa coreleze efortul fizic,
rabdarea ceruta de manipularea materialelor traditionale si abstractizarea conceptuala. Acest parcurs
complet neutralizeaza fragmentarea atentiei si superficialitatea cognitivd induse adesea de consumul
rapid de media digitald. Intr-un atelier extragcolar de arte vizuale, timpul recapitd o dimensiune or-
ganica, reflexivd, permitand cristalizarea unor valori morale si estetice solide, care vor ghida deciziile
viitorului adult in calitate de cetdtean si consumator de culturd [10 p. 112]. Impactul pe termen lung
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se manifestd prin inversarea vectorului de transmitere culturald. Daca in mod traditional cunoasterea
se propaga exclusiv de la generatiile varstnice catre cele tinere, in contextul actual, elevul format prin
acest model pedagogic devine el insusi un emitétor si un revitalizator al traditiei pentru propria fami-
lie si pentru grupul de semeni. Lucrarile plastice realizate, incarcate de semnificatii profund asumate
si resemantizate, devin pretexte de dialog inter generational in spatiul domestic sau comunitar. Prin
urmare, se creeaza un cerc hermeneutic virtuos: patrimoniul cultural este extras din spatiul izolat al
arhivelor, este trecut prin filtrul sensibilititii subiective a elevului in cadrul atelierului si se reintoarce
in comunitate sub o forma proaspéita, capabila sd reaprindd interesul colectiv pentru identitatea lo-
cald [10 p. 64]. Eficienta pe termen lung a modelului valorificarii profunde consta in formarea unei
constiinte de tip participativ. Elevii nu mai privesc cultura ca pe un produs finit, livrat de institutii sau
industrii creative globale, ci ca pe un proces deschis, la care au dreptul si datoria sd contribuie in mod
direct. Aceastd mutare de paradigma este esentiala pentru viitorul politicilor culturale si educationale,
demonstrand ca viabilitatea si conservarea patrimoniului imaterial nu depind de rigiditatea legilor de
protectie, ci de masura in care noile generatii gasesc in aceste raddcini resurse plastice si conceptuale
pentru a-si exprima propria libertate si contemporaneitate [11 p. 35].

Concluzii

Artele plastice in activitatile extrascolare transforma patrimoniul cultural dintr-o notiune teore-
tica intr-o experienta activa si identitara. Prin strategii metodologice structurate (documentare, ex-
perimentare, reinterpretare) si o evaluare reflexiva, elevii isi dezvolta competentele creative si critice,
devenind creatori activi care asigura perpetuarea si sustenabilitatea valorilor culturale in societatea
contemporana
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Introducere

Volumul monografic Mdrturii documentare despre muzica nationald in cultura europeand (secolele
XVI-XX) de Victor Ghilas (cunoscut muzicolog si cercetdtor din Republica Moldova, doctor habilitat
in studiul artelor) reprezinta rezultatul unui amplu demers de cercetare, orientat spre recuperarea si
valorificarea marturiilor documentare care atestd prezenta si circulatia muzicii roménesti in spatiul
cultural european.

Aceastd monografie impresioneaza, inainte de toate, prin amploarea si rigoarea demersului docu-
mentar. Autorul intreprinde un efort considerabil de investigare a unor surse extrem de diverse - de la
colectii muzicale, tabulaturi si tratate din secolul al XVI-lea, pdnd la jurnale de cdldtorie, corespondentd
diplomaticd, cronici, presd si partituri, reusind sa reconstituie un traseu coerent al circulatiei muzicii
romanesti in spatiul european. Este un demers care presupune nu doar acumulare de informatie, ci o
autenticd capacitate de selectie, analiza, corelare si interpretare critica. Parcursul reconstituit de autor
surprinde, dincolo de simpla cronologie, un veritabil dialog cultural intre teritoriile roménesti si Eu-
ropa - de la Imperiile Otoman si Habsburgic pana la marile centre culturale ale Occidentului.

Un merit esential al lucrarii consta in valorificarea sistematica a surselor externe, adesea neglijate
sau utilizate fragmentar in cercetirile anterioare. In contextul unei traditii muzicale predominant ora-
le, aceste mérturii - provenite de la cédlatori, diplomati, misionari sau savanti - devin fundamentale.
Autorul le valorificd nu doar ca simple descrieri, ci ca veritabile instrumente de analizd istorica, evi-
dentiind modul in care imaginea muzicii romanesti a fost construita si transmisa in spatiul european.

In cele ce urmeaza, vom urmari modul in care autorul isi organizeazd demersul analitic pe etape
istorice succesive - de la primele atestari documentare din secolele XVI-XVII pana la consacrarea
muzicii nationale in creatia unor compozitori de prestigiu european.

Primele atestari ale muzicii romanesti in spatiul cultural european

Capitolul dedicat secolelor XVI-XVII reconstituie modurile in care practicile muzicale autohtone
au patruns si au fost consemnate in discursul cultural european al epocii moderne timpurii, demon-
strand in mod convingator cd muzica romaneasca era deja prezentd in colectii, tabulaturi si tratate
europene - fie ele tiparite sau manuscrise, chiar daca adesea in mod indirect sau fragmentar. Aceste
referinte timpurii, oricat de tangentiale, reprezinta cele mai vechi atestdri documentare ale unor me-
lodii si motive specific romanesti aflate in circulatie dincolo de sfera locald, confirmand ca repertoriul
autohton nu a evoluat izolat, ci a participat activ la circuitul cultural al epocii.

