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Numele compozitorului si muzicologului englez Cecil Forsyth nu este foarte cunoscut comunitdtii muzicale din tara
noastrd, desi el este autorul unui numdr impundtor de compozitii muzicale si lucrdri muzicologice, inclusiv al manualului
»Orchestratie”, apreciat de specialisti ca fiind cea mai informativd lucrare in domeniu din prima jumdtate a sec. XX. Articolul
de fatd se axeazd pe examinarea aspectelor compozitionale, stilistice si interpretative ale Concertului pentru viold si orches-
trd de C. Forsyth, lucrare ce se inscrie in albia stilisticd a romantismului tdrziu. Compus si interpretat pentru prima datd in
noiembrie 1903, Concertul, desi s-a bucurat de popularitate in primele decenii ale sec. XX, ulterior a fost ,detronat” de alte
lucrdri, scrise intr-un limbaj mai inovator (de exemplu, Concertul pentru viold de W. Walton, concertul Der Schwanendre-
her de P. Hindemith s.a.), ramdndnd, insd, mereu in repertoriul didactic. Structura Concertului este una destul de obisnuitd
pentru acest gen, cele trei parti fiind contrastante ca tempo si evocdnd o gamd largd de imagini, de la meditatie la agitatie si
dramatism. Concertul pentru viold si orchestrd de Forsyth oferd oricdrui violist o platformd pentru a prezenta punctele forte
ale instrumentului, dar si pentru a-si etala virtuozitatea si gandirea muzicald.

Cuvinte-cheie: C. Forsyth, concert pentru viold si orchestrd, romantism tdrziu

The name of the English composer and musicologist Cecil Forsyth is not widely known to the musical community of our
country, despite his impressive number of musical compositions and musicological works, including the manual Orchestration,
which is highly appreciated by specialists as the most informative work in the field from the first half of the 20th century. This
article focuses on examining the compositional, stylistic, and interpretive aspects of Forsyth’s Concerto for Viola and Orches-
tra, a work that belongs to the late Romantic style. Composed and first performed in November 1903, the Concerto, although
popular in the early decades of the 20th century, was later “dethroned” by other works written in a more innovative language,
such as W. Walton’s Viola Concerto and P. Hindemith’s Der Schwanendreher Concerto, but has always remained a staple in the
didactic repertoire. The structure of the Concerto is quite typical of this genre, the three parts being contrasting in tempo and
evoking a wide range of images, from meditation to agitation and drama. Forsyths Concerto for Viola and Orchestra offers any
violist a platform to display the strengths of the instrument and to demonstrate his virtuosity and musical thinking.

Keywords: C. Forsyth, viola concerto, late Romanticism

1 E-mail: vladimir.andries@amtap.md
2 E-mail: victoria.melnic@amtap.md
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Introducere

Concertul solistic este un gen complex al muzicii instrumentale care ridica in fata unui muzician
numeroase provocari tehnice si artistice, pune la incercare abilitatile sale interpretative, maiestria,
maturitatea si originalitatea gandirii. Comparabil, din punct de vedere al virtuozitatii, cu studiul, con-
certul contine sectiuni de virtuozitate care, insd, sunt incadrate intr-un context artistic multidimen-
sional, unde exprimarea eclatanta si strilucitoare se succede cu cea liricd, contemplativa. Scoaterea
in evidenta a instrumentului solistic, gasirea modalitatilor adecvate de interactiune a solistului cu
orchestra fara a stirbi integritatea ansamblului sunt sarcini cu care se confrunta orice compozitor in
procesul de scriere a concertelor. In cazul unor instrumente precum viola cu timbrul siu profund,
vibrant, usor nostalgic, insd, avind o sonoritate mai estompata, nu la fel de puternica ca vioara sau
flautul, care nu se evidentiaza la fel de usor pe fonul orchestrei, sarcina devine si mai grea. Particu-
laritatile constructive si sonore ale violei explicd intr-o anumita masurd de ce o perioada destul de
indelungata ea a fost vazuta ca un instrument, desi indispensabil in interpretarea muzicald, dar, totusi,
secundar, de acompaniament, fara a i se incredinta functii solistice. Odatd cu epoca romantismului si
cultul virtuozitatii caracteristic timpului, viola pare sa trezeascd un interes ceva mai mare din partea
compozitorilor, care, insa, se rezuma doar la cresterea complexitatii partidelor violistice in lucrarile
orchestrale sau de ansamblu. Aceasta atitudine a compozitorilor fata de viola a generat, la randul sau,
o atitudine de indiferentd din partea muzicienilor interpreti. Situatia se schimba la inceputul secolului
XX, cand autorii de muzicd intensifica la maxim procesul de cdutare a unor mijloace de expresie noi,
adecvate momentului, dorind o improspatare a sonoritdtilor, inclusiv pe calea unor solutii timbrale
noi, incep sd scrie lucrari solistice pentru instrumentele neglijate sau mai putin exploatate pana atunci.

Deja pe parcursul primului deceniu al sec. XX apar cateva lucrari, in special, concerte, care de-
monstreaza ca viola are o personalitate puternica si calita{i artistice, tehnice si expresive remarcabile si
poate fi un instrument solistic la fel de impresionant ca vioara, violoncelul sau clarinetul. Pare destul
de semnificativ cd 7 din cele 12 concerte pentru viola si orchestra scrise in prima jumdtate a sec. XX
aparfin compozitorilor englezi. Acest lucru se datoreazd in mai mare masura faptului cd in Marea
Britanie in acea perioada activau cétiva interpreti foarte buni la viola, printre care se evidentiaza cel
mai puternic Lionel Tertis. Cercetatorii sunt, practic, unanimi in aprecierea rolului acestui muzician
in schimbarea imaginii violei in opinia publica muzicala.

Lionel Tertis (1876—1975) a fost un violist englez, considerat unul dintre fondatorii scolii moder-
ne de interpretare la viold. El a fost primul muzician care a promovat in scend in mod regulat muzica
compusa special pentru viola si a incurajat compozitorii sa scrie piese pentru acest instrument, aju-
tand la popularizarea violei ca instrument solistic. Recunoscut de contemporanii sai ca un interpret de
acelasi nivel ca Fritz Kreisler sau Eugene Ysaye, L. Tertis a inspirat aproape toti compozitorii britanici
importanti (Arnold Bax, Frank Bridge, Gustav Holst, Benjamin Dale, York Bowen, Ralph Vaughan
Williams, Arthur Bliss, Rebecca Clarke, William Walton) s scrie lucrari pentru viola, inclusiv cateva
concerte'. Unii cercetdtori (de exemplu, Elsabé Raath [2]) sustin ca si Concertul pentru viola si or-
chestra de Cecil Forsyth a fost compus pentru L. Tertis?, desi pe partitura este notat ,,A son ami Férir™.
Articolul de fatd se axeazd pe examinarea particularitdtilor compozitionale, stilistice si interpretative
ale Concertului pentru viold si orchestra de Cecil Forsyth.

1 Criticul Edwin Evans citeazi o lista de aproximativ 23 de lucrari - atat camerale cat si concertate — care au fost inspirate
de mdiestria interpretativa si entuziasmul lui Tertis. Acelasi Evans mentioneaza cé la inceputul anilor 1900 L. Tertis si-a
asigurat promisiuni de noi lucrari de la Ravel, Glazounov si Delius, care, din pacate, nu s-au materializat [1 p. 159].

2 Dupé cum relateazd Lewis Foreman, singur L. Tertis nu include acest concert in lista de concerte britanice pentru viold
din autobiografia sa [3].

3 Emile Auguste Férir (1873-1949) a fost un interpret la vioara si viold belgian, elev al lui E. Ysaye (vioara) si L. Firket (viola).
A lucrat la Londra intre 1897 si 1903, cAntand cu Kruse String Quartet si Queen’s Hall Orchestra. A emigrat in SUA unde
a fost directorul Orchestrei simfonice din Boston, al Orchestrei filarmonicii din Philadelphia, a New York Symphony Or-
chestra si a Filarmonicii din Los Angeles. A fost primul interpret al Concertului pentru viold de Cecil Forsyth.


https://en.wikipedia.org/wiki/Arnold_Bax
https://en.wikipedia.org/wiki/Frank_Bridge
https://en.wikipedia.org/wiki/Gustav_Holst
https://en.wikipedia.org/wiki/Benjamin_Dale
https://en.wikipedia.org/wiki/York_Bowen
https://en.wikipedia.org/wiki/Ralph_Vaughan_Williams
https://en.wikipedia.org/wiki/Ralph_Vaughan_Williams
https://en.wikipedia.org/wiki/Arthur_Bliss
https://en.wikipedia.org/wiki/William_Walton
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Cecil Forsyth si Concertul sau pentru viola

Cecil Forsyth (1870—1941) a fost un compozitor, muzicolog si interpret la viold englez. Sa nascut
la Greenwich pe 30.11.1870. A studiat la Universitatea din Edinburgh si la Colegiul Regal de Muzica
(cu Charles Villiers Stanford si Hubert Parry), ulterior a céntat la viola in diverse orchestre din Lon-
dra. In 1914 s-a mutat in SUA unde a fost colaborator al editurii muzicale Gray. Mostenirea sa include
cantece, piese corale, doua Liturghii sacre, The Last Supper: a Lenten Meditation (Cina cea de Taind:
o meditatie de post) pentru cor si orchestra (1916), doud opere comice (Westward Ho! si Cinderella),
doua balade pentru cor, solisti si orchestra: Tinker, Tailor (1919) si The Luck of Eden Hall (1922), suite-
le orchestrale Four Studies from Victor Hugo (1906) si Alice in Wonderland (1927), diverse compozitii
instrumentale, inclusiv trei lucrdri pentru viold: Concert pentru viola si orchestra in sol minor (1903),
Chanson Celtique (1906) si The Dark Road pentru viola si coarde (1922). C. Forsyth este cunoscut, in
special, pentru manualul sau de orchestratie (Orchestration), publicat initial in 1914, revizuit ulterior
in 1935 si apreciat de specialisti ca fiind cea mai informativa lucrare in domeniul orchestratiei care
nu si-a pierdut actualitatea nici astazi'. In acest manual sunt descrise 57 de instrumente orchestrale
urmadrindu-le originile, dezvoltarea si statutul in muzica de la inceputuri pand in primul deceniu al
sec. XX?. C. Forsyth este autorul mai multor lucrdri de muzicologie, si anume: Music and Nationalism:
a study of English opera (1911), The English Musical Renaissance. The Art of music (vol. 3,1915), A His-
tory of Music (1916, in colaborare cu C. Stanford), Choral orchestration (1920), Modern violin-playing
(1920, in colaborare cu S.D. Grimson), A Digest of Music History (1923), o colectie de eseuri intitulatd
Clashpans (1933). S-a stins din viatd pe 7.12.1941 la New York la varsta de 71 de ani.

Concertul pentru viola si orchestrd in sol minor a fost interpretat pentru prima daté pe 12 septem-
brie 1903 de orchestra The New Queen’s Hall Orchestra sub bagheta dirijorului Henry Wood, avandu-1
ca solist pe Emile Férir, in cadrul Concertelor de Promenadd®, numirandu-se printre primele lucrari
britanice de acest gen aldturi de Concertul op. 20 de Emil Kreuz (compus in 1885 si editat in 1892 la
editura Augener)*si Concertul lui John Blackwood McEwen (1901)°. Dupa cum madrturiseste David
M. Byong, premiera Concertului ,,a provocat o senzatie imediata (...), castigand aprecierea criticii si
devenind rapid favoritul violistilor” [6].

Cunoscéand bine caracteristicile sonore ale violei si descriind cu lux de amanunte in manualul sau
de orchestratie cum acestea pot fi utilizate pentru a crea diferite efecte emotionale, C. Forsyth era con-
stient de atitudinea oarecum rezervata faa de viold ce domina in arta muzicala a timpului sdu. Aceasta

1 Lucrarea a fost reeditata in 1982, 2013 si 2018, obtinind recenzii si aprecieri foarte favorabile.

2 Dupé cum ne informeazd in recenzia sa din noiembrie 2019 David Baer, ,cartea are 450 de pagini. Dintre acestea,
aproximativ 45 de pagini sunt dedicate percutiei. Aproximativ 110 de pagini acopera familia alamurilor, alte 110 in-
strumentele de suflat. Aproape 195 de pagini (sau cam aga ceva) sunt dedicate instrumentelor cu coarde, aproape toate
concentrandu-se pe cei patru membri ai familiei viorilor (...). Cartea face doud lucruri in detaliu si cu succes egal.
Prezinta o istorie cuprinzitoare a tuturor instrumentelor orchestrale majore si oferd instructiuni despre cum sé scrieti
cu succes pentru acele instrumente”. https://soundbytesmag.net/words-on-music-orchestration-by-cecil-forsyth/.

3 Promenade concert sau Concertele de pe promenadd erau spectacole muzicale organizate in gradinile publice ale Londrei
din secolele al XVIII-lea si al XIX-lea, unde publicul se plimba in timp ce asculta muzica. Termenul deriva din francezul
se promener, ,,a se plimba”. Astézi termenul de concert de promenadi este adesea asociat cu seria de vard de concerte
de muzicd clasica fondata in 1895 de Robert Newman si dirijorul Henry Wood si denumite prescurtat Proms.

4 Concertul pentru viold si orchestra op. 20 compus de profesorul si interpretul la vioara si viold Emil Kreuz, fiind semnat
de un autor nascut si educat in Germania si stabilit ulterior in Marea Britanie, in opinia cercetétorilor ,,poate fi vizut
ca un precursor al contributiilor compozitorilor britanici de la inceputul secolului XX” [4]. Spre regret, nu am gasit
nici o imprimare a acestui concert, nici careva informatii despre prezenta lui in repertoriul concertistic sau didactic al
violistilor.

5 Concertul pentru viold si orchestra de John Blackwood McEwen a fost scris la comanda lui L.Tertis si interpretat de
acesta acompaniat de Boumemouth Municipal Orchestra pe 11 noiembrie 1901. Dupéd cum releva cercetitorul britanic
Alasdair Mitchell, toate materialele orchestrale, inclusiv si partitia solistica a lui Tertis, dupd premiera au fost pier-
dute. Partitura Concertului a fost restabilita de A. Mitchell dupa manuscrisul péstrat in Colectia speciald din Biblioteca
Universitatii din Glasgow in 1999 (a se vedea [5]).


https://www.bbc.co.uk/proms/events/performers/ad9d1ae4-c647-41b3-aa91-8702e956218e
https://www.bbc.co.uk/proms/events/performers/9c1a1171-1c95-472e-bb1f-9da89d19ea4a
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atitudine se justifica intr-o masura oarecare prin anumite limite ale violei, la ea predominidnd gama de
sunete medii. Din acest motiv vocea ei se poate pierde cu usurin{d in sonoritatea orchestrei, iar gasirea
unui echilibru in acest sens constituind o provocare pentru orice compozitor dornic sa scrie pentru
viola. Prin compunerea Concertului pentru viola si orchestra C. Forsyth incearcd sd raspundd unei
asemenea provocari, sa ,,reabiliteze” viola si sa demonstreze ca acest instrument, desi considerat mai
potrivit pentru limbajul muzicii de camera, poate raspunde si unor sarcini artistice ridicate de genul
de concert. Cronicarul din The Observer, citandu-l pe compozitor, mentioneaza ca lucrarea este ,,0 in-
cercare de a scrie un concert in care frumusetile si posibilitatile violei sunt folosite fara nici o imitatie
a tehnicii viorii sau violoncelului” [apud: 7 p. 15].

Concertul pentru viola si orchestra de C. Forsyth a fost publicat pentru prima datd in forma de
reductie pentru viola si pian realizata de compozitorul John Ireland in 1904 la editura Schott, iar ul-
terior, in 1910 a vizut lumina tiparului si partitura. In primele decenii ale secolului XX Concertul lui
Forsyth s-a bucurat de o anumita popularitate, pand cand au inceput sa apara lucrari pentru viola ale
unor compozitori mai cunoscuti, scrise intr-un limbaj mai inovator. Faptul ca ambii mari interpreti
la viola din Marea Britanie, L. Tertis si W. Primrose, nu l-au inclus in repertoriul lor, de asemenea, a
determinat lipsa de vizibilitate a Concertului lui Forsyth pana aproape de finalul sec. XX, cand s-a pro-
dus o oarecare recuperare a lui, gratie reeditarii in anul 1990 si catorva imprimari ulterioare. Totodata,
dupéd cum aflim din teza de doctorat a cercetatorului ucrainean A. Gorodetki, acest concert intot-
deauna a fost parte integrantd a programelor educationale ale muzicienilor, inclusiv pe teritoriul fostei
URSS, fapt confirmat, in special, de redactiile partidei solistice realizate de catre profesorii de frunte
ai clasei de viola din Conservatorul din Moscova, Vadym Borysovsky si Evghenii Strahov [8 p. 122].

Structura Concertului este una destul de obisnuitd pentru acest gen, cele trei parti fiind contras-
tante ca tempo si evocand o gama largd de imagini, de la meditatie si melancolie la agitatie si drama-
tism. Cercetdtorii il incadreaza in albia stilistica a romantismului tarziu, asezandu-1 aldturi de lucrarile
concertante semnate de C. Saint-Saéns sau E. Lalo.

Partea I Moderato. Con moto, agitato. Allegro con spirito

Prima parte este scrisa in mod traditional in forma unui Allegro de sonatd, precedat de o intro-
ducere destul de desfasurata care poate fi impértitd in doua sectiuni evidentiate de compozitor prin
bara dubld din m. 25, schimbarea mdsurii si a tempoului. Prima (Appassionato, 3/4) este un fel de
recitativ-cadentd a violei solo, iar a doua (Con moto agitato, 4/4) — un episod pur orchestral in care se
fac auzite intonatii ce anticipeaza temele grupului principal si a grupului secundar. Suntem de acord
cu E. Raath, care mentioneazd ca introducerea ,,stabileste scena dramei, creand spatiu si tensiune” [2].
Forsyth foloseste numeroase remarce care trebuie sa ghideze interpretul, ajutandu-I sa obtina expresia
doritd de compozitor: appassionato, lento dolce, meno mosso ad libitum, molto allargando. Aceasta
introducere rapsodicd se remarcé prin fraze declamative ce se randuiesc cu meditatii melancolice
in partida violei solistice, intruchipind conflictul tipic romantismului, opozitia si intrepdtrunderea
imaginilor dramatice si lirice, creand o stare de tensiune care asa si nu se rezolva. Recitativul-cadenta
din introducere ridica in fata interpretului mai multe provocari de ordin tehnic, in special, legate de
problemele intonative in pasajele de virtuozitate care necesitd precizie si un sunet bine articulat. A.
Gorodetki mentioneaza cd niciunul dintre putinii predecesori ai lui Forsyth care au scris lucrari pen-
tru viold nu au acordat instrumentului un asemenea credit de incredere, incredintandu-i un compar-
timent solo extrem de responsabil prin simplul fapt ci este amplasat chiar in debutul Concertului. In
caz de interpretare nereusitd, aceasta ar putea strica iremediabil intreaga experienta auditivd ulterioara
[8 p. 124]. Acest fapt denota o schimbare de opticd asupra violei ca instrument solistic si depasirea
tuturor frustrarilor in legatura cu posibilitatile tehnice ale violistilor.

Tema grupului principal (Allegro con spirito, g-moll) este bazata pe alternanta constanta a frazelor
melodice ascendente si descendente in partida violei, ilustrand parca framantarile eroului liric, incer-
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carile lui de a gasi raspunsuri la toate intrebarile vietii. Figura ritmica de triolet prezentd in partida
orchestrald accentueaza aceastd stare de neliniste. Este o tema plina de pasiune si avant, interpretul
avand sarcina de a gisi mijloacele adecvate pentru a reda acest caracter. Puntea contine o temd noua,
mai calma, care anticipeazd tema grupului secundar, fiind expusa initial de solist si preluata apoi de
orchestra, la viold suniand in acelasi timp fragmente din tema grupului principal. In punte prevaleaza
instabilitatea armonica si expunerea dezvoltatoare care se ,,rezolva” odatd cu intonarea de viola solisti-
cd a temei grupului secundar care este scrisd in tonalitatea B-dur, compozitorul pastrand relatia tonala
clasica intre cele doud teme ale formei de sonata. Bazata pe aceleasi sunete ca si tema GP (cvarta as-
cendenta fiind inlocuitd cu cvinta descendenta), insd, in lipsa trioletelor si acompaniamentului agitat
care au dominat GP si puntea, tema GS suna ca o confesiune lirica si ne dezvaluie latura meditativd a
eroului. Suportul armonic bogat si contrapunctele melodice din partida orchestrala ii confera expresi-
vitate si creeaza o ambiantd sonora caracteristica romantismului tarziu. Concluzia completeaza aceste
imagini, fiind mentinutd in nuante dinamice reduse si completate de remarca cantabile. Desi mate-
rialul tematic din prima parte a Concertului este destul de variat, observam ca temele din cele patru
compartimente ale expozifiei sunt inrudite intonativ, toate avand la baza saltul de cvarta-cvintd, insa,
doar in tema GP acesta este ascendent si urmat de o miscare in aceeasi directie, ascendentd, zugravind
o imagine activa, plind de elan si cutezanta. Celelalte trei teme se bazeaza pe saltul descendent comple-
tat imediat de o miscare in directie contrara, dand nastere unor imagini mai lirice, mai interiorizate,
desi nelipsite si ele de o anumita tensiune.

Tratarea debuteaza cu un element tematic din compartimentul orchestral din introducere intonat
de viold. Avand la bazi ritmul punctat sacadat, se resimte un contrast evident fata de calmul de la
sfarsitul expozitiei. Desi destul de scurta, tratarea, contine anumite dificultati interpretative in partida
solistica. Motivele cu ritm punctat trebuie interpretate cu o vitezd buna, antrenand, practic, tot arcu-
sul. De asemenea, recomandam folosirea partii de jos a arcusului pentru articularea notelor duble in
figurile de triolet, ceea ce va asigura o sonoritate mai calitativd. O provocare pentru orice violist repre-
zintd octavele din ultimele patru masuri inainte de reperul de la litera M, care necesita o atentie de-
osebita. Pe parcursul intregii tratdri observdam contrapunctarea motivului cu ritm punctat in partida
violei cu fragmente din tema GS intonate de diferite instrumente ale orchestre, formand niste valuri de
acumulare treptata a tensiunii, care conduc spre culminatia realizata cu ajutorul tutti-ului orchestral,
atingandu-se apogeul in dezvoltarea materialului temei GS care capata nuante patetice. Dupa aceasta
culminatie urmeaza cadenta violei care prezintd o piatra de incercare pentru orice instrumentist. A.
Gorodetki aminteste cd ,traditia de a plasa cadenta instrumentului solo la granita intre sectiunile de
dezvoltare si reprizd (...) a fost inceputa de E Mendelssohn in celebrul sau Concert pentru vioara si
orchestra in e-moll op. 64 si a primit o dezvoltare ulterioard in creatia altor compozitori (un alt exem-
plu viu este Concertul pentru vioara si orchestra al lui P. Ceaikovski op. 35)” [8 p. 126]. O asemenea
amplasare subliniazd importanta acestui compartiment in dramaturgia generala a formei: cadenta nu
mai este o sectiune oarecum aditionald, ci o verigd importanta in desfisurarea discursului muzical. In
aceasta cadentda compozitorul, care a fost singur un bun interpret la viold, a demonstrat posibilitatile
tehnice si expresive ale instrumentului, antrenand toate registrele si faicand uz de diferite procedee
care scot in evidentd virtuozitatea solistului: arpegii, note duble, acorduri, pasaje. Interpretarea ca-
dentei necesita abilitafi instrumentale avansate, o bund coordonare a miscarii mainilor, o stapanire
desavarsita a arcusului si o intonatie impecabila.

Repriza reia cu anumite modificari toate compartimentele din expozitie, tema GS sunand in ma-
jorul omonim — G-dur. In reprizi este omisa tema noud din punte, aceasta limitAndu-se doar la dez-
voltarea tematismului GP in partida orchestrald, compensand intr-o oarecare mdsura lipsa acestuia
din tratare. In locul concluziei compozitorul introduce o coda, reprezentand, de fapt, inci o cadenta
solisticd, care se desfisoara pe fonul intonatiilor temei GS, fiind perceputd, totodata, si ca o a doua tra-
tare. Pentru a asigura o interpretare mai facild a pasajului ascendent din debutul codei este necesar de
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a alege din start o digitatie corectd care va garanta precizia intonativa si ritmica intr-un tempo foarte
rapid. Notele duble in triolete ce urmeazi creeaza imaginea unor valuri sonore, care formeaza o linie
ascendentd continua ce trebuie cantatd cu mdrirea amplitudinii arcusului spre culmea fiecirui val.
Arpegiile de la sfarsitul codei pot fi exersate initial in forma de acorduri pentru a deprinde degetele
mainii stangi sa cada la timp pe tastiera.

Partea II Andante un poco sostenuto

Partea lentd a ciclului incepe cu o scurta introducere orchestrala intonata de instrumentele de
suflat care suna ca un coral sobru, ritmul punctat imprimandu-i nuante de mars funebru, trezind
anumite asociatii cu stilul brucknerian. Treptat, atmosfera se degaja si apare tema compartimentului
de baza al partii (Con moto) in partida violei solistice, acompaniata de viorile prime si secunde divisi,
carora li se aldtura ulterior si violele, iar in repriza formei tripartite mici — corzile grave si cornul en-
glez, care intoneaza pentru ultima data tema. Este o romanta liricd si expresiva cu nuante melancolice
care se deosebeste destul de puternic de introducerea dramatica. Sectiunea mediana a formei tripartite
mari aduce un contrast izbitor de imagine (Feroce), care suna ca o explozie de emotii accentuate prin
tremolo din orchestra si armoniile cromatice, amintind de unele pagini din prima parte a Concertului,
in special, din introducere. Desenul ritmic capricios necesitd precizie in executare fira a pierde din
caracterul feroce si apassionato cerut de compozitor. Aceastd stare de spirit nu dureazd mult si sono-
ritatea treptat devine mai moale, desi tensiunea nu scade, ci se acumuleaza pe masurd ce discursul
violei se apropie de punctul culminant in m. 119, pregitind repriza generala (Tempo primo). Aici tema
intonata in prima parte a formei de viold suna forte la toata orchestra. Acest moment, perceput, con-
form observatiilor lui A. Gorodetki, ca ,,un adevdrat imn al vietii si frumusetii — este, fard indoiald,
unul dintre cele mai stralucitoare episoade din intregul Concert pentru viold de S. Forsyth” [8 p. 129].
Odati cu intrarea violei solistice, dramatismul se atenueazi si se reinstaleaza calmul. In acest Andante
se manifestd din plin darul melodic al compozitorului, maiestria lui de orchestrator, dar si abilitatile de
a genera imagini muzicale expresive si profunde care trezesc rasunet in sufletul ascultitorilor.

Partea III Allegro con fuoco

Finalul scris in forma de sonata fard dezvoltare, ca si celelalte doud parti debuteaza cu o introdu-
cere orchestrald plind de patos si ardoare in care deslusim unele ecouri ale introducerii din partea I
(in special, din compartimentul ei orchestral). Tema GP cu ritmul ei punctat, in opinia lui D. Byong
[9 p. 124], suni ca un tribut rddacinilor scotiene ale compozitorului. Cea de-a doua tem4 a finalului
este scrisd in tonalitatea Es-dur si aduce un puternic contrast de imagine fata de prima tema prin
ritmul uniform si aparand parca ,,din senin”, fard nici un fel de pregatire. Ca si in prima parte a Con-
certului ambele teme ale finalului se bazeaza pe intonatia de cvarta, insa, dacd in partea I tema GP
incepea cu un salt ascendent, iar tema GS — cu unul descendent, in final lucrurile se inverseaza: tema
GP porneste cu un salt descendent, iar cea a GS — cu unul ascendent. Spre deosebire de imaginile
lirice intime ce intruchipau fraiméantarile interioare ale eroului in tema GS din prima parte, tema GS
din final cu frazele-i melodice de respiratie largd este dominata de o lirica mai obiectiva care pare a
ilustra niste imagini ale naturii, atenudnd dramatismul compartimentelor anterioare (introducerea
si GP). La inceputul reprizei tema GP este intonatd de corni, timbrul cirora coloreaza sonoritatea
cu nuante pastorale. Tema GS (G-dur) nu mai apare la fel de brusc ca in expozitie, ea fiind pregatita
de pasajele violei bazate pe materialul din introducere si de o frazé melodicé cu intonatii din tema la
orchestra. Finalul se incheie cu o coda solemna si plind de viata, care induce ascultatorul intr-o stare
de spirit optimista.

Pentru a reda imaginile patetice si caracterul solemn al finalului compozitorul se vede nevoit sd
foloseascd in partida solistica foarte multe note duble si acorduri, interpretarea carora solicita forta,
dexteritate si precizie intonativa.
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Concluzii

Pe tot parcursul ciclului C. Forsyth reuseste sa capteze atentia auditorului atat prin tematismul
pregnant si expresiv cat si prin limbajul armonic bogat, dar si prin orchestratia maiestritd. Dupa cum
mentioneazd D. Byong, ,,in compartimentele pur orchestrale compozitorul nu se teme sa foloseasca
tutti robust si viguros, simplificind si usurand factura orchestrald in momentele cind cénta viola”
[2]. C. Forsyth a gasit raportul optim intre viola solistica si timbrurile vocilor insotitoare, astfel incat
solistul sd se mentind mereu in prim-plan — lucru destul de dificil, {indnd cont de particularitatile
timbral-acustice ale violei.

Cele trei parti ale ciclului fiind contrastante ca tempo si evocand imagini foarte diferite, denota,
totodata, si unitate, in mare mésurd datoritd similitudinilor intonative ce pot fi observate intre teme si,
in special, prin prezenta intonatiei de cvarta-cvintd in debutul temelor.

Partea I, Termma GP
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Partea II, Tema compartimentului A

Final, Tema GP

sempr den mareals

Similitudinile intonative intre temele Concertului sugereazd o anumitd coeziune in gandirea cre-
atorului si o abordare tematica unitara a compozitiei ciclului. De asemenea, ele pot fi interpretate ca o
reprezentare muzicald a ideii filosofice de unitate in diversitate, care este un concept universal relevant
pentru multe aspecte ale vietii si culturii. Prin urmare, similitudinile intonative din Concertul pentru
viola si orchestra de Forsyth pot fi privite ca un mijloc de a exprima unitatea in diversitate, aratand ca
exista o interdependenta intre diferitele pérti ale ciclului, dar si o diversitate de idei muzicale care se
completeaza reciproc. Aceastd combinatie ofera o experient{d muzicald complexa si captivanta pentru
ascultatori.
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Desi mai putin popular decat concertele pentru viold de W. Wolton sau P. Hindemith, Concertul
pentru viold si orchestra de Forsyth oferd oricarui interpret la viola o platformd pentru a prezenta
punctele forte ale instrumentului, dar si pentru a-si etala virtuozitatea si gandirea muzicala. Este o
lucrare provocatoare si interesanta, care necesita abilitati tehnice solide din partea solistului, precum si
o bund comunicare cu orchestra. Chiar dacéd contine multe procedee tehnice destul de dificile pentru
interpretare, Concertul este scris foarte comod, Forsyth fiind singur un bun violist si cunoscind toate
posibilitatile, dar si deficientele violei. Acest lucru permite interpretarea Concertului si de instrumen-
tisti in devenire.

Forsyth a fost si un excelent orchestrator, ceea ce i-a permis sa asigure si sd mentina pe tot parcur-
sul ciclului un echilibru eficient intre solist si orchestra. In episoadele orchestrale, desi relativ scurte,
dar semnificative, compozitorul reuseste sa descopere potentialul orchestrei, care in aceste momente
suna cu adevarat luminos si expresiv, dar si cu un strop de grandoare specific muzicii instrumentale
engleze.

Concertul pentru viola si orchestra de C. Forsyth demonstreaza trasaturi stilistice si de gen tipice
pentru arta muzicald europeana de la confluenta secolelor XIX-XX imbinate destul de organic cu
traditiile nationale britanice, ciclul fiind péatruns de acel suflu specific englezesc care se manifesta prin
intonatii i ritmuri, prin turatii armonice si imbinari timbrale caracteristice. Lucrarea analizata denota
unitate in diversitate, dar si un echilibru al liricului si dramaticului, al expresiei intime, subiective si
exprimarii generalizatoare, obiective, genul de concert solistic fiind unul cét se poate de adecvat pen-
tru aceasta: partida solisticd exprima emotiile si trdirile personale, in timp ce orchestra reflecta lumea
inconjurdtoare in toatd varietatea si complexitatea ei, impreuna generdnd un tablou impresionant cu
o putere de expresie ampla si profunda.
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Acest articol prezintd o retrospectivd istoricd a procesului de aparitie si dezvoltare a educatiei muzicale si artei interpre-
tative a colectivelor corale de toate virstele de nivel amatoricesc si de studiu in perioada anilor 1812—1940. Sunt evidentiate
principalele elemente ale procesului de dezvoltare a artei corale, precum formele si metodele de educatie muzical-esteticd la
copii si prestatiile colectivelor corale de copii, de studiu si de amatori. De asemenea, sunt mentionate citeva personalitifi mar-
cante, dirijori si compozitori, a cdror activitate a avut un rol important in procesul de dezvoltare a artei corale si interpretative
pe teritoriul Republicii Moldova.

Cuvinte-cheie: artd interpretativd, artd muzicald, cor de copii, cor de studiu, dirijor de cor, educatie corald, organizare corald

This article presents a historical retrospective of the process of emergence and development of musical education and in-
terpretative art of choral collectives of all ages at amateur and study level during the years 1812—1940. The main elements of
the development process of choral art are highlighted, such as the forms and methods of musical-aesthetic education of children
and students, the performances of choral collectives of children, students and amateurs. Also there are mentioned some out-
standing personalities, conductors and composers whose activity had an important role in the development process of choral
and interpretive art on the territory of the Republic of Moldova.

Keywords: interpretative art, musical art, children'’s choir, study choir, choir conductor, choral education, choral organization

Introducere

Inceputul secolului XIX aduce in arta corald din Basarabia o influentd majori a stilului si peda-
gogiei vocale specifica Imperiului Tarist. Ideile fundamentale ale educatiei vocale, care sunt relevante
si astdzi, au fost expuse in scrierile marilor compozitori si pedagogi rusi M. Glinka si A. Varlamov,
ale cdror lucrari au fost recunoscute in prima jumatate a secolului XIX. Sfaturile acestor compozitori,
adresate profesorilor de canto, erau aplicate in practica atat de profesorii de canto coral cat si de dirijo-
rii de cor. De altfel, cei mai de vaza autori ai diferitelor materiale didactice cu referire la cantul coral au
fost, in special, dirijori de cor cu un stagiu de practica imens. Sfaturile si recomandarile acestor dirijori
se bazau pe experienta personald indelungatd care a adus rezultate pozitive. Printre acestia se numara
maestrii proeminenti G. Lomakin, N. Afanasiev, A. Rojnov, N. Brianskii, A. Kastorskii si altii, dirijori
care au devenit celebri in a doua jumitate a secolului XIX.
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Dezvoltarea artei corale in Imperiul Tarist

La elaborarea teoriei si metodicii studierii cantului coral au contribuit si unii din cei mai de vaza
muzicieni activisti ai Imperiului Rus — V. Odoevskii, A. Serov, N. Rimski-Korsakov, A. Kastalskii.
Lucrarea didacticd Ilogpo6Has nporpamma pereHTCKoro kmacca IIpujBopHOI eBYeCKO Kalle/Ibl
(Programa detaliatd a clasei de dirijat a capelei de cantdreti de pe langa Curte), elaboratd de N. Ri-
mski-Korsakov in 1884 in timpul activitatii sale in capela, avea o importanta deosebitd pentru practica
corald. Aceastd lucrare includea definitii generale si clare, sistematizate, care conturau cercul de cunos-
tinte si abilita{i pe care trebuia sa le posede un dirijor de cor.

Veriga principald a educatiei muzicale de masa de la inceputul secolului XX in Rusia Tarista o
constituiau cursurile gratuite de cantare corala, precum si cursurile de pe langa institutiile de educatie
muzicald, care aveau sarcina de a educa si forma profesori de cant. Una dintre primele scoli muzicale
gratuite a fost deschisd de citre M. Balakirev si A. Lomakin. ,Concertele organizate de Scoala muzica-
14 gratuita condusd de M.A. Balakirev au avut o mare importanta in educatia muzicald, fiind centrul
propagandei muzicii clasice rusesti, dezvoltand cultura corald nationala a Rusiei” [1 p. 7]. In scoli,
gimnazii si institutii superioare activau maestri ai artei corale, precum M.G. Klimov, N.M. Danilin,
P.G. Cesnokov, A.V. Nikolski, Victor si Vasilii Kalinnikov, care considerau arta atat ca un mijloc de
educatie cat si ca o parte organica a educatiei, in general. Scopul lor era sa educe nu doar pentru arta,
ci si cu ajutorul artei. Lucrarea didactica Xop u ynpasnenne um [2] de P.G. Cesnokov este si pana azi
una fundamentala pentru dirijorii de cor din Republica Moldova.