Un loc central il ocupa marturiile vizitatorilor straini - primii ,martori” si ,,reporteri” ai fenome-
nului muzical romanesc. Diplomati, misionari, medici, negustori, soldati si caldtori ocazionali con-
semneaza, in jurnale de cdlatorie, memorii si corespondenta, prezenta vie a muzicii etnice si ldutaresti
la curtile domnesti, in viata comunitatilor si in cadrul sarbatorilor populare. Filtrate prin perceptia
europeana, aceste relatari oferd o imagine vie a functiei sociale a muzicii si a instrumentelor folosite;
in lipsa unei traditii muzicale culte scrise, acestea au reprezentat adesea singura sursd prin care muzica
romaneasca a devenit cunoscutd in Europa Occidentala, transforméand o practica locald in marturie
istoricd integrata in constiinfa culturala europeand.

Periplul istoriografic se incheie cu o trecere in revista a unor monumente de referintd de la finele
secolului al XVII-lea - Codex Vietoris, ,document important pentru cunoasterea culturii muzicale
central- si est-europene din epoca premodernd” [1 p. 41], si Descrierea curioasd a Moldovei si Tarii
Romadnesti..., lucrare anonima aparuta la Hamburg in 1699. Ambele sistematizeaza informatii des-
pre obiceiuri, inclusiv cele muzicale, oferind o perspectiva coerentd asupra epocii; Codex Vietoris, in
particular, contine transcrieri si/sau descrieri de melodii care sustin ipoteza unei prezente notabile a
muzicii romanesti in spatiul transilvan si central-european.

Asadar, observam cd, incd din secolele XVI-XVII, muzica nationald roméneasca isi depasise deja
granitele, fiind documentata si incorporata in istoriografia europeana mai ales prin observatiile aces-
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tor martori ocazionali ai Occidentului, deschizind, astfel, calea recunoasterii sale ulterioare in contex-
tul mai larg al culturii muzicale continentale.

Marturiile calatorilor straini despre viata muzicala din Moldova si Valahia

In analiza secolului al XVIII-lea, autorul subliniazi un progres semnificativ in calitatea si profun-
zimea surselor, deplasind accentul de la relatérile fragmentare ale secolelor anterioare spre o descriere
mai bogata si mai structurata a vietii muzicale din Moldova si Valahia. Relatarile calatorilor/diploma-
tilor devin mai detaliate si mai nuantate, surprinzand muzica in complexitatea functiilor sale sociale si
spirituale - nu doar ca divertisment, ci ca componenta integranta a ritualurilor si obiceiurilor comuni-
tare. Vizitatorii consemneazd o gama larga de instrumente, remarcand maiestria si diversitatea lautari-
lor, precum si ansamblurile de taraf prezente la curtile boieresti si domnesti, unde coexistau influente
locale, balcanice si otomane; rolul muzicii in contexte ceremoniale - nunti, sdrbétori, evenimente
comunitare — consolideaza imaginea rapsozilor populari ca pastratori ai traditiei orale nationale.

In acest context, capitolul aduce in prim-plan si valoarea lucrarilor etnografice contemporane,
exemplificatd de contributia lui Franz Joseph Sulzer din Istoria Daciei transalpine, referitoare la Tara
Romdneascd, Moldova si Basarabia... Lucrarea este valorificatd exemplar, fiind abordatd nu doar ca
sursa documentara, ci ca una dintre primele tentative de interpretare etnograficd a culturii romane.
Sulzer oferd o perspectiva ampld asupra vietii culturale, incluzdnd muzica si dansul popular ca forme
esentiale ale traditiei orale; studiul sdu depaseste nivelul unei simple consemnari de observatii, inte-
grand datele etnografice intr-o viziune coerentd asupra istoriei culturale. Spre deosebire de predece-
sorii sdi, care notau muzica doar ca o particularitate locald, el situeaza muzica si dansul in contextul
vietii cotidiene si al practicilor rituale, propunind o interpretare mai profunda a acestora ca expresii
definitorii ale identitatii nationale roméane. Chiar daca lasd sé se intrevada unele inflexiuni subiective,
rigoarea constatérilor expuse in cele trei volume confirma, totusi, ,0 cunoastere suficientd de catre
Sulzer a etnografiei si folclorului din Principate si din Transilvania, plasandu-se in limita informatiilor
de specialitate” [1 p. 82], subliniaza Victor Ghilas. Astfel, secolul al XVIII-lea marcheazi o etapa de
aprofundare a cunoasterii europene despre muzica romaneasca, pregitind terenul pentru studiile mai
sistematice ale secolelor urmatoare.