Dezvoltarea artei corale in Basarabia

Secolul XIX in istoria Basarabiei a fost marcat, in primul rand, de intensificarea relatiilor mol-
do-ruse, ca rezultat al anexarii Basarabiei la Imperiul Tarist in 1812. Acest lucru s-a manifestat in toate
domeniile, inclusiv in sfera culturii. Multi dintre tinerii care au decis sd studieze muzica au preferat
sa-si continue studiile la institutiile de invatamant muzical superior din orasele mari — Moscova, San-
kt-Petersburg sau Kiev, fapt mentionat si in palmaresul de creatie al acestora: K. Romanova, K. Zlato-
va, L. Lipkovskaia, E. Lucezarskaia, G. Afanasiu, N. Nagacevschi, M. Pester, A. Antonovski, S. Zlatova
etc. Revenind in patrie (Basarabia), ei au aplicat in practicd cunostintele acumulate de la profesorii cu
renume din Rusia si Ucraina.

In prima jumitate a secolului XIX arta muzicala laici din Basarabia a existat sub forme tipice de
grupuri de muzicieni pe langa conacele mosierilor, dupa cum aflam din scrierile lui E. Nagacevschi,
care mentioneaza: ,,Primul cor laic de tip european organizat pe teritoriul Moldovei este considerata
capela principelui G.A. Potiomkin..., la mosia sa de pe tarmul Marii Negre (in 1786)” [3 p. 497]. Acest
cor laic convietuia in strdnsa legdtura cu arta populard. Urmand traditiile stravechi, majoritatea pro-
prietarilor de pdmant aveau orchestre de mosie (private).

Cat despre interpretarea corala, pand in anii ’80 ai secolului XIX, cantarea pe mai multe voci s-a
dezvoltat cu precddere in biserici si in diverse institutii de invitimant religios. In acest sens, T. Danita
specificd:, ,,in anul 1810 in Catedrala din Chisiniu exista un cor bisericesc, dar primul cor de studiu a
fost Corul Seminarului Teologic din Chisinau, infiintat in 1813 cu eforturile Mitropolitului Basarabiei,
Gavriil Banulescu-Bodoni. In plus, prima institutie de invitimant din Basarabia a devenit propagato-
rul cantului coral bisericesc si a artei muzicale in general” [4 p. 9].

In cartea lui G. Ciaicovschi-Meresanu, Invatdmantul muzical din Moldova (de la origini pand la
sfarsitul secolului XX) [5], gasim informatii cd in anii ’60 ai secolului XIX, interesul pentru creatia
corala creste semnificativ si se rdspAndeste nu numai in Chisindu, dar si la periferiile Basarabiei. Apar
noi scoli bisericesti, inclusiv la Ismail si Edinet, iar mai tarziu si in unele sate. De asemenea, trebuie
remarcat faptul cd in aceste institutii de invatdmant cantul coral era o materie obligatorie.

O contributie semnificativa in educatia muzicala a copiilor a avut-o V. Gutor, fondatorul primelor
scoli de muzicd din Chisindu, violoncelist, critic muzical, autor a numeroase metodologii si articole.
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Activitatea lui V. Gutor este relatatd in studiul lui B. Kotlearov, O cxpunmuaHoit kynprype B Monjose
[6], in care se remarcd cd datorita lui V. Gutor in viata muzicald a regiunii s-au conturat noi tendinte
fundamentale, precum profesionalizarea culturii muzicale. Primul pas important in acest proces a fost
deschiderea, in 1899, a filialei Societatii Muzicale Ruse la Chisindu. La scurt timp, pe langa aceasta
societate s-au format clase muzicale, iar mai tarziu acestea s-au reformat intr-o scoald de muzicd. Un
rol activ in organizarea scolii l-au avut compozitorul de origine rusa V. Rebikov si violoncelistul V.
Gutor. Printre primii absolventi ai scolii muzicale se numard remarcabilul compozitor si dirijor de cor
M. Berezovschi. Muzicologul E. Nagacevschi a adus un omagiu activitdtii muzicale si pedagogice a lui
M. Berezovschi in monografia Mihail Berezovschi — dirijor de cor si compozitor [7].

Printre corurile de pe langd institutiile de invatamant religios care aveau o activitate artisticd con-
stantd se numadra: Corul Seminarului Teologic, Corul $colii de Cantareti, care au activat in perioada
anilor 1889—1944, si Corul de Fete al Scolii Eparhiale, condus in decursul anilor de adevaratii cu-
noscatori ai cantdrii corale bisericesti si excelentii dirijori M. Berezovschi, Al. Cristea, A. Iakovlev, V.
Govorov, V. Orlov.

Din scrierile lui A. Boldur despre Conservatorul Municipal, aflam informatii generale despre situ-
atia cultural-muzicald din Basarabia in sec. XIX — primii ani ai sec. XX. Ins3, dupa pirerea noastr3,
una dintre cele mai importante lucrari practico-teoretice care se referd atat la activitatea corald in tara
noastrd cat si la procedeele si principiile de lucru cu corurile, inclusiv cu cele de copii, este Tratatul
de cant si dirijat coral, publicat in doud volume de muzicologul si dirijorul romén D.D. Botez. Primul
volum al acestei lucrdri este destinat in intregime organizarii si lucrului practic cu corul.

Arta corald din Basarabia in prima jumatate a sec. XX

Perioada anilor 1918—1940 este una dintre cele mai complexe si controversate etape din istoria
Basarabiei. Mult timp in scrierile din perioada sovietica a figurat afirmatia cé ,,viata economica si cul-
turald a regiunii a ajuns in declin din cauza politicii reactionare a ocupantilor romani” [8 p. 16]. Bine-
inteles, aceastd parere nu este intampldtoare, insd necesitd anumite ajustari. Desi guvernul Romaniei
Mari nu a satisfacut intotdeauna pe deplin nevoile spirituale si culturale ale basarabenilor, in perioada
datd, pe acest teritoriu au functionat, totusi, citeva institutii de invatdmant cu profil muzical: scoala
muzicali, trei conservatoare. De rand cu acestea, au fost deschise si cAteva cursuri de muzici. In 1923 a
fost organizatd Societatea Filarmonica si s-au produs céteva incercari de creare a unui teatru de opera.

In a doua jumitate a anilor 1930 situatia a devenit si mai complicatd din cauza impactului crizei
economice in tarile capitaliste europene, care a afectat si Romania, in urma caruia guvernul a fost
nevoit sa reducd cheltuielile destinate domeniului culturii, mai ales in provincii. Dar, in pofida tuturor
dificultatilor, numeroase personalitati culturale din Basarabia au facut tot posibilul pentru dezvoltarea
vietii cultural-spirituale a regiunii.

Este de remarcat faptul ca si inainte de 1940 in Chisinau activa o pleiadd de compozitori de origine
basarabeani. In acest sens, putem mentiona activitatea lui S. Sapiro, care a depus o munci asidui in
domeniul organizirii corurilor de copii, fiind si printre primii autori de muzici corald pentru copii. In
1940—1941, Sapiro a condus primul cor de copii al Palatului Pionerilor din Chisinau.

De asemenea, trebuie sd amintim aici si de compozitorul basarabean P. Serban, personalitate mar-
canta, care a adus o contributie semnificativd la procesul de dezvoltare a educatiei muzical-corale
pentru copii din Moldova postbelica, atét ca dirijor de cor cat si ca autor a numeroase aranjamente si
cantece pentru copii.

Perioada anilor 1918—1940 din viata muzicala a RASSM (RMN — Republica Moldoveneasca Nis-
treand) este incd putin studiatd. Totusi, si in stanga Nistrului au fost anumite procese pozitive in dez-
voltarea culturii muzicale. In articolul Vi3 uctopun mysbikaabHOTO CTpoUTENbCTBA B JleBobepesHOIT
MonpoBe B niepBble Tofibl coBeTCKOI Bractu (1920—1924 rr.), O. Gorianskaia oferd materiale docu-
mentare despre viata muzicald din acele timpuri, in care se remarcad: ,,Printre primele directive ale or-
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ganelor sovietice de conducere... a fost mobilizarea tuturor cetatenilor alfabetizati (initiati) in vederea
organizdrii si desfasurdrii activitatilor culturale si educationale..., au fost organizate numeroase cercuri,
coruri si teatre de amatori” [9 p. 118]. Instructiunile oficiale ale conducerii prevedeau organizarea ma-
sivd a cercurilor artistice intr-un timp record. Conform datelor sectorului artistic al guberniei, deja la
1 martie 1921 existau 172 de cercuri artistice corale si orchestrale si 11 studiouri; iar pana la 1 ianuarie
1922 numarul cercurilor muzicale de amatori au crescut la 277, de studiouri — pana la 22”7 [10 p. 128].
Tot aici, O. Gorianskaia relateaza urmitoarele: ,,In gubernie, deja in 1920, au fost introduse elemente de
pregitire muzicala in sistemul de invafamant general. In raionul Tiraspol, in aga-zisa Scoala normala de
munca (HopmanbHas TpypoBas mkosna), erau asigurate zilnic lectii de muzicd cu includerea in program
a subiectelor de teorie muzicald” [10 p. 123]. Astfel, in anii doudzeci ai secolului trecut, in RASSM incepe
o miscare de initiere si educare muzicald a maselor. O atentie sporita era acordata colectivelor corale de
amatori. Numarul acestor colective artistice a crescut semnificativ, organizandu-se pe langa intreprin-
deri si gospodarii colective si in institutii de invitdgmant. In procesul interpretativ erau antrenati, prac-
tic, tofi angajatii care aveau tangente cu arta muzicala: profesori, medici, muncitori, studenti si scolari.
Deseori, se organizau festivitati de interpretare in masa, olimpiade corale, festivaluri unionale de amatori
sustinute de sindicate, care includeau un numér semnificativ de participanti. In sistemul de invatamant
general cantul coral a rimas pentru mult timp, probabil, singura forma de educatie muzicala a elevilor.

In anii 1940, dupa reunirea RASSM cu Basarabia si formarea Republicii Sovietice Socialiste Mol-
dovenesti, atat la Chisindu cét si in alte orase au aparut case si palate ale pionerilor. Compozitoarea
Iulia Tibulschi povesteste despre deschiderea primului Palat al Pionerilor din orasul Leova in anul
1944. Fiind abia la vérsta de unsprezece ani, ulia a reusit sd organizeze un cerc de desen, canta in cor
si conducea un ansamblu vocal din patru persoane, cu care interpretau cantece solo, acompaniindu-se
la chitara, pentru care ea scria textul si muzica.

Concluzii

Facand o retrospectiva a dezvoltdrii artei corale pe parcursul sec. XIX si inceputul sec. XX, pu-
tem remarca ca aceasta perioada istorica a fost marcatd de un interes continuu pentru muzica corala,
interpretarea cantului in masa, performantd si — ceea ce este deosebit de valoros pentru studiul nos-
tru — educatia corald. Prin urmare, putem remarca rolul exceptional al educatiei artistice in evolutia
culturii muzicale nationale si, in special, a artei corale, precum si contributia personalitatilor marcante
din viata culturala a Basarabiei la dezvoltarea unuia din domeniile cele mai apreciate ale artei muzicale
— cantul coral.
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Llenv danHoti cmamvu cocrmoum 6 npedcmasneHuu NPoPHeccUoOHANLHO20 KOMNOZUMOPCcKozo meopuecmea 6 Pecny-
6nuxe Mondosa kak 2unepmexcra MHO20A3LIYHBIX SMHOMY3bIKATLHOIX KyIbmyp. Bo 66edenuu apeymeHmupyemcs 6ax-
HOCMb COXPAHEHUS HAUUOHATIDHBIX MY3bIKATIbHBIX MPAOUYULL 071 BbipaeHus camoudenmuduxayuu. Llenmpanvroiii 6710x
CMamvy cOOePHUM AHANU3bL KOHKPEIHbIX COYUHeHUl npedcmasumernetl MUmMynvHoli HAUUY U HAUUOHATIDHVIX «MeHb-
wiuncme», 6 mom uucne I. Yobany, B. Bypnu, C. [Tuicnapy, H. Poxkosckotl, M. Pomaps. B 3axmouenuu 0aémcst oyenxa no-
TIUKYTIbIY PHOMY NPOUeccy, Kax nokasamento 0anvHeliuiezo pocma KoMno3umopckozo meopuecmea Pecny6nuxu Monoosa.

Kniouesvie cnosa: Pecnybnuxa Mondosa, cospemerHoe KOMNOZUMOPCKOe MBOPHECHIBO, IMHOMY3bIKATIHAS NOMU-
kynvmypa, donvknopruie mapkepvt, Cor03 KOMNOZUMOPOS

Scopul acestui articol este de a prezenta creatia componisticd profesionistd din Republica Moldova, ca hipertext al unor
culturi etnomuzicale multilingve. In introducere este argumentatd importanta pdstrdrii traditiilor muzicale nationale pent-
ru exprimarea propriei identitdfi. Blocul central al articolului contine analize ale unor lucrdri concrete ale reprezentantilor
natiunii titulare si ale ,minoritdtilor” nationale, printre care Gh. Ciobanu, V. Burlea, S. Pislari, N. Rojcovskaia, M. Rotari. In
concluzie, este prezentatd o evaluare a procesului multicultural, ca indicator al cresterii in continuare a creatiei componistice
din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: Republica Moldova, creatia componisticd contemporand, policulturd etnomuzicald, repere folclorice, Un-
iunea Compozitorilor

The purpose of this article is to present the professional compositional creative work in the Republic of Moldova as a hy-
pertext of multilingual ethno- musical cultures. The introduction argues for the importance of preserving the national musical
traditions for the expression of self-identity. The central block of the article contains analyzes of specific works by representa-
tives of the titular nation and national “minorities”, including G. Ciobanu, V. Burli, S. Pyslar, N. Rozhkovskaya, M. Rotary. In
conclusion, an assessment of the multicultural process is given as an indicator of the further growth of compositional creation
in the Republic of Moldova.

Keywords: Republic of Moldova, modern composers’ creative work, ethnomusical polyculture, folklore markers, Com-
posers” Union

BBenenne

B coBpeMeHHOII My3bIKa/IbHOI KY/IbTYpe Ipobi1eMa HallIOHA/IbHOTO SABJIAETCS OFHOM U3 BaXK-
HeJIINX U OFHOBPEMEHHO C/IOXKHBIX. Eé 60/mee 060CTpuI 1 aKTyanu3upoBaj JAaHHYIO PO6IeMy
npolecc robanusanuy, OXBaTUBLINIT MUp ¢ Hadana 90-x rogoB XX Beka M IMOCTaBYUBILNIT Ha Hep-
BbIil IIJIaH BOIIPOCHI 3aLUTHl ¥ COXPAaHEHMs HALMOHAJIbHO-KYAbTYPHOW MAEHTUYHOCTH KaXK[oro
aTHOca. Kakoe MecTo peHOMEH HALIMOHATBHOTO 3aHMMAaeT B MY3BIKaJIbHOM MCKyccTBe EBpombl 1
Mmupa? OTBeTy Ha 9TOT BOIIPOC MTOCBAIEHbI MHOTOYVIC/IEHHBIE AMCKYCCUM MY3BIKOBETOB, (POIbKIIO-
PUCTOB, KOMIIO3UTOPOB B paMKaX MEXIYHapOSHBIX KOH(EPEHIUI, CMIIO3UYMOB, «KPYIJIBIX CTO-
JIOB», HAY4YHBIX M3JaHUIA. B MOMAPHOI IPOTUBOIIONIOKHOCTA MHEHMII OT ITIOJTHOTO MICYE3HOBEHUA

1 E-mail: el_mironenko@mail.ru
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HALlMOHA/BHON CHelMKY, KaKoil MpuaepKuBacs, Hanpumep, bynes', ;o ugen HanmoHambHOTO,
KaK CMMBOJIa 6eccMepTus, IOOeXIaeT IOC/IeHee, YTO MOATBEPXKAAIOT BBICKa3bIBAHNUA HA «KPYITIOM
crone» ObIiecTBa TeOPUYU MY3BIKY BefyIIMe MCCTIefoBaTeIN POCCUIICKOTo My3bikosHanus. [Tpuseny
HekoTopble U3 Hux: K.B. 3eHKMH — «A HauMOHa/IbHBIE IIKO/IbI, KOHEYHO, OYAYT CyIIeCTBOBATb 10
TeX IOp, IOKa cymecTByeT (peHoMeH Hanum»; JI.B. Kupmmmmaa — «O HaunoHaapbHOM 3a0bITh He
IOJTYYUTCS B II0OOM CTy4ae — OHO 3alleyaT/IeHO B CaMOli MaTpuIle Ky/IbTYPbI i, COOTBETCTBEHHO, B
IapajurmMmax My3bIKaJbHOTO TBOpPUYECTBA BOOOIIe»; JI. AKOIsH — «VY KaXKJOro 13 Hac, BK/II0Yas «I10-
JIyKPOBOK», €CTb CBOII pOJHOM («HAIVIOHA/IbHBII») SA3BIK 1 BIMTAHHbIE C MOJIOKOM MaTepy «HAIMO-
HaJIbHbIE» CTEPEOTUIIbI IIOBefleHNA. [leBaThcs OT HUX HEKY/la — I03TOMY «HalMOHATbHOE» HaBCer-
lla ocTaHeTcA ¢ Hamu»; B. IOHycoBa — «...B My3blKe HallMIOHa/IbHOE BCETZla MPUCYTCTBYET, OPOii
B OYEHDb CJIOKHOM 3aKOIMPOBAaHHOM BHfe (TaK cKasaThb Ha 6ecco3HaTenbHOM ypoBHe). Ero moxxHO
0OHapYyXWUTb IIpK YrIyOnéHHoM aHammse» [2 c. 11, 13, 18]. IlepeuncieHHble BHIBOBI IOTHOCTBIO
COOTBETCTBYIOT TOMY COCTOSIHMIO, B KOTOPOM IIpeObIBaeT Ha IPOTSHKEHNUNU BCErO MOCTCOBETCKOTO
nepuozsia npodeccuoHaIbHOE KOMIIO3UTOPCKOEe TBOpUYeCTBO B Pecrrybmuke Monposa. 9To 03Havaer,
YTO He HallIOHA/IbHBIX KOMIIO3UTOPOB B CTpaHe He cyllecTByeT! HanmonanbHO-CcTUIEBON TpaguLum
B KOMIIO3UTOPCKOM TBOPYECTBE COBpeMeHHOIT Mo/IIoBbI HMKaKas I106anu3anms He CTpaliHa. ITo-
MY CIIOCOOCTBYET HECKO/IBKO IIPUYMH: BO-TIEPBBIX, COOCTBEHHO OOTaTemii TpaiUIVIOHHBII My3bl-
Ka/IbHBII (POTBK/IOp He CHAH B apPXUB, He CIY>KUT HOCTATbIMYECKIM BOCIIOMMHAHMEM, HO aKTVBHO
OBITYeT B peaIbHO XXM3HMU O CETOHAIIHETO JH:A, COXPAHAACh U BKIIOYAsACh B IMIEPTEKCT Mpodec-
CHMOHAJIBHOTO KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBAa KaK HEOOXOAMMBII STHOKY/IBTYPHBI KOfi. Bo-BTOPBIX,
nocine obpereHus MonoBOJ HE3aBUCUMOCTY aKTUBU3MPOBA/IACh IOTPEOHOCTh B HAIMOHA/IBHOM
caMONJIeHTUDMKALIMU U CBOEN TMIHOCTH, ¥ CBOETO TBOPYECTBA, YTO MOTHOCTDIO TIOMEHANIO OTHO-
IIeHVe KOMIIO3UTOPOB K COOCTBEHHOMY (hOTIbK/IOPY, KAK OCHOBHOMY MapKepy HallMoHambHoro. Ecim
B YCJIOBMAX IOCY/JapPCTBEHHOTO IMKTATa U 1I€H3yPbl COBETCKOIO BPEMEHU LIe/Iblil PsATi MOHOAMYECKUX
(bONMBbKIOPHBIX KaHPOB He TOTIBKO He MOOIPAJICA, HO CYPOBO 3aIIPEIIa/Cs pelepTyapHbIMU KOMIC-
CUsIMU, TO TeIlepb, STY XKaHPbl — JOJHa, 6ataza, 6oder (1mrayd), mupudeckas mnecHs dor’ — cramm
IJTaBHBIMM COAaBTOPAaMM KOMIIO3UTOPCKOTO MIPOIiecca, IpUAaB COUMHEHNAM GpumocodcKmii CMBICT 1
ITyOUHY, a TaKOKe XKe/laHMe ABUTb BCEMY MUPY CBOIO TBOPYECKYIO CAMOOBITHOCTD ¥ HETOBTOPUMOCTD.
HecmydaitHo pymbiHCKasA (MO/flaBCKasA) I0jiHA BOIIIA B CIIMCOK Ie€BPOB HEMATEPHUATbHOIO KYIIb-
TypHOro Hacnepgus denosedectsa 1o Bepcun IOHECKO. Yriny6néunble moMcKkn 1 9KCIepUMEHTHI B
BOIIJIOIIEHNY HAallIOHA/IbHOM MY3BIKaIbHONM TPAJVUIIMM OTPAXKAKTCA B ACMHXPOHHOM, MYPHOM CO-
CYILIIeCTBOBAHNMY BCEX TEHETUYECKN MPe/IIeCTBYIOMINX HallpaB/IeHNI, OIIpefie/AeMbIX KaK GOIbKIO-
pu3M, Heo(OIbKIOPU3M, MOCTPONbKIOPU3M, APXETUIIONOTU3AINA, KOHIenTyamm3anusa. [Ipuaém
PaKypcC apXeTUINYIECKOTO MbIIUIEH) He 3aMbIKaeTCA INIIb Ha (HOMBKIOPHBIX CTUIEMAX, a BK/IIOYa-
€T TPAJVILIMIO BO3POXK/EHM HAIlVIOHA/IbHO 1LIePKOBHOI MY3bIKM — BU3aHTUIICKO MOHOIVMA.

ITonmuaTHMYECKaA NpUPOJA KOMIO3MTOPCKOTO TBOpYecTBa B Mongose

PasBuTie HauMOHAIBHOTO KOMIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA 32 CYET COXPaHEHMs (POTbKIOPHBIX
MapKepoB 0COOEHHO aKTya/IbHO U XapaKTepHO /st MOI0BBI, MMeIOLLeil TONMITHUYECKYIO IIPUPOIY
COLIMYMa, CK/Ia[bIBaBIIETOCS Ha JAHHON TeppUTOPUY HA IPOTsLKEHUM BEKOB. PacronoxkeHne 3eMenb
3TOTO perMoHa Ha IepeKpécTke fopor, coepuusAmomux Cesep u I0r, 3anag u BocTok eBpomeiickoro

1 Ha Bonpoc 9. [lenncosa «A 4To Bbl fymMaeTe 0 HallIOHAZIbHOM MY3bIKE, B YACTHOCTM, B COBPEMEHHOM JMICKYCCTBE?»
I1. Bynes orBetw: «[lo-Moemy, aT0 Heuto cTapomonHoe. B XIX Beke 61N OCHOBaHMS [/ HALIIOHAMM3Ma B My3bIKe.
<...> Sl pymarmw, 4To Temeppb, KOIfia KakKfias CTpaHa CTPEMUTCA YT OT CBOE 3aMKHYTOCTH, HaLlMOHATMCTUYECKAs
TOYKa 3peHMsA NPOCTO ITIyIIa; IOTOMY YTO KOTZia BBl CAflUTeCh B CaMOJIET U Yepes [Ba Yaca MOXKeTe OBITb B APYTOI
CTpaHe, STOT HAIIVIOHAMCTUYECKIUIT B3IJLAJ] He MIMeeT COBEPIICHHO HUKAKOTO CMBICTIA, a0COMIOTHO HUKAKOTO CMBICTIA,
HaBepHsKa — HUKAKOTo cMbIcra...» [1 c. 138-139].

2 CnoBo-noHATHE 0op 0603HaYaeT crienududeckoe 1 MONAABaH ¥ PYMBIH, STHMYECKM OKpallleHHOe HallpsDKeHMe
CTpajaHusA, evani, MeTaHXONMNM.
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KOHTVHEHTA, UCTOPUYECK) O0YCIOBU/IO IIOCTOSIHHOE B3aMMOJEIICTBYIE Y NIPOXKMBaHUE MHOTOYIC-
JIEHHBIX 9THOCOB, BKJII0OYasi MOJIJaBaH, PYCCKUX, YKPauHIIEB, eBpeeB, TYPKOB, OONrap, MOMsAKOB U
apyrux. MyspikanbHasg KynbTypa Monmosbl, okasaBmuch B 1940 rogy B cocraBe Coserckoro Co-
103a Ha npaBax MCCP, BbIHy>K/IeHa Obl/la pa3BUBAThCsI B KOHTEKCTE COBETCKOTO COLMATNCTUIECKO-
ro oOIecTBa 10 3aJJaHHON MOJIe/I — CO3[aHMs MpodeccrOHaTbHON KOMIIO3UTOPCKON HIKOJBI 10
o0pasnaM pyccKoit 1 COBeTCKOM Kaaccuki. [Ipy 9TOM MOMMTHKa MHTepHALMOHAIN3ALVY He JlaBaia
0COOBIX BO3MOXKHOCTEI MOJIIaBaHaM, a BMeCTe C HUMU U IPYTUM 9THOCAM CEPbE3HO 3ayMaThCs O
CBOEIl HALMOHAIBHON caMoufieHTnduKannm. B mocrcoBerckuil mepnop, HapAQy C TUTYIBHOI Ha-
1€l MO/IaBaH ¥ PYMBIH, 00pasylolleil «HalMOHa/IbHOe OOJIBIINHCTBOY, APYTYe «HALMOHA/TbHBIE
MEHBIIVHCTBA» TOXKE €CTECTBEHHO CTa/IV CTPEMUTBCS IPOIEMOHCTPUPOBATD CBOK CAMOOBITHOCTD U
HEIIOBTOPUMOCTD KaK B A3bIKe, TAK U B My3bIKa/IbHOII KY/IbType.

Cpeny «HAIVIOHAJIBHBIX MEHBLIMHCTB» Hauboree BIVMATEIbHBIMM B COLMAIbHO-KY/IBTYPHO
YKVSHM SIBJISIIOTCS COOOIIIeCTBA YKPAaMHIIEB, PYCCKMX, O0/rap, raray3os, IOC/IefHNE 13 KOTOPBIX NMe-
I0T CBOIO aBTOHOMIUIO B paMkax Pecrybmmku MonoBa, Ha3BaHHYI0 ABTOHOMHOe TepputopuanbHoe
O6pasoBanue larays-epu co cromuieit B ropone Kompar. B 0CHOBHOM «HaljMOHa/IbHble MEHBIIVH-
CTBa» OOILIAIOTCS HA IBYX A3BIKAX — CBOEM POTHOM U PYCCKOM, VIIM Ha TPEX A3BIKAX, €C/IN OB/IAZIeNN
IOMMMO POJHOTO ¥ PYCCKOTO TOCYAAPCTBEHHBIM A3BIKOM.

B cocrase urenos Cow3sa Komnosuropos n MysbikoBeoB MongoBbl IOf, IpeCcefaTenbCTBOM
[TaBna [amypapp u mouérHoro npencenatens [ennanns YobaHy no nmpasy npeobaagaeT TUTY/IbHAS
HallyiA, a TaKXKe OTHe/NbHble IPeACTaBUTENN APYTUX HALMOHAJIBHOCTENl — PYCCKOI, YKPaMHCKOIL,
6onrapckoi, raraysckoit. Hecmotpsi Ha To, uTo Ko/utekTvB Cor03a Ha IPOTS>KEHNI BCETO IIOCTCOBET-
CKOTO IepHofia He3aBUCUMOCTY MOIZOBBI ZEMOHCTPUPYET YAUBUTEIbHYIO CIVIOYEHHOCTD Ipodec-
CMOHA/IBHOTO COOO0I[eCTBa TaTaHT/IMBBIX, TBOPYECKUX TIMYHOCTEN, CBA3AHHBIX OOIMMM IPUHIINIIA-
MU TOJIEPAaHTHOCTH, APY>KOBbI, B3aIMOIIOHVIMAHNS 11 YBEPEHHOCTH B TOM, YTO MY3bIKa He 3HAeT Ipa-
HIL, STHUYECKUI COCTAaB 32 TPU IeCATUIETUA M3MEHWICA 110 IBYM IPUUYMHAM: €CTeCTBEHHOTO yX07ia
U3 XU3HM U SMUTpanuu. Tak, HalpuMmep, Mbl IOTHOCTBIO NOTEPSIN MpeficTaBUTesNIell eBpelicCKoro
MeHbIMHCTBA: Mocie pacrnaga CCCP Bckope asmurpuposanu B Vispamwnb n AMepuky M. Konbitman,
b. Knernnny, A. JllokceHOypr u fip., a octaBumecss B MonjoBe n3BecTHbIe KOMIO3UTOPHI [laBern
Pusnnnc, 3nara Tkau, bopuc yboccapckmit, o6oromasime akaleMI4ecKyIo My3bIKy pecIryOamnKm
CBOMM CTUJIEBBIM €BPeIICKO-MO/JJaBCKO-PYCCKUM MHOTOS3bI4MeM, YIIM B Mup uHoiL. [locrenenHo
Ha IIOCTOSTHHOE MeCTO >KnTenbcTBa B MockBy, Can-Iletep6ypr, Kanagy nepemectunuch HeKOTOpbIe
KOMIIO3UTOPBI PyCCKOIL ¥ YKPaMHCKOI MEHbIIVHCTB.

Ha nmaHHBII MOMEHT IMIIEPTEKCT COBPEMEHHON aKafieMudecKoil My3bIKu MoJIOBbI NpefcTaB-
nsieT co6Oi MECTPBII MHOTOS3BIYHBIN KOTE/T PA3/IMYHBIX MCTOPMKO-CTU/IEBBIX VM HAIVIOHAJIbHBIX
MapKepoB, OT MepapXN4ecKyl CaMOro IMPOCTOro, — KOMIIO3UTOPCKOI 06paboTku GONbKIOPHOIT Me-
TIOIVM, — [0 ITTyOOKO KOHIIENITya/IbHOTO NMPETBOPEHVS HAL[MOHA/IbHOM TPajylii/ B KOHTEKCTe Me-
TACTUIEBOTO IPOCTPAHCTBA IOCTMOfiepHa. OOpaTUMCs K KOHKPETHBIM IIpUMepaM.

TBOpuecTBO Befyllero KOMIO3UTOPA-IIPOTATOHUCTA COBPEMEHHON MY3blku MosnpmoBbl TenHa-
nusa Yobany (1957) oTnmdaeT I1yO6OKoe IOCTVDKEHNE HAIVOHATbHOV MY3bIKaJIbHONM TPafuLy B
KOHTEKCTe MeTaCTI/IEBOIl SII0X! ITOCTMOfIepHA. B cBoeit cTaTtbe «MeToppl Mogxona K (GOIbKIOPY B
COOCTBEHHOM TBOpYECTBe» (IIepeBOJ C PyM. s3bIKa MOit, MupoHeHko E.) KoMIo3uTOp cam BbifesnseT
JyeThIpe PasHOBUAHOCTY OOpalleHnsA ¢ GOIbKIOPHON CTUIVCTUKOIL:

1. MeTop oOpalieHyst Ha KOHL[ENITYyaTbHOM WM/IJ CEMaHTIYeCKOM YPOBHE.

2. MeTtop obpalieHyst B KOHTEKCTe TOCTMO/epHa /100 HeOONbKIOpU3Ma.

3. MeTtop apXeTUIIMYHOCTH.

4. MeTon mixt [3 c. 184].

SIpkMM IpUMepPOM KOMIUIEKCHOTO COYeTaHMsI BCeX YKa3saHHBIX METOAOB obparieHus ¢ Goyb-
KJIOPHBIM MaTepUaIOM CITY>XKUT ero nporpammuas Cumdonns Ilox conniem u 3Bé3gamu st 607b-
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IIOTO TPOMHOTO COCTaBa CMM(POHNYIECKOTO OPKeCTpa ¥ PACUIMPEHHON TPYIIIBI YAPHBIX MHCTPY-
MEHTOB, (OpTenuaHo, AByX ap(d ¥ HApOJHBIX MOJI/IABCKUX MHCTPYMEHTOB — OKAPVHBI Y YVMMIIOSL.
HanmonanbHasa Tpaguumsa 3asAB/ieHa, HAYMHaA C KOHLENTYaTIbHO UIeN COYMHEHMNA, Pealn30BaHHON
B TpéX vacTax nukia Ilox comnnem, Ilox 3sBésgamu, Jnernsa. KoMnosuTop nmombITancss OTpasuTh B
crM(}OHNY COBpeMeHHOe 11 OTHOBPEMEHHO CBOE MHAVBUAYATbHOE IIOHMMAaHIEe KOCMIUYECKOTO CO-
3HaHMA OPEBHUX JIOLEN, M KOHKPETHO, JPEBHUX MH/IOEBPONEICKMX HApOJOB, B TOM 4IC/IE NAaKOB
— ObIBIIETT KOTBIOEIN ITpapOAUTeNIell pyMBIHCKOTO ¥ MOIAaBCKOTro HapoaoB. Komnosuropy yganoch
HepeiaTh TParn4eckoe MUpPOOLIYIeHNe JPEBHETO Ye/I0BeKa, KOTOPBIl 0CO3HABaI Ce0s1 HUYTOXHO
MaJION 4acTUIeN, IIECYNMHKOM B CTPYKTYpe KOCMOCA, OT KOTOPOTO IIOJTHOCThIO 3aBMCe/Ia U JKU3HD,
n cMepTh. OTpa)KeHMe HENPEPBIBHON MPOLECCYalbHOM UUKINYHOCTY KaK CaMOT0 KOCMOCa, TaK U
4e/I0BEe4YeCKOI JKM3HU «IIOf, CONIHIIEM M 3BE3[jaMI» CTajI0 APYTOil JOMUHAHTON CONEP>KAHUA CUM-
¢dounn. B nepsoit yactu Ilox conHieM, Hanboee COOBITUITHOM 1 MacIITaOHOM, yXKe 3aledaTyiencs
BECh CIIEKTP >KM3HEHHBIX MUPOOIYILEHNII APEBHETO Y€/I0BEKA C MHOTOYMIC/IEHHBIMY KOHTPACTaMM,
neperagaMiy HaCTPOeHN s, B3/IETaMM U ITafieHNAMM, PUTYa/IbHbIMU IUIsIckaMu. [Ipeo6mamatomm Ha-
9aJIoM B IIEPBOJI YaCTY ABJAETCA aKTUBHBIN JUHAMNU3M, KOTOPBI JOCTUTAET B KYyJIbMUHALNN KOJI-
JIEKTUBHOJ PaZlOCTHOM SMOLMM — MOMEHTA HAWBBICIIEH CBET/IIOCTU B [paMaTypruym CUMQOHUMN.
Bropas yactp Ilop 3B€3gamMy — 3TO CyMepKM >KM3HU C afleKBAaTHBIM CYMEPEYHBIM HAaCTPOEHUEM.
37ech HAIIO OTpaXkeHMe MUGOTIOTNIecKoe YyBCTBOBaHMe 3BE3M-JIyHBI, Kak [peBHENIINX PUTYaIb-
HBIX U aCTpa/IbHBIX aTpubyToB. TpeThbs, MefjleHHas 4acTb — JjleTus — TParudeckoe ¥ BMeCTe C
TeM KaTapCU4eCcKoe OCMBICTIEHNE CMEPTHU. B KadecTBe CTep>KHA CMBICIOBON M MHTOHAIIIOHHOM Ipa-
MaTyprum cuMQOHNM KOMIIO3UTOP 3aKOHOMEPHO M36pa KBasuIUTATy (OTbKIOPHOTO >KaHpa KO-
NMHABI (CMHOHMM KOMMH/BI — KOJISI/IKA), KOTOPas C JPEeBHENIINX BpeMEH ObITOBaIa Y MO/IAABCKOTO
Hapoja KaK CBeT/Iasg pOXKAeCTBEHCKasA Komaaka. PacrieBanue konmHabl Ha PoxiectBo 6ora ConHia
MuTpsl 6B1I0 IPUYPOUYEHO K IIOBOPOTY COHLIA HA BeCHY. JIMIIb Yepe3 THICAYY JIeT XPUCTHAHE CTa-
M CBA3BIBATb 3TOT CaMblil CBET/IbI pasgHuK ¢ PoxxpectBoMm Mucyca Xpucra. I[lokasarenbHo, 94TO
TECCUTYpa 3By4aHMsI KONVMHADI B KY/IbMIHAL[MY [IEPBOJI YaCTY COBIAJjaeT C TeMOPOM JIeTCKUX I'OJIO-
COB, YTO NPUJAET €J1 JOIIOTHUTENbHDIN CMBICTIOBOM OTTEHOK — YMCTOTHI IETCTBA, CBA3aHHOIO yXKe
¢ npasgHukoM PoxpectBa XpucrtoBa. CTpyKTypa caMoi KOMMH[BI HA IPOTKEHNUM TEPBOJ YacTu
cMQOHNUY TIpeTepIIeBaeT HeCKOIbKO 3TAIIOB CTAHOBJIEHVS: TO OHA IlepeOMBaeTCs ONIIO3NUIIeN pu-
Tya/IbHBIX TaHILIEB, TO IpuobpeTaeT 60/Iee KOHTUHYATbHBIN BUJ, XOTA AMCKPETHOCTD €€ IOflauy He
ucuesaeT copceM. Kaxpas eé ¢pasa c10BHO IOBUCAET, pacCTBOPSIETCA HAa MOC/IEIHEM JO/NITOM 3ByKe
Y OTHEIACTCS OT MoC/Ienylolelt ppassl nmaysoit. UeTBEPTOI 3aKII0UNTENbHOI Gpasbl, ObIBAET, ¥ BO-
BCE€ HE CYIIECTBYET, 1 TOT/Ia «IIECHb PAaJJOCTI» OKa3bIBaeTCA IOKa HeJoINeTol. Menoanka KOnMHIbI
IIOJBEPTaeTCsA TAaK)Ke MHTEPECHENIINM TaJOBBIM MyTalMsIM B MOZIa/IbHOJ TEXHMKE, CKOJIbKEHNIO 110
BBICOTHBIM LI€HTPaM Pa3HbIX MOJIaJIbHBIX CTPYKTYP, BK/II0YasA KaK AMaTOHMYECKNE, TaK ¥ XPOMAaTH-
gyeckue. [locnenHne ceMb TaKTOB Iepef KyJIbMUHALMEN 3aKPEIUIAIT HOBYI0 TOHMKA/IbHOCTD 3BYKa
«pe». HakoHel, KaKk HEMOBTOPMMBIII MUT CYaCTbs, CBETA, PaJJOCTH, IIOKOSA BOCIIPMHMMAETCS 3ByYa-
HIle KONVMHABI B KYJIbMIHAINY [IePBOJ 9acTH, a TAaKxKe Bceil cuMponnn (1. 67). ekt nepposgan-
HOJI CBEXECTV U YVCTOTBI CO3JJAIOT TeMOPBI BIEpBble BBEIEHHBIX KOIOKOTBYMKOB U (POPTEINAHO,
IpocCTeiias Kaaccudeckas CTPyKTypa BOCbMUTAKTOBOTO IIEPMOJA, LIETbHOCTb KaHTUIEHHOTO JijIe-
HIA, CTporo auaronndeckuit Pe maxop. ITocne BKpanenua npeapigymux NpauHTOHALNI KOTMHBI,
IIpe/ICTaB/IeHHBIX B CTWINMCTIKE HEOPOTbKIOPU3Ma, €€ KYIbMIHAIVIOHHOE 3aBEePLUIEHHOE 3ByYaHIe
BOCIIPMHIMMAETCA KaK KIMIOBBIN MHTEPTEKCT, JAJEKUI OT IPUMUTUBHOIO LIUTUPOBAaHUA, HO IOJI-
HATBIIL 1O YPOBHA CUMBOMM3aLNN QOIbKIOPA.