De la consemnare la valorificare artistica: afirmarea muzicii nationale in Europa

Secolul al XIX-lea reprezintda momentul de afirmare propriu-zisd a muzicii naionale in context
european, pe fondul ascensiunii constiintei nationale: este etapa tranzitiei de la simplele observatii ale
caldtorilor la valorificarea activa si integrarea muzicii romanesti in circuitul cultural si artistic conti-
nental.

Victor Ghilas evidentiaza aceasta trecere de la descriere la valorificare artisticd si canonizare prin
includerea repertoriului roméanesc in colectii europene de profil, precum cele ale lui Edward Jones, ale
carui trei dansuri valahe transforma muzica roméaneascd din simpla descriere narativa in transcrie-
re muzicala, facilitind diseminarea si studiul motivelor autohtone, sau ale lui Frangois Rouschitzki,
sursa esenfiala pentru orizontul cultural muzical national al primelor decenii ale secolului. Judecand
dupa continutul colectiei lui Rouschitzki, Victor Ghilas constata ca ,,starea muzicii in Principat poate
fi caracterizata prin prezenta incd destul de puternica a culturii muzicale orientale in viata muzicala
urband, precum si prin ascensiunea curentului muzical occidental, care se manifesta tot mai activ
in societate, vadind tendinta apropierii de estetica muzicii vest-europene” [1 p. 119]. Aceste colectii
constituie primele tentative de canonizare a repertoriului autohton, furnizind material concret com-
pozitorilor si cercetatorilor, in timp ce interesul pentru temele romanesti incepe sa patrunda tot mai
vizibil in saloanele si publicatiile occidentale.

Punctul culminant al acestei etape il reprezintd, insa, influenta asupra creatiei lui Franz Liszt: con-
tactul direct al compozitorului cu muzica lautareasca si folcloricd, in special in timpul calatoriilor sale
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prin teritoriile romanesti, a condus la incorporarea motivelor roménesti in mai multe dintre lucrdrile
sale celebre (adesea etichetate eronat ca maghiare sau tiganesti). Aceastd valorificare de citre un com-
pozitor de anvergurd europeana confirma forta tematicd si potentialul artistic al muzicii nationale,
propulsand-o, pentru prima data, pe scena concertistica internationala.

Ambasadori ai melosului roméanesc in Rusia

In urmitorul capitol este exploratd o dimensiune esentiala si adesea neglijata a circulatiei muzicii
autohtone: prezenta si impactul ei in vastul spatiu al Imperiului Rus, de la curtea taristd pana in salile
de concert si in lucrdrile compozitorilor rusi, pe parcursul secolelor XVIII-XX. Victor Ghilas anali-
zeaza turneele artistilor romani, in special ldutarii, frecvent invitati sa cante la curtile nobiliare si la
evenimentele sociale rusesti, subliniind continuitatea acestor schimburi culturale incepute incd din
secolul al XVTII-lea. Aceste prezente recurente nu au fost simple spectacole, ci au functionat ca inter-
fete culturale, introducind melosul national (dansuri, doine, cantece lautdresti) direct in constiinta pu-
blicului rus; marturiile documentare pastrate in arhivele rusesti (jurnale, corespondentd, recenzii de
spectacole) atesta popularitatea acestor interpreti si modul in care muzica romaneasca era perceputa
in capitala imperiald si in alte mari centre culturale.

Aceastd evolutie culmineaza firesc cu figura lui George Enescu, prezentat nu doar ca un mare cre-
ator, ci ca un veritabil ambasador cultural. Prin activitatea sa artisticd la Sankt Petersburg si Moscova
ca violonist, dirijor si compozitor, Enescu a oferit publicului rus o imagine moderna, rafinaté si pro-
funda a culturii muzicale romanesti. Interpretarea si promovarea propriilor lucréri, in care elemen-
tele folclorice sunt integrate in limbajul muzicii culte europene, au contribuit decisiv la schimbarea
perceptiei asupra muzicii romanesti, distinctd de imaginea anterioard a unei simple expresii exotice;
astfel, aceasta se afirma ca o cultura muzicald matura, capabild sa se integreze in circuitul valorilor
europene de elita.

Autorul abordeazd, in continuare, valorificarea muzicii nationale roméanesti in creatia compozito-
rilor din Imperiul Rus. Apropierea unor compozitori rusi importan{i de melosul roménesc, consem-
neaza Victor Ghilas, ,,face parte dintr-un fenomen mai larg, cel al interesului fatd de folclorul sud-est
european si cel oriental, care era la moda in Rusia la acea vreme, iar muzica noastra nationala reuseste
sa se afirme si ca sursd de inspiratie creatoare” [1 p. 182].

Contactul direct cu artistii romani si cu spatiul de frontiera al imperiului, in special Basarabia, a
constituit un alt canal de apropiere de melosul romanesc. Autorul analizeaza modalitatile prin care
ritmurile, modurile si temele melodice romanesti au fost integrate in lucrérile compozitorilor rusi,
confirmand locul muzicii nationale roméne in peisajul artistic european mai larg.

Valorificarea componisticd a melosului roméanesc in Europa de Est

Capitolul final extinde analiza spre spatiul est-european, ilustrdnd modul in care folclorul romé-
nesc a fost integrat in creatia unor compozitori de referinta din Europa Centrald si de Est, in special
din fosta Uniune Sovietica (Rusia, Ucraina), consolidandu-si, astfel, statutul de resursa creativa euro-
peand recunoscuta.

Analiza debuteaza cu transpunerea folclorului roménesc in lucrérile lui Béla Bartdk, a carui con-
tributie este fundamentala: prin cercetirile sale etnomuzicologice directe efectuate in Transilvania si in
alte regiuni, Bartdk a cules si transcris mii de melodii romanesti, integrandu-le intr-un limbaj compo-
nistic modernist de inaltd complexitate si oferind folclorului roméanesc, in acest fel, recunoastere stiin-
tifica si artistica internationald. Dansurile populare romanesti ale lui Bartok sunt cele mai cunoscute si
indragite opusuri, care au figurat in repertoriul marilor interpreti precum D. Oistrakh, H. Szeryng, Y.
Menuhin, V. Repin, P. Copacinscaia s.a. In aceasti suitd de dansuri, constati Victor Ghilas, compozi-
torul maghiar ,transmite cu fidelitate spiritul si caracterul muzicii populare romanesti, iar miniaturile
sale surprind nenumadratele lui impresii din cultura satelor si zonelor rurale ardelene” [1 p. 193].
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Este evidentiat, de asemenea, rolul artistilor basarabeni din perioada interbelica (1918-1940), ca
promotori activi ai identitatii muzicale nationale pe scenele europene si punte intre traditiile folclo-
rice locale si lumea muzicald culti. In vizorul autorului s-au aflat lucriri semnate de compozitori est-
europeni precum Vasili Zolotariov (Rapsodie pe teme moldovenesti, Cantec de leagin moldovenesc),
Lev Revutki, Nikolai Vilinski (Cantata Moldova), Vadim Homelski (Tablou simfonic In Moldova),
Mieczystaw Weinberg (Rapsodii pe teme moldovenesti) si Nikolai Peiko (Suite moldovenesti pentru
orchestrd simfonicd), care au integrat elemente ale muzicii romanesti in creatiile lor, confirménd forta
de iradiere a melosului roménesc in spatiul european.

Concluzii

Analiza monografiei Mdrturii documentare despre muzica nationald in cultura europeand (secolele
XVI-XX) confirma faptul ca Victor Ghilas oferd mai mult decat o inventariere documentara. Studiul
propune o reconstituire coerenta a unui parcurs istoric prin care muzica nationala roméaneascad a tre-
cut de la prezenta ei timida si indirectd in surse europene ale secolelor XVI-XVII la afirmarea ei de-
plina, in secolele XIX-XX, ca sursd de inspiratie pentru compozitori de anvergura europeand - Franz
Liszt, George Enescu, Béla Bartdk si alti autori est-europeni.

Valoarea esentiald a lucrdrii rezida in rigoarea metodologica a autorului si in capacitatea sa de a
corela surse extrem de eterogene - tabulaturi, jurnale de cdldtorie, corespondentd diplomaticd, cronici,
presd si partituri — intr-o argumentatie unitard, organizatd cronologic. Recuperarea si valorificarea
madrturiilor externe, adesea marginale in cercetarea autohtond anterioard, constituie o contributie ma-
jora la istoriografia muzicald romaneasca, completand o traditie de cercetare bazata, pAnd acum, pre-
ponderent pe surse interne.

Dincolo de bogitia informationald, monografia impune o tezd coerenta: muzica nationala roma-
neasca nu este un fenomen periferic, ci parte activa a unui circuit cultural european amplu, in care
a fost receptata, reinterpretata si valorizata constant, de la curtile domnesti si saloanele occidentale
pana la creatia componistica savantd. Prin rigoare stiintifica, perspectivd comparativa si deschidere
interdisciplinard, volumul lui Victor Ghilas se constituie intr-un reper solid pentru cercetarile viitoare
dedicate circulatiei muzicii romanesti in spatiul cultural european.
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Introducere

Subiectul lucrarii aduce in atentie prezenta culturii muzicale nationale in spatiul european, un su-
biect cu o semnificatie culturala, istorica si identitara pregnanta. Tematica vizeazd atat istoria muzicii
cat si perceptia culturii romanesti in context continental, urmarind identificarea si punerea in valoare
a documentelor (manuscrise, partituri, cronici, corespondentd, presa, relatiri de calatorie) care atesta
circulatia muzicii romanesti in afara hotarelor sale.

Studierea acestor surse dezvaluie dialogul cultural dintre spatiul romanesc si Europa, de la Im-
periile Otoman si Habsburgic pana la marile centre occidentale. In timp ce alte nafiuni au adoptat
timpuriu forme culte scrise, 0 mare parte a culturii noastre s-a dezvoltat prin traditia orala. Docu-
mentele strdine oferd, astfel, o perspectivd valoroasd asupra perceptiei muzicii noastre etnice, care,
prin prezenta in arhive si in creatia compozitorilor straini, isi consolideaza locul ca parte integranta a
patrimoniului european, depasind statutul de simpla ,,curiozitate locald” Marturiile valideazd ideea ca
muzica nationald nu a evoluat in vacuum, ci a interactionat constant cu spatiul european.