Ilpyroit cioco6 cOBpeMeHHOT0 IIPeTBOPEHNs HAllMIOHATBHOI XYI0XKeCTBEHHON TPAMUIIIY TIPeN-
craBser PaHTasus fst 6apounoit ¢reritel 1 poprenmano Hona, loma M3BeCTHOrO KOMIO3UTOpa
TUTyNbHON Hanuu Braga Bypmu (1957). OHa courmHeHa B XapaKTepHOM /IS HACTOSIIETO BPeMeH!
CMEIIaHHOM CTV/IEBOM Ipo¢uie, OCHOBAaHHOM Ha TAPMOHMYHOM M MICKYCHOM CMHTe3e 6apOYHOro
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HeoK/lacCcuLM3Ma, HeoonbKIOpKU3Ma U [pKasa. Memoiuka mbechl 6asupyeTcs Ha GOIbKIOPHOI Ia-
CTOPAIbHON TeMe 6apOYHON (IeNIThI, UMUTUPYIOLIE HAPOLHBI MOIIABCKMI MHCTPYMEHT KaBaJl
pasBUTME MaTepuaga COOTBETCTBYET APaMaTypruM >Ka30BOTO CTAHAAPTA: SKCIO3ULIUA TEMbl —
pasjen MMIPOBU3AIMIOHHBIX BapbMPOBAHNII — ITIOBTOPEHNE HAuyaIbHO TeMbI B 3aK/TI0UE€HUN.

TBopueckas geATenbHOCTb Komnosutopa CHexansl [Ibicmaps (1972), mMetoweit B popy 6onrap-
CKVe KOPHI, OT/INYAETCS YAVBUTEIbHOM aKTMBHOCTBIO I MHOTOQYHKLMOHATbHOCTBIO, YTBEPANB-
much Kak wieH Coo3a KOMIO3UTOPOB 1 MY3bIKOBeOB 1 WwieH Coro3a XypHamucToB Pecrrybmknu
MornpoBa; wien mononéxHoit accormaruu MOJIOT poccuiickoro Cow3a KOMIIO3UTOPOB, MPe0s-
pasoBaHHOI 3ateM B MexpayHaponnyto Accoumanyio Monogbix KomMnosutopos, MysbIKOBeIOB 1
Vcnonuureneit (MAMKIVIM); mysbikoBeq,' foljeHT Ha Kadenpe MysbIKOBefieHNS ¥ KOMIIO3UIIVIN,
I7ie BefI€T CleluaabHble KypChl ICTOPUM OPKECTPOBBIX CTUJIEN, YT€HUA MaPTUTYP, OPKECTPOBKMU,
kommosuiuu (¢ 2018 r.). Counnenus C. IIbicapb NpuBIEKAIOT HEOOBIYHBIMI TTOTUCTUIEBBIMU CO-
YeTaHMAMYU HeoPOIbKIOPU3Ma, HEOK/IACCUIIM3MA, aKa/JeMIYEeCKOro I)Ka3a, STHO/Ka3a C TEXHUKaMMU
COBPEMEHHOT0 KOMIIO3UTOPCKOTO MICbMa, & TaK)Ke MOMMIMHIBU3MOM HAllMOHA/IBHBIX KY/IBTYP, TO
ecTh oOpalleHeM K MICTOYHMKAaM HapOAHOM MY3BbIKM PasHbIX HauyoHanbHoOcTell. Tak, Cumdonn-
yeckne Bapuanuu locnomappr MonnoBbl, nocBAmEéHHble Imutpuio KanteMupy, ocHOBaHbBI Ha OC-
MaHCKOJ1 My3bIKe; XOpoBble poussefenns Komangknu, [loitHa rajifyka, a Taxoke Cronta MojjaBckue
IpasgHeCcTBa I KBapTeTa CakCOPOHOB — Ha MogaBcKoM donbknope; Kagbimxa s poprenano
— Ha raraysckowm, [TpaBo Xopo pnst poprenmano — Ha 6onrapckom; Komnosuuyist Mot Musii ba
IS Xeniep-TeHopa (pasHOBUIHOCTH IEPEBSHHON 6ApOYHOI MPOoIbHOI (rieiiTsl) U GpopTennaHo
— Ha JJOBOEHHOM TOPOJICKOM €BPericKoM (oIbKiIope ¢ aneMeHTaM BaHKa.

O6parumcs K mbece mys 4-x cakcodoHoB bartyra (MOaBCKMiT HAPOHBII TaHell), paHee CO3-
maHHOI s PoprenuaHo. [Io croBaM aBTOpa, «B CaKCO(POHOBYIO TPAHCKPUIIINIO, TIOMIMO TeMa-
TUYECKOTO MaTepyaja OJHOMMEHHOIO TaHIIA, BK/IIOYEH M3BECTHBIN B OBITY IMACTYUIECKMI HAUTPBILI
Korpa mactyx norepsin cBoux oBell. JlaHHast TPaHCKPUIILNS COYeTaeT B cebe pUTMIUYECKIe STIeMeH-
TBI paHKa, IATUTOIOCHYIO MTOM(POHNIO KOHCTPACTHOTO TUIIA C PUTMUYECKIMIY IepeaKI|eHTUPOBKa-
M1, TeMOpPOBbIe a/UTI031M IOTIAH/CKOI MY3BIKI» [4 €. 271], 4TO 1103BO/IsIET OTHECTY AAHHYIO IIbeCY
K OpUTMHAIBHOMY 00pa3ily HeoQOonbKIopu3Ma.

TBOpYeckas AeATeTbHOCTD MIPEeACTABUTENS «PYCCKOrO MeHbIIMHCTBa» Hatanbyu PoxxkoBckoir (p.
1982) emé 6onee MyIbTUBAJIEHTHA IO CBOMM (PYHKIMAM — KOMIO3UTOP, MMAHNUCT, JUPVDKep, Ie-
[aror, epeBOfYNK, XYPHAINUCT, aKTPUCA, XYAOKHUK U 3ByKopexkmccep. Hatanmsa PoxxkoBckas sB-
nsercs yieHoM Corwsa Komnosutopos u MysbikoBenoB Monsossl, uneHoM Corwosa Komnosutopos
Poccmiickoit Pepgepanyu (¢ 2019), unenom npasnenus MexgyHapopHoro AnbsHca JKenmus B My-
3pike (the International Alliance for Women in Music), uienom npasnenns Llentpa Pycckoit Hayku u
Kynprypsl B MonpoBe, naypeaToM HallIOHA/IbHBIX ¥ MEXAYHAPOHBIX KOHKYPCOB I10 KOMIIO3ULINM,
YYaCTHUKOM MEX/IYHapOIHBIX (pecTMBasIell, B TOM 4NCTIe eXerofHoro ¢gectusans [JHU HOBOI My-
3bIky B Knmmuése. B cBOéM MHOT0>kaHpPOBOM KOMITO3UTOPCKOM TBopuecTBe H. PoxxkoBckas Taro-
TeeT K PYCCKUM U 3allajIHO-eBPOIENICKM IUTEePAaTyPHBIM UCTOYHMKAM, Cpefii KOTOPbIX omnepa byps
1o nbece B. llexcnimpa, macmrabuas Cumdo-cronta Mactep u Maprapura ajis BYX CKPUIIOK COJIO,
dbopTennaHo, FeTCKO-IOHOILIECKOTO X0pa, CUM(OHNYIECKOTO OPKECTPa U TPEX aKTEPOB B CEMU YACTHIX.

HakoHer1, Heltb3s He OTMETUTD HOBOE KOMITO3UTOPCKoe uMsa Muxania Poraps (1996) ns Mongo-
BBI, IIEPBOE U3 NIPeACTaBUTeIeN raray3CKoro aBTOHOMHOT0 00pa3oBaHms. [aray3oB HaspIBaIOT HApO-
IOM YIMBUTE/IbHBIM U 3aTaJJOYHBIM: 9TO €IMHCTBEHHDBIN TIOPKOA3bIYHBIN HApOJ], BeKaMU JCIIeBey-
IOLUIT XPUCTUAHCKOE IIPAaBOC/IaBle, BIMTABILINIA PYCCKYIO KY/IbTYPY ¥ TOBOPAIINIL Ha ABYX A3bIKaX
— PYCCKOM U raray3ckoM. [araysckmii A3bIK, B CBOIO Ouepefib, O4eHb O/MM30K TypeLKoMy U azepOaris-
YKaHCKOMY A3BIKaM. BcreicTBue reHe TM4eCKON AMXOTOMUY MY3bIKA/IbHBIN (POIBKIIOP Taray3oB sICHO

1 B 2019 rogy C. IIbicnapp 3amuTnia KaHAUAATCKYIO (B Mo/IOBe JOKTOPCKYIO) AMCCEpTaLMIo Ha TeMy «TpaKkToBKa
TeMOpa B cMOHIYECKOM TBOpUYECTBe MaBia PuBuca», OTAAB HaHb IaMATH CBOEMY IIPO(deccopy 0 KOMIIO3UIINNA.
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JENUTCA Ha pasHOBUIHOCTY BOCTOYHOI IPUPOJBI M PYCCKOV HapopHoi My3biku. Hanpumep, npo-
TSDKHbBIE JIMPUYECKIE TIECHOIIEHNA CXOIHbI IO CTU/IMCTUKE C MAKOMHO-MYTaMHBIMU LMK/IAMM, A 4a-
CTYIIKM — HAC/IeAYIOT PyCCKMit GonbKIop. B mocTcoBeTcKuil mepuos aKTMBHOE Pa3BUTHE MOTYYMIA
MY3bIKa/IbHas Ky/JIbTypa raray3oB, B TOM 4YJC/I€ TBOPYECTBO IIEPBBIX HAllMIOHA/IbHBIX KOMIIO3UTOPOB
— Jmutpnsa laraysa, Muxanna Konca m Muxanna Poraps. [locnegunit us uux, M. Poraps, Tonbko
rof, Haszaj okoHuuBLIMiT AMTHUN no crnenynanbHOCTY KOMIIO3UILINA, CTAJl IaypeaTOM MHOTUX KOM-
MO3UTOPCKUX KOHKYPCOB, B TOM 4MC/Ie IPecTIbKHOTO Poccuiickoro konkypcea Ilapturypa 3a myumiee
cumbonndeckoe npoussefienne Camera Obscura, ucnonnenHas B [ama koHuepTte B bonbmom sane
KoHcepBaTopuy PumapMoHNYeCKM OpKecTpoM 1of, yrnpasneHueM Ilasra Korana 21 gespansa 2022
I. B counnennn M. Potaps IIporynka 11 CTpyHHOTO KBapTeTa sICHO BbIpa)kK€Ha BOCTOYHAsA CTU/IN-
CTMKA B paMKax K/IaCCUYECKOV PYCCKOM TpafyL L.

3akmo4yeHue

B 3akmrodeHMe nog4epKHY, YTO MHOTOA3bIYHAA 9THOMY3bIKa/IbHaA KylIbTypa MongoBbl Ha IpK-
Mepe KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA JOCTUI/IA 3HAYNTENbHBIX PE3Y/IbTATOB 33 IIOCTCOBETCKIIA IIEPU-
OJ] Ha IIyTU BCTpaMBaHM:A B MEX/YHapOJHOE KOMIIO3MTOPCKOE MPOCTPAHCTBO, ITe My3blKa Pecmy-
6muky MongoBa BMecTe ¢ HallMOHA/TbHBIMY OOJBIIVMHCTBOM ¥ MEHBIIVHCTBAMM BCE Yallle 3BYUUT
¥l IOKOPSIeT Cepylia 3apyOexHo ayauropun ciymareneit. HecMoTps Ha craryc o61ecTBeHHOI Op-
raHusanuy, 6e3 opuUIMaIbHON TOCYAAPCTBEHHON MOAEeP>XKY, KOUIeKTUB Co03a KOMIIO3UTOPOB I
My3bIKoBenoB Pecrry6immku Monposa nop npepcenarenbctsoM IlaBna Tamypapp u moyétHoro mpes-
ceparersi [enHagusa Yob6aHy nposiBIsieT Yyfieca SHTy3Ma3Ma, 1300 peTaTe/IbHOCTH U XY0KeCTBEHHOI
XapU3MBI i1 COXpPAaHEHMA TYYIINX TPaAULIL ¥ JaIbHENIIETO0 POCTa KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA
Ha 6a3e 9STHOMY3bIKa/IbHOI IIO/INKY/IbTYPBL.
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Articolul de fafd prezintd un sumar al rezultatelor obtinute in urma prelucrdrii materialelor muzicale aflate in bibli-
otecile Salii cu Orgd in cadrul proiectului stiinfific institufional ,Valorificarea si conservarea prin digitizare a colectiilor de
muzicd academicd si traditionald din Republica Moldova” al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice. Cele doud colectii
— una a Corului National de Camerd al Republicii Moldova si cealaltd a Orchestrei Nagionale de Camerd a Republicii Mol-
dova — cuprind aproximativ 300 de partituri de importantd nationald semnate de 49 de compozitori autohtoni in diverse
genuri vocale si instrumentale, scenice sau de camerd. Cele mai multe partituri sunt originale, in timp ce altele sunt prelucrdri
folclorice sau transcriptii realizate dupd creatii celebre. In urma procesdrii materialelor muzicale si a informatiei aferente a
fost editat un catalog, al cdrui confinut si structurare se explicd in acest articol.

Cuvinte-cheie: catalog, Sala cu Orgd, bibliotecd, compozitori autohtoni, colectie, partiturd

This article presents a summary of the results obtained after processing the musical materials found in the Organ Hall’s
libraries within the institutional scientific project Valorization and Conservation through digitization of the academic and
traditional music collections from the Republic of Moldova of the Academy of Music, Theater and Fine Arts. The two collec-
tions — one of the National Chamber Choir of the Republic of Moldova and the other of the National Chamber Orchestra of
the Republic of Moldova — include approximately 300 scores of national significance signed by 49 autochthonous composers
in various vocal and instrumental, stage or chamber genres. Most scores are original, while others are folk adaptations or
transcriptions of famous works. Following the processing of the musical materials and related information, a catalog was pub-
lished, the content and structure of which are explained in this article.

Keywords: catalog, Organ Hall, library, autochthonous composers, collection, score

Introducere

O parte importanta a colectiilor din bibliotecile Orchestrei Nationale de Camera si Corului Nati-
onal de Camerd, ambele gazduite de Sala cu Orgd, este constituitd din creatii semnate de compozitori
autohtoni. Este vorba despre cateva sute de partituri, a caror prelucrare s-a finalizat prin publicarea
catalogului Creatii muzicale ale compozitorilor autohtoni in bibliotecile Salii cu Orgd. Editarea, precum
si toate etapele de procesare a informatiei s-au desfasurat in cadrul proiectului stiintific institutional
Valorificarea si conservarea prin digitizare a colectiilor de muzicd academicd si traditionald din Republi-
ca Moldova al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice”. Lucrarea este o edifie actualizatd a doua
cataloage cu creatii muzicale ale compozitorilor din Republica Moldova gasite in aceleasi biblioteci,
editate anterior separat. Necesitatea revenirii asupra confinutului acestora a fost conditionata de im-
bogatirea permanenta cu noi partituri a colectiilor in cauzd, ceea ce impune o extindere automata a
listei de compozitori si a bibliografiei. Pe langa prezentarea bilingva a fiecarui opus in cadrul unor
tabele, in baza de criterii unificate, noul catalog cuprinde un capitol cu partituri muzicale, adaugat in
intentia de a oferi cateva exemple ilustrative.

1 E-mail: chiciuc.natalia@yahoo.com
2 In continuare AMTAP.
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Scurta prezentare a proiectului Valorificarea si conservarea prin digitizare a colectiilor de mu-
zicd academicd si traditionald din Republica Moldova al AMTAP

Desfasurat in perioada anilor 2021—2023 sub conducerea conferentiarului universitar, doctor in
studiul artelor si culturologie Larisa Balaban, proiectul stiintific institutional Valorificarea si conserva-
rea prin digitizare a colectiilor de muzicd academicad si traditionald din Republica Moldova al AMTAP
este o premiera in cercetarea fundamentald si aplicativa din Republica Moldova. Prin rezultatele unor
demersuri de investigatie in domeniile muzicii academice si traditionale se are ca scop asigurarea
accesului la informatii despre cultura si muzica nationald, precum si despre patrimoniul muzical fol-
cloric, dar si acumularea cunostintelor noi despre acestea, contribuindu-se astfel la o evaluare cit mai
reala a situatiei actuale in domeniul artei muzicale din Republica Moldova [1].

Urmadrind sirul problemelor actuale de cercetare, conservare si popularizare prin asigurarea accesu-
lui liber la patrimoniul cultural-artistic, identificarea si fundamentarea stiintifico-metodica si informati-
onald a acestuia a provocat un amplu proces de salvgardare a valorilor cultural-artistice nationale. Speci-
alisti in domeniu, precum directorul de proiect Larisa Balaban, vice-directorul Diana Bunea si membrii
Irina Ciobanu-Suhomlin, Svetlana Badrajan, Andrei Druta si subsemnata Natalia Chiciuc, sunt implicati
activ in solutionarea problemelor. Insi volumul impunitor al colectiilor muzicale si depozitarea disper-
sata a acestora tiraganeaza procesul de prelucrare digitald a materialelor, care se afla abia la inceput [1].

Obiectivul strategic al proiectului ar fi dezvoltarea practicii de prelucrare stiintifica cu scopul
digitizarii obiectelor din patrimoniul cultural artistic. In drum spre atingerea acestuia se propune
identificarea prioritatilor de selectare si cercetare a creatiilor muzicale si elaborarea algoritmului de
identificare a celor mai reprezentative lucrari; evaluarea stdrii fizice a materialelor muzicale, a gradului
de cercetare si a posibilitatii includerii acestora in procesul didactic si practica concertisticd; plasarea
creatiilor cercetate in contextul istoriei muzicii nationale; implementarea unor metode complexe de
valorificare, ce includ componentele textologic, bibliografic, arheografic, muzicologic, etnomuzico-
logic si artistic; elaborarea metadatelor lucrdrilor muzicale; diseminarea valorilor culturii muzicale
nationale prin editarea de cataloage ale colectiilor etc. [1].

Bibliotecile Salii cu Orga

In cadrul Salii cu Orga isi desfisoara activitatea doud formatii deosebit de importante pentru
cultura autohtona. ,Orchestra Nationald de Camera a Republicii Moldova a fost fondata in priméavara
anului 1988, la initiativa dirijorului Alfred Ghersfeld, intrunind absolventi ai institutiilor de inva-
tamant superior muzical din Chisindu, Moscova si Nijnii Novgorod. Corul National de Camera al
Republicii Moldova a luat fiintd in martie 2002 pe langa Compania Union Fenosa, fiind format din
absolventi ai mai multor institutii chisinauiene de invdtdmant muzical si condus de dirijoarea Ilona
Stepan. De-a lungul anilor, ambele colective au evoluat pe numeroase scene autohtone, dar si din in-
treaga lume muzicala, alaturi de dirijori si solisti dintre cei mai celebri” [2 p. 6].

Acelasi edificiu giazduieste si bibliotecile celor doud formatii, ale cdror repertoriu bogat in parti-
turi si materiale orchestrale si corale include pagini valoroase din muzica universala, de la preclasici
la contemporani.

O bunad parte a colectiilor, aproximativ 300 de lucrari apéarute in ultimii 100 de ani, este formata
din creatii semnate de 49 de compozitori autohtoni. Cele mai multe partituri sunt originale, urmate
numeric de prelucrari folclorice si transcriptii realizate dupa opere celebre. Numeroase opusuri au fost
compuse special pentru orchestra sau corul Salii cu Orga. Doar cateva au fost editate in diferiti ani,
celelalte pastrandu-se in manuscrise originale scrise de mana autorilor sau in copii autorizate de catre
acestia. ,,Din pacate, nu toata muzica interpretatd cidndva de Orchestra Nationala de Camera si de
Corul National de Cameri si-a gasit loc in bibliotecile formatiilor. Multi autori si-au retras partiturile
dupa interpretare si le pastreaza in bibliotecile personale, fapt ce ingreuneaza accesul interpretilor si
cercetatorilor la aceste materiale si impiedicd libera circulatie a informatiei muzicale” [2 p. 5].

27



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

Catalogul Creatii muzicale ale compozitorilor autohtoni in bibliotecile Sdlii cu Orgad

In urma procesirii lucrarilor gasite in cele doud biblioteci ale Silii cu Orgd, precum si a informa-
tiei aferente, tot in cadrul proiectului stiintific institutional Valorificarea si conservarea prin digitizare
a colectiilor de muzicd academicad si traditionald din Republica Moldova al AMTAP a fost realizat si
editat un catalog, intitulat Creatii muzicale ale compozitorilor autohtoni in bibliotecile Sdlii cu Orgd [2].
Continutul si structurarea acestuia urmaresc scopul de a prezenta cele mai importante date despre
opusurile in cauzd, obtinute in urma unui set de obiective specifice prelucririi stiin{ifice a materiale-
lor in perspectiva digitalizarii lor, precum si elaborarii de registre digitale: investigarea si examinarea
partiturilor, localizarea si identificarea manuscriselor, descrierea si clasarea documentelor muzicale.

Iesit de sub tipar in anul 2023, catalogul trebuie considerat o actualizare a doua editii din 2017,
care au vizat aceleasi doua biblioteci ale Slii cu Orga [3, 4]. Un prim argument in reevaluarea con-
tinutului acestora este devenirea din ce in ce mai numeroasa a ambelor colectii, fapt care a dus la o
adaugire imediata a bibliografiei, dar si a listei compozitorilor. Reprezentanti ai diferitor generatii, unii
si fruntasi de seamad ai breslei muzicienilor, tofi au contribuit semnificativ la imbogatirea fondurilor
de note ale celor doua formatii.

Nume sonore in cultura autohtona regasite in catalog sunt: Ion Aldea-Teodorovici (1954—1992),
Sico Aranov/Aranovici (1905—1969), Adrian Beldiman (1983), Vladimir Beleaev (1955), Dumitru/
Dima Belinschi/Belinski (1972), Mihail Berezovschi (1868—1940), Vladimir Bitkin (1947), Vlad/
Vladimir Burlea (1957), Tudor/Teodor Chiriac (1949), Ghenadie Ciobanu (1957), Vladimir Ciolac
(1956), Lidia Ciubuc (1990), Maxim Cotruta (1989), Alexandru Cristea (1890—1942), Valentin Dan-
ga/Dinga (1951—2014), Alexandru Dicuseara (?), Eugen/Eugeniu Doga (1937), Valentin Doni (1955),
Boris Dubosarschi (1947—2017), Dmitri Gagauz (1946), David Ghersfeld/Ghershfeld (1911—2005),
Vasile Goia (1947), Lauren{iu Gondiu (1968), Dmitrii/Dmitry/Dmytro Kitsenko/Chitenco (1950),
Igor Tachimciuc (1968), Anastasia Lazarencu (1990), Eduard Lazarev (1935—2010), Solomon Lo-
bel (1910—1981), Arcadi/Arkady Luxemburg/Luxenburg (1939—2017), Ion Macovei (1947—2011),
Eugen/Eugeniu Mamot (1941—2022), Vlad Mircos (1969), Gavriil/Gavril Musicescu (1847—1903),
Gheorghe Mustea (1951), Gheorghe Neaga (1922—2003), Stefan Neaga (1900—1951), Oleg Negruta
(1935), Oleg Palymski (1966), Snejana Pislari/Paslari (1972), Pavel Rivilis (1936—2014), Vladimir
Rotaru/Rotari (1931—2007), Constantin Rusnac (1948), Alexei/Alexie Starcea/Stircea (1919—1974),
Marian Starcea (1959), Anatol Stefanet (1956), Zlata Tkaci/Tcaci (1928—2006), Marian Ungur (1988),
Vasile Zagorschi (1926—2003) si Teodor Zgureanu (1939).

Opusurile acestora se raporteaza la diferite genuri ale muzicii. Biblioteca Orchestrei Nationale de
Camera cuprinde simfonii, concerte, rapsodii, suite, cicluri de piese ori piese pentru orchestrad sau di-
ferite componente cameral-instrumentale, dar si numere din lucrari scenice (balet, operd, operetd) ori
creatii vocale (romante, lieduri) in aranjament pentru voce si orchestra de coarde sau de camerd. De
cealalta parte, biblioteca Corului National de Camera include suite si concerte corale, cantate, muzica
bisericeasca, imnuri si madrigale scrise pentru cor a cappella, cantece, romante, dar si lucrari compuse
pentru cor si solisti, cor acompaniat de pian sau de diverse formatii cameral-instrumentale si orchestrale.

Cateva comentarii asupra continutului catalogului

Ordonarea intregului ansamblu de informatii in formatul unui catalog a fost realizatd in temeiul
principiilor de clasificare ce cuprind elementele necesare pentru formarea unei baze de date sau chiar
a metadatelor. Altfel spus, acestea corespund cerintelor actuale de prelucrare stiintificd a materialelor
in perspectiva digitalizarii lor.

Toate creatiile semnate de compozitori autohtoni aflate in bibliotecile Salii cu Orga sunt prezenta-
te in tabele separate, avindu-se in vedere particularitatile celor doud formatii, una cu specific instru-
mental si orchestral si cealalta cu specific vocal si coral. Fiecare opus este descris in baza unor criterii
unificate: nume ale autorilor, titluri complete si subtitluri, numar de pérti, ani de aparitie, genuri si
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componente interpretative, precum si detalii despre autorii textelor literare, dupa caz, sau despre for-
ma fizica a textului muzical (in manuscris/tiparit; partiturd/partide) [2].

Pentru cd indicatiile extramuzicale au fost notate de compozitori parte in limba roméana, parte
in limba rus3, catalogul alfabetic este prezentat bilingv. In toate cele patru tabele informatia gasita pe
partituri a fost inscrisd cu caractere bold, iar cu caractere obisnuite este redactata cea recuperatd de
subsemnata autoare in baza interpretdrii materialelor muzicale disponibile in bibliotecile vizate si a di-
feritelor surse bibliografice sau informative furnizate de unii compozitori, muzicologi si bibliotecari [2].

Alte detalii necesare unei interpretari adecvate a datelor incluse in tabele se gasesc in capitolele
aferente, care cuprind semnificatiile si abrevierile utilizate in catalog, lista alfabetica a compozitorilor
si o bibliografie din 56 de surse. Toate compartimentele enumerate sunt precedate de o Introducere si
un Cuvdnt inainte semnat de redactorul stiintific Victoria Melnic, doctor in studiul artelor, profesor
universitar, Maestru in Artd.

Noutatea catalogului, in raport cu continutul cataloagelor editate in 2017, este o selectie de parti-
turi muzicale inclusa in structura lucrarii in intentia de a prezenta cateva exemple demonstrative, cum
ar fi Fantasia rustica pentru orchestrd de camerd de Tudor Chiriac; Indicium, prima parte din Trio
pentru vioard, contrabas si pian de Ghenadie Ciobanu; Oameni, fiti veghetori: imnul vietii pentru cor
mixt Vasile Zagorschi si Diafonii: muzica pentru pian si instrumente cu coarde de Vasile Zagorschi;
Suita in cinci par{i pentru orchestra de coarde si Monastirea Argesului: tablouri epice pentru bas, voce
folclorica, declamator, cor mixt, orchestrd de camera si orga de Vlad Burlea; Ochiul tdu iubit pentru
voce, pian si orchestrd de coarde de Eugen Doga; Mulfumire, partea a treia din Suitda (Simfonieta)
pentru orchestra de coarde de Ion Macovei; Introducere, prima parte din Suitd pentru orchestra de
coarde de Gheorghe Neaga; Allegro moderato, prima parte din Concert pentru clavecin si instrumente
cu coarde de Vladimir Rotaru; Largo, prima parte din Lamento lui leremia pentru viola si orchestra de
coarde de Dmitrii Kitsenko; Elegia, prima parte din Patru tablouri pentru orchestra de coarde de Bo-
ris Dubosarschi; Yad Vashem pentru voce si ansamblu de instrumente de Zlata Tkaci; Periplus pentru
orchestra de coarde de Lidia Ciubuc; Stabat Mater pentru cor mixt si orchestra de coarde de Vladimir
Ciolac. ,,Alegerea partiturilor a fost una aleatorie, conditionata in paralel de disponibilitatea notelor
muzicale, de starea fizicd a acestora si de intinderea limitata a catalogului” [2 p. 144].

Concluzii

Catalogul Creatii muzicale ale compozitorilor autohtoni in bibliotecile Salii cu Orgd reflectd doar
componenta autohtona a repertoriilor Orchestrei Nationale de Camera si Corului National de Came-
ra. Lucrarea este rezultatul unei muncii productive multianuale, iar publicarea acesteia constituie o
actiune importantd in promovarea creafiei muzicale nationale, dar si in realizarea unora dintre obiec-
tivele propuse in cadrul proiectului stiintific instituional Valorificarea si conservarea prin digitizare a
colectiilor de muzicd academicd si traditionald din Republica Moldova al AMTAP.
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Partea a II-a a studiului asupra genului simfoniei in creatia compozitorilor din scoala de compozitie transilvand din
cadrul Academiei de Muzicd ,,Gh. Dima” din Cluj-Napoca isi propune sd exploreze particularitdtile stilistice ale acestor com-
pozitii realizate in ultimele doud decenii ale secolului XXI. Rod al inspiratiei unor generatii noi de compozitori ce creeazd in
spiritul postmodernitdtii, genul simfoniei in aceste decenii este reprezentat prin multiple si variate elemente de limbaj muzical,
de structurd si tematicd ce servesc mesajul artistic prin explordri diverse in zona polistilismului, metastilismului, colajului sau
a muzicii electronice.

Aldturi de compozitorii tineri, cele 14 lucrdri simfonice ale lui Cornel Taranu reflectd o ,tinerete spirituald” si o adaptab-
ilitate perfectd la ,,spiritul timpului”. Vor fi analizate si prezentate, asadar, creatiile simfonice ale compozitorilor Tudor Jarda
si Cornel Taranu din ,,generatia de aur” a scolii de compozitie transilvane, ale cdror lucrdri simfonice se incadreazd in secolul
XXI, precum si cele ale compozitorilor Iulia Cibisescu, Adrian Borza, Serban Marcu, Cristian Bence-Muk, Ciprian Pop, Réz-
van Metea, reprezentdnd noua generatie de compozitori si profesori ai acestei prestigioase scoli.

Concluziile se doresc a fi o panoramd asupra creatiei in genul simfoniei, indicdnd cdteva etape stilistice semnificative
desprinse din analiza limbajului muzical adaptat la orientdrile si directiile muzicii contemporane in ultimele sapte decenii.

Cuvinte-cheie: Simfonia contemporand, Academia Nationald de Muzicd ,Gh. Dima” Cluj Napoca (ANMGD), Scoala
de compozitie transilvand

Part II of the study on the symphony genre in the creation of composers from the Transylvanian composition school within the
“Gh. Dima” Academy of Music from Cluj-Napoca, aims to explore the stylistic peculiarities of these compositions made in the last
two decades of the 21st century. The fruit of the inspiration of new generations of composers who create in the spirit of postmoder-
nity, the symphony genre in these decades is represented by multiple and varied elements of musical language, structure and theme
that serve the artistic message, through various explorations in the area of polystylism, metastylism, collage or of electronic music.

Along with young composers, the 14 symphonic works of Cornel Tiranu reflect a ,,spiritual youth” and a perfect adapt-
ability to the ,,Spirit of the times”. Therefore, the symphonic creations of the composers Tudor Jarda and Cornel Taranu from
the ,golden generation” of the Transylvanian composition school whose symphonic works fall into the 21st century will be
analyzed and presented, as well as those of the composers: Iulia Cibisescu, Adrian Borza, SerbanMarcu, CristianBence-Muk,
Ciprian Pop, Razvan Metea, representing the new generation of composers and teachers of this prestigious school.

The conclusions are intended to be a panorama of the creation in the symphony genre, indicating some significant stylistic
stages derived from the analysis of the musical language adapted to the orientations and directions of contemporary music in
the last seven decades.

Keywords: contemporary symphony, The ,,Gh. Dima” National Academy of Music from Cluj-Napoca, (ANMGD), Tran-
sylvanian composition school

Introducere
In secolul XXI creatia de simfonii a compozitorilor apartinand scolii de compozitie din Cluj-Na-
poca prezinta o interesantd si importanta evolutie prin racordarea limbajelor muzicale la tendintele

1 E-mail: merceanmirela@yahoo.com

30



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

postmoderne, la care adera atat generatia tandra cat si generafia care a reprezentat avangarda ,,seri-
al-modald” a sfarsitului de secol XX. Tendinte ale schimbdrii paradigmelor ,,stilistice” s-au manifestat,
asa cum rezultd din prima parte a studiului, inca din ultimele decenii ale secolului XX prin sinteze ale
unui Nou Tonalism (Modalism), corespondent al miscarii Noii Consonante, in simfoniile compozito-
rilor Valentin Timaru si Ede Terenyi.

1. Genul simfoniei in primul deceniu al secolului XXI

In primul deceniu al secolului XXI isi continua drumul creator: Tudor Jarda, cu Simfonia a IV-a
compusa in 2004, unde intalnim reintoarcerea la izvoarele cantecului popular prin irizatiile unui neo-
folclorism contemporan; Cornel Taranu, cu o infloritoare creatie simfonica (14 lucrari in doud dece-
nii); Cristian Bence-Muk, Ciprian Pop, Rdzvan Metea si Serban Marcu, reprezentand cea mai tanara
generatie a scolii de compozitie clujene, cu patru simfonii de camera, lucrari care prezinta tot atatea
incursiuni particulare in universul de creatie postmoderna.

Se remarcd la tanara generatie de compozitori clujeni, discipoli ai lui Cornel Taranu, o indepar-
tare fatd de limbajul muzical al generatiei ,de aur”, constructiviste (generatie apropiatd estetic mai
mult de avangarda si experiment), o detasare fatd de limbajul puternic cromatizat, disonant, abstract,
nonfigurativ (tematic) al acestora. Dorinta de exprimare prin simboluri, analogii, metafore ,,muzicale”
inteligibile, transparente, eclectismul, utilizarea de citate sau formulari referential-culturale la toate
limbajele istorice muzicale sau artistice, fara discriminare, cu scopul de a servi mesajului lucrérilor,
sunt tendinte ale noilor orientdri postmoderne ale generatiei de tineri compozitori. Atitudinile este-
tice reflectd preocuparea acestora pentru receptarea lucrarilor proprii de catre public. Reprezintd o
noutate utilizarea pe scara largd a parodiei si ironiei, ca atitudine detasata, persiflatoare sau critica fata
de ,felia de arta” creatd, generdnd un dublu sens al semnificatiilor: cel al realitétii obiectuale si cel al
comentarijului critic. Sunt atacate, astfel, valori infepenite in judecéti axiomatice severe, sistemice, iar
»autoritatea unor entitati ideale, numite metanarationi, este slabita prin fragmentare, consumerism si
deconstructie” [1 p. 16].