Capitolul 1. Periplu istoriografic in literatura europeana (secolele XVI-XVII)

Acest capitol oferd o analiza a modului in care arta sonord autohtona a inceput sa fie consemnata
in spatiul cultural european timpuriu, o etapa esentiala pentru intelegerea circulatiei muzicii roma-
nesti in perioada sa formativa.

Primul subcapitol Muzica romdneascd in colectii, tabulaturi, tratate din secolul al XVI-lea evi-
dentiaza prezenta timpurie a elementelor muzicale roménesti in surse europene, precum tabulaturile
tipdrite sau manuscrise. Desi referirile sunt adesea tangentiale, ele reprezintd primele marturii docu-
mentare care atesta circulatia unor melodii sau motive specifice. Analiza acestor surse ilustreaza faptul
cé repertoriul autohton ficea parte din fluxul cultural al epocii, nefiind izolat de restul continentului.

O extindere a informatiilor are loc in secolul al XVII-lea, subiect dezbatut in subcapitolele ulteri-
oare. Documente muzicale si istorice cu noi date si informatii despre arta sonord autohtond din perioada
secolului al XVII-lea analizeazd surse diverse, inclusiv cronici si acte oficiale, care oferd detalii despre
practicarea muzicii in Térile Roméne.

1 Comunicari prezentate la lansarea de carte
2 E-mail: gheorghemustea@gmail.com
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Un punct central este muzica etnicd in cadrul ceremonialurilor de la curtile domnesti, observata
de vizitatori strdini. Jurnalele de calatorie si memoriile diplomatilor sau misionarilor devin surse de
nepretuit, descriind sonoritatile auzite la curti si la petrecerile populare. Aceste marturii oferd o ima-
gine vie asupra functiei sociale a muzicii si a instrumentelor specifice.

Capitolul se incheie cu analiza unor lucrdri fundamentale pentru cunoasterea muzicii nationale
vechi, precum Codex Vietoris si Descrierea Moldovei. Acestea sistematizeazd informatii despre obice-
iuri si contin transcrieri de melodii care sustin ipoteza unei prezente notabile a muzicii romanesti in
spatiul transilvanean si central-european. Capitolul stabileste ca, inca din aceastd perioada, elementele
culturii sonore romanesti au fost integrate in istoriografia europeana prin intermediul ,,mesagerilor”
strdini (medici, negustori, militari), care au transformat practica locald in marturie istorica.

Capitolul 2. Observatiile calatorilor straini in secolul al XVIII-lea

Acest capitol al studiului deplaseaza focusul catre o imagine mai bogata si structurata a vietii mu-
zicale din Moldova si Valahia, asa cum era perceputa de observatorii europeni in secolul al XVIII-lea.

Relatarile célatorilor devin mai detaliate, reflectand o prezenta crescuta a muzicii in toate catego-
riile sociale. Muzica nu era doar divertisment, ci parte integrantd a ritualurilor spirituale. Vizitatorii
consemneazd un instrumentar vast si remarca diversitatea lautarilor si a tarafurilor de la curtile boie-
resti, unde coexistau influente locale, balcanice si otomane. Accentul cade pe rolul muzicii in ceremo-
nialuri (nunti, sdrbétori), consoliddnd imaginea rapsozilor ca pdstratori ai traditiei orale.

Un loc aparte il ocupa lucrarea lui Fr. J. Sulzer, Istoria Daciei transalpine. Autorul oferd o perspec-
tiva ampla asupra muzicii si dansului ca forme de culturd orala traditionala. Spre deosebire de vizitato-
rii anteriori, Sulzer incearca sd integreze si sa clasifice aceste expresii sonore ca elemente definitorii ale
identitatii nationale. Contributia sa este esentiald, deoarece trece de la simpla curiozitate la o incercare
de intelegere a functiei sociale si spirituale a muzicii in cele doud Principate, pregitind terenul pentru
studiile sistematice ulterioare.

Capitolul 3. Muzica nationala in sursele secolului al XIX-lea

Secolul al XIX-lea marcheaza tranzitia de la observatie la integrarea muzicii romanesti in circuitul
artistic european, pe fondul afirmarii constiin{ei nationale.

Analiza ,, Trei dansuri valahe” din colectia lui Edward Jones subliniazd includerea repertoriului ro-
manesc in colectiile europene. Nu mai avem doar descrieri narative, ci transcrieri muzicale care faci-
liteaza raspandirea motivelor autohtone. Ecourile muzicii nationale patrund in saloanele occidentale
prin piese inspirate din folclor si articole de presa. Colectia lui Frangois Rouschitzki este examinata ca
o sursd esentiala si o prima tentativd de canonizare a repertoriului national.

Un moment culminant este explorarea interactiunii lui Franz Liszt cu muzica lautareasca si po-
pulara in timpul caldtoriilor sale in Moldova si Tara Roméneascd. Includerea motivelor romanesti in
lucrarile sale celebre (desi uneori catalogate eronat) a propulsat muzica nationald pe scena concertisti-
cd internationald. In a doua jumaitate a secolului, pe mésura ce se dezvolta scolile nationale, elementul
folcloric devine o resursa constientd pentru un stil academic romanesc recunoscut la nivel european.

Subcapitolul dedicat Moldovei din stanga Prutului dupd anexarea la Imperiul Rus evidentiazd
influenta regimului tarist asupra dezvoltarii muzicale. Sunt notate diferentele de evolutie fata de Prin-
cipate, dar si persistenta elementelor nationale in ciuda contextului politic. In ansamblu, secolul al
XIX-lea transformd muzica roméneasca dintr-o curiozitate intr-o resursd creativa activa si intr-un
simbol identitar integrat in panorama culturala europeand.

Capitolul 4. Muzica nationala si purtatorii ei in Rusia (secolele XVIII-XX)

Acest capitol exploreaza prezenta si impactul muzicii autohtone in Imperiul Rus, de la curtea ta-
rista la creatia compozitorilor rusi.
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Se evidentiazd turneele artistilor romani (in special ldutari) invitati frecvent la curtile nobiliare
rusesti. Acestia au actionat ca o interfatd culturala, introducidnd dansurile si cintecele lautédresti in
constiinta publicului rus. Mdrturiile din arhivele rusesti (jurnale, cronici) atestd popularitatea acestor
interpreti in capitala imperiala.

In secolul XX, prezenta lui George Enescu ca violonist, dirijor si compozitor la Sankt Petersburg si
Moscova a ridicat muzica nationala la nivelul de inaltd arta. Prin promovarea propriilor lucrari, in care
motivele folclorice erau filtrate prin rigoarea stilului cult, Enescu a oferit publicului rus o perspectiva
rafinata asupra fondului sonor roménesc. Concertele sale au creat o imagine moderna si sofisticata,
diferita de exotismul perceput anterior.

Contactul cu artistii romani si cu teritoriile de granita (Basarabia) a inspirat diversi compozitori
rusi sa integreze ritmuri sau teme romanesti in creatiile lor. Aceastd practicd atesta o recunoastere
artisticd a fondului muzical romanesc ca sursé de inspiratie valoroasa, consolidandu-ilocul in peisajul
artistic european extins.

Capitolul 5. Muzica etnica in creatia compozitorilor est-europeni

Ultimul capitol demonstreaza stilizarea folclorului roméanesc in operele marilor compozitori din
Europa Centrala si de Est, consolidandu-i statutul de sursa creativa europeana.

Analiza incepe cu Béla Bartok, care, prin cercetdri etnomuzicologice directe in Transilvania, a
colectat mii de melodii romanesti. Valorificarea sa s-a bazat pe o infelegere profundd a modalismului
si ritmurilor specifice, oferind folclorului nostru o recunoastere internationala. De asemenea, este
evidentiat rolul artistilor basarabeni din perioada interbelica (1918-1940) in promovarea identitatii
muzicale pe scenele europene.

O mare parte a capitolului se axeazd pe compozitorii din fosta URSS (Vasili Zolotariov, Lev Re-
vutki, Nikolai Vilinski, Vadim Homolyaka) care au utilizat intonatii ale muzicii etnice romanesti in
piese simfonice si camerale. Un exemplu major este Mieczystaw Weinberg, a cdrui lucrare Rapsodii
pe teme moldovenesti ilustreazd integrarea muzicii de sorginte orala in coloritul simfonic complex.
De asemenea, Suita moldoveneascd de Nikolai Peiko sintetizeazd melosul specific, demonstrand ca
folclorul autohton a fost o sursa consistenta de inspiratie in compozitia est-europeana a secolului XX.

Concluzii si repere bibliografice

Partea finala sintetizeaza continuturile si constituie opinia autorului privind rezultatele studiului.
O componenta esentiald este generarea de noi intrebdri; in acest sens, tabelul inserat la sfarsit ofera o
extindere aplicata a ideilor. Desi lucrarea nu poate acoperi toate aspectele, tabelul reprezinta o harta
sintetica pentru viitoare studii, listind compozitori si lucrari care intdresc argumentul influentei ex-
tinse a muzicii romanesti in cultura europeana.

Bibliografia volumului reuneste surse in numeroase limbi (romana, engleza, franceza, germana,
italiana, maghiard, poloneza, rusa, suedezd, ucraineand), resurse webografice, partituri si un indice de
nume, oferind un aparat critic solid cercetarii.
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Cercetarea dlui Ghilas este o lucrare multasteptata in spatiul nostru cultural, un studiu prin care,
in primul rdnd, se pune in valoare un patrimoniu muzical national, in mare parte, quasi-necunoscut
chiar de catre cercetatori sau muzicieni.