Total diferite ca tematica si mijloace de expresie, cele patru simfonii de camerd reprezinta patru
paradigme ale unei tematici si directii estetice personalizate: Serban Marcu, printr-o referentialita-
te neo-modal-impresionista la universul mitologiei grecesti; Cristian Bence-Muk, printr-o simfonie
postmoderna, comic-ironic-moralizatoare (sau antisimfonie); Ciprian Pop cu o simfonie ce inglobea-
za trimiteri cdtre muzica de jazz, jazz-rock prin integrarea sonoritafii chitarei electrice si a sintetizato-
rului; Rdzvan Metea cu un univers creativ eclectic bazat pe teme de factura tono-modal-seriala.

1.1. Simfonia Acteon de Serban Marcu

Conceputa intr-o forma de sonatd bitematica cu structura perfect simetrica, Simfonia Acteon de
Serban Marcu', monopartitd, readuce programatic mitul tandrului print transformat in cerb de catre
zeita Diana. Corelatiile cu genul de poem cameral sunt prezente prin leit-motivul personaj sau le-
it-motivele raportate la situatia dramatica (leit-motivul destinului): tema I contine leit-motivul sem-
nal, Acteon la vandtoare (tertd mare — cvarta perfectd), iar tema a doua o infatiseaza pe zeita, care se
scaldd in rau alaturi de nimfele sale, fiind intruchipata muzical prin scéri in tonuri si desene pentato-
nice, triolete si pasaje de septolete nonolete, ,,pictdnd’, astfel, curgerea lind a apei. Limbajul muzical
al compozitorului este de inspirafie modal-cromaticd, armonia tonal-gravitationald si cea geometrica
fiind prezente in egala pondere expresiva si cu rol de coagulant al discursivitafii extatice sau tragice,
concurand deopotrivi la crearea atmosferei de mit si poveste, construita cu maiestrie, sensibilitate si
cu un talent dramatic de exceptie [2].

1 Simfonia a beneficiat de o analizd structurald amanuntité realizatd de Tatiana Oltean in volumul Camerata XXI, Simfo-
nia de camerd - atelier de cercetare si creatie [2].
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1.2. Simfonia de camera Fun Land de Cristian Bence-Muk

Simfonia de camerd Fun Land de Cristian Bence-Muk' apartine tot genului programatic, fiind
conceputa ca o caldtorie muzicald imaginard intr-un parc de distractii [3]. Compozitorul oferd ,citi-
torului” o hartd desenata in care se gdseste traseul distractiilor, in fond, o forma de sonata liberd, mo-
nopartitd. Personajul principal (alter ego al compozitorului) parcurge mai multe trasee, avand diverse
puncte de distractie: Trenuleful, Casa groazei, Camera oglinzilor, Tunelul Piratilor, Africa, Aventurd
in spatiu si Roller Coaster, trecand prin Atelierul Ceasornicarului si alte momente de tranzitie, care
reprezintd promenada personajului intre distractii. Aceste tranzitii, prin aparitia lor alternativa cu
distractiile, dau formei un aspect de rondo.

PUN-LAND
(il i:‘ X

- B e P
i fi
P T WCRAY AT

L e ]
[

Fig. 1. Coperta partiturii simfoniei Fun Land de C. Bence-Muk

Tranzitiile con{in elemente libere de vorbire, murmurdri, pasaje instrumentale improvizate, sono-
ritdti de carusel, de telefoane, zgomotele sugerdnd plimbarea in multime a personajului. Limbajul si
mijloacele de expresie sunt menite sa potenteze situatiile comice prin imitarea si integrarea unor clisee
preluate din muzica de divertisment, din desenele animate citate, distorsionate, cu efect comic (spre
exemplu, motivul de inceput al temei intai din Simfonia 40 de W.A. Mozart sau din Yankee Doodle).

Ex. 1. C. Bence-Muk, Simfonia Fun Land, pag. 55, més. 325-331, citat deformat parodic, Yankee Doo-
dle in secunde mici

Trarzigie 4
{Tramitisn 4§
=70 o
i —— e T o r 3 r — =
L e
f

atp | =

1 Simfonia a mai fost analizatd de Fodor Attila in volumul colectiv Camerata XXI, Simfonia de camerd - atelier de cercetare
si creatie [3].
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Armonia si lumea tonald rezulta din suprapunerea unor desene ritmico-melodic cu apartenenta
atit la universul sonor tonal-functional cét si la cel serial sau modal (tetratonia in Africa). O culme a
sintaxei polifonice se intalneste in Atelierul Ceasornicarului, unde Fuga orelor este la modul propriu
o fugd pe 12 voci cu 8 contrasubiecte. Muzica din Camera oglinzilor, prin transpozitie in diferite
registre, prin inversare a temei A, aduce o aluzie la procedeul denumit ,,in oglindd”, iar prin timbru-
rile de glockenspiel, vibrafon si pian electric, prin sunetele temei dispersate in maniera pointilistd se
sugereaza sunetul de cristal al oglinzilor. , Efectele de spatializare ale imaginii sonore, de apropiere,
departare sunt realizate prin folosirea nuantelor de ppp sau fff, sus-jos, prin cele de registru, inalt-grav,
de asemenea, prin rarefiere-densificare a motivelor se realizeaza efectul spatial al vitezei de deplasare”
[4 p. 140]. Exemplele pot fi multiple. Intreaga simfonie utilizeaza o efectologie extrem de eficientd
imagistic, cu o dinamicd a evenimentelor muzicale de o varietate coplesitoare.

,»Prin aceasta simfonie, situata estetic pe axa comicului, compozitorul depaseste tematicile de fac-
tura filozoficd sau eroicd ale simfoniilor traditionale cu expresivitate patetico-dramaticd, realizind o
simfonie contemporand, care ne apare ca un fel de antisimfonie sau o simfonie ,,intoarsa pe dos”, ce
persifleazd conventia clasicd, intarind ceea ce Thab Hassan, analizand fenomenul postmodernismului,
numeste dintre cele 11 trasaturi definitorii, decanonizare. ,,Decanonizarea ... determind rasturnarea
ierarhiilor stabilite, a autoritatii si se apropie cu indrazneala specificd spiritului ludic de textele cano-
nice ale literaturii universale” [1 p. 23] (in cazul nostru, de tematicile genului simfoniei tradiionale,
fie ea si de facturd camerala). Astfel, cu spirit ludic, folosind o varietate mare de aluzii ,,stilistice”, com-
pozitorul creeazd 24 de minute de suspans, intruchipand sonor aventurile pasionante ale personajului
X, angrendnd publicul la un joc de-a ,,recunoasteti distractia” [4 p. 135 ].

1.3. Simfonia de camera de Ciprian Pop

In acelasi spirit al decanonizirii (simfoniei clasice) Ciprian Pop realizeazi in Simfonia sa de ca-
mera o dialectica a evenimentelor sonore cuprinsa intr-un cadru de sonatd monolit, cu reprizd inver-
sa' [5 p. 205]. Utilizand culoarea timbrala a chitarei electrice si a sintetizatorului, a efectelor de delay
sau chorus, tonul distorsionat prin armonice supra-amplificate, imbinate cu sonoritafile orchestrei
camerale intr-un limbaj tonal-modal cromatizat, cu ostinato-uri acustice de mare efect, Ciprian Pop
ofera lucririi sale o perspectiva estetica situata la granita dintre dramatismul cvasisimfonic si soundul
de jazz sau, mai precis, de jazz-rock®. Sunt prezente o diversitate mare de mijloace de expresie: tema A
amintind de big-bandul de jazz cu unison-uri ritmizate sincopat, iar tema B amintind de big-bandul
de jazz cu sonoritatea de chitard electrica peste ostinatoul orchestral, de mare efect, ultimul segment
B5 din blocul secund contindnd intonatii de cantec roménesc de joc, efecte de percufie cu multiple
trimiteri stilistice.

Acestei eterogenitati de mijloace care pot fi incadrate in ideea de polistilism i se aldturd si o parte
mediani lentd, polifonica, lirica, cu irizatii atonale si cameralitate accentuatd. Intre elementele solistice
camerale si cele de tutti orchestral simfonia se afla intr-un echilibru dramaturgic eficient, construit
pentru a oferi ascultatorului o frescd simfonicd postmoderna situata stilistic intre traditie si neomo-
dernitate.

1.4. Simfonia de camera de Razvan Metea

Compusa de Razvan Metea in anul 2007° [6], simfonia sondeaza genul cameral un 1 si culoarea
sonora rezultatd din limbajul muzical serial-dodecafonic prelucrat variational liber, in care melodia
atonald, nonfigurativa este supusd unui ritm percutant, sincopat, de extrema pregnanta energetica in
conditiile unei sintaxe polifonice generalizate la nivelul intregului discurs sonor, bazat atat pe imitatia
riguroasa, stretti sau contrapunctul liber, cat si pe ideea de heterofonie si texturd. Forma este mono-

1 Declaratiile compozitorului, in Lucian Ghisa, Simfonia de camerd de Ciprian Pop, in Camerata XX1I, Simfonia de camerd
- atelier de cercetare si creatie [5].

2 Sonoritatea si stilul chitaristilor Steve Vai, Ingwie Malmsteen, John Petrucci.

3 Precedatd de un opus pereche compus in 2001.
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partitd, simfonia fiind construitd pe ideea intrepdtrunderii dintre genul si forma de sonata, iar conti-
nutul abunda in trimiteri atat la limbajul de avangarda cat si la cel eclectic, postmodern.

Cameralizarea aparatului orchestral al celor patru simfonii {ine doar de numarul de instrumentisti,
nu si de suflul dramaturgiei simfonice in sine. Comund conceptiei structurale de sonatd monopartita
este si optiunea pentru variatia continua a elementelor de limbaj si a mijloacelor de expresie investite
cu functie leit-motivicd in doud dintre opusurile programatice, Acteon de Serban Marcu si Fun Land
de Cristian Bence Muk, simfonii situate pe axe opozitionale ale valorii estetice: tragic-comic. Variatia
continua a traseelor melodico- ritmice este prezenta si in celelalte doua simfonii, comune fiind repri-
zele variate (la simfonia lui C. Pop reprizd inversd). Lumea modal-cromatica, seriala, armonia tonald
si/sau geometricd, sintaxa predominant polifonicé si heterofona se pliazd pe strategii de organizare
ale materialului tematic de referentialitate stilistica eclectic-eterogend (poli sau metastilism) intr-o
dramaturgie coerenta, expresiva, ce serveste mesajului si semnificatiilor specifice fiecirei simfonii in
parte, conturand o directie originala in peisajul componistic postmodern actual.

2. Creatia simfonica a lui Cornel Taranu in primele doua decenii ale secolului XX

Creatia simfonica a compozitorului Cornel Taranu incepe in al treilea mileniu cu o evolutie
fulminantd, cuprinzand o varietate mare de genuri si tematici: simfonic-programatice (poem simfo-
nic): Rimembranza (2005), Saramandji (2008), Yange~Yin (2013), Cantus Gemellus (2014), Heraldica
(2014); Heterosymphony (2014), Vocal Palindrom pentru orchestrd (2016), Bachiana pentru orchestra
(2016); Simfonia aforistica (2017); in simbioza simfonie-concerto, dedicate saxofonului: SaxSynpho
pentru saxofon solo si orchestra, Diferencias pentru saxofon bariton si orchestra, Semper Idem pentru
saxofon solo si orchestra (2015), dedicate saxofonistului Daniel Kienzy; simfonii cu tematica diver-
sd: omagiale Rimembranza, Simfonia da Requiem pentru cor si orchestra (2005), Simfonia Memorial
(2009) [7].

In anul 2005, anul comemoririi a 50 de ani de la moartea lui G. Enescu, C. Taranu a dat nastere
celor doua lucréri simfonice omagiale: Rimembranza si Simfonia da Requiem, in care compozito-
rul semantizeazd ideea missei pro defunctis prin vocalitatea corald, prin nuclee tematice de maxi-
md exemplaritate, matrice intonationale cu valoare de arhetip ce trimit stilistic la cantus planus-ul
gregorian sau bizantin. Simfonia da Requiem reprezintd, astfel, o resemantizare a unor confinuturi
stravechi, arhetipale ale muzicii de cult apusene si rasaritene intr-un context simfonic contemporan,
o lucrare ce reflecta meditatiile compozitorului asupra unor teme esentiale ca viata, devenirea, moar-
tea. In celelalte lucriri omagiale — Simfonia Memorial (2009), dedicati memoriei tuturor detinutilor
politici din regimul comunist, sau Simfonia Heraldica (2014), creatd pentru celebrarea Academiei
Romane la 140 de ani de existentd, compozitorul raimane fidel limbajului serial-modal si arhitecturii
de tip monolit. Lucrarile simfonice — programatice si concertante — reprezinta preocuparea com-
pozitorului de a sonda creativ marile teme ale spiritualitdtii: indiene Sarammandji (in care utilizeaza
doud moduri ritmice indiene Chitra si Tekka), chineze, Yang Yin, renascentiste Diferencias, baroce
(Bachiana).

Ex. 2. C. Taranu, Saramandji, ritmurile Chitra si Tekka
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In simfoniile Vocal Palindrom si Heterosymphony, C. Tiranu exploateazi la maxim cele doua teh-
nici de organizare ale discursului simfonic, simetria si heterofonia ca arhetip al multivocalitatii. De
asemenea, in ultimele decenii adaptarea compozitorului la tehnicile metanarative contemporane se re-
alizeazd prin introducerea unor citate ,,comentate’, care genereaza doua planuri temporale (cel istoric
si cel prezent), doud limbaje si, implicit, doud niveluri de semnificatie, care se suprapun sau alterneaza:
in Diferencias (2010) subintitulata Remember Cabezon, construita pe Tiento 1 si Diferencias sobre ,,El
canto dell caballero” ale compozitorului renascentist Antonio de Cabezon, Bachiana ce utilizeazi citate
din fuga pentru cinci voci in do# minor din Wohltemperierte klavier, volumul I, sau Cantus gemellus
pe un cantec de leagan maghiar intonat de doua flauto dolce, soliste.

Ex. 3. C. Taranu: pag 33 corn englez si clarinet — Tiento I de Antonio Cabezon, pian si saxofon,
comentariul contemporan, m. 177-187
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Simfoniile compozitorului Cornel Tédranu ,,sunt o reflectare a unor permanente interioare de re-
prezentare a dramaturgiei genului, in care se percep afinitati cu monodia rubato, lirismul enescian,
tehnici constructiviste care imbina rigoarea si libertatea, elanurile generoase si culminatiile aspre,
tensiunile dramatice si irizarile delicate ale nostalgicului” [8 p. 23].

3. Simfonii semnate de Iulia Cibisescu si Adrian Borza

Cele mai recente simfonii create de compozitorii Iulia Cibisescu si Adrian Borza se inscriu pe
doud coordonate stilistice diferite.

Simfonia a IT-a (2016—2017) de Iulia Cibisescu, bipartita, are in prima parte, ca material tematic
generator, doua segmente diferite ca limbaj si caracter: primul atonal-serial, al doilea modal. Princi-
piile dezvoltarii continue, precum si repriza bazatd pe tema seriala in inversare contureaza forma de
sonatd, iar in partea a II-a, Andante, ,,forma de lan{ cu reprize variate” aduce in prim plan un ,,material
modal conceput in maniera cantecului doinit ...aseménatoare intrucitva si formei de rondo” [9].

Ex. 4. Tulia Cibisescu, partea a II-a Andante tema — ,,refren” — coarde, masurile 344-351

-
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Creatia simfonicd a Iuliei Cibisescu este intregita si de un Concert pentru orchestrd de coarde
(1987) si o Suitd orchestrald (1997).

Simfonia Umbre (2021) este realizatd de compozitorul de muzicé electronica Adrian Borza cu
ajutorul computerului, combinind culorile timbrale ale unei orchestrei simfonice virtuale printr-o
»tehnica de sinteza aditivd instrumentala specifica muzicii spectrale” [10]. Simfonia este inspirata din
fenomenul numit in psihoacusticd masking, o metafora a umbrei, si este construitd ca o macroforma
cu trei sectiuni distincte, pe principiile de forma strofic si variational. Astfel, fenomenul de masca-
re auditivd (masking) coordoneaza atat organizarea continutului cat si al formei prin atragerea unor
combinatii de timbruri instrumentale care vor forma in anumite puncte nodale, noi motive, noi uni-
tati supuse continuu procesului de transformare, fuzionare, regenerare a materiei sonore [11]. Acest
proces generativ transformational se va reflecta asupra unitatii macroformei, punand in lumina si
semnificatiile subtitlului Synphoniae Brevis, care, la cumpéna dintre Renastere si Barocul muzical,
insemna a ,, suna impreund” (syn-phonos) in interludiile instrumentale ale diverselor genuri vocale.

Ex. 5. Adrian Borza, Simfonia Umbre, pag. 1, numai suflatorii
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Concluzii

Panorama generala asupra genului simfoniei in scoala de compozitie transilvana realizatd in cele
doua parti ale studiului de fata releva existenta unui corpus de referinta in peisajul muzicii roméanesti
contemporane, insuficient cunoscut si promovat, caracterizat prin unitate in diversitate. Departe de
a avea pretentii de sintezd sau tratare exhaustivd in ceea ce priveste caracteristicile de limbaj, forma si
conceptie orchestral-simfonicd, lucrarea si-a propus doar sa traseze citeva dintre directiile de evolutie
a stilului compozitorilor de-a lungul ultimelor sapte decenii de creatie. Astfel, la mijlocul secolului XX,
Sigismund Toduta si Tudor Jarda creau simfonii intr-un limbaj neomodal si/sau tonalitate extinsa, in
stil neoclasic, pentru ca, din deceniul al saselea, sd se detaseze primele lucréri ce utilizeaza tehnica
lucrului cu seria dodecafonica si variantele acesteia, subsumate unor gesturi compozitionale postenes-
ciene cu radécini adanci in melodia si ritmica folclorului romanesc. Incetul cu incetul, compozitorii C.
Taranu, E. Terenyi, V. Herman, V. Timaru, Hans-Peter Tiirk, Dan Voiculescu au dat substantd unor lu-
crari fundamentate pe tronsoane seriale al caror desen si configuratie sonora cromatica ,,transfigurau”
celule-motive de inspiratie populara originar diatonice, prin distantare intervalicd, tehnici de permu-
tare, inversare, recurenti, simetrii texturi pointiliste, polifonii de atacuri etc. In deceniul al saptelea
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are loc experimentarea in limbajul simfoniilor a unor tehnici noi de creatie: grafismul, aleatorismul,
texturalismul generat de eterofonie, efecte inedite realizate prin tehnici instrumentale extinse. Anii "80
ai embargoului cultural, datorat inchiderii granitelor de cétre regimul lui Ceausescu, au fost cei mai
prolifici, numarul mare de simfonii (in numar de 15) demonstrand o bogitie a fanteziei, o extraordi-
nari forta de creatie, 0 matura integrare a tuturor tehnicilor de avangardi cunoscute. In acest deceniu,
simfonii de anvergurd, cu suflu si tematicd monumentald, realizeaza: Vasile Herman (Simfoniile II1, IV,
V), C. Téaranu (Simfoniile III-1V), E. Terenyi (Spatiu si Lumindg), V. Timaru (Miorita, Musica per Unga-
retti). Dupa Revolutia din 1989, deceniul libertdtii a adus cu sine schimbari in viziunea si orientdrile
unora dintre compozitori. Vasile Herman isi incheie creatia de simfonie péastrandu-si datele stilistice
personale. Cornel Taranu va reveni in forta dupa un deceniu de ticere. Valentin Timaru se indreapta
catre o esteticd apropiata de miscarea Noua consonantd, utilizand in simfoniile sale un limbaj lipsit
de asprimile atonal-seriale si imbratisand un neomodalism-neotonalism de sinteza. E. Terenyi se in-
dreapta citre aceeasi directie in ideea recuperdrii traditiei muzicii vechi transilvane in simfonii de o
mare plasticitate a tablourilor simfonice create. Compozitorul Adrian Pop ramane in creatia sa sim-
fonicd la parametrii de expresivitate a unor esente ale culturii folclorice roménesti stravechi, topite in
retorta unui limbaj/stil contemporan de mare forta imagistica.

In secolul XXI, generatia compozitorilor postmoderni Serban Marcu, Cristian Bence Muk, Cipri-
an Pop, Razvan Metea aduc in creatia de simfonii un nou si inedit suflu, printr-un eclectism cautat,
prin mijloace simbolic-ludice de exploatare a filonului simfonic in genul cameral, prin utilizarea unor
mijloace de expresie de cea mai variatd sursd, citate, colaje, pastisa stilisticd, aluzii culturale cu incar-
caturd ironicd sau parodicd, realizdnd discursuri polistilistice, metastilistice de cea mai variatd factu-
ra, inteligibile, transparente semantic, deschise receptarii publicului. Lor li se adaugd cele 14 creatii
simfonice semnate de Cornel Taranu, care isi demonstreaza spiritul deschis cétre nou prin integrarea
unor tehnici discursive, cum ar fi citatul §i comentariul metastilistic in limbajul modal-serial al simfo-
niilor sale. In ultimul deceniu, Iulia Cibisescu continui tendintele de exprimare simfonici de factura
expresionistd, in timp ce Adrian Borza reveleaza noi sensuri ale culorilor timbrale orchestrale prin
exploatarea tehnicilor de masquing proprii orientarilor muzicii spectrale, in Simfonia Umbre. Aceasta
mare diversitate de stiluri si orientari in genul simfoniei reflecta libertatea de creatie pe care scoala de
compozitie transilvand o pastreazd in buna tradifie a maestrilor care au patronat-o, rod al unei rigu-
roase munci de asimilare a muzicii trecutului cu deschideri generoase cétre viitor.
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Articolul reprezintd o abordare sinteticd si empiricd a situatiei actualului mediu educational muzical care este puternic
influentat de starea economicd si tehnologicd a viefii moderne. Pentru a face fafd acestui deziderat, institutiile de profil au
nevoie de flexibilitate si dinamicd, promovdnd idei inovatoare. Abordarea inter- si transdisciplinard in didactica muzicald,
utilizarea noilor tehnologii in sistemul de organizare si invdtare, precum §i un management adecvat poate revigora actualul
sistem muzical de specialitate. Implementarea unui management distribuit si incurajator asigurd o culturd organizationald
bazatd pe incredere si oferd sanse dezvoltdrii profesionale prin practici de invdgare intercolegiale si cercetare prin colaborare,
care deschid noi perspective. Progresul unei institufii muzicale din mediul preuniversitar depinde de viziunea comund, de
strategiile si de planurile de actiune, conducerea, profesorii si elevii fiind angajati activ in procesul dezvoltdrii institufionale si
educationale.

Cuvinte-cheie: inovare, interdisciplinaritate, transdisciplinaritate, e-learning, management general, management ac-
tiv-participativ

The article represents a synthetic and empirical approach to the situation of the current musical educational environment
which is strongly influenced by the economic and technological state of modern life. In order to face this requirement, special-
ized institutions need flexibility, dynamism, the promotion of innovative ideas. The inter- and transdisciplinary approach in
music teaching, the use of new technologies in the organization and learning system, as well as an adequate management
can revive the current specialized music system. The implementation of distributed and encouraging management ensures an
organizational culture based on trust and offers opportunities for professional development through intercollegiate learning
practices and collaborative research that open up new perspectives. The progress of a pre-university music institution depends
on the shared vision, strategies, action plans, where the management, teachers and students are actively engaged in the process
of institutional and educational development.

Keywords: innovation, interdisciplinarity, transdisciplinarity, e-learning, general management, active-participative
management

Introducere

Mediul social este puternic influentat in prezent de factorii economici. La randul siu, societatea
culturala si cea artistica face parte, din acest punct de vedere, din Industria Culturald si Creativd a me-
diului contemporan. Aceasta industrie promoveaza cunoasterea ca un domeniu vast ce implica creati-
vitatea, talentul si mdiestria, forméand, in consecintd, un pretios si valoros capital uman. Cunoasterea
in domeniul cultural se bazeaza pe inovare, cooperare si pe arta in sine, intrucét ea are rol de proces
in creatie si este purtatoare de valori intr-un spatiu social bine conturat. Domeniile apartinatoare In-
dustriei Culturale si Creative cuprind: artele, tehnologia specificd, tehnologia creativd si IT*. Revolutia
tehnologicd din ultimii ani a schimbat sensul sectoarelor culturale, oferindu-le o dimensiune ascunsa

1 E-mail: carolina.karoli@yahoo.com

2 Industria Culturala si Creativé: arte (muzica, artele plastice, arhitectura, mass-media, designul (de moda), artele spec-
tacolului, film), tehnologie specificdi (piete de arte si antichitéti si mestesuguri) si tehnologie creativd (servicii de software
si informatica), IT (internet si tehnologie).
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inter- si transdisciplinara intre stiinta si arta. Astfel, industria culturala contureaza o realitate care
deschide accesul la cercetare si inovare, inclusiv in domeniul educatiei. Intrucat domeniul muzical
face parte din categoria artelor, existd mai multe motive pentru care inovarea in educatia muzicala
specializata poate sa-i rezerve un loc important. Ca o reflectie asupra complexitatii societatii contem-
porane, se constata cd aceasta este formata din diferite grupuri culturale care au asteptari si standarde
muzicale diferite. Pe parcursul deceniilor, pe langa muzica clasica si muzica traditionala a apéarut o
mare diversitate de alte genuri muzicale, gata sa serveasca si sa satisfacd gustul multor paturi sociale,
din care face parte si tandra generatie. Pe masura ce tehnologia informatiei si a comunicatiilor castiga
tot mai mult teren in viata sociala si muzicala, o abordare inovativa a curriculumului de specialitate,
prin imbundtatirea metodelor de predare-invdtare la disciplinele de specialitate, a dezvoltarii echipa-
mentelor, a instrumentelor muzicale, devine o necesitate

De asemenea, in afard de excelenta si performanta interpretativd, care primeazd in institutiile de
specialitate, este nevoie si de muzicieni bine pregititi, care s fie capabili sa genereze noi idei, sa elabore-
ze si sd conducd proiecte, ateliere, ansambluri, institutii muzicale, sa fie capabili sd adune fonduri, sa in-
venteze si sa elaboreze diverse aplicatii tehnologice, sd concerteze pe piatd, sd organizeze festivaluri etc.

Fenomenul in sine atrage noi competente in curricula scolard, cerand modalitdti inovatoare de
instruire pentru a permite elevilor si pértilor interesate sa beneficieze nu numai de o evolutie in do-
meniul muzical interpretativ, dar si de dobandirea de noi competente in domeniul tehnologiei digitale
si antreprenoriale de specialitate, pentru a-i ajuta in viitor pe elevi sé faca fata provocirilor sociale si
profesionale din domeniul muzical.

Dimensiuni si factori ai inovatiei la nivel institutional

In general, inovaia apare ca urmare a unei crize din interiorul sau exteriorul sistemului de edu-
catie. Pentru a intelege ce inseamnad inovatia in educatia muzicala, este necesar sd ludm in considerare
urmatoarele dimensiuni:

—  Nivelul curricular, care implica inovatii la nivelul invitamantului muzical didactic.

- Aspectul pedagogic, cu rol inovator in procesul de invatamant.

— Domeniul organizational-institutional, care se adreseazd functiilor persoanelor implicate in sistemul

educational.

Aceste aspecte sunt responsabile de procesul deliberat de transformare a practicilor educationale prin in-
troducerea de elemente noi in curriculum de specialitate. Din punct de vedere organizatoric si pedagogic, ele
vizeazd obiectul principal al disemindrii, constand in imbunatétirea performantelor scolare ale elevilor muzi-
cieni.

In vederea dezvoltirii, institutiile muzicale de invitimant preuniversitar sunt conditionate de
anumifi factori care afecteazd in mod direct inovatia. Factorii inovatiei pot fi declansatori sau inhibi-
tori. Dupd Jean-Pierre Bechard, inovatia poate fi definita tindnd cont de:

— factorii care actioneazd la nivelul mediului, actori ai schimbarii (institutii si organizatii profesi-

onale publice ce urmaresc continutul strategiilor legislative, de cooperare si competente);

— factorii care actioneazd asupra institufiei de invdtdmant, prin perceptia actorilor schimbarii
dominate de: perceptii pozitive/negative din punct de vedere financiar pentru reactualizarea
programelor, formularea strategiilor prin analiza puterii si a neajunsurilor institutiilor, identi-
ficand solutii, posibilitdti in vederea realizarii obiectivelor propuse si a implementarii acestora
in mod practic;

— factorii care influenteazd si actioneazd inovatia la nivel de catedre, prin: climatul muncii, ba-
zat pe colaborare/necolaborare intre profesori, al rolului responsabilului de comisie metodica,
care poate initia colaborarea si cooperarea sau sd exprime o atitudine indiferenta la activitétile
profesorilor care isi asuma riscuri in vederea implementarii tehnicilor inovatoare de predare/
invatare/evaluare etc.;
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— factorii care actioneazd la nivel de grup, cultura organizationald scolard manifestatd prin atitu-
dine favorabila/nefavorabila la nivel de colectiv, motivatie si satisfactie in munca sau dezinteres
[1].

In fapt, inovatia se construieste pe o aparenti contradictie: ea atrage in discutie, deranjeaza, aduce
schimbari, dar, in acelasi timp, isi impune vointa si respectul in organizatia in care se realizeazd. Pen-
tru ca mediul educational muzical sa fie prielnic inovatiei, este nevoie de relatii de incredere si ajutor
reciproc intre formatorii mediului educational, prin impartasirea de informatii si cautare de idei, prin
acordarea ajutorului reciproc, impértindu-si sarcinile si responsabilitdtile comune in activitatile di-
dactice. De asemenea, aduce deschidere asupra autonomiei profesionale prin suport real din partea
institutiei pentru initiative, inclusiv pentru leadership-ul cadrelor didactice de specialitate. Pe de alta
parte, stimularea inovatiei constd in recompensa muncii. In sistemul actual de educatie, recompensa-
rea este doar la nivel individual, si nu de grup. Se pare ca munca in echipd, in proiectele educationale
din mediul scolar nu este stimulata suficient, in consecintd, nici atrdgatoare. Din aceastd cauza, mo-
tivatia profesionala si satisfactia in muncd nu sunt in masura sa trezeasca interesul pentru explorare
inovativa de grup in predare.

Studiul aferent propune cateva directii prin care inovatia poate aduce beneficii in domeniul muzi-
cal de specialitate din invagamantul preuniversitar. Pentru progresul educatiei muzicale de specialitate
se pot explora trei domenii:

— Abordarea interdisciplinara si transdisciplinara la nivelul procesului didactic.

— Utilizarea tehnologiei si a comunicatiei informationale ca instrumente de imbunétatire a pro-

cesului de invatare.

— Promovarea managementului activ-participativ in organizare institutionala si predare.

Asadar, viitorul educatiei muzicale specializate poate fi dezvoltat din perspectiva tendintelor soci-
ale externe si interne, crednd o oferta educationald autentica la nivel de institutie.

Inovaiia m EMS

Tehnologie si comunicare informartionald

Managementul activ-participativ in organizare si in procesul educativ

Figura 1. Dimensiuni inovatoare in educatia muzicald specializatd din mediul preuniversitar

Deoarece umanitatea participa la o transformare extrem de dinamica la nivel spiritual si tehnolo-
gic, in aceste conditii educatia muzicala poate fine pasul cu aceasta evolutie prin implementarea unei
viziuni integratoare a muzicii si a valorilor muzicale in educatie, pentru ca apoi sa fie reflectatd in viata
de zi cu zi.

Abordarea interdisciplinara si transdisciplinara la nivelul procesului didactic

Prin definitie, fenomenul muzical este un fenomen multimodal, care implicd toate facultitile
umane in contextul diversitatii artelor. Din perspectiva industriei culturale si a celei creative, muzica
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este vazutd ca o modalitate expresiva a interactiunii sociale intr-un spatiu cultural bazat pe etica, care
poate favoriza progresul si bunistarea sociala. In fapt, pentru o integrare cit mai buna pe piata mun-
cii a elevilor de azi, specialistii de maine, pe langd monodisciplinaritate este nevoie si de o abordare
inter- si transdisciplinara a muzicii. Acestea deschid noi oportunitéti de percepere a muzicii si despre
muzicd in sine, din perspectiva unui context amplu si integrator. Astfel, interdisciplinaritatea poate
facilita formarea unei imagini mult mai unitare a realitatii, dezvoltand o gandire integratoare. Scopul
ei este de a descoperi adevarul despre lumea fizica reala si despre umanitate, bazat pe sinteza a ceea ce
este comun intre obiectele cunoasterii prin doua sau mai multe discipline. Aceasta se caracterizeaza
prin transferul metodelor de la o disciplind la alta, avand ca obiect o temd comuna pentru mai multe
discipline, care au aceleasi obiective de invatare bazate pe competente transversale. Luarea deciziilor
si a solutiondrii problemelor se realizeaza prin aplicarea tehnicilor si metodelor de invétare eficienta.
Un exemplu ar putea fi abordarea muzicii in contextul culturii globale, al carei scop principal ar servi
la explorarea si intelegerea influentelor culturale asupra practicilor muzicale. In acest context, se poate
explora modul in care muzica este influentata de contextul cultural si cum muzica poate, la randul ei,
influenta cultura. Colaborarea intre profesorii de muzica, antropologii culturali si profesorii de istoria
artei poate contribui la realizarea unui asemenea proiect. Tot aici, mentiondm ca metodele transfera-
bile pot crea o noud disciplind, cu o proprie epistemologie, generand chiar si o alta specializare.

In ceea ce priveste transdisciplinaritatea, aceasta reprezintd un proces complex, caracterizat prin-
tr-un inalt grad de integralitate intre diverse discipline. Continutul nu este bazat pe o singura disci-
pling, ci se axeaza pe solutionarea unei probleme care necesita abordarea din mai multe perspective
si domenii de cunoastere distincte. In acest sens, transdisciplinaritatea implici depasirea limitelor
disciplinare, pentru a dezvolta o intelegere holistica si abordari ample in rezolvarea unor probleme
complexe.

Cercetatorul Basarab Nicolescu defineste transdisciplinaritatea ca depésire a limitelor disciplina-
ritatii. Potrivit conceptiilor lui, transdisciplinaritatea se caracterizeazd ca o metodologie a dialogului
care porneste de la sistemele naturale si de la domeniul stiintei cuantice, initiind dialoguri intermedi-
are prin intermediul unui ,ter{” [2 p. 34-40]. El considera ca transdisciplinaritatea are prefixul trans,
care se referd la ceea ce se afla atat intre discipline cat si in interiorul disciplinelor. Complexitatea
conceptului sdu se refera la ideea cd putem trata intregul si pértile in acelasi timp cu unitatea prin
diversitate si diversitatea prin unitate [2 p. 173]. Aceeasi opinie o are si Lucian Ciolan (2008), care
mentioneaza ci prin valorificarea si aplicarea cunostintelor transdisciplinare pot fi date raspunsuri la
problemele lumii actuale. Prin transdisciplinaritate, L. Ciolan vede deschiderea tuturor disciplinelor
spre ceea ce au in comun si spre ceea ce se afla dincolo de granitele acestora [3].

Astfel, organizarea continuturilor transdisciplinare in mediul educational se efectueaza transver-
sal si necesita flexibilitate, suprimand continutul unei organiziri traditionale. Procesul de predare-in-
vdtare-evaluare este bazat pe integrarea afectiva a elevului, iar temele interdisciplinare ii ajutd pe elevi
sd invete in ritm propriu si sa fie evaluati in functie de ce stiu prin crearea propriilor strategii de abor-
dare a diverselor situatii, asigurand, pe parcurs, o invatare activa. Predarea integrata se bazeaza pe cei 5
piloni ai invatérii (a invdta sd stii, a invdta sd faci, a invdta sd fii, a invdta sd lucrezi impreund, a invita
s devii). Intre educatia disciplinara si transdisciplinari exista o relatie de complementaritate.

Trasdisciplinaritatea oferd noi abilita{i legate de metodologia generald a monodisciplinaritatii, si
anume: abilitdti metacognitive, abilitdti pragmatice, atitudine pozitivd motivantd. Finalitatea unui ase-
menea tip de invatare permite analizarea si formularea opiniei personale, precum si utilizarea infor-
matiei in procesul de invatare de cétre elev in scopul rezolvirii problemelor prin solutii eficiente.