Cartea prezentatd astdzi are o valoare fundamentala si, cu siguranta, ar trebui sd-si gaseasca locul
in bibliotecile universitare, profesionale, dar si in casele tuturor intelectualilor romani - in general, in
casele in care se citeste, pentru ca, de astdzi, nimeni nu va mai avea dreptul sa spuna cd nu cunoaste
acest strat cultural valoros, care, iatd, s-a lasat descoperit, cu rigurozitate academicd, cu un inalt pro-
fesionalism, cu acribie, de catre dl doctor habilitat Victor Ghilas. Lucrarea reprezintd o extraordinara
muncd de documentare, o investigare de arhiva foarte minutioasa ce necesita nu doar talent de cerce-
tator, dar si multd rabdare si timp.

Am parcurs cartea, recunosc, poate mai in grabd, dar cu un mare interes. Si am inscris-o in lista
prioritatilor de lectura. De fapt, este o carte care ce nu poate fi cititd o data, de la un capat la altul si atat.
Este o enciclopedie, un catalog daca vreti, o sursa stiintificd de baza. O prima impresie a fost aceea ca
tin in mana un document valoros, o sursa de informatii necunoscute, care deschide orizonturi largi
pentru cultivare, cunoastere, dar si pentru cercetare.

Ceea ce mi-a atras atentia, intai de toate, este perspectiva, as spune, ,,stereofonica” a cercetarii —
autorul isi propune sa ,,schimbe” oarecum optica cercetarii, prin aprecierea locului si valorii muzicii
nationale romanesti in cultura europeand - deci, dinspre Europa - spre casa. Vectorul stiintific muzi-
cologic ,traditional’, axat pe ideea ,iata cine suntem si iatd care sunt valorile noastre muzicale’, a cd-
patat o alta amplasare in contextele geografic, istoric, social si cultural. Prin identificarea si descrierea
acestor ,,marturii documentare” muzicale, dl Ghilas ne face sa infelegem si ne demonstreaza cé spatiul
nostru cultural, muzica noastra, a constituit, din timpuri indepartate, un obiect de mare interes pen-
tru cei din afard. Aceste materiale reprezinta imaginea noastra culturald, conturatd de autori, scriitori,
muzicieni, caldtori, compozitori etc., europeni, asa cum ne-au vazut, ne-au perceput, ne-au inteles si
cum ,,ne-au auzit” pe plan muzical, pe parcursul a circa 400 sau 500 de ani.

Consider foarte important faptul cd autorul a reusit sa cuprindd o perioada atat de mare de timp,
practic, de la primele documente scrise, reusind, intr-o expunere cronologicd, reflectata in structura car-
tii, sd se concentreze asupra detaliilor esentiale ale fiecarei epoci. A explorat, a redescoperit, a pus intr-o
lumina noud chiar si unele informatii, s-ar parea, cunoscute, ma refer, in special, la secolele XIX si XX.

1 E-mail: diana.bunea@amtap.md
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Deosebit de valoroase sunt riguroasele analize structurale muzicologice ale materialelor muzica-
le. §Si nu mai putin importante sunt aprecierile, comentariile si concluziile distinsului cercetator care
ne oferd o viziune clara, explicitd, foarte bine documentatd, plasata intr-un vast context istoriografic
si cultural asupra acestor partituri. As vrea sa aduc aici un singur citat, din subcapitolul 3.1., p. 94,
reprezentativ in acest sens, expus ca o generalizare asupra celor Trei dansuri valahe din colectia de
melodii a lui Edward Jones de la inceputul secolului XIX. Demersul analitic migalos, de inalta {inuta
academica nu ramane ,,0 litera moartd’, ci serveste drept argument serios pentru justa apreciere a unor
importante fenomene de transfigurare culturald ce aveau loc la acel timp: ,,In istoriografie sunt inscri-
se specimene de muzica ale unuia dintre cele mai reprezentative genuri artistice ale culturii orale na-
tionale, cultivate la inceputul secolului XIX atdt in mediul national taranesc cat si in cel monden. Este
si 0 expresie, fie si una modesta, care a atras atentia strainilor asupra valentelor artistice ale muzicii si
culturii dansului de la noi, care permite sd proiecteze in spatiul occidental elementul identitar ca for-
ma de decantare a imaginii profilului etnic. Vazuta din optica celor trei dansuri, muzica nationala face
primii pasi pe fagasul europenizarii, constatare ce se intemeiazé pe prezenta scérilor diatonice si lipsa
celor cromatice (absenta secundelor marite) in materia sonora analizatd, vddind eliberarea ei trepta-
ta de influentele orientale” — citat incheiat. De fapt, toate aceste aprecieri critice ce insotesc bogatul
material factologic si analitic ne arata ca studiul dlui Ghilas depaseste calitatea de document in sine,
reprezentand, de fapt, o sintezd stiintifica originald, de facturd academica asupra unui vast material cu
valoare de patrimoniu national.

In mod special as vrea s accentuez valoarea acestui studiu pentru muzicienii-interpreti. Cunoas-
tem interesul enorm al interpretilor, in special, europeni, pentru muzica veche - exista si catedre de
muzica veche la multe conservatoare si universitati europene. Acest curent al ,,interpretarii informata
istoric” capatd tot mai multa popularitate — muzicienii sunt in permanenta cdutare a unor partituri
vechi, incd neinterpretate, cirora sa le dea o ,via{a” scenicd autentica.