Profesorii care predau inter- si transdisciplinar se disting printr-o pregatire psihopedagogica foar-
te buna, avand un nivel de inteligenta ridicat, cu spontaneitate si disponibilitate pentru a realiza teme
de acest gen. La fel, capacitatea elevilor trebuie sa atingd un anumit nivel de a putea asimila aceste
informatii atat din lectiile predate cat si din activitatile de educatie formala si informala. Transdiscipli-
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naritatea poate fi aplicata la toate tipurile de clasd, in conditiile in care elevii sunt formati si pregatiti sa
gandeascd complex si sd faca o corelatie intre notiunile teoretice si realitatea de zi cu zi. In acest sens,
educatia muzicala specializatd poate sa faciliteze sesizarea si intelegerea relatiei dintre naturd si om,
intre stiingd umanistd si cea exactd, intre oameni, culturi si credinfe din perspectiva studiului muzicii.
Prin trandisciplinaritate, din punct de vedere artistic, elevul poate sd infeleaga epoci, culturi, idei
si valori artistice nationale si universale, descoperindu-le prin natura sa umana datorita practicarii
cantatului la instrument sau cu vocea. Acest proces complex dezvoltd competente si abilitafi, nu doar
prin imitatie, ci si prin capacitatea elevului de a reflecta asupra epocilor si culturilor, prin intermediul
repertoriului sau si prin conectarea acestuia la lumea reald, privita din perspectiva unei gandiri critice.
Un exemplu de temad aplicata in educatia muzicala specializata ar putea fi cercetarea legaturii dintre
muzica si neurostiintd, in care elevii muzicieni pot explora efectele muzicii asupra memoriei, concen-
trarii si starii de bine, intelegdnd bazele stiintifice ale raspunsurilor emotionale ale omului la muzica.
Un alt exemplu ar putea fi interconectarea psihologiei cu interpretarea muzicald, unde pot fi incluse
studii privind aspecte psihologice legate de interpretarea muzicald. In acest context, elevii pot invita
cum sa transmita emotii prin muzica si sa inteleagd cum publicul reactioneaza la diverse interpretari.
De asemenea, pot fi explorate relatiile dintre matematicd si teoria muzicii, dezvoltand abilitatile anali-
tice si tehnice ale elevilor muzicieni pentru o infelegere profundé a bazelor teoretice ale muzicii.

Asadar, mediul invatamantului muzical reprezinta un spatiu propice pentru transdisciplinaritate,
deoarece este un cadru selectiv uman in care studiul muzicii devine un element constructiv, deter-
minant in dezvoltarea culturii umane si al unui mediu care edifici personalitatea educabilului prin
legitati, structuri si mijloace din perspectiva artistica.

Utilizarea tehnologiei si a comunicatiei informationale ca instrumente de imbunatatire a pro-
cesului de invatare

In principiu, inovatia in activitatea umana este considerata ca act al eficientei pentru a-si asigura
un trai mai bun [4 p.11]. Pe fondul tendintei de globalizare, s-au deschis noi forme si perspective si
in practica educationald, care sd poata fi disponibild oricui, oriunde si oricand, prin noi forme de pre-
dare-invitare-evaluare si metode specifice unei societati informationale. In spatele noilor tehnologii
stau cercetdrile stiintifice sociale, cognitive si psihologice, bazate pe teoriile expuse de: J. Dewey (1938)
— teoria experientei; B. Bloom (1956) si L. Vygotsky (1978) — invdtarea colaborativd; J. Piaget (1977)
— teoria constructivismului; S. Papert (1991), G. Siemens (2005) si C. G. Jung (2008) — teoria con-
structivismului social. Astfel, sistemul educational este nevoit sd se adapteze si la alte moduri de inva-
tare decat cel clasic si sd ofere generatiilor nativilor digitali un suport consistent si flexibil de educatie.

Noile sisteme de educatie ale secolului XXI cristalizeaza cateva dimensiuni ce se refera la sistemul
de educatie axat pe competente, in ceea ce priveste proiectarea personalizatd, si pe rezultatele unei
modalitati de evaluare integrativa si adaptiva a invatarii, precum si pe abordarea managementului
schimbidrii si a invatamaéntului hibrid. Din perspectiva acestor tendinte, educatia devine un cadru ne-
limitat de invatare, ca loc si timp. Spatiul virtual ofera cérti, manuale, mijloace de invétare ilustrative,
precum si teorii, resurse motivante pentru predare-invifare-evaluare. Materialele sunt puse la dispo-
zitia tuturor, inclusiv elevilor, pentru a facilita invatarea prin utilizarea resurselor, care, intr-o anumita
madsurd, pot motiva si eficientiza invatarea prin medierea umand. Din acest punct de vedere, sistemul
de educatie a evoluat intr-un timp foarte scurt de la tipul de educatie traditionald, unde se pune accent
pe expertiza si indrumare in salile de clasd, spre o educatie prin colaborare, bazata pe tehnologie cola-
borativa, ce presupune prelegeri, grupuri de lucru sau clase virtuale in mediul online. Desi domeniul
informatic a oferit, de ceva vreme, modele de invétare de la distanta (ex., modelul individual, modelul
cu facilitdti de comunicare), in pandemia COVID-19 s-a testat modelul avansat, asa-numit e-learning.

E-learning, in domeniul de specialitate, are doua sensuri: in sens larg, se refera la suportul digi-
tal cu un continut educational divers, iar in sens restrans, reprezinta un tip de predare prin video-
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conferintd in timp real, prin intermediul Internetului. Acestea constituie atat mediul de distributie a
materialelor cat si canalul de comunicare intre actorii implicati [5]. Experienta pe care am trdit-o in
pandemie a dezvaluit o serie de vulnerabilitati atat in actualul sistem muzical de educatie cét si punc-
tele slabe in sistemul tehnologic cu privire la functionalitatea invatamantului de specialitate in mediul
online. Subiectul riméne deschis in privinta perfectionarii si dezvoltarii tehnice a instrumentelor digi-
tale si a celor destinate procesului de predare in domeniul muzical de specialitate, conducind, astfel, la
dezvoltarea unei educatii muzicale digitale. Aceasta configureaza un nou fundament stiintific pentru
pedagogia muzicala de specialitate, abordand cel putin doua aspecte, si anume:

— tehnologia utilizatd ca instrument de predare-invdtare mixtdi/hibridd;

— tehnologia in crearea de noi discipline in cadrul ofertei educationale muzicale specializate.

Toate acestea vor contribui la conturarea unei noi pedagogii muzicale specializate, pe care o pu-
tem numi pedagogia muzicald digitald.

Promovarea managementului activ-participativ in organizarea institutionala si in predare

Descentralizarea invatdmantului a creat un nou cadru de functionare a liceelor si colegiilor de artd
si muzica din fara. Odata cu descentralizarea din punct de vedere legislativ, institutiile au cdpatat o
oarecare autonomie in imbunétdtirea managementului institutional prin cresterea flexibilitatii si a ca-
pacitatii de adaptare la schimbdrile sociale si culturale. Astazi, pentru a face fatd tuturor provocirilor
externe si interne, institutiile de specialitate sunt nevoite sd abordeze un management performant la
nivel administrativ, la nivelul resursei umane si la nivel de curriculum. Insisi complexitatea functioni-
rii unui invagdméant muzical integrat necesitd un model de management eficient, cu un climat favorabil
in cultura organizationala scolara. In acest sens, promovarea managementul activ-participativ ofera
un cadru optim pentru implementarea inovatiei in mediul invagamantului muzical.

La nivel administrativ, printre principalele beneficii ale modelului se distinge ,,cresterea nivelului
general de informare a membrilor, cresterea gradului de fundamentare a deciziilor ca urmare a impli-
carii unui numar mare de cadre didactice in derularea proceselor decizionale, se amplificd antrenarea
personalului la stabilirea si realizarea obiectivelor scolii, se foloseste la un nivel superior potentialul
profesional si managerial al personalului” [6 p. 284].

Aplicarea managementului activ-participativ in organizarea scolara ar putea genera noi politici
educationale la nivel institutional, cu scopul de a eficientiza activititile din mediul educational. Fi-
indcd cea mai valoroasa resursa in mediul educational este cea umana, implementarea marketingului
scolar si a brandingului profesional la nivelul institutional contribuie la cresterea nivelului de motivatie
si satisfactie in randul colectivului. Pentru a sustine performanta in educatia muzicald specializata,
conducitorii institutiilor pot promova si stimula cu succes formarea continud a cadrelor didactice.

De asemenea, potrivit studiilor de specialitate, managementul activ-participativ poate fi aplicat si
la nivelul clasei de elevi, facilitind interactiunea si potentarea unor relatii de comunicare interperso-
nala intr-un mod pozitiv. Un climat scolar prietenos este esential pentru a asigura o relatie educatio-
nald colaborativa. Elevii devin mai responsabili pe mdsura ce cresc, in special, cand exista o incredere
reciproca puternicd intre elevi si profesor. Pe masura ce elevul devine mai activ, tinde sd devina mai
autonom in procesul de invatare. Pedagogia formarii poate aplica metode moderne la clasa, utilizind
studiul de caz, jocul de rol, actiunile de voluntariat, toate aceste activitati fiind coordonate de un nou
tip de profesor, numit profesor facilitator'.

Concluzii
Astdzi, un factor important il constituie imbunatétirea procesului de livrare a educatiei muzicale
prin cunostinte actualizate, abordate intr-o maniera flexibild si cu deschidere spre diversitate. Viitorul

1 Profesor facilitator este un profesor care incurajeaza si sustine elevii in propriul lor proces de invatare, oferind ghidare,
resurse si oportunitati de explorare, in locul unei prediri pasive a informatiilor.
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unei scoli de muzica se contureazd pe o noua proiectie educationald, care {ine cont de aspectul multi-
cultural al societatii, aceasta fiind pregatita si deschisd de a deveni un spatiu multi-muzical. Institutiile
de invatdmant muzical din mediul preuniversitar au o importantd deosebitd in reflectarea pluralis-
mului societatii moderne. In acest sens, o preocupare aparte la nivel national pentru noi competente
va consolida pregitirea noii generatii intr-un context global. La baza specificului educatiei muzicale
specializate, cunoasterea reprezinta un complex de abilitdti muzicale teoretice, instrumentale, vocale
tehnice si estetice, cu notiuni in vederea pregitirii elevilor pentru o carierd artistici. In acest context,
este necesar sa ne intrebam in ce mdsura astazi invafdmantul muzical de specialitate din mediul preu-
niversitar este pregatit pentru a oferi un viitor promitétor si atractiv noii generatii de muzicieni.
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Vocaliza, ca gen al muzicii vocale, este o creatie muzicald fird cuvinte si se interpreteazd, de obicei, pe 0 anumitd vo-
cald, aceasta fiind vocala ,,a”. In calitate de studiu tehnic, vocaliza indeplineste mai multe functii: imbundtdteste respirafia,
antreneazd atdt mugschii abdominali cat si corzile vocale, dezvoltd rezonatoarele, extinzand treptat diapazonul interpretului.
Originard incd din secolul al IX-lea, vocaliza a avut o dezvoltare activd si a supraviefuit pand in zilele noastre. Descrierile
vocalizdrii timpurii sub formd de jubilatie implicd cantecul muncitorilor, care era folosit pentru a le facilita munca. In secolele
XIX si XX compozitorii sunt interesati tot mai des de vocalizare, de voce in calitate de instrument de bazd, crednd lucrdri
minunate, unde partida vocald este lipsitd de text, fiind vocalize concertante.

Cuvinte-cheie: vocaliza, jubilatie, concert pentru voce

The vocalize, as a genre of vocal music, is a musical creation without words and is usually performed on a specific vowel,
most of the time, this being the vowel “a”. As a technical study, the vocalize fulfills several functions: it improves breathing,
trains both the abdominal muscles and the vocal cords, develops the resonators, gradually expanding the performer’s range.
Originating as early as the 9th century, vocalization had an active development and has survived to the present day. Descrip-
tions of early vocalization in the form of jubilation involve the song of early workers, which was used to facilitate their work.
In the 19th and 20th centuries, composers were more and more interested in vocalization, the voice as the basic instrument,
creating wonderful works, where the vocal part is devoid of text, being, concertante vocalizes.

Keywords: vocalize, jubilation, concerto for voice
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Introducere

Considerata cel mai vechi instrument muzical, vocea umana nu disocia la originile sale vorbirea
de cant si doar evolutia a condus treptat la separarea rolului sau functional de rolul incantatoriu. De
altfel, cercetatorii in fonologie au constatat ca vocea vorbitd, prin amplificarea accentelor naturale, da
nastere cantului [1].

E fireascd intrebarea: ,,De ce cintd omul?” El cantd pentru ca nu poate sd nu cante. Daca omul
n-ar fi cntat cu vocea, el n-ar fi putut canta nici la instrumente muzicale, pentru cd muzica nu s-ar
fi nascut, fredonatul fiind prima forma de manifestare a muzicii. La inceput, au existat doar sunete
fredonate, silabe, apoi s-au ivit cuvintele si, astfel, a luat nastere intonatia, de la care a pornit cintul,
muzica, dar si vorbirea. ,,Cantecul, ca primd forma de manifestare muzicala si artisticd, 1-a insotit pe
om intotdeauna in momentele cruciale ale vietii lui. Acumuland si perfectionind treptat mijloacele de
expresie, cantul traverseaza istoria omenirii, de la copildrie la maturitate, de la omul primitiv la omul
sec. XXI”, scrie Mariana Vacarciuc in monografia Dimensiunea spirituald a cantului [2].

Cantaretii profesionisti din toate timpurile, ca, de altfel, toti muzicienii interpreti, erau mereu
preocupati de antrenarea aparatului si de perfectionarea tehnicii de interpretare, pentru aceasta se
inventau diferite exercitii. In arta cAntului, una din formele de antrenament pentru cei dornici de a-si
desavarsi maiestria interpretativa a fost vocaliza. Vocaliza (in traducere din latina vocalis — sunare
sau cantare) este o tehnica folositd in cintat, care constd in producerea sunetelor fira cuvinte si se
interpreteaza, de obicei, pe o anumita vocala. Fiind lipsita de text, ea permite concentrarea atentiei,
in special, pe aspectele tehnice ale manuirii vocii. Aceastd tehnica are origini foarte vechi si poate fi
gasita in multe culturi din intreaga lume. Astdzi vocaliza continud s fie folosita in canto, dar si in alte
domenii artistice, precum actorie, discurs public si prezentari televizate sau radiofonice.

Din istoria vocalizei

Originea vocalizei (sau a cantului vocal fara cuvinte) este dificil de precizat, deoarece aceasta a
evoluat, probabil, in mod independent in diferite culturi si perioade istorice. Cu toate acestea, existd
dovezi ale utilizarii vocalizei in muzica traditionald a multor culturi din intreaga lume.

Unele dintre cele mai vechi exemple de utilizare a vocalizei provin din muzica traditionald indiana
(in special, din muzica clasicd indiana), chineza si cea araba, unde se foloseau voci pentru a imita su-
netele instrumentelor si pentru a crea texturi sonore complexe. In muzica indiani, vocaliza se numeste
sargam si este o tehnica importanta pentru invatarea si interpretarea ragilor (forme muzicale traditi-
onale). In muzica arabi vocaliza se numeste tagsim si este utilizatd pentru a improviza si a demonstra
abilitatile tehnice ale interpretului. In muzica traditionald africana si sud-americana vocalizarea este
utilizati adesea pentru a crea armonii complexe si ritmuri polifonice. In Occident vocalizarea a fost
utilizata de-a lungul istoriei in diverse contexte muzicale, de la muzica religioasa medievala pand la
muzica academicd a secolului al XX-lea, fara a-si pierde actualitatea si in prezent.

Unul din stilurile cele mai timpurii in care se manifesta vocalizarea este jubilatia vocald. Acesta
este un stil de cintat fard cuvinte, folosit in mod traditional pentru a celebra sau a marca un eveni-
ment special. Descrierile vocalizarii timpurii sub forma de jubilatie (din latind jubilatio — bucurie)
in literatura latind implica cantecul primilor muncitori, care, in timp ce recoltau, foloseau un cantec
ritmic repetitiv pentru a-si facilita munca. Mai tarziu, in lucrérile carturarului Amalarius de Metz (sec.
IX) jubilatia a fost asociata cu céntarea liturgica melismaticd. Spre deosebire de alte tipuri de imnuri
bisericesti, aceasta permitea cintdretului sa dea dovada de o mare libertate artistica, ramanand in in-
teriorul cantului cult [3].

O practica liturgica traditionald in cadrul bisericii catolice si in unele biserici protestante este ju-
bilatia de la sfarsitul psalmilor. Ea presupune adaugarea la sfarsitul cantérii unui psalm a unui pasaj de
improvizatie vocala, care constd in repetarea unei fraze sau a unui cuvant cu diverse ornamente si in-
flexiuni. Aceste pasaje de jubilatie sunt interpretate, de obicei, de catre un solist, care isi foloseste virtu-
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ozitatea vocald pentru a adduga un element de expresivitate in interpretarea psalmului. De asemenea,
aceste pasaje de jubilatie permit solistului sd isi arate abilitatile vocale si sa impresioneze auditoriul.

Jubilatia, ca fenomen estetic, a trezit un interes sporit incé la ganditorii crestini timpurii. Astfel,
conform lui Aurelius Augustin (354-430), jubilatia este cea mai inaltd formd de muzica, pentru ca
este singura cale de comunicare directa a sufletului cu Dumnezeu [4], iar Hugh de Sf. Victor a scris:
»Neumatele, care au loc in Alleluia (intonarea melismatica a silabei finale in cuvantul Alleluia) si in
alte cantari fara cuvinte, inseamna jubilatie, care se intdimpla cand mintea este atat de fixatd asupra lui
Dumnezeu cd nu este capabild sa exprime pe deplin ceea ce simte” [5].

Exemple elocvente de jubilatii gasim in partea finala Alleluia din motetele compozitorilor A.
Vivaldi, G.E. Hindel, W.A. Mozart, creatii ce fac parte si astizi din repertoriul cintaretilor ce detin o
tehnica vocald desavarsita.

In masura in care arta interpretirii vocale tinde sa se apropie din ce in ce mai mult de virtuozitatea
instrumentald, vocalizele devin foarte populare. In secolul al XVII-lea ele erau compuse de profesorii
de canto in scopuri educationale si nu aveau valoare artistica, fiind utilizate exclusiv pentru a exersa
si a imbunatati tehnica vocala si pentru a crea efecte sonore interesante. Chiar si creatiile vocale fara
cuvinte ale unor compozitori ca J.B. Lully sau J.-Ph. Rameau erau niste exercitii de antrenament. In
secolul al XVIII-lea, odatd cu dezvoltarea operei, vocaliza a devenit o parte importantd a pregatirii
vocale pentru cantireti. In opera italian, in ariile dificile din punct de vedere al tehnicii vocale, erau
introduse cadente-vocalize. Anume aceste fragmente contineau in sine emotii deosebit de puternice si
duceau cétre culminatia expresivd a creafiei. Asemenea fragmente-vocalize sunt prezente si in operele
lui W.A. Mozart. Un exemplu celebru il gidsim in opera Flautul fermecat, in ariile Reginei Noptii, unde
exclamatia care se repetd exprimd doar ideea emotionala generala si da posibilitatea alternarii precise
a vocalelor si a consoanelor, adica, in fond, prezinté o vocaliza.

In secolul al XIX-lea printre cei mai renumiti autori de vocalize se numari compozitorii: G. Pan-
nofka, G. Concone, E. Abt, G. Seydler, G. Rossini, I. Vilinskaia. Un rol important in istoria vocalizei l-a
jucat Manuel Garcia (1805—1906), cantaret si profesor de canto spaniol, care a dezvoltat un sistem de
exercitii ce urmdreau imbunatatirea controlului vocii si a respiratiei, practicarea sistematica a carora
aducea rezultate impresionante.

Uneori, insd, compozitorii erau atrasi de vocalizarea ca atare, considerand ca prin aceastd metoda
de interpretare erau percepute intr-un fel aparte bogatia si finefea culorilor emotionale, posibilitatile
tehnice si de virtuozitate ale vocii, deosebita putere a intonatiei, frumusetea complexa a liniei vocale,
adici valorile ei pur muzicale. Incepand cu sfarsitul secolului XIX si continuand cu secolul XX, compo-
zitorii se arata interesati din ce in ce mai mult de vocalizare si de voce in calitate de instrument de baza.
In acest sens, putem mentiona creatii care le permit cantiretilor si-si scoati in evidentd potentialul
vocal intr-o partida de virtuozitate de amploare, cum ar fi: Vocaliza in formd de habanerd de M. Ravel,
Sonata-Vocalizd si Suita-Vocalizd de N. Medtner, Pastorala lui L. Stravinski, Bahiana lui Villa-Lobos si
geniala Vocalizd a lui S. Rahmaninov, una dintre cele mai frumoase vocalize din literatura muzicala.

In anul 1915, Serghei Rahmaninov a creat Vocaliza pentru voce si pian, dedicAnd-o marii cantirete
de opera Antonina Nejdanova. Melodia libera, pe o respiratie nesfarsitd, suplinitd de partida bogata
a pianului, este cunoscuta de un numar imens de iubitori ai muzicii. Ulterior, autorul a creat varianta
Vocalizei pentru voce si orchestra. Existd, de asemenea, numeroase transcrieri ale acesteia pentru di-
verse instrumente muzicale [6]. Profunzimea gandirii acestei creatii a lui Rahmaninov, fascinanta prin
frumusetea sa, melodia sincerd a compozitiei care curge liber, ne impresioneaza prin lirism, cantilena si
amploare. Aceasta se dezvolta in formd de variatiuni intr-un stil liber, caracteristic cantului bisericesc,
si este perceputd usor, creAnd impresia unei fluiditati neintrerupte a tesiturii muzicale dantelate [7].

De o frumusete uimitoare este si vocaliza din culminatia ultimei povestiri din ciclul Arién de N.
Medtner din Cele sase poezii, op. 36, pe versurile lui A. Puskin, precum si Cinci melodii fird cuvinte de
S. Prokofiev.
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Un interes aparte si nou, din punct de vedere al conceptiei dramaturgice, prezinta folosirea vocali-
zarii de citre Ghenadie Ciobanu, in mono-opera sa Ateh sau revelatiile printesei khazare. Aici cuvantul
si muzica sunt divizate si aceasta divizare intensifica remarcabil influenta asupra ascultatorului; atat
cuvantul declamat cat si vocaliza cantatd, schimbandu-se reciproc, coexistd in contrapunere si unita-
te, fiecare din aceste procedee devenind un puternic mijloc dramaturgic. Momentele actiunii legate
de soarta reala a eroinei, cu evenimentele vietii ei, sunt declamate, iar momentele launtrice, emotio-
nal-psihologice sunt interpretate sub forma de vocalizd ,,purd” si ,eliberata” de o sarcind cu un sens
concret. Vocea se combind minunat cu paleta timbrala rafinatd a componentei orchestrale aleasa de
catre autor.

Beneficiile vocalizei

In calitate de studiu tehnic, vocaliza indeplineste mai multe functii: imbunatiteste respiratia, an-
treneaza atat muschii abdominali cat si corzile vocale, dezvolta rezonatoarele, extinzénd treptat dia-
pazonul interpretului. Intonarea vocalizelor este benefica pentru perfectionarea elementelor de baza
ale tehnicii vocale, cum ar fi posedarea cantilenei si a dinamicii sunetului, flexibilitatea si mobilitatea
vocii, controlul acesteia, pronuntarea vocalelor.

Dupéd cum am mentionat anterior, vocaliza se interpreteazd, de obicei, pe o vocala, aceasta fiind
vocala ,,a”. Cantul pe o singura vocald cu diverse desene ritmice si in diferite registre nu este deloc
usor. Analizand problemele emisiei vocale, I. Budoiu, in cartea Materiale informative pentru cursul de
Metodica preddrii cantului, noteaza: ,Domeniul emisiunii vocalelor presupune o autenticd desfasurare
a gandirii muzicale in contextul vocal. A gandi cantul in mod artistic inseamna a-1 concepe, tinand
seama de puritatea si adaptarea vocalelor. Trebuie sa se pastreze puritatea vocalelor ca rezultat al unei
emisiuni corecte. Fiecdrei pozitii a vocii ii corespunde o vocald. Sunt cunoscute dificultatile legate de
vocala ,,a> Multi dintre interpreti au denumit-o ca cea mai dificila dintre vocale” [8].

La fel ca si in procesul de interpretare a unei creatii vocale cu cuvinte, in timpul intondrii vocalize-
lor este necesara monitorizarea utilizarii rationale a respiratiei, aceasta fiind baza cantului. Iatd cateva
dintre sugestiile lui Manuel Garcia cu referire la procesul de respiratie in timpul cantului, enumerate
de cétre dr. Simona Nicoletta Jidveanu in articolul Respiratia in familia de cantdreti Garcia:

»— respiratia este aceea care reglementeaza si ordoneaza cantul;

— se inspira pe timpul slab al timpului ori pe partea slabd a timpului tare, la finele notei ce incheie
desenul melodic, pentru a putea ataca urmatoarea frazd de la inceputul valorii sale, respectand
accentul masurii;

— pentru frazele scurte: se inspira o singura datd, adanc, pe nas si pe gurd cat pentru necesitatea
frazei;

— pentru frazele lungi: se identifica in text locurile justificate melodic unde se poate inspira scurt
(fiato rubato, mezza respiri), pe gurd; aceste locuri sunt rareori notate de catre compozitor, prin
urmare, este rolul cantdrefului a face alegerile si a plasa inspiratia in cunostinta de cauza, acolo
unde ii este locul, pentru a recupera resursa pneumatica si a ob{ine maxim de efect;

— acolo unde doua parti ale frazei ori doud note sunt reunite fie printr-un legato specificat in par-
titurd fie printr-un portament, fie glissando sau alunecare cadentiald, se inspird numai inainte
si dupa ce s-a realizat elementul stilistic;

— pentru situatiile in care aerul nu este bine calculat pe fraza ori in cazurile de emotii scenice,
indispozitii, disconfort al costumului etc., cintaretul trebuie in mod spontan si disimuleze cu
madiestrie libertatea preludrii aerului, fira a sari note, fard a rari, fara a iesi din masura;

— in functie de starea de spirit, respiratia se modificd in moduri foarte diverse: lunga, scurta sau
agitata, scapardtoare, sacadatd, transformandu-se uneori in cavalcade de ras (opera buffa), de
sughituri sau suspine (opera seria) in functie de cerintele textului, prin aspirare zgomotoasa
fara sunet (glotd semideschisa) sau pe sunet (inchidere perfecta a glotei);
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— economisirea aerului pe notele lungi, ralentarea sau accelerarea coloanei de aer in functie de
durata notelor sau a speciilor stilistice;
— managerierea presiunii: initierea frazei cu o presiune scazuta a diafragmei si cresterea presiunii
in timp ce cantitatea de aer scade, pentru a sustine pana la capat o fraza lunga, a asigura stabi-
litatea unei note lungi sau a unui pasaj de agilitate” [9].
Pentru obtinerea puritétii intonatiei, se recomanda interpretarea vocalizelor a capella. Vocaliza
poate fi cantatd chiar si cu gura inchisa, datoritd acestei tehnici sonoritatea capata un efect special,
neobisnuit.

Concertul pentru voce si orchestra — forma superioara de vocaliza

Compozitorii din secolul XX, in cdutarea unor mijloace de expresie noi, au inteles ca vocea poseda
o deosebitd putere expresivd si poate interpreta rolul unui instrument cu posibilita{i exceptionale. De
aceea, ei sunt interesati de genul de concert, unde vocea apare ca instrument de baza, astfel readucind
concertul la originile sale vocale. Printre acestia, ii putem numi pe: Mikael Tariverdiev, cu Concertul
pentru voce si orchestrd, compozitorul lituanian Balis Dvarionas, care a scris Concertul pentru tenori si
orchestra simfonicd, compozitorul polonez Tadeusz Kassern, cu Concertul pentru soprano si orchestrd,
John Foulds, autorul Concertului pentru mezzo-soprano si orchestra, Dominik Argento, cu Concertul
pentru soprano si orchestrd, Eduard Lazarev, compozitor binecunoscut in Moldova, autorul Concertu-
lui pentru bariton si orchestrd. Insa, prima lucrare de acest gen, conceputa si realizati la un nivel atat
de semnificativ, ramane a fi Concertul pentru soprano de coloraturd si orchestrd de Reinhold Glier, o
adevarata capodoperd, cea mai sincerd si fermecatoare creatie a compozitorului, o vocalizd de o fru-
musete uluitoare si de o complexitate incredibild.

In pofida faptului ca partida vocald nu are text, ci este o vocaliza scrisi cu mare maiestrie, conti-
nutul sdu este usor asimilat de cétre ascultitor. Acest fapt se datoreaza nu doar materialului muzical
captivant, dar si alegerii timbrului cald si gingas al vocii de soprano liricd de coloratura in calitate de
instrument solistic. Intr-o oarecare misura, concertul este o declaratie de dragoste pentru acest tip de
voce inzestrata cu calitafi timbrale si posibilitdti tehnice deosebite.

Pana in prezent, Concertul pentru voce al lui Glier este o raritate in repertoriul cantaretilor, o lu-
crare extrem de dificila pentru interpreti si nu doar datorita dificultdtilor tehnice, ci si pentru faptul ca
tehnica aici are caracter secundar, in prim-plan fiind sufletul deschis, curat, frumusetea inaltitoare a
muzicii. Anume acest lucru face ca interpretarea Concertului sa fie accesibila doar pentru posesoarele
unei tehnici desdvarsite si a nuantelor interpretative de cel mai inalt nivel.

Deoarece compozitorul nu i-a oferit cantdretei un mijloc expresiv suplimentar, atat de familiar ca
textul literar, concertul a ramas un model de muzica ,,pura” (neprogramata), continutul sdu de imagini
fiind transmis in exclusivitate de proprietatile ,instrumentale” ale vocii.

Concertul pentru soprano de coloraturd si orchestrd de Reinhold Glier a impresionat numerosi
compozitori si i-a determinat in alegerea genului pentru viitoarele creatii vocale. Printre acestia se
numard si compozitorul autohton Oleg Negruta, care, la inceputul anilor °80, a creat primul Concert
pentru voce si orchestrd din istoria muzicii moldovenesti.

Partida solistica a Concertului lui Oleg Negruta este dificila din punct de vedere al tehnicii vocale
nu numai pentru cantaretii incepatori, ci si pentru cei versati, cu o bogatd experienta scenica. La fel
ca si concertul lui Glier, acesta este lipsit de text literar, fiind o vocalizd expresiva, insa acest lucru
nu este un obstacol pentru a distinge caracterul liric si continutul ideatic al creatiei. Chiar mai mult,
am putea afirma cd lipsa textului literar poate constitui un prilej foarte bun de a pune in miscare
imaginatia atat a interpretei cat si a ascultdtorului. Astfel, revenind de fiecare data la interpretarea
Concertului, cantdreata are posibilitatea de a crea noi imagini si de a-si pune in valoare aptitudinile
vocale pur tehnice, in conformitate cu ideea pe care doreste sd o transmita. Iar ascultdtorul, la rindul
sdu, are posibilitatea sd-si creeze povestea sa imaginard, care de fiecare data poate fi diferita, in de-

48



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

pendentd de starea sa emotionald la momentul audierii acestei creatii sau de tabloul pe care i-1 ofera
interpreta.

Creatia a avut un succes rasunator, fiind primitd cu mult entuziasm si caldura de catre spectatori,
trezind, totodata, si un viu interes din partea criticii muzicale. Premiera a avut ecouri departe de hota-
rele tarii noastre, fapt confirmat de comentariile primite la inregistrarea Concertului de pe Youtube: ,O
minunata vocaliza de concert plina de lirism si sentimente in cele mai bune traditii ale muzicii vocale
de camerd” — scrie Boris Mamin din Odesa, Ucraina [10].

Concluzii

Concluzionand cele relatate, putem spune cu certitudine ca, fiind originara incd din Antichitate,
folosita de-a lungul secolelor, in principal, pentru exercitii tehnice in cadrul instruirii vocale, vocaliza
a avut o dezvoltare activi si a supravietuit pana in zilele noastre. In timp, a devenit o forma de expri-
mare muzicald, fiind utilizata in genuri de muzica clasicd (precum opera, motetul, liedul), dar si in
jazz. Astazi vocaliza apare ca tehnica care ajutd cantdretii sa-si imbundtateasca abilitatile vocale si sa-si
pregateascd vocea pentru interpretarea pieselor. Totodata, mulfi compozitori apeleaza la vocalizare ca
procedeu artistic cu efecte deosebite, creand lucriri minunate unde vocea apare in calitate de instru-
ment solistic, iar partida vocala lipsitd de text din aceste vocalize concertante ofera cantaretilor po-
sibilitatea de a-si etala maiestria interpretativd. PAnd in prezent cea mai dezvoltatd forma de vocaliza
ramane a fi concertul vocal, creatie de amploare, de virtuozitate, care le permite cantaretilor si pund in
evidenta deosebita putere a intonatiei, frumusetea complexa a liniei vocale, bogatia si finetea culorilor
emotionale ale muzicii pure, dar si capacitatile tehnice si de virtuozitate ale vocii umane.
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In prezentul articol autorul studiazd specificul constructiei instrumentelor bas si modernizdrii acestora in perioada an-
ilor 1910 — inceputul anilor 1950. Sunt examinate mai multe modele: mandolina bas Gibson Style ] Mando Bass; prototipul
chitarei bas electrificate de Lloyd Loar; contrabasul electric cu corp unic de Paul Tutmarc; Chitara bass Audiovox #736 Electric
Bass Fiddle. O atentie deosebitd este acordatd primei chitare bas produsd in masd — Fender Precision Bass — fabricatd de
Leo Fender.

Cuvinte-cheie: chitard bas, Gibson Style | Mando Bass, Audiovox #736 Electric Bass Fiddle, Fender Precision Bass, Lloyd
Loar, Paul Tutmarc

In this article, the author examines the specifics of the bass instruments construction and their upgrading during the
1910s — early 1950s. Several models are examined: the Gibson Style ] Mando Bass mandolin; Lloyd Loar’s electrified bass gui-
tar prototype; the single body electric double bass by Paul Tutmarc; the Audiovox #736 Electric Bass Fiddle. Special attention
is paid to the first mass-produced Fender Precision Bass made by Leo Fender.

Keywords: bass guitar, Gibson Style ] Mando Bass, Audiovox #736 Electric Bass Fiddle, Fender Precision Bass, Lloyd
Loar, Paul Tutmarc.

Introducere

In prima jumitate a secolului XX, din nou, au avut loc schimbri in evolutia majorititii in-
strumentelor muzicale. Acest fapt a fost determinat nu doar de popularitatea crescdnda a muzicii de
estrada si jazz, ci si de dezvoltarea rapidd a progresului stiintific si tehnologic. Procesul de devenire
a genurilor, stilurilor si directiilor contemporane a contribuit la cdutarea acompaniamentului sonor
actual, in ansamblurile de dans si orchestrele de jazz, cat si la modernizarea industriald a unor modele
muzicale deja existente. Totodatd, introducerea productiei automatizate a instrumentelor a condus
spre cresterea semnificativd a capacitatilor de productie a manufacturilor mari si a companiilor co-
merciale, asigurand astfel piata cu instrumentarul necesar.

Unul din cele mai importante experimente in domeniul particularitatilor sonore si constructive
ale instrumentelor muzicale {ine de electrificarea acestora. Ingineri-inventatori importanti au incercat
sa proiecteze prototipuri inovatoare, ce ofereau interpretilor posibilitatea de a cénta in sali de con-
certe mari, fara a intampina probleme legate de volumul sonor. Perfectionarea mai multor modele
electrificate a ramas a fi un pas tehnologic inoportun; totusi, unele dintre aceste modele au cunoscut
o larga raspandire — este si cazul chitarei bas. Cercetand sarcinile si directiile de perfectionare a in-
strumentelor muzicale electronice (in continuare — IME — n.a.), A. Volodin arata: ,Una dintre cele
mai importante probleme pentru constructorii de IME este cea a contactului interpretului cu sunetul.
De fapt, un instrument muzical electronic se deosebeste de un simplu aparat de radio anume prin ac-
tiunea activa, abild si creativa asupra functiilor si regimurilor sale din partea muzicianului-interpret.

1 E-mail: vityuk150582@mail.ru

50



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

Constientizarea legaturii concrete a interpretului cu sunetul, a complexitatii si finetii numeroaselor
forme ale acestora este extrem de importanta pentru crearea unui IME” [1 p. 40].

Aparitia chitarei bas electrice, ca instrument de sine statitor, nu poate fi caracterizata nici pe de-
parte ca un eveniment ordinar. Acesta a fost determinat, pe de o parte, de faptul cd muzicienii aveau
nevoie de un prototip de bas, capabil sd asigure muzicianului un anumit nivel al volumului sonor, iar,
pe de alta — in familia instrumentelor muzicale cu corzi ciupite de tipul chitarei nu a existat, pe par-
cursul dezvoltdrii acestora, un reprezentat de sine stititor al basului. Dimpotriva, daca vom urmari
istoria grupului de corzi cu arcus, vom descoperi cd, in calitate de instrument cu diapazon de bas,
initial, a figurat viola contrabas (viola da gamba), violoncelul si, mai tarziu, contrabasul.

Toate instrumentele inrudite cu chitara bas — contrabasul, chitara clasica si chitara electricd —
aveau functii interpretative foarte diferite. Tehnica de emitere a sunetului era, de asemenea, foarte
diferitd: la contrabas se cinta cu arcusul (mai rar, pizzicato), la chitara clasicd era practicata tehnica
de interpretare cu degetele, iar la chitara electrici — tehnica de mediator (plectru). Pe langd aceasta,
contrabasul si chitara clasicd erau instrumente acustice, iar chitara electrica — un prototip electrificat,
rezultat al experimentelor din domeniul constructiei contemporane de chitare.

De mentionat cd este diferit si grupul caruia apartin acestea — contrabasul se atribuie la instru-
mentele cu corzi si arcus, chitara clasica — la cele cordofone cu corzi ciupite si chitara electrica — la
instrumentele muzicale cordofone ciupite electrice (electrofone). Aceasta ,trinitate” a creat dificultati
importante in proiectarea primului model conceptual al chitarei bas ca prototip muzical de sine statd-
tor, capabil sa imbine functiile unor trei instrumente inrudite.

Mandolina bas Gibson Style ] Mando Bass

Elaborarea modelor bas ale instrumentelor cordofone ciupite
a debutat la inceputul secolului XX. In aceasti perioadi istorica in
orasele mari din Australia, Japonia, Europa Occidentald si SUA au
devenit extrem de cunoscute orchestrele de mandoline. Aceasta po-
pularitate a fost determinatd de un mare interes din partea publi-
cului pentru muzica orchestrelor formate din instrumente muzicale
cordofone ciupite. Colectivele erau formate, de reguld, din mandoli-
ne, mandole, mandocello si mandolone.

Principala problema consta in faptul ca, la fel ca si in cazul cu
instrumentele de tipul chitarei, in familia mandolinelor, pe plan is-
toric, lipsea un reprezentat al basului. Dorind sd cante in registrul
grav, interpretii refuzau sa utilizeze contrabasul, intrucat considerau
arcusul atipic pentru orchestrele de mandoline. Acest aspect era atat
de actual incét revista lunara The Crescendo (Nr. 6, decembrie 1911),
ce insera materiale despre arta mandolinei, a publicat un protocol
al colectiei Ghildei americane a interpretilor la banjo, mandolind §i  Figura 1. Gibson Style ] Mando Bass
chitard (American Guild of Banjoists, Mandolinists and Guitarists in-
cluded), in care se vorbeste despre faptul ca aspectele legate de dezvoltarea si producerea ulterioara in
serie a mandolinei bas a fost una din cele mai importante probleme dezbdtute la acel timp in cadrul
revistei [2 p. 8].

Deja peste un an, in 1912, compania Gibson a prezentat mandolina bas acustica Gibson Style |
Mando Bass cu frete [3]. Aceastd particularitate a constructiei constituia o diferentd semnificativa
dintre acest instrument nou si prototipurile de bas fara frete. Compania se baza pe conceptul inovativ
al unui model cu mult mai mic decat contrabasul si tehnica de interpretare cu plectrul sau pizzicato.
Gibson Style ] Mando Bass avea patru corzi acordate ca si la contrabas, interpretarea avea loc in pozitie
verticald. Totusi, la inceputul anilor 1920, succesul orchestrelor de mandoline a scdzut treptat, in lega-
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turd cu cresterea popularitdtii muzicii dixieland, in care, in calitate de instrument bas, figura contra-
basul sau tuba.

Prototipul chitarei bas electrice a lui Lloyd Loar

Este cunoscut cd primele incercdri ale credrii unui instrument electric de tipul chitarei bas au
fost intreprinse in anul 1924, cAnd mandolinistul-virtuoz american, inginerul-acustician al companiei
Gibson, Lloyd Loar a elaborat primul prototip inovational al unei chitare bas electrice cu corp intreg.
Accentul principal al acestei modificari a fost pus pe utilizarea pick-up-ului electrostatic'. Totusi, par-
ticularitatile constructive atipice, nivelul inalt al zgomotelor electrostatice si sensibilitatea pick-upului
nu i-a permis lui L. Loar s ob{ina sustinerea comerciala necesara din partea companiei Gibson.

Din pacate, nu s-au pastrat marturii documentare despre acest prototip de bas. Totusi, in editia
lui A.R. Duchossoir a fost publicatd o imagine pe care, dupa cum indica autorul, Gibson Electrics:
The Classic Years: an Illustrated History from the Mid-’30s to the Mid-’60s, este consemnat faptul ca in
inventiile ulterioare ale companiei, si anume, in chitara Gibson L-5 (model #88258) din 1929, a fost
montat un pick-up electrostatic analogic [5 p. 10].

L. Loar a lucrat si in directia inovdrii tehnice a altor instrumente cordofone bas. Dupéd cum afirma
AR. Duchossoir, intre mijlocul anilor 1920 si 1930, el a desfasurat o serie intreagd de experimente in
privinta electrificarii contrabasului, care se deosebea de instrumentele acustice de acest tip prin corpul
»quasi-solid” (Quasi-Solid Body) [5 p. 10]. In articolul intitulat Chitara bas in muzica contemporand:
constructia instrumentului si problemele de clasificare, K. Novojilov remarca, cd primul contrabas elec-
trificat a fost creat de L. Loar in anul 1926 [6 p. 238].

In anul 1934, el a fondat propria companie, Acousti-Electric, redenumiti mai tarziu Vivi-Tone si a
continuat lucrul asupra electrificarii instrumentelor acustice cu corzi. Desi avea numeroase idei pro-
gresiste, inclusiv din domeniul electronicii si designului, firma sa nu a reusit sd faca fata concurentei
cu producitori cunoscuti de instrumente muzicale, fapt care, mai tarziu, a cauzat esecul sdu comercial.

Contrabasul electrificat al lui Paul Tutmarc

In acelasi timp, in anul 1933, muzicianul si inventatorul ameri-
can Paul Tutmarc a elaborat un prototip experimental al contraba-
sului electric cu corp intreg. Modelul avea dimensiuni nu prea mari
si se asemana la exterior cu un violoncel. Descriind acest fapt istoric
in cartea sa The Hawaiian Steel Guitar and Its Great Hawaiian Musi-
cians, fiul inventatorului, Bud Tutmarec, arata: ,,Tatal meu, in calitate
de lider al unui grup si ca muzician-concertist, mereu era preocupat
de interpretii la contrabas, intrucat instrumentul era atat de mare,
incat, dacd era asezat in masina, raménea liber doar locul de langa
sofer. Anume aceastd idee 1-a determinat pe tatdl meu sd se ocupe
de elaborarea chitarei bas. Prima a fost construitd manual, dintr-o
bucata intreagd din lemn moale de pin alb, ce avea forma si dimen-
siunile unui violoncel” [7 p. 126-127]. Totusi, acest prototip nou s-a
dovedit a fi prea greoi in exploatare si nu corespundea cu ideea prin-
cipala a lui P. Tutmarc, si anume, cu crearea unui instrument bas
de dimensiuni mici. Renunténd la experimentele de electrificare a  Figura 2. Contrabasul electrificat al
contrabasului, inventatorul s-a concentrat asupra credrii unei chita- lui Paul Tutmarc
re bas electrice, in baza modelelor sale de chitara hawaiana.

Simultan cu acest proces, P. Tutmarc, care colabora cu Arthur J. Stimson, a elaborat un prototip
inovational al pick-upului electromagnetic. Incercand si ob{ina patenta pentru noua inventie, P. Tut-

1 Pick-up electrostatic este un dispozitiv electric care transmite vibratiile chitarei de pe corpul instrumentului [4 p. 8].
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marc a aflat cd partenerul sdu a vandut rapid firmei Dobro elaborarile designului pick-upului, ceea ce
le-a permis concurentilor sa produca, in anul 1933, chitara electrica All-Electric #7813, care avea un
pick-up electromagnetic deja patentat.

Chitara-bas Audiovox #736 Electric Bass Fiddle

Continuand lucrul asupra credrii unui instrument bas, in anul B
1936, compania Tutmarc’s Audiovox Manufacturing condusa de RARE 1
P. Tutmarc a prezentat o chitara bas principial noua — Audiovox PAIR .
#736 Electric Bass Fiddle. Conform cercetitoarei canadiene Lorene | sscmic siss
Ruymar, aceasta este prima chitara bas cu corp intreg produsa in
serie [7 p. 127]. Aceeasi opinie este impartdsita de cercetatorul ame-
rican Peter Blecha'in articolul Discovered! The World’s First Electric
Bass Guitar

[8]. In procesul de elaborare a acesteia, P. Tutmarc s-a bazat

pe modelele sale de chitard hawaiana, confectionand corpul prototi- r
pului bas de aceeasi dimensiune cu al chitarei. In total, companiaa
produs circa 100 de instrumente.

ANT #5d AMP

. o
]

S-au pastrat cataloagele marfurilor companiei Tutmarcs Audio- Figura 3. Audiovox #736
vox Manufacturing, in care este consemnat faptul ca chitara bas Au- Electric Bass Fiddle

diovox #736 se vindea impreuna ) . e —
. k IHTRODUCING THE NMEW AMPEG | GET THIS MHEW
cu un amplificator bas elaborat A S g e <7 L ‘
special pentru aceasta — Audio- BASS VIOL PICKUP
vox Model #936. Instrumentul si e T
echipamentul erau procurate, in
temei, de cdtre muzicieni ce nu
se bucurau de o mare populari-
tate. Dupa inchiderea firmei, in
anul 1950, chitara bas Audiovox
#936, practic, nu a mai fost fo-
losita si, in curand, a fost uitata.
Trebuie sd mentiondm cd in
anii 1940 au continuat experi-

mentele legate de electrificarea Figura 4. Pick-up Figura 5. Stift telescopic
contrabasului si a instrumente- De Armond Model 900 cu semnal stereo Ampeg

Ask Towr Bealer Tasey (1!

" :-‘i ]
& Pl
B TR

i

lor acustice bas. Cercetatorul si

bas-chitaristul italian Adriano Rapso arata cd amplificarea acestor instrumente era realizatd prin inter-
mediul unui stift telescopic cu semnal stereo elaborat de firma Ampeg, cat si printr-un pick-up portativ
De Armond Model 900 de natura electromagnetica [9].

Chitara bas Fender Precision Bass a lui Leo Fender

La confluenta anilor 1940—1950, remarcabilul inventator american Leo Fender a realizat o ade-
varatd revolutie in domeniul constructiei de chitare, situdndu-se in fruntea companiei private Fender
Electric Instrument Manufacturing Company. In anul 1948, alituri de ajutorul siu George Fullerton,
inginerul a prezentat prima chitara electricd cu corp intreg Fender Bloadcaster* — primul instrument
care a fost produs in masa. In unul din interviurile sale L. Fender mirturiseste ca primul corp intreg a

1 La sfarsitul anilor 1990 cercetatorii au gésit unul dintre Audiovox-urile #736 originale, care se afld acum la Muzeul
Culturii Pop din Seattle (SUA).
2 Fender Bloadcaster — din 1950 a fost redenumit Fender Telecaster [11 p. 28].
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fost creat incd in 1943, insd principalul sdu scop a fost proiectarea si instalarea celor doua pick-upuri
electromagnetice [10 p. 4].

In acelasi timp cu elaborarea chitarei Fender Bloadcaster/Telecaster, L. Fender isi dorea si elabore-
ze un instrument similar electrificat cu diapazon de bas. Pana in prezent se stia cd primele prototipuri
ale chitarei-bas deja existau sub forme acustice si electrice, totusi, ideile de design ale acestor modele
se bazau pe particularitatile constructiei contrabasului, violoncelului si chitarei hawaiene.

In 1951, L. Fender a prezentat comunititii muzicale chitara bas cu corp intreg, bazata pe proiectul
chitarei electrice Fender Bloadcaster/Telecaster. Planul inginerului se rezuma la elaborarea unui in-
strument inrudit cu chitara electrica, cu functie de contrabas. Modelul s-a distins printr-o constructie
comoda, prezenta unor frete pe tastierd si o sonoritate mai masiva. Descriind conceptul crearii Fender
Precision Bass, colegul si ajutorul sau, D. Fullerton a remarcat, ironic: ,,Chitara-bas Fender a fost o ur-
madtoare statie, la care ne-am facut aparitia, dupa chitara electrica. A fost ideea lui Leo, in exclusivitate.
El este tatdl chitarei electrice” [10 p. 4].

In procesul de elaborare a Fender Precision Bass, L. Fender s-a consultat cu diferiti muzicieni in
privinta tehnicii de interpretare la acest prototip inovativ, intrucat el insusi nu canta la instrumentele de
tipul chitarei. In rezultatul schimbului de opinii, s-a ajuns la concluzia ci interpretii vor canta cu dege-
tul mare al mainii drepte sau cu plectrul. Totusi, mai tarziu, modalitatea de baza a emiterii sunetului la
chitara bas a rdmas a fi apoyando, procedeu utilizat de catre muzicieni in executia la chitara clasica. Este
interesant ca la chitara bas aceasta tehnica a fost intitulata pizzicato si doar odata cu trecerea timpului a
capdtat caracteristici proprii. Nu este exclus cé acest fapt a fost conditionat de inrudirea chitarei bas cu
contrabasul, pe planul functiei interpretative, in contextul tehnicii ciupite pizzicato la contrabas.

Concluzii

In perioada anilor 1910 — inceputul anilor 1950 conceptul revolutionar al Fender Precision Bass
s-a constituit nu doar intr-o noud etapd a evolutiei prototipurilor cordofonelor bas, ci a devenit, de
fapt, prima chitara bas electrica produsé in masa. Notabilul reprezentant al basului imbind calitatile a
trei instrumente inrudite: constructia chitarei electrice, functia contrabasului, tehnica de interpretare
la chitara clasica. Astfel, contributia lui L. Fender a conditionat bazele constructiei de chitare pentru
urmatoarele generatii de inventatori. Desi exista numeroase modele bas aparute dupa Fender Precision
Bass, acest instrument este pana in prezent cea mai populara si vanduta chitara bas din lume.
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Boxanvhas mysvika B.A. Moyapma siensnace saxcHetiuieti uacmoto meopuecmea M. Yebomapu. Ha mo ykasvigarom
KPUMuKa u my3vikosedueckue UCCned08aHus pasHoLX iem, 0CHOBAHHbIE, 6 MOM Hucie, Ha ee ayouozanucsax. Ocobviii ycnex
apmucmye NPUHECTIU PONIU 6 UMATbAHCKUX onepax komnosumopa: Crosanma u Ipaguns 6 «Ceadvbe Queapo», a maxice
Lepnuna u JJonna Anna us «ou XKyana». B cmamve kpamko unuy 60see 0emanvHo npoaHAIUSUPOBAHBL 6Ce COXPAHUBULLU-
ecs 3anucy HA36aHHbIX napmuti, ocyujecmenexrvie M. Yebomapu nonnocmoio 1ub6o dpasmeHmapHo.

Kniouesvie cnosa: M. Ye6omapu, B.A. Moyapm, onepa, 3anucu, Conpao, aHanus, unmepnpemauis

Muzica vocald a lui W.A. Mozart a constituit o parte importantd din creatia M. Cebotari. Acest lucru este mentionat in
diverse studii critice si cercetdri muzicologice, care au fost publicate pe parcursul mai multor ani si s-au bazat, in acelasi timp,
pe inregistrdrile audio ale celebrei cdntdrete de operd. Un succes deosebit i-au adus sopranei rolurile interpretate in operele
italiene ale compozitorului: Susanna si Contesa din ,,Nunta lui Figaro”, Zerlina si Donna Anna din ,Don Giovanni”. Articolul
analizeazd succint sau detaliat toate inregistrdrile acestor partide care s-au pdstrat si au fost interpretate in intregime sau
fragmentar de cdtre M. Cebotari.

Cuvinte-cheie: M. Cebotari, W.A. Mozart, operd, inregistrdri, soprand, analizd, interpretare

The vocal music of W.A. Mozart was the most important part of M. Cebotari’s creation. This is indicated by critics and
musicological studies of different years, also based on her audio recordings. The singer was particularly successful in the roles of
the composer’s Italian operas “Susanna and the Countess” in “The Marriage of Figaro”, as well as “Zerlina and Donna Anna”
from “Don Giovanni”. The article briefly or in detail analyzes all the recordings of these parts, performed by M. Cebotari in
full or in fragments.

Keywords: M. Cebotari, W.A. Mozart, opera, recordings, soprano, analysis, interpretation

BBenenne

O6mensBecTeH ¢akT, YTO BOKa/jbHass My3blka B.A. MorapTa sAB/IAIach BaKHEIIEN 4acTbiO
TBOpYECTBA BbIJJAIOLIENICS MEBUIIBI ¥ KMHOAKTPUCHI NepBoil momoBuHbl XX B. Mapun Yebotapu
(1910—1949). Ha To ykasbIBaIOT KPUTHUKA U MY3bIKOBEJYeCKMEe UCCIeJlOBAaHMA Pa3HBIX JIET, OCHO-
BaHHbIE, B TOM YJC/Ie, Ha ayAno3ammcsax apTUCTK. Oco60il NONy/IAPHOCTDIO U YCIIEXOM II0/Ib30-
B/IVICh BOIUIOL[EHHBIE €10 IAPTUM B UTATBSHCKUX Ollepax KoMmrosuTopa Ha nmubperro JI. fa IlonTe.
910 — CrosanHa u Ipapuns B Cagpbe Purapo, a Taxxe Llepnuna u JlonHa Axua us Jlon JKyana.
B TeaTpanbHBIX NMOCTAaHOBKAX JJaHHbIE POJM IE€BMIIA, IPEMMYIIECTBEHHO, UCIIONHANA B HEMEIJKOM
nepeBofie, TI03TOMY OCHOBHAA YacCTh «KMBBIX» M CTYAUIHBIX 3alMcell ABMAIOTCA He Ha SA3bIKe OpU-

1 E-mail: pilipetsky@mail.ru
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ruHana. Hioke, B XpOHOMOIMYIeCKOM MOpsIZKe, KPaTKo min 6ojee HeTaabHO, IPOAHATN3VPOBAHBI
BCe COXPAHMBIIVECS 3AMVCH BBIILIEHa3BAHHBIX TAPTHIL, OCYLiecTBIeHHbIe M. YeboTapy MOTHOCTBIO
mm60 pparMeHTapHO.

CBagp6a @urapo

CrosaHHa — OJHA Y3 HEMHOTUX IIOJIHOCTBIO 3a(PMKCHMPOBAHHBIX HA IUIEHKE ITAPTUIL apTUCT-
K11, KOTOpasd 110 Ceil IeHb MOJIb3yeTCs 3aCTyXKEHHbIM BHYMAaHUEM Me/IOMAaHOB VM KPUTUKOB. 3alNCh
Csazp6b1 Ourapo Ha HeMelKoM s3bike (Live) Obita crenana 24 oks16ps 1938 . Ha papuo B Ity Trap-
te (Reichssender Stuttgart) oy pyxoBopctBom K. Béma. A 7 nexabpst 1941 r. sammcaHbl OTPBIBKY XKM-
BOTO CIIEKTAK/IA (Takke Ha HEMELKOM) 13 BeHCKoro 3aina penyTos (Xo¢p6ypr) — MoBTOPHOTro Ipef-
CTaBJIeHMsI IOCTAHOBKY, ocylecTBIeHHOI k Heerne Morapra B HemenikoMm pevixe B gekabpe 1941 .
[1 c. 247-248]. Ee uepe3 HekoTOpoe Bpemsi, 5 deBpasa 1942 r., na Bepnnuckom pagno M. Yebota-
p¥ ¢ cUMQOHNYECKIM OPKeCTPOM II0f], pyKOBOACTBOM A. PoTepa 3ammcasa HeCKOIbKO OTPLIBKOB U3
CBazp6b1 Purapo. 3to — peunrarus u apus CrosaHHbl u3 yetBeproro pevictsus «Endlich naht sich
die Stunde... O saume langer nicht...» («Hakonen-ro npubnmkaercs gac... O, He Mefn 6oree....»)
1 pUHAT oIepsl Ipy ydacTuu xopa bepruHckoit onepsl, opkecTpa focymapcTBenHoit Kamnesuiel bep-
nmuHa, conmuctoB T. Jlemuny (Ipaduns), B. Homrpad-Paccbenpepa (Purapo), I. Bokke (Ipad) u mp.
[1 c.249-250].

OO6paTyMcst K pacCMOTPEHNIO 3anucy 3HaMeHUTolt apuy CI03aHHBI 113 TOC/IeHETo akTa. VI3BecT-
HO, 4TO «TPaKTOBKa 00pa3oB y MoljapTa BBIXOAUT 32 Ipefe/ibl CTeTUKY 6yddar, OITOMY HaHHBII
HOMep, eMKO XapaKTepU3yOIINil IIABHBII IIEPCOHAX IIPOCTOM CITYXKAHKMY, ABJIAETCS YHUKA/TbHBIM B
CBOEM pojfie: apus B puTMe 6apKapoJibl, IIO-UTANbIHCKY IMPUYHA, 2 €e My3bIKa He VIMeeT CTUIEBOrO
6apbepa ¢ Mysbikoit [padunu [2 c. 114, 116]. Ha kopoTkoe opKecTpOBO€e BCTYIUICHNME, UMUTHPYIO-
Ijee TpereTHOe, CIeTKa BOTHUTe/IbHOe okmanye CI03aHHbI, HAK/IAIbIBAETCS PeYNTATIUB, IIPOU3HO-
CUMBIII HOYTH 6€3 FapMOHNYECKOI OfIeP>KKY, OH C IIEPUOAMYHOCTDIO IIOBTOPSIETCS IIOCTIE OTBITPbI-
1eit B OfiBIDKHOM TeMite Allegro vivace assai (mpumep 1). YIUBUTEIbHBI 10 MaCTEPCTBY 9TU peyn-
TAaTUBBI, 4eTKO NpousHocuMble M. YeboTapy B CTHIE IOAMHHOI MOLIAPTOBCKON MeOeK/IaMaliui,
KOTOpasi HUKOIA He YCTYIUT MeCTO OOBIYHOI PUTOPMKE, HO M He IepeiifieT B «OIOpHOe» IIeHMe.
Tomy oka3aTenbCcTBO — cOXpaHeHMe HaTypalbHOTO TeMOpa rojnoca.

ITpumep 1. B.A. Mouapt Csapp6a @urapo. Peuntarus u apus Crosanusi us IV 1.

Allegro vivace assai
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Co cChUIKOI Ha yTBEPXKAEHU MOCKOBCKOTO JICC/IefloBaTe/ls TBOpuecTBa nesuipl B. Tumoxmua
MOIAaBCKuUII My3bIKoBep A. [IaHmms ykaspiBaeT, uto ucnonHenne M. Ye6orapu apun Cro3aHHBI OT-
JINYAIOCh HACHII[EHHOCTHIO TeMOPa ¥ COYHOCTHIO MEIIIIO-COMPAHOBBIX HU3KMX HOT [3 ¢. 215]. Crout
B06aBUTD, YTO ITU Ka4eCTBA COYETANTNCDH C MATKOCTBIO 11ezza Voce VI TIOJIETHOCTBIO BEPXHETO Peru-

cTpa (mpumep 2).

ITIpumep 2. B.A. Monapr Csazgb6a @urapo. Peuntarus u apusa Crosanust n3 IV .

[Andante]
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[Tomo6Has BOKambHAA CriendyKa MNO3BOJIA/NA IIePefiaBaTh TPOraTe/IbHYI0 MEUTATeIbHOCTD BITIO-
61eHHOIT HeBecTbl. OCOOEHHO MPOHNKHOBEeHHO M. YeboTapy MCHONHACT apyIo B LITYTTapTCKOI 3a-
mucu 1938 . Opkectp K. béma HeoObIYaiiHO I/IACTHYEH, 9TO Ka4eCTBO IepefaeTcs TOM0Cy MeBUIBL,
KOTOPBII 4y[,eCHO PacKpbIBAETCsI BO BCEIl €T0 MOJIOZOI KPacoTe M TMOKOCTHL.

B Jlonnowe, 26 centsi6pst 1947 r., cnermanbho st dupmbl «Gramophone», ¢ opkectpom @umap-
MoHus nopi pykososcteoMm V. Kpunca, M. Ye6oTapu 3anmucana Ha UTalTbIHCKOM A3bIKE PEUNTATUB
u apuio [papunnm ,,.E Susanna non vien... Dove sono...” («A Cro3aHHBI Bce HeT... AX, Kyfia Xe...») U3
TpeTbero aeiictBus onepsl [1 c. 242]. Kak usBectHO, Mysbika Ipaduun Tpaguionso 61mska K ome-
pe-cepua, a cama mapTusi — cyrybo nupudeckasi, He TMIIeHHas HEKOTOPOTO ApaMaTiieckoro magdoca
[2 c. 116]. KpaTko MOSCHASA CI0XKETHYIO NEePBOIPUYNHY HOABIEHNS 3TOTO JBYXYaCTHOTO COTBHOTO
HOMepa, BbIJAOIINIICA HeMelnkuil pexxuccep B. @enpsenmreitn mucan: «[paduns gyBcTByeT cebs
00MaHYTOJI, OHa TaK>Ke 0eCIIOMOIIIHA, HeCYaCcTHA, BpeMeHaMI JiaXke BIIalaeT B OTYasIHIE, HO CIJIA ee
Mo6OBM 1 Bepa B II000Bb I1yoxe /.../. OTKyz#a BHyTpeHHss yBepeHHOCTD apun C-dur?» [4 c. 204].

ITpumep 3. B.A. Morjapt CBagpba @urapo. Apus Ipaduun us I11 .
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OCMBICTIEHHBIII UTANbIHCKUI TEKCT B peunTaTBe, McronHeHHOM M. YeboTapy, npubmmxeH K
ecTecTBeHHOI peun. Kak yacTo 6bIBaeT B BOKa/nbHOI My3bike B.A. Mouapra, B 60/bIIOM pednTa-
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THBeE IIepef CIIefyIollell apueil CoCpeoTOYeHa, BBIPOCIIAs 13 OCTPOIL AyIIeBHOI 6OPbOBI TepONHI,
nepBas KynbMyHaiysa. OHa cmocoOHa paspelmnThCs ¢ Ha9aIoM JIMPUYeCKOll apyi-PeMIHNCIIEHIINIA,
IepBast 4aCTb KOTOPOJ HalMCaHa B TpafuiioHHoM Andante (mpumep 3).

OtmeruM, uto M. Ueborapu ele 60/1ee ycummpaeT KOHTPACT MeXLy 6ypHOIT BTOPOIT YaCTbIO pe-
YUTATUBA U apyeil, KOTOPYIO OHa IPOBOIMT, YMEJIO COYeTas IIOHbIN TOJI0C C mezza voce. BokanbHas
nmuHuA — OecnoffoOHa, KaK 1 OlylleHye HAIlOJIHEHHOTO 3Heprueil B My3bIKa/JIbHOM TKaH) PaBHO-
MEPHOTO Iy/IbCa, YTO I03BOJIAET He «Pa3Ba/IMThCA» IPOMO/LKUTEIbHOMY HOMepy. Bo BTopoit yacTtu
Allegro meBu11a, HECMOTPA Ha YCKOPEHYE TeMIIa, CTAPAeTCsA He PaspyIIUTD JIETATHOE MBIIIIEHUE KO-
porkux ¢pas, a TaKXKe, 10 MHCTPYMEHTAIbHOMY CTPOTO, He aKLIeHTUPYeT c/1abble TOIN TaKTa, Clie-
AyIOLye 32 YAAPHOIT, 60jiee HM3KOI HOTOII, KaK 9TO YaCTO IPUXOJUTCS CIIBIIIATD Y MEeHee My3bIKa/lb-
HBIX BOKAJICTOK (Ipumep 4).

ITpumep 4. B.A. Mouapt Csagp6a @urapo. Apus Ipaduum us III 1.

[Allegro]
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I[To cyacTIMBOMY CTeYEeHUIO 0OCTOATENILCTB, BO BpeMs ractposeit M. YeboTapyu B MumIaHCKOM
teaTpe Jla Ckasna B ssHBape 1949 1. ObU1a cliellaHa KOPOTKAst 3alMCh OTPbIBKA U3 CIieKTaK/Isi CBafbObI
®urapo nop ynpasnenneM . pon Kapasna, Tounee, 4acTb 60/1b110T0 (priHA/MIA BTOPOTO AEMCTBUA
»Signori, di fuori son gia i suonatori...” («[laBHO 0>XXMAAIOT YK HAC MY3BIKAHTBHI...» [1 ¢. 257]. OpHaxo,
OHa Cc1abo mepefaeT Ka4eCTBO MHAMBUAYANbHOrO uctonuenns M. Ye6orapu naptun Ipapunm B TOT
Beuep, TaK KaK B IAaHHOM OTPBIBKE POJIb COCPEOTOYEHA VICKTIOUNTENBHO B aHCAaMOJIAX.

Hon JKyan

3 onepsl lon JKyaH apTuCTKa ycIlesa 3anedatT/ieTb Ha IVIEHKY BCE apuy T€X T€POVHD, IapTUN
KOTOPBIX OHA BBIHOCWJ/IA Ha CYJ Ty O/IVIKY B TeYeHe )XI3HY M HeKoTopble aHcaMb/mu. 1o — Llepnnua
u Jonna Anna. Hamnbornee panHeii sanucoio siBisercs usBectHeimit fyat Jou JKyana (3. [Tnnna)
u lepmuuer «La ci darem la mano...» («Tam pykm Hamm crjieTyTcs...»), KOTOPBIN OBUI OTCHAT Ha
KVHOIIIEHKY ¥ CMOHTVPOBaH B TOKyMeHTaabHOI neHTe K. Py «3anbubypr — ropop dpectusans»
(1938—1939 rr.). CayHATpeEK MO3/iHee U3/1aBajICA OTAENMbHO [1 c. 247].

B urone 1941 r., mpu copericteum opkectpa locynapcrsennoit onepsl u gupixepa I. Hlterepa,
HeBMIIa OCylecTBMIA B bepnyHe psap cTyanitHbix 3ammceit aia pupmsl «Deutsche Grammophone», B
9IC/I0 KOTOPBIX Bouwn 06e apun LlepmHbl Ha HeMenkoM s3bIke «Schlage, schlage dein Zerlinchen...»
(«ITobeit, mobeit coro Llepauny...») us I geitctBus u «Ich weifd ein Mittel...» («fI sHat0 ofHO cpen-
CTBO...») 13 BToporo [1 c. 231, 241]. Oco6eHHO IPOHNKHOBEHHO B VICHOTTHEHUY apPTUCTKU 3BYUUT
BOKQaJIbHO HecnoXKHaA apuA Lepnuubl us Il akTa, HanucaHHasA B TPEXIOIbBHOM pa3Mepe, «B KOTOPOI
OKOHYATEe/IbHO paspelraeTcss KOHQINKT Mexay Heit 1 Maserro» [5 c. 404]. 3gech pacKpbIBarTCA
IJIaBHbIE TOJIOCOBBIE KaueCTBa IEBUIIBL: MATKOCTD sIPKOTO TeMOpa B COYETaHNUM C HEIPUHY>KeHHOI
POBHOJI IMHYEI ¥ TEIJION TPENEeTHOCTHIO YYBCTB. YeTKO Ciefys yKasaHMsM B HAPTUTYpe 00 yMeHb-
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HIeHUY JUHAMKKY B Bocxopsiient ¢pase «fithlst du, wie's klopfet hier?..», M. Ye6oTapu nmpousnocur
cnoBo «klopfet» («cTydmuT») MOYTH TOBOPKOM, Jiefasi 3HAUUTENIbHBII aKIeHT Ha HepBoil foje (Ipu-
Mep 6). Tem caMmbIM OHa JO6MBaeTCsI 3HAYUTENBHON XYL0XKECTBEHHO BBIPAa3UTENIbHOCTI B 3BYKOBOM
n300pakeHNN OVeHNUs HEXXHOTO YKEHCKOTO Cepyilia.

IIpumep 5. B.A. Mouapr. [lon JKyan. Apusa Lepnunsr us II 1.
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Bliser.

[Taptus JToHHBI AHHBI B/IsI€TCSI HanbO/Tee MOKa3aTe/IbHOI B OIlepe, OHA TIPECTAB/ISET HEMAIIO
TEXHUYECKMX TPYZHOCTE U/l IeBULIbI, II03TOMY OTPafiHO, YTO B ayguoHacnenyuu M. YeboTapu co-
XpaHUICh 06e croxHermye apyy. OHY ObLIN 3aIIMICaHbl HA UTAIbSIHCKOM s3bIKe B BeHe 16 exabps
1947 r. pna pupmel «Gramophone»: apus us I gerictus «Or sai chi lonore...» («Temeps Tl 3Haems,
KTO XOTe/I MEHs 00eCUeCTUTb...»), a TakKe peunTaTus U apus us sroporo «Crudele? Ah, no mio
bene!... Non mi dir, bell'idol mio...» («JKecToka a? Ax, Het e, Munbiit Moii!.. He roBopu MHe, Moit
MIOOUMBIIL. ..»). AKKOMITaHMPOBaJI BeHckuit pumapMoHmuecknit OpKecTp, 3a AUPVOKEPCKUM ITY/IbTOM
I pon Kapass [1 c. 243]. Crout 0c060 OTMETUTD, YTO STY 3AIVCH ABJISIOTCS BAXKHBIM JOCTIDKEHIEM
IIeBMIIBI, OHY ITOPAXKAIOT COBEPIIEHCTBOM BOKaJIa, MY3bIKa/IbHOCTBIO U 9KCIIPECCHUeIL.

Apuisi U3 IIepBOro aKTa, TEXHNYECK) OUYeHb TPYHAHAs, «VCIbITHIBAET» IIEBUIIY Ha IIPOYHOCTD, TPe-
OyeT GOJIBLIOTO ro/I0ca U CLeHNYEeCKOro onbitTa. Kak mpaBuiio, 3TOT CONbHBI HOMEpP JUKTYET BbI-
00p apTUCTKM 3peJIoii IO BO3PACTy M MAacTePCTBY, 06Iafaollell IVIOTHBIM COIIpaHo. Takoil MOAXOx
HECKO/IbKO NTPOTYBOPEUYNT KOHLIETILIMY CO3/jaTesIell Olepbl, KOTOpble HaMeTH/I MHOM 06pa3 [loHHbI
AHHBI — MOJIOfI0V IeBYLIKY, TOTOBsIElICs K cBagbbe. M. Ueb60oTapy MOTHOCTHIO COOTBETCTBOBAIA
aBTOPCKOMY 3aMbIC/Ty He TO/IbKO BOKa/JIbHO, HO M BHelIHMM BujoM. O6mafjasi COBepLIEHHON I1eB-
YeCKOJl TeXHMKOI, apTUCTKA JIETKO IIPeofoJieBaa OIAaCHbIe MeCTa B MAPTUTYpe, TaKle KaK MOBTO-
psoIMecss BOCXOJIYe XObl Ha ONOPHBIX TOHMYECKMX 3ByKax B D-dur u, crepyromye 3a HUMI,
IByKpaTHbBIe OlleBaHMs IIEPEXOTHOTO fis B Kofie (mpumep 6).

Henb3st ocTaBuTh 6e3 BHUMAaHUA 3aNUCh ocieqHelt apun JJOHHbI AHHBI B MHTepIpeTanuy M.
YeboTapy, sABIAOIASCSH, HECOMHEHHO, BBICOKMM 00pPa3LioOM KJIACCMYECKOTO MY3bIKaIbHOTO MCKYC-
cTBa. B JTaHHOM HOMepe NUCIIONHUTENbHUIIA 00s513aHa IPOJEMOHCTPUPOBATh 6a30BbIT CTU/Ib Oe/b-
KaHTO, KOTOPBIM IIeBMIIA BIafie/la B COBEPIIEHCTBE.

ITpoBops nORPOOHDIT aHAIN3 apuM, HeMelKuit My3bikoBer I. AGepT B pyHZaMeHTa/IbHOM TPY-
me o B.A. Momapre mucai, 4To eil: «IpefLIecTBYeT aKKOMIIAHVPOBAHHBIN PeYMTATUB, KOTOPBIN MO
UTAIbIHCKOMY 00pasily npeaBapsieT IIaBHbII MOTUB IlepBoro paspena. [TIo popme u TpakTOBKe, a B
0COOEHHOCTY O/1arofiapst IIOYTY HEIIPEPHIBHOMY CONIMPOBAHMIO [YXOBBIX M OOVIPHOMY MCIIONb30Ba-
HIIO KOJIOPATYPbI, OHA O/IVKe BCeX OCTA/IbHBIX apyii OIepbl K 0OBIYHOMY UTa/TbHCKOMY IIPOTOTHUILY,
OJIHaKO, HECMOTPsI Ha 9TO, CIY>KUT Lie/IsIM MY3bIKaJIbHOM XapaKTepucTukm» [6 c. 97]. B. ®enb3en-
IITEIH XapaKTepu3oBal Tak obe ee yacTu: «IIpoHM3aHHasA CTPAHHOI IIOTYCTOPOHHOCTBIO apus (N
23), Larghetto xoTOopoit CKOpee ITOXO0XKe Ha IIpOoljaHie, YeM Ha 06eT, a B Allegretto moderato yrappiBa-
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eTCsl yBepeHHas HaJex/ja Ha 130aB/ieHne, II0YTY He OCTaB/IsieT COMHEHMIT B 3ToM» [4 ¢. 290]. ITpo-
cnymyBas 3amuch M. Yebotapy, MOXXHO yOEINUTBCs, YTO XY/I0KECTBEHHBII CMBICTT MHTEPIIPETALIUN
OBIT TOXX/IeCTBEHEH C/IOBAM PeXIccepa, CKa3aHHbIX yKe Ioc/ie cMepTy neBuipl. [Ipennonoxurens-
HO, YICKYCCTBO apPTUCTKM JO/DKHO OBIIO OBITH XOPOLIO 3HAKOMO €MY.