Insd, poate mai putin se cunoaste faptul ci procesul de pregitire pentru interpretarea scenici sau
inregistrare include o cercetare prealabild foarte minutioasd a surselor - atat pe plan istoriografic, teo-
retic (legat de structurile muzicale), dar, mai ales, pe plan interpretativ — ornamentica, componentele
instrumentale, instrumentele propriu-zise sau stilistica adecvata curentului muzical sau epocii date.

Consider ca demersul dlui Ghilas reprezinta, in acest sens, o adevarata ,,gaselnifd” pentru acest
domeniu, pentru cd aici interpretii vor gasi numeroase informatii pretioase in acest sens. Cel putin, se
va sti Ce si Unde sa caute.

In altd ordine de idei, as vrea si notez o observatie foarte pertinenti a distinsului autor, ce apare
de mai multe ori pe parcursul cartii, si anume, citez: ,Nu toatd muzica atestatd de straini in secolele
XVI-XVII trebuie confundaté cu folclorul” (p. 45) — deci, mai larg — nu toatd muzica nationald poate
fi neaparat folclorica. Sa fim atenti la acest ,,cliseu” stiintific si sa ne indreptdm gandul la alte tipuri de
muzici care au existat si s-au perindat in spatiul nostru cultural, in fiecare perioada - muzica de curte,
de salon etc., sa facem distinctie clard intre acestea, cu toate concluziile ce urmeaza.

Nu pot sd nu remarc si compartimentele dedicate muzicienilor care au fost purtatori ai culturii na-
tionale peste hotare, in special, lautarii. Toate aceste informatii impresionante, de mare interes public,
sunt primite cu mare interes si de catre studenti, la cursul de folclor pe care il conduc.

In general, cercetarea in intregime, cu siguranta, va intra in listele de bibliografie obligatorie, nu
doar la cursul de folclor, ci si la cel de muzica nationala.

Cu sigurantd, ar mai fi de mentionat incd multe momente interesante legate de aceastd cercetare. Nu
in ultimul rand, vreau sa mentionez limbajul elegant, elevat al lucrdrii, de o {inuta lingvisticd impecabila.

Ins3, ma opresc aici, cu certitudinea c, pe masuri ce o voi studia mai minutios voi descoperi noi
dimensiuni ale subiectului abordat.

Vreau sd inchei prin a vd mulfumi pentru curajul stiintific de care ati dat dovada elaborand aceasta
carte, un curaj si un profesionalism demn de marii inaintasi ai scolii muzicologice romanesti.
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Volumul intitulat Mdrturii documentare despre muzica nationald in cultura europeand (seco-
lele XVI-XX), semnat de domnul Victor Ghilas, doctor habilitat, conferentiar cercetitor reprezintd
o lucrare de referinta pentru muzicologia nationala si o noutate absoluta in literatura de specialitate,
oferind o perspectiva istoricd riguroasd asupra procesului de insertie a muzicii noastre peste hotarele
tdrii, atat la vest cat si la est.

Cercetarea domnului Victor Ghilas ne propune un periplu istoric care demonstreaza ca primele
mostre de muzicd autohtond au intrat in atentia Europei incd din secolul al XVI-lea. Structurata judi-
cios in cinci capitole, lucrarea urmeaza un traseu etapizat, in care rigoarea stiintifica se impleteste cu
o expunere logicd si comprehensibila. Autorul a reusit sa panorameze si sd interpreteze diacronic un
volum impresionant de izvoare — de la manuscrise muzicale si cronici, pana la corespondenta diplo-
maticd, studii etnografice si scrieri memorialistice.

Originalitatea acestei opere rezidd nu doar in noutatea temei, ci si in varietatea surselor investiga-
te. Sunt valorificate documente externe — muzicologice, istorice si notografice - inedite sau putin cu-
noscute, care aduc o lumind noud asupra rezonantelor muzicii nationale in spatiul cultural european.
Aparatul critic bogat si multilingv face dovada unei capacitati exceptionale de analiza structurala a
izvoarelor de informare.

Dincolo de densitatea informatiei, valoarea lucrarii este daté de calitatea interpretarii rezultatelor.
Fiecare capitol contribuie la definirea si solutionarea problemelor analizate, oferind o viziune unitara
si actuala asupra modului in care fondul nostru muzical a fost perceput si integrat in context interna-
tional de-a lungul secolelor.

Materialul ilustrativ si bogétia referintelor bibliografice argumenteaza convingator demersul sti-
intific, configurand valoarea si relevanta acestui studiu. Putem afirma cu certitudine ca aceasta lucrare
constituie o contributie esentiala la istoriografia muzicald, fiind un punct de reper pentru oricine do-
reste sd inteleagd dialogul cultural dintre spatiul nostru si Europa.

Prin aceastd lansare, mediul academic si cultural beneficiazé de o opera de o inalta {inuta intelec-
tuald. Volumul semnat de domnul Victor Ghilas recupereazd pagini valoroase din istoria noastra si
reafirma locul binemeritat pe care muzica nationald il ocupa in marea familie a valorilor universale.

1 E-mail: paul.gamurari@amtap.md
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