IIpumep 6. B.A. Mouapr [lon JKyan. Apus [lonnst AHHbI 13 I 7.
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Peuyntarus, Kak u nepsyo 4yactb apuyu M. Yeborapy UCHONHIET «COOPAaHHBIM», CBOOOLHBIM
3BYKOM, YM€JIO COYeTas IPU 3TOM mezza voce C Ka4deCTBEHHBIM «ONOpHbIM» nenueM. [locnenyro-
wee Larghetto mpicnutcs I. pon KapasHoM B MaKcMMabHO 3aTSHYTOM TeMIIe, KOTOPBII KaXKeTCs
YEOOHBIM J/Is IeBUIIbI, 00/Iaalolell MUPOKUM AbIXaHueM. TeMOp ee MTMPUYECKOro COIpaHo pac-
KPbIBAeTCsA B IIOJTHON Me€pe, B TOM YMC/I€ U Ha YYacCTKe IEPEXOJHBIX HOT OT CPEJHErO PETUCTPA K
BBICOKOMY. Bropas yacTb apum TeXHIYECKN C/IO’KHA, COCTOUT U3 HEYZOOHBIX BUPTYO3HBIX ITacca-
JKeil, KOTOPOJl «HeIIPepPbIBHO CKO/Ib3:A1as TAPMOHMA C ee IIPepBaHHBIMY KaJJAHCAMU M KBMHTCEK-
CTAaKKOP/IOBBIMM CO3BYYMAMMU IPUAAET /.../ KaKyI0-TO HEONPENEIEHHOCTD, [Ja)Ke€ OTPEUIEHHOCTbY
[6 c. 98-99]. M. YeboTapu 4yTKO pearupyeT Ha rapMOHMYECKVEe U3MEHEHNsI, HECMOTPSI Ha TO, YTO
ee TOJI0C HEeCKOJIbKO TsDKE/IOBAT B KOJIOPATYypax M MHOT/A VICIIBITBIBAET TECCUTYPHbIE HeyA00CTBa
(mpumep 7).

Coxpanmncs nyaT Aunbsl u OtraBuo u3 I geiictBus «Fliehe, Verriter, fliehe...» («bern, npena-
TeNb, 6€rN...») — eUHCTBEHHOE ayIMOCBIU/IETe/IbCTBO, O/1arofapss KOTOPOMY MOXKHO CYAMUTD 00 JC-
nonaennu M. YeboTapu atoro kiarodeBoro ancamb6bis B maptun Jouusl Aunabl. OH ObUT 3aIucaH C
racTPOIBHOTO creKTak/s Benckoit oneper B KoBent Tappene 27 centsi6ps 1948 r. B ponu Jona Ot-
TaBMO BBICTYIINI BbIJAIOIMIiCs aBcTpuitckuiit TeHop P. Tay6ep.
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IIpumep 7. B.A. Mouapr [lon JKyan. Peuntarus u apusa Jounsr Aunbl us II g.
' | Allegretto moderato]
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OpKecTpOBBIiT peYNTaTUB IIepey aHcaMb/IeM 3aIMcaH YacTU4YHO. [lepBas 4acTb fAysTa, TPaKTO-
BaHHas B CBOOOIHOII popMe, «<HAYMHAETCS BUAeHeM [JOHHBI AHHBI, KOTOPOJT Ka>KeTCsl, YTO BMECTO
OrtTaBuo nepey Helt youmitia oria. YKecTko v HeMCTOBO HauMHaeT OHA B d-moll ¢ HaIMOMMHAOILETO O
['1I0Ke yIpyroro Kak CTaab PUTMa, HO Y)Ke B LIIECTOM TaKTe ee MeJIOfVs PaclafiaeTCs Ha OT/ie/bHbIe
OTPBIBUCTBIE (pasbl; JoUuepHee CTPaJaHNe Telepb HATO/Nr0 Ofep>KMBaeT Bepx» [6 c. 44]. leiicTBu-
TenbHO, HayampHyo ¢pasy «Fliehe, Verriter, fliehe...» M. Ye6oTapyu moyTyt BBIKpMKUBAET, YTOOBI
3aTeM IIOCTENIeHHO COpOCUTH HanpsDKeHMe oT Oeccymus (mpumep 8).

IIpumep 8. Peunratus u nyst Jonnsr Aunbl u Jlona OtraBno us I g,
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[lanee oT™MeTNM, 4TO IEBLAM B 1yO/IMpoBaHHOM pasfienie Tempo I 93TOro TeXHNYECKU HEIIPOCTO-
ro aHCaMOJIA y[jaeTCsA COXPAHUTD He TONBKO SICHBIN PUTM, HO M YMCTOTY MHTOHAIVIY B BOCXOAAIINX
(dbpasax, MOCTPOEHHBIX Ha TapaJUIe/NbHBIX Tepunsax. HecMoTps Ha To, yTo TeMOphI rostocoB M. Yebo-
tapu u P. Taybepa He coBceM yaauHO COYeTaIVCh 0 KOMOPUCTHKE, a BOKa/IbHAas ITofada OblIa Aya-
METpajIbHO Pa3HOM, 3TO ONPABJbIBAET 3aMbICE/T KOMIIO3UTOPA: B Iy9Te€ NOAYEPKNBAETCA IIPOTUBO-
IIOJIOKHOCTDb XapaKTePOB ITTaBHBIX F€POEB.

BriBoabl

Paccmorpenne ayamosanuceit apuit u ancam6meit us onep B.A. Mouapra Csagp6a @urapo u
Hou JKyan B natepnperanuyu M. Ye6oTapy, KOTOpble COXpPAaHWINCH IO HAIINX [IHE B JOCTATOYHOM
KO/IMYeCTBe /4 a/leKBaTHOM OLIEHKM KaueCTBa MCIOTHEHM apTUCTKON JAaHHON MYy3bIKY, TIO3BOJIAET
3aKJIIOYNUTD, YTO ITpeobIaaHme IIEHOK C )KMBBIX KOHIIEPTOB I CIIEKTAK/Ie, UTpaeT Ha I0/b3y Oosee
BEPHOMY aHanu3y. Pe3ynbraTsl Tpysa MOATBEpX/IAIOT U3BECTHBIN (PaKT: COBPEMEHHMKN apTUCTKU
¥ TIO3[JHIE UCCTIelOBATeNy ee TBOPUYECTBA, He pa3 OTMeYasy, YTO IPUPORHBI TO/I0C, COBEpIIEHHAs
BOKa/IbHasl TEXHMKA, 2 TAK)Ke €CTeCTBEHHOCTDb IMOLMIOHA/IbHOTO BbIpa’KeHNA KaK HeJ/lb3s Ty4lle IO -
XOM/IN [/ MCIONHEHNUs CONPAHOBBIX MapTMii B UTalIbAHCKUX omnepax B.A. Mouapra. VickyccTBo
3TOr0 KOMIIO3UTOPA HAIIIO HeOOBIYAIHBIN OTK/IMK B TBOPYECTBE IEBUIIBI, KOTOPast OKa3anach CIO-
co6HOII HaJiennTh ero orepHble mepconaxu Crozanusl, [padunn, enuust u [JoHHBI AHHBI, KaK TOTO,
0e3yC/I0BHO, JKetast ObI OH caM, HeHEMEeLIKMMMY )XMBOCTbIO, IIAPMOM ¥ 3By4aHMEM T0/10ca.
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Scopul articolului constd in analiza aportului percutionistilor in evolutia jazzului, in general, si in dezvoltarea curentului
bebop, in special. Pornind de la ideea cd stilul bebop a apdrut ca o reactie la stilul swing, ignordnd unele elemente ale acestuia
si dezvoltand altele, autorul studiazd aportul tobosarilor Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach si Dave Tough in
dezvoltarea tehnicilor de interpretare la instrumente de percutie. Autorul scoate la iveald cele mai reprezentative procedee
interpretative aplicate la instrumente de percufie precum: bombs, pops, kicks, crash etc. De asemenea, se oferd o analizd suc-
cintd a piesei clasice din perioada bebop-ului ,Shaw "Nuff” compuse de Dizzy Gillespie si Charlie Parker. In inregistrarea piesei
vizate face parte tobosarul Sid Catlett.

Cuvinte-cheie: jazz, bebop, tobe, Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach, Dave Tough

The purpose of the article is to analyze the contribution of percussionists to the evolution of jazz in general and to the de-
velopment of bebop in particular. Starting from the idea that the bebop style appeared as a reaction to the swing style, ignoring
some elements of it and developing others, the author studies the contribution of the drummers Jo Jones, Sid Catlett, Kenny
Clarke, Max Roach and Dave Tough to the development of the techniques of playing percussion instruments. The author re-
veals the most representative performing methods applied to percussion instruments such as: bombs, pops, kicks, crashes, etc.
A brief analysis of the classic bebop-era piece ,Shaw ‘Nuff” composed by Dizzy Gillespie and Charlie Parker is also provided.
Drummer Sid Catlett took part in the recording of this piece.

Keywords: jazz, bebop, drums, Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach, Dave Tough

Introducere

Bebop-ul reprezinta un stil inovator in istoria jazzului aparut dupa 1940, fiind clasificat ca primul
curent al jazzului modern (modern jazz). Primii muzicieni din istoria bebop-ului au fost saxofonistul
alto Charlie Parker, pianistul Thelonious Monk si trompetistul Dizzy Gillespie. Catre mijlocul anilor
1940, bebop-ul a generat o pleiada impresionantd de muzicieni talentati precum trompetistul Mi-
les Davis sau pianistul Bud Powell, iar spre sfarsitul anilor 1940 influenta stilului lui Ch. Parker si
Dizzy Gillespie se extinde asupra practicii jazzistice orchestrale, influentand repertoriul si stilistica
big-band-urilor faimoase, cum ar fi, de exemplu, orchestrele lui Woody Herman sau Dizzy Gillespie.

Dacé ne vom analiza premisele aparitiei curentului bebop, trebuie sa afirmam ca acesta a aparut
ca o revoltd impotriva stilului swing, pe de o parte, si ca o continuare a acestuia, pe de altd parte. Dupa
cum afirma cercetatorul american Mark Griedly, jazzul modern s-a dezvoltat treptat prin munca mu-
zicienilor perioadei swing. Insisi Ch. Parker si D. Gillespie si-au inceput cariera creAnd improvizatiile
in stilul swing, ulterior au elaborat unele tehnici noi; prin urmare, capatand un stil diferit, ale carui ra-
décini in perioada swing erau evidente. ,,Decat a fi o reactie impotriva stilurilor swing, jazzul modern
s-a dezvoltat lin din stilul swing” [1 p. 139], afirmad cercetdtorul. Sub aspect cronologic, perioada be-
bop-ului a fost o adevarata revolutie: solistii si ansamblurile de tip combo (componente mai mici, spre

1 E-mail: peter.megadrummer@gmail.com
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deosebire de big band) au contribuit considerabil la dezvoltarea limbajului jazzistic, creand un nou
vocabular, un numar mare de fraze muzicale si metode noi de interactiune a improvizatiei solistice cu
succesiunile acordice prestabilite sau straturile sonore ale ansamblului de tip combo.

Bebop-ul: trasaturile de baza

Mai mulfi cercetétori explica specificul limbajului muzical al bebop-ului prin comparatia lui cu
stilistica swing-ului. Astfel, autorul citat anterior considera ca bebop-ul se diferentiaza de swing prin-
tr-un numar de aspecte interpretative si anume:

« componenta preferata a bebop-ului reprezinta un ansamblu mic, asa numitul combo (alcituit
din 2-9 muzicieni) in comparatie cu big-band-ul din epoca swing-ului formata din 20 de inter-
preti;

« rolul aranjamentului in compozitiile bebop-ului este mai scazut in comparatie cu stilul swing,
iar prioritatea apartine solo-urilor instrumentale;

« tempourile tipice caracteristice bebop-ului sunt mult mai avansate in comparatie cu tempourile
swing-ului: aceasta regula este valabild si pentru compozitiile cantate mai rapid, pe de o parte,
si pentru balade, pe de alta parte, care se interpreteaza mult mai lent in raport cu baladele din
perioada swing-ului;

 unele instrumente care s-au bucurat de o mare popularitate in perioada swing-ului isi pierd
semnificatia, drept exemplu servind clarinetul;

o virtuozitatea instrumentald capata un rol primordial pentru interpretii bebop-ului [1 p. 140].

Improvizatia in stilul bebop castiga unele trasaturi caracteristice proprii. Dupd cum afirmad cerce-
tatorii, in cadrul unui solo instrumental pot fi implicate mai multe teme, inclusiv citarile melodiilor
faimoase; standardele jazzistice sunt deseori interpretate in afard de tonalitatea originald; se folosesc
structurile melodice mult mai complexe; limbajul armonic devine mai avansat, implicand acordica
disonanta, centrele tonale indepartate, diverse tipuri de modulatii — melodicd, enarmonica etc., sub-
stituirile de triton, turn-around si alte procedee complexe. In sens mult mai larg, originalitatea gandirii
muzicale, inventivitatea sunt mult mai apreciate in bebop in comparatie cu stilurile precedente.

Tratarea instrumentelor de percutie in stilul bebop

Tratarea sectiei de ritm, in general, si a instrumentelor de percutie, in particular, tipica bebop-ului
a suferit unele schimbdri radicale. Dupa cum se relateaza intr-o sursa de specialitate, ,,in locul ritmului
regulat din 4/4 in muzica swing, tobosarul deja folosea toba mare si toba micd, in mare parte, pentru
accente si semne de punctuatie. El, de obicei, men{inea o miscare generala alcdtuita din optimi, can-
tand desenele ritmice pe cinelul superior. Dacd accentele nu erau spontane, ele se cantau pe a patra
bétaie a mdsurii sau pe a patra bataie a fiecarei a doua masuri” [2 p. 103].

Printre procedeele tipice ale bebop-ului aplicate in partidele instrumentelor de percutie putem
mentiona procedeul bombs, care se distinge prin ,punctuatiile spontane ale tobosarului” (deci, prin
accentele neasteptate) [2 p. 213]. Bombele trebuiau cantate cu mare discerndmant pentru nu a distru-
ge pulsatia regulatd. Un alt moment important consta in diferentierea functiilor instrumentelor care
constituie sectia de ritm. Spre deosebire de stilul swing unde toate instrumentele isi dubleaza reciproc
functiile, aici rolul fiecirui instrument din sectia de ritm este mult mai independent si individualizat,
fiind eliberat de necesitatea de a dubla partidele altor muzicieni.

In acest context stilistic, unele schimbiri esentiale au fost depistate si in tratarea instrumentelor de
percutie. Printre abordérile noi aparute in cadrul stilului bebop vom mentiona interpretarea modelu-
lui ritmic de tip timekeeping pe cinel suspendat decat pe toba mica, high-hat sau toba mare. Tobosarii
perioadei swing Jo Jones (1911—1985) si Sid Catlett (1910—1951) si-au continuat creatia in cadrul
muzicii bebop, dezvoltand procedeele noi de interpretare.
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Astfel, ]. Jones a eliminat interpretarea la toba mare in unele compozitii si a inregistrat cele mai
timpurii exemple de interactiune mai flexibila intre solist si tobosar din istoria stilului bebop. S. Catlett,
la randul sdu, tinea o pulsatie ritmica cu un simt mai pronuntat al swing-ului decat in mod obisnuit
pentru tobosarii din anii "1930.

Inovatiile introduse de J. Jones ti S. Catlett s-au cristalizat in maniera interpretativa a tobosarilor
Kenny Clarke (1914—1985) si Max Roach (1925—2007). Stilurile lor au avansat de la abordarile ca-
racteristice swing-ului in cel putin trei aspecte. In primul rand, ambii muzicieni au mérit frecventa si
spontaneitatea asa-numitor kick-urilor si prod-urilor, acelor sunete care deviaza de la pulsatia de baza
de tip timekeeping (aceste extra-sunete fiind extrase din toba mare erau numite bombe).

Este important de explicat cd tobosarii bebop-ului nu erau doar timekeepers ({indtori de ritm, in-
terpretii pulsatiei de bazd). Kicks si prods au fost dezvoltate cu scopul de a adduga accentele spontane
si culoarea liniilor solistice cAntate de suflatori sau pianisti. Aceste sunete serveau cel putin doua sco-
puri importante: a) comunicarea intre tobosarul si solistul care improvizeaza; b) folosirea procedeului
numit chatter, asortarea pop-urilor si crash-urilor care oferd un strat energetic de activitate muzicala si
un drive deosebit al sonoritatii band-ului [1 p. 151].

A doua inovatie introdusa in practica jazzistica interpretativd de Kenny Clarke si Max Roach
consta in luarea unui indiciu de la Jo Jones si in alterarea manierei de finere a ritmului la toba mare,
cantand mai usor, ,,netezind” toba mare in loc s-o loveasca. Aceastd practicd a devenit un standard
pentru cel putin o generatie de tobosari de jazz dincolo de initiatorii sdi. Totusi, uneori a fost dificil de
depistat aceste procedee in exemple sonore din perioada respectiva, deoarece nu toate instrumentele
de percutie erau inregistrate la fel de bine din cauza tehnicii mai putin performante [1 p. 152].

A treia inovatie a avut loc in alegerea instrumentului de percutie folosit pentru timekeeping, deci,
pentru mentinerea pulsatiei de bazi. In stilul swing tobosarii si-au reimpus tempoul, lovind toba mare
si tinand ritmul pe snare drum sau high-hat. In perioada bebop-ului Kenny Clarke si Max Roach au
extins modul in care Jo Jones si Dave Tough deja se indepértau de aceste instrumente de percutie. Pe la
sfarsitul anilor 1930, J. Jones a cantat ocazional asa-numitul ride rhythms pe un singur cinel, iar in in-
registrarea lui Count Basie din anul 1937 One O’Clock Jump, Dave Tough deja canta aceste pattern-uri
ritmice pe un cinel larg care nu ficea parte din high-hat. In linii generale, Kenny Clarke este apreciat
pentru faptul cé a influentat raspandirea largd a cantarii timekeeping rhythms pe un cinel suspendat de
asupra setului de tobe [idem].

Bebop-ul se diferentia nu numai prin stilul de a canta desenele ritmice de tip timekeeping, dar si
prin modul in care erau executate desenele ritmice. Tobosarii jazzului modern au continuat sa folo-
seasca sunetul sustinut al cinelului popularizat de Jo Jones. Totusi, ei nu au facut asta pe high-hat des-
chis si inchis nici pe vreun cinel al high-hat-ului. Ei fineau ritmul pe un cinel mare, dens si greu, care le
permitea sd extraga un sunet ping si care se mentinea pand la urmatorul ping. Cu alte cuvinte, Jo Jones
a extins acest procedeu pentru a ob{ine un sunet si mai continuu. Tobosarii bebop-ului, de asemenea,
au accentuat lovirea high-hat-ului rapid si inchis pe a doua si a patra bétaie a fiecarei mésuri.

Shaw 'Nuff ca unul din primele exemple ale stilului bebop

Un exemplu elocvent al tratérii stilului bebop reprezintd piesa Shaw 'Nuff compusé de Dizzy Gil-
lespie si Charlie Parker si inregistratd pe 11 mai 1945 de Dizzy Gillespie (trompetd), Charlie Parker
(saxofon alto), Al Haig (pian), Curly Russell (bas) si Sid Catlett (tobe). Aceasta este una din inregis-
trarile timpurii ale bebop-ului care reda cele mai importante trasaturi ale stilului lui Charlie Parker si
Dizzy Gillespie [3]. Compozitia este condusa de succesiunea armonicd a standardului jazzistic I got
rhythm intr-o forma a evergreen-urilor jazzistice A-A-B-A alcdtuita din 32 de masuri.

Inregistrarea analizatd demonstreazi structura neomogeni a frazelor muzicale cu accente neas-
teptate si schimbari frecvente de directie a melodiei. Improvizatorii isi umplu solourile cu multe idei
melodice diferite trecute in succesiune rapidd. Din aceasta cauza, uneori se creeazd o impresie a unor
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structuri cam haotice, iar intentia muzicienilor este sd le clarifice concomitent cu analiza inregistrari-
lor. Ca si stilurile si curentele precedente, bebop-ul a format un vocabular propriu, procedee de expu-
nere a materialului muzical, modele de acompaniament si principii de improvizatie solistica.

Desi tempoul este foarte rapid, forma piesei Shaw 'Nuff A-A-B-A alcatuita din 32 de masuri se
pastreaza in toate improvizatiile solistilor. Plasatd intr-o introducere si o incheiere, melodia principala
si toate solo-urile de improvizatie urmaresc aceeasi formd. Cu afirmatia melodiei de inceput si sfarsit si
trei chorus-uri de solouri, aceasta forma apare de cinci ori consecutiv. Introducerea scoate la iveala un
sim{ ritmic aparte al tuturor muzicienilor, inclusiv tobosarul. Din punct de vedere ritmic, sectiunea in
cauzi este cea mai complicata din toati piesa, folosind tempoul din sectiunile de mijloc. In sectiunea
finala, alcatuitd din opt masuri ale introducerii, instrumentele de suflat caAnta in unison. Linia melo-
dicd a sufldtorilor contureaza off-beat-urile si contine porniri si opriri spontane. Ele sunt sincopate, la
fel tipice pentru bebop. In masura a sasea a acestei sectiuni suflitorii cinta primul sunet din melodia
piesei, apoi il repetd cu o octava mai sus. In cele din urma isi termini fraza retinindu-se pe treapta
a cincea coboratd, care in teoria jazzistica are denumirea de blue fifth, conturdnd intervalul de triton
intre sunetele de baza (treptele I si V) ale modului.

Acest interval care se asociaza des cu bebop-ul este, de asemenea, folosit pentru a finaliza piesa,
subliniind natura jucdusa a stilului lui D. Gillespie; aici blue fifth are un efect de tachinare din cauza
modului abrupt in care este introdusa si deoarece suflitorii nu rezolva tensiunea generata. Dupa acest
sunet toti muzicienii se opresc, doar pianistul riméne cantand. Aceasta ofera un stop-time break in
care pianistul improvizeaza o linie incadrata in doua masuri (opt bétéi) din introducere. Iar cand toti
muzicienii rezuma, putem auzi melodia de baza a piesei cintata in unison de trompeta si saxofon.

Vom analiza succesiunea chorus-urilor din cadrul piesei analizate. Introducerea este alcétuita din
24 de masuri: primele opt masuri se bazeaza pe un pattern format din doua masuri cantat de patru ori
de catre pian, bas si tobe (Ex. 1). Aici si mai departe vom folosi exemple muzicale de pe pagina web
https://www.sheetmusicnow.com [4].

Exemplul muzical 1
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Sectiunea urmatoare de opt masuri expune o fraza alcatuitd din patru masuri cantatd de doua ori
de catre trompetd si saxofon alto, cu unele schimbari spre sfarsitul sectiunii (de la terte paralele — la
cvarta si cvinta perfecte). Acompaniamentul include acorduri sustinute la pian pe down beat al fiecarei
masuri. Basul canta cate o noté pe fiecare bitaie, iar partida tobosarului se bazeaza pe ride rhythms cu
high-hat — inchis si deschis.
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Urmatorul fragment format din opt mésuri se deosebeste prin linia melodica cantatd in unison
de suflatori cu cateva intreruperi: aici se accentueaza off-beat-urile, iar acompaniamentul este realizat
doar de tobe (fard bas sau pian). Ei se opresc cu masura a sasea, lasdnd pianistul sa cinte singur ulti-
mele opt batai ca o tranzitie la primul chorus. Prin acest procedeu se creeazd o cezura intre introducere
si expunerea primului chorus.

Primul chorus in forma traditionald A-A-B-A incepe cu sectiunea A unde melodia este cintata
in unison si octave de cdtre trompetd si saxofon, pe fundalul la pian de tip comping, cu implicarea
procedeului walking bass, iar tobosarul cantand ride rhythms cu high-hat-ul lovit in pozitia inchisa, la
fiecare a doua bitaie.

Exemplul muzical 3
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Al doilea chorus se bazeazd pe improvizatia la saxofon a lui Charlie Parker. Melodia cantata de
muzician se construieste in mare parte din optimi, comping-ul ansamblului este mai rar. Saxofonistul
face o pauzi intre A2 si B, iar in bridge Ch. Parker interpreteaza frazele ascendente si descendente. In
partida pianului acordurile sunt cAntate pe down beat si intarziate cu optimi. In sectiunea finala A me-
rita de mentionat acompaniamentul pianistic pe staccato cu implicarea desenelor ritmice mai variate
decat in bridge.

Al treilea chorus consta din improvizatia lui Dizzy Gillespie la trompeta: in cadrul primei perioade
trompetistul incepe dramatic, urcandu-se spre un sunet inalt si decorandu-I cu o cadere. Acea figura
de introducere este cu atat mai mult izbitoare, deoarece el lasd noua batdi de tacere dupa aceasta. Apoi
el cAnta un grup de optimi pana la ultima masura a primei sectiuni A. Ca si Ch. Parker, el face o pau-
z3 scurtd in misura a opta a fiecirei sectiuni. In a doua sectiune A, D. Gillespie dezviluie o alti linie
melodicd lungé formaté in mare parte din optimi. Acordurile la pian care il acompaniaza se schimba
la fiecare doua sau patru batdi, fiind cantate in mare parte staccato.

In cadrul sectiunii numite bridge D. Gillespie cAnta trei sunete incipiente tare si ferm. Fiecare
acord dureaza opt masuri si pianistul A. Haig le loveste pe prima bataie a masurii si le lasd sa rasune.
Apoi se intoarce la acompaniament cu hasura staccato si sincopat dupd a saptea masura din bridge.
D. Gillespie umple ultimele patru masuri cu un lant lung de optimi. In sectiunea concluzivi a acestui
chorus D. Gillespie construieste primele doudsprezece batai ale liniei melodice in intregime pe triolete,
revenind ulterior la cantarea unui lant lung de optimi.

Al patrulea chorus reprezinta improvizatia la pian cantatd de Al Haig. Partida lui este alcatuita in
mare parte din optimi pentru a-si construi improvizatia in partida mainii drepte, iar in partida mainii
stangi se interpreteaza acompaniamentul acordic.

Atragem atentia la faptul cum ritmurile din liniile melodice create de A. Haig sunt similare cu ale
lui Ch. Parker. Nu intampldtor, A. Haig este considerat unul dintre primii pianisti care a insusit stilul
bebop. Meritd de adaugat cd acompaniamentul combo include procedee de walking bass si ride rhythms
pe cinel, iar in bridge mai frecvent este folosit procedeul numit bomb.

Al cincilea chorus seamdna cu primul chorus, prin aceasta asigurand o structura arhitectonica
echilibrata, iar in acompaniament sunt depistate mai multe bombs la toba mare decat in primul chorus.
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Sectiunea initiald (introducere) se repeta ca o incheiere. Aceastd sectiune diferd putin de modul in care
introducerea se termina, deoarece dupa call (chemarea) instrumentelor de suflat, cantand blue fifth
mentinutd, response (raspunsul) din partida pianului nu este un sir de optimi, ci o gama construitd pe
sunetele modului anhemitonic interpretat in tempoul rapid.

Concluzii

In baza analizei realizate, putem schita unele concluzii privind specificul tratarii instrumentelor
de percutie in cadrul stilului bebop.

1. Setul de percutie in perioada bebop-ului capatd structura si componenta tipicd moderna: cerin-
tele interpretative ale bebop-ului au determinat selectarea doar a instrumentelor ale caror posibilitati
tehnice si expresive corespund stilului. Dupa cum afirma cercetatorul rus Gh. Sokolov, acest set a fost
alcatuit din toba mare, toba mica, 2 sau 3 fom-tom-uri, high-hat, ride cymbal si crash cymbal [5 p. 12].

2. Tobosarii bebop-ului se diferentiau de cei din swing prin amplificarea frecventei si a spontane-
itatii kick-urilor si prod-urilor, netezind toba mare in loc de a o lovi, prin cantarea ride rhythms pe un
cinel suspendat si lovind pe high-hat rapid, strident, inchis pe bataia a doua si a patra, deci pe baza
procedeului down beat.

3. Tobosarii bebop-ului Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach, Dave Tough si altii au im-
plementat mai multe procedee interpretative inovatoare, precum chatter, pop, crash, asigurand un stil
interpretativ distinctiv si inovator si schimbéand considerabil tratarea si rolul instrumentelor de percu-
tie in cadrul componentei interpretative combo.

Referinte bibliografice
1. GRIDLEY, M. Jazz Styles. History and Analysis. Upper Saddle River: Prentice Hall, 1997. ISBN 0-13-260-985-1.
2.TANNER, PO.W,, MEGILL, D.W., GEROW, M. Jazz. Eighth Edition. Dubuque: Brown&Benchmark Publishers, 1997.
3. Charlie Parker, Dizzy Gillespie — Shaw’Nuff [imagine video]. [accesat 02 febr. 2023]. Disponibil: https://www.youtube.
com/watch?v= DGrZpTWSkh4
4. SHAW ,NUFF [online]. In: Sheet Music Now: [site]. [accesat 19 mar. 2023]. Disponibil: https://www.sheetmusicnow.
com/products/shaw-nuft-c-instruments-p403406
5. COKOJIOB, I'B. Yoapuas ycmarnosxa (80npocvt 360m0UuY U UCHONHUMENbCMEA). ABTOPed. AIC. ... KAH[. ICKYCCTBO-
BefieHuA. Poctos-Ha-Jlony, 2010.

68



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

BEPOHUKA TAPIITS: HAYAJIO TBOPYECKON KAPBEPBI
B XOPOBOW KAIIE/UIE TOMTHA

VERONICA GARSTEA: INCEPUTUL CARIERII ARTISTICE
IN CAPELA CORALA DOINA

VERONICA GARSTEA: THE BEGINNING OF THE ARTISTIC CAREER
IN THE DOINA CHOIR CHAPEL

NATALIA BLINDU!,

doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice
https://orcid.org/OOOO—OOO2-4943-1587

CZU 784.087.68.071.2(478)
DOI https://doi.org/10.55383/iadc2023.11

B cmamve peuv udem o HauanvHOM dmane HU3HEHHO20 NYMU U MB0PUecKOLl kapbepvl Beporuxu AnexcanoposHvi
Tapwms, xy0oxecmeeHHozo pykosooumens xoposoii kanennvt «Jjotina» 8 nepuod 1963—2012 ze. Imom aman oxeamviéa-
et 2006l WHOCTY APMUCMKY 817I0Mb 00 1963 200a. AHanusupyemcs ee paboma 6 Kkadecmee xopmeiicmepa Kanesvl, co-
mpyoHuuecmso ¢ Bradumupom MuHunbim, npusoosmcs 0m3vlebl U peyeH3ul 6 CO03HOL npecce 0 8bICOKOLL OLeHKe ee npo-
eccuonanuzma u mananma. Jlenaemcs 81600, 4mo nepsuvie 200bi npodeccuoHanvHoli desmenvHocmu Beponuxu lupuims
6 xoposoii kanenne «Jotina» onpedenunu ee 0anbHeliuLy10 OUPUNEPCKYIO KAPbepy U ABUTIUCH KIIOUeBbIM HePUOOOM 6 Ctha-
HOBTIEHUU KAK 71e2eHOAPHO20 XY0O0HECNBEHHO20 PYKOBOOUMENS KONITIEKMUBA HA NPOMsixeHuu 8mopoti nonosunvt XX eexa.

Knroueswvie cnosa: Beponuxa lapuims, konuepm, xopmeticmep, xoposas kanesnna «J[otiHar», Xopoeoe UcnonHUmenvCcmeo

Articolul trateazd etapa initiald a viefii si carierei profesionale a celebrei artiste Veronica Garstea, conducdtor artistic i
prim-dirijor al Capelei Corale ,,Doina” (1963—2012). Aceastd etapd include anii de tinerefe ai artistei, inclusiv pand in anul 1963.
Studiul analizeazd activitatea Distinsei Doamne in calitate de maestru de cor al capelei, precum si colaborarea cu Viadimir Minin.
De asemenea, sunt expuse ecourile si recenziile din presa timpului privind inalta apreciere a profesionalismului si talentului artistic
al protagonistei. In concluzie, se subliniazd cd primii ani de activitate profesionald a Veronicdi Garstea in cadrul Capelei Corale
»Doina” au contribuit in mod esential la continuarea carierei de dirijor a artistei, constituind, incontestabil, si o perioadd-cheie in
formarea si afirmarea Domniei Sale, care a devenit legenda artei corale nationale din a doua jumdtate a secolului XX.

Cuvinte-cheie: Veronica Garstea, concert, maestru de cor, Capela Corald ,,Doina’, interpretare corald

This article deals with the initial period of the life and artistic career of the famous Veronica Garstea, the artistic director
and first conductor of the ,,Doina” Choral Chapel. This period covers the years of the artist’s youth until 1963. Her activity as
the choirmaster of the chapel, her collaboration with Vladimir Minin, reviews in the allied press regarding the high appreci-
ation of her professionalism and talent are analyzed. It is concluded that the first years of professional activity of conductor
Veronica Garstea in the Doina Choral Chapel determined the continuation of her career as a conductor and were a key period
in her development as a successful conductor and artistic director of the chapel in the second half of the 20th century.

Keywords: Veronica Garstea, concert, choirmastet, ,,Doina” Choral Chapel, choral performance

BBenenne

Beponuka lapmura, mongaBckuit xopmenictep u neparor, Hapognaa aptuctka CCCP, aBnaerca
caMoJi 3Ha4MMOII GUTYPOIL B MCTOPUM XOpOBOTI Kare/uel [loiiHa. Ee pupiokepckas kapbepa Hadasach
VI TIOJIHOCTBIO peain30Banach B STOM KO/UIEKTUBE M CTa/la CUMBOJIOM MOJI/IaBCKOTO XOPOBOTO MCITOJI-
HurtenbcTBa XX Beka. bonee 50-tn net Beponnka AnexcanipoBHa ycnelmHo pykoBopuia JIoiiHOM 1
IIPOC/TaBM/IA KOJUIEKTVB B pecIyO/nKe U 3a pyOexxoM.

1 E-mail: nataliacons1290@mail.ru
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B HacToAIel cTaThbe CTAaBUTCA LieIb OCBETUTD Ha4a/IbHBIN 3Tall TBOpYecKoro myTu B. [apmtu n
0003HaUUTb COOBITHA, OLIPEfie/IMBIIIE ee CYAbOY KaK JIereHapHOTO XYL0>KeCTBEHHOTO PYKOBOJVITE-
751 Kanesl. [Ty6mmkarys BbITONTHeHa Ha OCHOBe MaTepuanos u3 apxusa AMTU, a Takke u3 ¢poH-
nos Hanmonanpaoro apxusa Pectiy6miku Mongosa (HAPM). 9to mumaHoe feno B. lapurty, npukasst
Munucrepcts Kynbrypbl CCCP n MCCP, mpoTokosbl 3acefiannii Xy/j0>KeCTBEHHBIX KoMuccuii Mo-
IaBCKOII rocygapcTBeHHoN pumapmonuu (MI'®), pacriopskeHns 1 ie/ioBast MepeIrcKa O pernepry-
ape, rpaduky paboOTHI ApTUCTOB KalIleJ/Ibl, MyOIMKaLMU B COIO3HOI Ipecce, adyIy ¥ KOHIIEPTHBIE
nporpaMmbl 1957—1963 ronos.

IOHbIe rogp!l n yue6a

Beponuka (Bepa) AnexcanpposHa [aputs pogunace 9 mapta 1927 roga B cene I'ynp6oaxa Opre-
€BCKOTO pailoHa, B KPeCTbAHCKOI ceMbe. B Bo3pacTe 13 j1eT OHa OKOHYM/IA Ha4ya/IbHbIE K/IACChI KO-
JIBL, B TOZIbI BTOpOIT MMPOBOII BOVIHBI HAXOAW/IACH B POJHOM CeJl€, 3aHMMAsACh CETbCKMM X035A/ICTBOM
[1 c. 10]. ITo oxoHuanum BoitHbI Bepa fapuiTs HekoTOpOe BpeMst 3aBefjoBajIa CEbCKUM KIyOoM, a B
1947—1948 rr. paborana BocutareneM VcakoBCKOro eTckoro joma OpreeBCKOro paioHa.

[TpodeccnonanbHOE CTAaHOB/IEHVE MOTAABCKOTO XOPOBOTO AMpPIDKepa Havanoch B 1948 1. B Ku-
IIMHEBCKOM MY3bIKQ/JIbHOM YYIINIIE, IOC/Ie OKOHYAHNA KOTOPOTrO MpORO/DKIIOch (1952—1957) B
KnmmneBcKol TOCYAapCTBEHHOM KOHCEPBATOPUM IO CIIELMAIBHOCTY XOPOBOE NUPIDKMPOBaHME B
knacce E. bormanosckoro. bygyun crynenTkoit KoHcepBaropuy, B. IapiuTa Havana npenogaBaTth B
MY3BIKQJIbBHOM Y4WINIIE, YTO TOBOPUT O NMPU3HAHNUM €€ PaHO C(HOPMUPOBABIINXCS VUCIIOTHUTEIb-
CKMX ¥ OPTraHM3aTOPCKMX KadecTB. IIo OKOHYaHMM KOHCEpBATOPUM C OT/IMYMEM U IIPUCBOECHNM KBa-
muKanyy JuprKepa Xopa I IpemnofiaBaTesls, MOJIOfias BBIITYCKHNUIIA Oblla HarpaBieHa B Monpgas-
CKYIO0 TOCYAapCTBeHHYI0 pmmapMonmio [3 1. 31]. 23 mas 1957 . B CBSA3M ¢ HaIIpaBjIeHNEeM B pUIapMo-
HUIO «IUIIOMAaHTKU-AVPVKEPa» C Le/bl0 «IIOATOTOBKM M BOCHUTAHNUA XOpMelicTepa ISl XOPOBOIt
Kanemibl JJotina U3 HallMOHAJIbHBIX KaipoB» pupekuusa MI'® ornpasuna sanpoc MuHMCTEPCTBY
KynbTypbl MCCP 06 yTBep)KieHUM B LITaTe XOPOBOI Kanembl JJotiHa NOTOMTHUTEIbHON eANHIIIbI
AupIDKepa (XopMericTepa), KOTOpas paHblIIe He IIpefycMaTpuBanach 4 1. 12, 38].

HomxHocTh XOpMericTepa B [loiine

Takum 00pa3oM, agMUHICTPATMBHOE pelleHNe MPAaBUTENbCTBA MPEJOIPEeNNIo KapbepHYIo
cynbOy MOJIOTOTO IUPIDKEPa, YTO PACCMATPUBAIOCh B pAMKaX IIOIMTUYECKOTO Kypca Ha pOpMIpOBa-
HIe HaIVIOHA/IbHBIX PYKOBOJSAIINX KaJpOB B 00/IaCTI KY/IbTYPbL. [JOIONHUTE/IbHbIE CTPAaTerndecKue
nienu pykoBopcTBa MI'® B HasHauenuu B. lapmtu' xopmeiictepom JoitHBI OBUIN CBsI3aHBI C HEOO-
XOAVIMOCTBIO IIOBBILIEHNA PO(eCCHOHATBHOTO YPOBHA (PMIapMOHNYECKUX KO/UIEKTVBOB BBUAY MX
IPeNCTOALLETO Y4acTuA B JleKazie MOMJaBCKOTO MCKYCCTBa 1 tnTeparypbl B Mockse B 1960 1. VimenHo
IS pelIeHMsI 9TOM 3ajiaul, a TaKKe B CBA3Y C ONTUMU3AIVell BCeil KOHLIEPTHO JIesITeTbHOCTY M-
nMapMoHNH, 6 ¢peBpans 1957 r 6bu1 yupexaeH XynoskecTBeHHbI coBer MI'®D?, Ha mepBoM e 3acefa-
HMU KOTOPOTo 0cob60e BHMMaHNe ObIIO ye/leHO UMEHHO XopoBoit kanemte JoitHa. Cpeny mpounx
HIO/THOMOU NI, Xy/I0)KeCTBEHHBIII COBET 00CY>K/Ial BOIIPOCHI POPMIUPOBAHNA TBOPYECKIX KOJUIEKTH-
BOB, y4aCTBOBAJI B IPOCMOTpPE BHOBb IIPUIJIANIAEMbIX VICIIOJTHUTENIEN, B C/Iy4ae HaZoOHOCTH, [jaBasl

1 ITo HekoTOpBIM foKyMeHTaM U3 apxuBa MI'® — B. Tapuita-Kobanny.

2 XymoxeCTBeHHbIT coBeT MO/IIaBCKOI TOCYapCTBEHHOM (MIapMOHNUM, 1O CBUJETENBCTBY apXMBHBIX MaTepUaoB,
9TO «KOJIEKTUBHBINI OpraH, IIPM3BaHHbI COAEIICTBOBATh TBOPUECKOMY POCTY (pMIApPMOHNM HAa OCHOBE METOJA CO-
IIMATUCTUYECKOTO peann3Ma, Iy TeM IPUBJIeYeHNs TBOPUECKUX CIUJI € KOJTIEKTUBOB K aKTMBHOMY yYacTHIO B GOpPMU-
POBaHNM pellepTyapa, B IIOBBIIIEHNY Ka4eCTBa KOHLIEPTHBIX BBICTYTITIEHMIT 11 B PeIeHNY Ba>KHEIINX BOIIPOCOB fes-
TEeNbHOCTY QUIaPMOHMY, @ TAKXKe YAeIATh 0cob0e BHIMaHNe CO3[aHNII0 MOJIITABCKOTO PellepTyapa, HallIOHAIbHOTO
1o GopMe U COLMATUCTUIECKOTO MO Cofep>KaHmio» [6 c. 1]. XymoxecTBeHHBI cOBeT (pUIApMOHUM BKITIOYAT B cebs
YJIEHOB aIMMHIICTPALINY, @ TAKXKe IPelCTaBUTeNell KaKIOro KOJIEKTBA (GUIApMOHNM, a XYH0XXeCTBEHHBIe COBETHI
CaMMX KOJ/IEKTUBOB, B CBOIO O4epellb, COCTOSI/IM 113 BBIOPaHHBIX apTHUCTOB M MX HEMIOCPEICTBEHHOTO PYKOBOJCTBA.

70



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

CBOM 3aK/II0YeHNs 00 M3MEHEeHNUN B IIePCOHATBHOM COCTaBe KO/UIEKTVBOB, a TAaK)XKe, IPUI/IAIIAT Ha
paboTy AupIKepoB, 6aeTMENICTEPOB, XOPMEJICTEPOB U APYTUX TBOPUYECKMX pabOTHMUKOB [6 c. 3].

B cooTBeTCTBMM C 9TUM B KOIEKTVBE HA4a/IVICh 3HA4YMMBbIe TPaHC(HOPMAIUY, KAaCAIOIeCs CMe-
HBI XyZ0>)KeCTBEHHOTO PYKOBOJCTBA. B anpere 1957 . 6bI1 0CBOOOXKIEH OT JOIDKHOCTH JUPIDKEpa U
XyJ0XeCTBEHHOTO PYKOBOAMTe/IA Kare/nbl Monceit KononeHko'!, 3acy>keHHBI [lesiTeNnb ICKYCCTB
MCCP u Typkmenckoit CCP u BpeMeHHO VCIIOTHSIOUIVIM 3TV 00A3aHHOCTM HasHadeH Muxamn
Bpesnentox?, 3acnyxxennsiit aptrict MCCP, crapeiiimit pabOTHMUK KaIe/bl, YYeHNK Ipogeccopa
K. ITurposa’ [7 c. 124]. OgHOBpeMEHHO C STUMU IepeCTAaHOBKAMI Ha JNO/DKHOCTY XOPMENCTEePOB
ObIIV IPUITIALIEHbI MOJIOZbIE CIIELIMa/TNCThI, BBINYCKHMKY KMIIMHEBCKOI TOCyapCTBEHHOI KOHCep-
BaTopyy — Muxawn Ilenun* (anmpens) n Beponmka lapurrsa (mait) [3 1. 31]. [TosBneHne MomopsIx
XOpPMENCTEPOB 3HAYMUTEIbHO OXKMBU/IO TBOPYECKMII Mpouecc B Komnektuse. [lof nx coBMecTHBIM
PYKOBOZACTBOM KaIle//Ia Hadala aKTVBHO pa3y4MBaTh HOBBIN penepryap.

ITepsoe ynomnuanne umenu B. [apmra B gokymentax MI'® nosasnsercsa yxxe 5 nroHa 1957 1. B
npukase Munucrpa KynpTypsl MCCP 0 nmoompeHnnsax 3a akTMBHOE y4acTue B mogroroske Ilepsoro
pecrrybnmkaHckoro decTuBana Monopexu [9 1. 31]. Monopas xopMeiicTep ¢ 9HTY3Ma3MOM OKYHY-
JIachb B TBOPYECKYIO PabOTy I € IIepPBBIX AHEI CTa/la IPOSBIATD ce0s1 KaK TPYAOTI0OMBDIIT M SHEpPIud-
HbII fuprokep. C ee HasHaueHMeM pabounit rpaduK KaresUibl MaKCUMa/IbHO YIUIOTHUICS. B cpas-
HEHUY C APYTMMU KOJUIEKTMBaMM GUIapMOHMH, paboune Jachl apTUCTOB [lOHBI paclipenessiinch
B oTpeske ¢ 10.00 wac. go 21.00 gac., a mopoit u o 23.00 yac., ¢ OZHUM BBIXO[JHBIM JTHEM B HeJIeI0".
CornacHo pabouemy rpaduky Kamesibl 3a aBryct 1957 r., Beponuka [apuita exxeqHeBHO IpOBOAMIIa
peneTHINOHHbBIe pabOTHI CTIEAYIOM 00pa3oM:

10.00-11.00 — paboTa ¢ >KeHCKOI1/MYXCKOJI TPYIIIOI®.

11.00-14.00 — 0611t XOp, «XyHL0XKeCTBEHHAsI OT/ie/IKa» IPOM3BeAEeHNIT IPOrPaMMBbl — COBMECT-
HO ¢ M. IlentmHOM M XymO>KeCTBEHHBIM pyKoBoguTeneM M. bpesgeniokom.

19.00-21.00 — BevyepHME BBISOBBI — >KEHCKasA/MY>KCKas TPYIIIIA.

KoHuepTHy!0 mporpamMmy Ha IpOCTymMBaHNAX «nporousam» M. Ilenun, B. Tapmta, M. bpespe-
HIOK [4 c. 17-41].

Hacrosmum npodeccruoHaTbHBIM BEI30BOM [JII MOJIOZIOTO XOpMeNicTepa CTalu pa3ydnBaHue
IIO/ITOTOBKA HOBOJI IIPOrPaMMBbl, COCTOsALIEN 13 00pabOTOK MOJIJaBCKOTO HAPOJHOTO MY3BIKA/IbHOTO
TBOpYeCTBa 1 (HONIBK/IOpA COCETHUX PecIyOmK K npasgHoBanuio 40-metus OKTAOPbCKOIT PeBOIIO-
uyu [10 c. 1].

B. TapuiTst akTMBHO BHe[pU/Iach He TOJIBKO B paboumit mporjecc Karesuiel JJoiiHa, HO U B iIMUHI-
CTpMPOBaHNE U PellIeHEe CTPATETMYECKNX 3a/1a4 Ha YPOBHE KOJIJIEKTVBA, 3 B CKOPOM BPEMEHM U BCell
¢mrapmonym. Haunnas c aBrycra 1957 r. B. [apmra aBnanace wieHoM Xy0)KeCTBEHHOTO COBETa
Hoituer [6 c. 34]. B pamxax 3acegannit BepoHuka AjekcaHpOBHA aKTMBHO Y4aCTBOBAJIa B IIPOCITY-
MIVBAaHUM ¥ NIPUHATUM HOBBIX NIPOM3BEIEHMII B pelepTyap Kalle/l/Ibl, BBICKa3blBasd KOMIIETEHTHOE

1 Kononenko Mowuceit Hukudoposnd (1891-2) — XymoxecTBeHHbIT pYKOBOLUTENb XOPOBOIT Karennsl JJoiiHa B 1950-e IT.

2 Bpesgentok Muxann @egoposud (1895-?) — xopMerictep X0poBoii Kamesuisl [lojiHa, B Ieprox anpens 1957 roja —
MapT 1958 roga — XynoKeCTBEHHBIN PyKOBOJGUTEND U JUPVIKEP.

3 IIurpos Koncrantun Koncrantunosnd (1976-1962) — mpodeccop Onecckoil KOHCEpBAaTOPIM, XOPOBOIL AUPVIKEDP U
Hefaror, 3acmy>keHHblit gesaTenb ucKyccTs YCCP. K. IIurpoBy nprHaaiexar y4e6Hble 0co6us, B KOTOPBIX 0606111eH
€ro MHOTOJIETHUI OIIBIT pabOTBI XOpMelicTepa 1 nefarora: PykoBopcTeo xopoM 11 ConbdemK1o AL FUPYKePCKO-XO0-
POBBIX OTHE/eHNIT My3bIKaNbHBIX yunanil. B 1930 1. on opranusosan B Tupaciione caMofieATeNbHbII XOP U3 MOJaB-
CKMX pabouMX U KOJIXO3HMKOB U OBITI €T0 XYI0XKeCTBEHHBIM PYKOBOAMTENEM. DTOT KOIEKTUB CTaJl OffHUM M3 TYYIINX
B pecniyonuke (¢ 1936 . — xopoBas Kanesa [loiiHa).

4 Tlenuu Muxaun Oeuncosuy (1925-1971) — nupmkep-xopmeiicTep XopoBoi Kamesibt [JoitHa B 1957-1961 1T

5 JInsa cpaBHEHNUS YKaXKeM, UTO, HallpUMep, OpPKeCTp HapofHoI My3biku Dryepait B TOT ke epyof paboTain ¢ 10.00 vac.
mo 15.00 vac.

6 B. Tapmta u M. Ilenun npoBopguay peneTULUY C KEHCKOM M MY>KCKOJI TPyNIIaMy ITOOYEPENHO, MEHAACh Ka Kbl
TE€Hb.
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MHEHIE TI0 KaXX/IoMy Bonpocy. A HaumHaA ¢ 1958 r. B. [apmta Bonuta B coctaB Xyo>XeCTBEHHOTO
coBeta MI'® [17 c. 2].

Jnsa mpumMepa coleMcsa Ha IPOTOKOJI IVIAHOBOTO 3acefaHnsA XynoKecTBeHHOro copeta MI'® ot
20 centa6ps 1957 1., Ka KOTOPOM IPOBOAVIICS IIPIEM HOBOTO perepTyapa XOpoBoll Karesuibl [loiiHa,
Pa3y4eHHOIO XyJ0>KeCTBEHHbIM pyKoBoauTeneM M. bpesgeHIOKOM 1 MOTOABIMM XOpMeENCTEPAMM.
[IpucyTcTBylOIIMeE YWIeHBI COBETa: AUpIDKep cuMpOHMYeCKOro opKecTpa ¢pmmapmonnn J1. Iyprosoii,
nupexrop ¢pumapmonunu I. HaitkoBckmit, megaror o Bokany JI. babud', gpyrie MysbIKaHTBI BBICKa-
3bIBaJI CBOE MHEHNE O paboTe KOJUIeKTIBA 3 MIePBBIil TOL IesITe/IbHOCTH 110 MTOBBILIEHNIO ITpodec-
CMOHA/IBHOTO YPOBHsA U NOATOTOBKM K [lekame. B KOHTeKcTe BBICOKOI pabOTOCIIOCOOHOCTU U HO-
CTVDKEHUII KalleJ/Ibl OBUI IO JJOCTOMHCTBY OLlEHEH BK/Iafi MOMOABIX XopMelicTepos. ITo cmoBam JI.
[yproBoOro, «MOJOfIbIe XOPMeiCTephI IIPOM3BENN XOpolilee BIleYaTIeH e, 0co0eHHO ToBapui [apiiTs
xopouio cebs mokaszana» [6 1. 40]. FOupIM Bo3pacToM Beponnku [apuity u HeflaBHMM OKOHYaHUEM
€10 KOHCepPBAaTOPUM YWIEHBI XY/I0XKECTBEHHOTO COBETa OO'BSCHSIN TO, YTO Y Hee ellle He BbIpaboTacs
COOCTBEHHBIII IUPVDKEPCKMIL CTU/Ib Y HaBBIKY CO3[aHMsA ClieHndeckoro obpasa. ITo cnosam JI. Iyp-
TOBOTO, OHA «XOPOIIO ANPYDKMPYET, TONIBKO KOCTIOM y Hee HeyaadHbIi» [7 1. 40].

Hecmorps Ha MOOROCTb, B. [apiuTsa co Bceit 0OTBETCTBEHHOCTDIO VCIIONHSATIA CBOV O0OS3aHHOCTIL:
pasy4uBaja HOBblE IIPOU3BENEHNA C ApTUCTAMI KaIle/UIbl KaK XOpPMENCTEP, Y4acTBOBaIa B KOHIIEP-
Tax U BBICTYIUIEHMAX JJOJIHBI B KaueCTBe BTOPOTo AupyKepa. [lepBble mporpaMmbl Kale/uibl IOJ, €€
yIIpaB/IEHMEM COJEPKaIN MONLABCKIE HAPO/IHbIE IIECHY, XOPOBbIE IIPOM3BENECHNA COBETCKUX U 3a-
PYOEXHBIX KOMIIO3UTOPOB, IECHN CTPaH HapOJHOI feMokpaTuu [6 1. 40]. CornacHo niaHam u rpa-
¢dukam paboThl KONIEKTUBOB (pymapMoHuM Ha 1957 I. Kale/Ia OCyIIeCTB/IsIa aKTUBHYIO KOHLIEPT-
HYIO JIeATe/IbHOCTD, BK/TIIOYAIOIIYI0 paboTy «Ha cTalyoHape» (23 KOHIjepTa), Bble3HbIe KOHIIEPTHI 10
MCCEP (41 koHILepT), TacTpOIN II0 TopofaM Apyrux pecnyonuk Coerckoro Corwosa’ (14 KOHIEPTOB),
a TaKoKe y4acTyue B KOHIepTe, ocBsiieHHoM 40-netuio OxTsa6ps [12 c. 1].

Tem He MeHee, 0OLIMIT YPOBEHDb MCIIOTHUTENbCKON KYIbTYpbl JoliHbt B TO BpeMsl HallOMMHAIT
CKOpee CaMOJieATE/IbHBIN XOP, HEXKENN aKaZleMUYECKYI0 KaIleJITy, O YeM HEOJTHOKPAaTHO YIIOMMHA/NIOCh
Ha 3aceJaHMAX XyL0>KeCTBEHHBIX COBeTOB (pmmapMonnn. [1o mosoxy Jl0iHBI TIOCTOSAHHO BO3HUKATIO
MHOTO BOIIPOCOB: TOBOPU/IOCH, YTO B KOJJIEKTUBE CTPAJAlOT MHTOHALMA U JUKIVA, O3TUYECKNE
TEKCThI HU3KOT'O Ka4eCTBa, 0COOEHHO B 00pabOTKax MO//IaBCKMX HAPOAHBIX MeceH [4 ¢. 10]. O6 aTom
Ke CBUJIeTeNIbcTBOBAN 11 B. MuHMH, KOTOPBII B 1958 I. 61 IpUI/IALIEH Ha JODKHOCTD XYL0XKEeCTBEH-
HOTO pyKOBOAUTENA KO/MneKTuBa. OH, B 4aCTHOCTH, BCIIOMUHA: «f] IpeKpacHO OHMMAJ, 9YTO ypO-
BeHb Kalle/UIbl CPeHNI, M HaJJ0 3aHMMATbCs cepbe3Ho» [2 c. 12].

[l manmpHeIIIero MOBBIIIEHNsI IMYHOTO IPOoQeCcCHOHANTBHOTO YPOBHS B ekabpe 1957 r. mpu-
Ka3oM YIIpaBJIeHu 110 AenaM UCKyccTB Munucrepctsa Kynprypel MCCP B. Tapiits 6p11a koMaHu-
poBaHa B I. MockBy B [ocyapcTBeHHBIN aKafleMUYeCKIIL PYCCKUIL XOP o7 yrpasiaeHueMm A. Cpell-
HIKOBa® CpPOKOM Ha 3 mecana [7 1. 312]. CraxxupoBka B ofHOM 13 ny4mmx xopos Coserckoro Co-

1 Babuu JIngmsa Ocunosua (1897-1970) — pyMBIHCKas ¥ MOJIAABCKasl OLlepHAs MeBULA, IpUMafoHHa ByxapecTtckoii
omnepsl 1930-x Tof0B, My3bIKaIbHBII NElATOT, JOLeHT KuinHeBCcKoil rocyfapcTBeHHOI KoHCcepBaTOopun. B ropnl Bo-
VIHBI BBICTYIa/Ia Ha GPOHTAX M B THUIY B COCTaBe aHCaMOJIsA MOIABCKOM IIeCHN U IUIACKY [lojiHa IO PyKOBOACTBOM
komnosutopa [I. Tepuidenpma. Ee IOCTOSHHBIM aKKOMIIaHMATOPOM B 3T rofbl 6pina [nra Crpaxmmesuy. C 1957 1.
ABJIANACH KOHCYIbTAaHTOM II0 BOKa/Ty XOpOBOIJi Kamesuibl JlojHa.

2 B aToT nepuog ractponu npoxopunu B YepHosuax, /IbBose, BunbHioce, Pure, Tannune, Bonorne, Kupose, /xescke,
Kasanmu, Ye6okcapax, Vomxkap-Orne, Capancke, [Tense, Pasanu u B JleHMHTpajickoit 061acTi.

3 CsemHukoB Anexkcanap Bacunbesud (1889-1980) — pycckuit XopoBoOit FUpPIDKeED, XOPMeTicTep, Tefaror, 00IecTBeH-
HbI1 fesatensb. C 1941 . BO3IIAB/IsUI OPraHM30BaHHbI UM JocymapcTBeHHBIIT XOp pycckoit necun (HbiHe — Tocymap-
CTBEHHBIIT aKafleMU4eCcKuil pycckuit Xop umeHu A. CBeLIHMKOBA), KOTOPHIM PYKOBOIWI O KOHIIA XXMUSHK. B 1944 1.
oprannsosal MocKoBckoe XopoBoe yunnuiie. B 1944-1974 rogax npenogasan B MOCKOBCKOI FOCYAapCTBEHHOI KOH-
cepBatopuu uM. I1. HaiikoBckoro: B 1944-1948 — pekaH AUPIDKEPCKO-XOpoBOro ¢akynpreTa; ¢ 1946 — mpodeccop;
B 1949-1950 — 3aBepyroumit kKadepoit XOPOBOTO AUPIDKMUPOBAHMSA, 3aTeM B TedeHye moutu 30 et (1948-1974) —
pexrop. Cpeny KOHCEpBAaTOPCKUX ydeHMKOB A. CBellTHMKOBa — KpyIHelinne xopMerictepsl A. IOpnos u B. MuHuH.
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1032 Jla/Ia MOIIHBIN TOMTYOK B PO eCCHOHAIBHOM pocTe BepoHNUKN AjleKCaHIPOBHBI, yKpenuia ee
PeLIMMOCTb VATY I10 BLIOPAHHOMY ITyTY ¥ OTKPBI/IA IIepefi Hell HOBbIe TOPM30HTHI UCTIOTHUTENbCKUX
BO3MOXXHOCTEI XOPOBOTO KOJ/UIEKTVBA MACIITAO0B KaIle/Ibl.

B cBsA3M ¢ yX0[0M Ha IEHCUIO XY[JO)KECTBEHHOTO pyKoBoAuTeNA Kamnemnsl M. Bpesnenioka, py-
koBopcTBO MI'® nHasznauwmno B. Taputio ¢ 1 anpens 1958 r. ucnonHsiomeir 00513aHHOCTI Xy0XKe-
CTBEHHOTO PYKOBOAMTENsI XOpoBoii Kamnesuibl [oiiHa [5 c. 145]. HecmoTpst Ha TO, 4TO 3TO ObLIa Bpe-
MeHHas JJO/DKHOCTD (15 amperns 1958 T. xymoskecTBeHHBIM pykoBoauteneM JoiHbl cTan B. MuHuH, a
B. lapurTs BepHyIach K JO/DKHOCTY XOpMeTicTepa)', 3TOT pakT TOBOPUT O BBICOKOM YPOBHE JIOBEPI
pykosoacTa MI'® Monmonomy iupinkepy.

Pa6ota ¢ BragumMmpom MuHIMHBIM

Pa6ora B JJotine o, pykoBoacTBoM B. MunamHa cTana s B. lapmtu eme ogHMM 3Tamnom mpo-
(beccroHanbHOTO COBEPIIEHCTBOBAHMSA, TOCKONbKY, BHIIIONHAA IOPY4eHMA I/TABHOTO AMpPYKepa, OHa
IIepeHMaIa ero MeTOMbI pPaboThI € Kane/wtoit. B. MuHuH, npuctynas K pykoBofcTBy [JoiiHoti, Buen
CBOIO 33JIa4y B TOM, YTOOBI «IIOATOTOBUTD KaIle/UTy K BBICTYIUIEHMIO Ha (pecTuBase MOTIABCKOTO MC-
KyccTBa B Mockse»? [2 c. 13]. PykoBopuTesnb cunTan HeOOXOMMBIM YC/IOBYEM pery/sipHOe IPpOBefie-
HIle 3aHATUI C XOPUCTaMI IO CONb(eKI0 U BOKaTy Ha BBLICOKOM METOAMYECKOM ypoBHe. B. MuHuH
TaKxe BcnoMuHan: «[locreneHHo A cran ucnonb3oBarb MeTof, Kotophplii K. CranncmaBcknii Haspl-
BaJI TPEHMHTOM 1 MywTpoit. Hacrosmmit TpeHuHT. V B pe3ynbraTe BIKeHMe BIIepes, 6€3yC/I0BHO,
OBI/I0, IIOTOMY YTO, eC/Ii ObI ero He ObII0, He IPUIIIO 6bI 00Ieco3HOe IpU3HaHye Kanenabl. OHO
BBIPA3N/IOCh B TOM, YTO MBI ObUIV IIPUITIAIIEHDI HA TACTPOIIN, BEPHEe, HAM OPTaHU30Ba/IN FaCTPON,
HaumHas oT [Ipubantuky, sakanumsas [pysueit» [2 c. 13].

B 1958 r. /Jofina ocyliecTB/IA/Ia AKTUBHYIO KOHIIEPTHYIO U TaCTPOJIbHYIO [€ATEIbHOCTD, B TOM
4uCiIe U 3a IpefenaMu pecnyonuky. factponu B ropofax YKpauHsl IPOXOAVIINA B IIepUOfHI ¢ 21 HO-
A6ps1 o 26 pexabpst 1958 1., ¢ 16 mas 1o 1 mronst 1959 1., B KoTOpbIX BepoHuka AjiekcaHapoBHa Ipu-
HMMaJIa HelloCpeACcTBeHHoe yyacTue [15 ¢. 268]. A MHOIrMe racTpo/Iu IO TOpPOfiaM PecITyOIMKN Ho-
BePS/INChH ee YIpaBIeHNIo TOTHOCTDIO [15 ¢. 322]. B Jlexafie MO/ITAaBCKOTO MICKYCCTBA M IMTEPATYPhI B
Mockse, 27 Mast — 05 mtons 1960 1., B. Tapuits He yyacTBOBasIa IO IMYHBIM 00CTOATENbCTBAM [16 C.
246], HO B IIOC/IEAYIOLIVIE TOAbI IIPOO/DKIIA AKTUBHYI0 PaboTy B KauecTBe XOpMelicTepa, Bhle3Kasa
Ha TacTPO/IN C KaIle/lIoi, BBICTYTIAIA C KOHLepTaMu 6puraz JJotiHbl, a Takoke pazbeskaa Mo pecIy-
O/11Ke B IOMCKaX HOBBIX TaJTaHT/IVBBIX IIEBIIOB /IS KAIIe/IbL.

B corpynHuYecTBe ¢ HOBBIM XYHOXKECTBEHHBIM pyKoBoputeneM B. Tapmits npuobpena takue
npodeccroHaIbHbIE ¥ OPTaHM3AaTOPCKIE KadyeCcTBA 1 HAaBBIKM, KaK YMeHNUe 4eTKO (OpMyINpOBaTh
TBOpYECKME L[eIM ¥ HAXOAUTDb IIYTH K MX JJOCTVDKEHMIO, CIOCOOHOCTD BBICTpPaMBaTh OGATaHC XOPO-
BOTO 3BY4aHMH, MCKYCCTBO JOHOCUTD XY/IO)KECTBEHHYIO UJEI0 MICIIONTHAEMOro Ipoussenenns. B ee
npodeccroHanbHble 0053aHHOCTI CTA/IM BXOAUTb KOMaHAMPOBKY 110 paitonaMm MCCP g or6opa
KaJ[pOB B KaIle/UTy U3 YMC/IA YYACTHMKOB PeCITyOIMKAaHCKOI XYA0>KEeCTBEHHON CaMOJiesATeIbHOCTI
[13 c. 289]. VimeHHO caMopiesiTe/IbHBIE XOPBI peCITYOINKI CTAHYT B Ja/IbHENIIeM OFHOIT 13 cdep mpo-
deccnoHamIbHOrO NHTEpeca OYAYILEero Xy0)KeCTBEHHOTO PYKOBOANTEA XOPOBOII KaIle/UIbl .

1 Muuun Brnagmmup Huxonmaesmu (pop. 1929) — pycckmil XOpOBON IMPYIKep, Iefaror; 3acay>KeHHBI apTHCT
MCCP (1960), naypear TocymapctBenHoit npemun CCCP (1982), Hapopnsiit aptuct CCCP (1988), cosparens u
XyHO>KeCTBEHHBII PyKOBOAgUTENb MOCKOBCKOTO TOCYJapCTBEHHOTO aKaJeMI4ecKOro KaMepHoro xopa. B mepuon c
1958 1. mo 1963 I. — XyH0o>XKeCTBEHHBII PyKOBOAMTEID U BMPUKep XOpOBOIi Kamesibl JJoiiHa.

2 Peub uper o Jlekage MONAaBCKOTO ICKYCCTBA U IUTepaTypbl B Mockse B 1960 T.

3 Cras B 1963 I. BO I1aBe 3ac/y>KeHHOTO KOJUIEKTUBA PecIyOmnKy, Beponuka AnekcaHIpoBHa OCYIIECTB/IANIA aKTUB-
HYIO KY/IbTYPHO-IIPOCBETUTENBCKYIO JieATeIbHOCTD B ropofiax u cenax MCCP, okaspiBas METOAMYECKYIO MOATEPKKY
XOPOBBIM CaMOZIEATebHBIM KOJUIEKTHBAM, IIOROMpas M IOMOMHAA MX perepTyap, a TakxKe Mocelast UX perneTUIN I
HpUITIallasg PyKOBOAMTENeEll B CTONMNIY /A 0OMeHa ONMbITOM. [IpuMepoM Takolt AesATeTbHOCTU CTall BUSUT XOPOBOII
Kanennsl JJoiiHa B konxo3 Viata noud cena YoxsuiteHb OpreeBcKoro paitoHa B uioHe 1964 I. 1 mocienyomiee «ied-
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B. lapurTs 6bl1a HEIOCPEACTBEHHBIM CBUJETE/IEM M YIaCTHMKOM TOTO, KakK perepryap [loiHbI
HapallMBaJICA B JBYX HAIIpaB/IEHNAX: HAPOAHON 1 aKa/leMI4ecKoll My3bIKu. B o6mactu MonaBcKoit
XOPOBOI My3BIKM paboTa IIIa Hafi COBEPLUIEHCTBOBAHMEM ITO3TUYECKUX TEKCTOB U YIy4IIeHNeM UX
MY3bIKa/IbHOTO BortomeHnA. K cosganmuio npoussefennit i Xopa IpUI/IallaJiCch Befylye KOM-
nosutopsl Mongasun — A. Creipya, B. 3aropckmii, ipyrue TBopusl. Perepryaphbiii crincok JloitHbL
OOHOBWJICSI HOBBIMM 0OpasLjaMy PyCCKOM U COBETCKON Kaaccuky — mpousBefenusamu C. Taneesa,
A. Ipevanunosa, [. lloctakoBuya u fip. [19 c. 112]. 3a ropst pab6ots ¢ B. Munuusim, B. Tapiirs mpu-
obpera LIeHHEIINIT XOPMeICTEPCKIUII OIBIT, HEIIOCPECTBEHHO OPraHu3ys U IPOBOJS pery/sipHbie
3aHATNA IO COMbQEPKIO0, KOTOPbIe MHTEHCU(PULIMPOBATI XyT0>KECTBEHHBIN PyKOBOJWTE/b Kalle/Ibl.
OTUM YAANIOCh BOCTNYb HEOOXOAVMOTO MCIIOMHUTENbCKOTO YPOBHA B OOMAaCTVM MHTOHUPOBAHUA U
YeTKOCTM IPOM3HOIIEHNS C/IOB. AKTMBHAs MOATOTOBKA K JleKasie BbIBeIa Kare/ury Ha Ipogeccuo-
Ha/IbHBIN YPOBEHD aKaJeMINIECKOTO XOPOBOTO VMCIIO/THUTENbCTBA, KOTOPBI pacliBel B JalabHENIINe
rofibl pykosogcTsa B. [apmTu.

OT3BIBHI O MOTOTOM CHEITNATNCTE

Xopmerictepckas pabora B. Tapuity 6s11a BEICOKO OLleHeHa pyKOBOACTBOM umapmonuu. B cra-
TUCTUYECKOM OTYeTe 110 (PMIapMOHMYECKNM KO/IIeKTBaM 3a 1960 r. 6b/1a OTMe4eHa IPOAYKTUBHASA
pabora, KOTOPYI0 OHA IIPOBOAV/IA C KO/UIEKTVBOM B pasy4MBaHUM KOHLEPTHBIX Iporpamm [20]. A
rofoBoit oT4eT 1961 I. CBUAETENbCTBYET O TOM, 4TO B. [apiiTs Bosrasisia «OrpoMHYy0 paboTy 1o
CONMb(eKIO ¥ TEOPUM MY3BIKI», KOTOpasi IPOBOAMIACH B Kanemte [21 c. 2].

Apxasa numunHocTb BepoHuku lapumiTs He MOITIa YKPBITbCA M OT BHMMaHMA Ipecchl. Haumnas ¢
1957 1. uMs BepoHuky AjleKCaHpOBHbBI HEPa3pbIBHO C Ha3BaHMeM Jl0liHa NOAB/IAETCA B CTOMYHOM
U pecriyb6nmKaHcKou mpecce. OmmcpIBas ycIiex HOBOJ XOPOBOJI IPOrPaMMbl, KAIIMHEBCKIE ra3eThl
OTMeuanu MpeKpacHoe BIleYaT/IeHue OT AeO0Ta MOTOABIX XOPMeIICTepOB. Y TOUHAIOCH, HACKOIBKO
«IIpeKpacHoe BIIeYaT/IeHne ocTaBua B. Tapiitsa, koTopast kak MOIOION AMpIDKep MepBblil Tof pabo-
TaeT ¢ Mpo¢eCcCHOHATBHBIM XOPOM, HO 9TO He MeIIaeT el lepaTh ce0s1 Ha CIjeHe CaMOCTOATE/IbHO
u yBepeHHO» [18]. OTMe4anoch Takxe, 4YTO «B ee VICKYCCTBe IIOfIKyIaeT Oorarasi My3bIKaJTbHOCTD U
TeMIIepaMEeHTHOCTb» [18].

Yxe B aBrycTe 1962 1. BepoHuka AnekcangpoBHa ¢purypupyer B apumiax GpuaapMOHUM KaK gu-
pwxep kanembl. C AHBaps 1963 1. B. [apiuTa eqMHONMYHO AUPIDKUPYET BceMM KOHIlepTamu JJoHbI
[22 c. 119]. A HaumHadA ¢ anpensa 1963 r. xopoBas Kaneyia JJoliHa 6€CCMEHHO BBICTYIIAeT HOJ YIIPaB-
neHueM BepoHuku AjeKcaH[IPOBHBI KaK XYI0’KeCTBEHHOI'O PYKOBOAUTE/IA BIUIOTD JO €€ KOHYMHbBI
[22].

BriBoabl

Takum 06paszom, mepBbie rofibl IpodeccruoHanbHOM feATenbHOCTY Beponuky [apurts B XxopoBoit
Kanesie [Jotina ompenenyin ee NaTbHENIIYI0 INPIDKEPCKYIO Kapbepy U CPOpPMUPOBAIN ITOTYBEKO-
BOJ TBOPYECKMII TaH/IEM KOJUIEKTUBA U €r0 XyJ0>KECTBEHHOTO PYKOBOJUTEIA, KOTOPbI MPOC/IaBIUII
MOJIIaBCKO€ XOPOBOE UCIIOTTHUTENbCTBO B PECIYO/INKe U 33 PyOexXOoM.
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ITEPBAA YACTb CUMPOHUYECKUX TAHLIEB CEPTEAA PAXMAHINHOBA
B KOHTEKCTE OVPVM>XEPCKOV MHTEPIIPETAIIUN

PRIMA PARTE A DANSURILOR SIMFONICE DE SERGHEI RAHMANINOV IN
CONTEXTUL INTERPRETARII DIRIJORALE

THE FIRST PART OF THE SYMPHONIC DANCES BY SERGUEI
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Hacmoswas cmamvs nocesujena ucnonnumenvckomy (Oupusxcepckomy) ananusy nepeoti uacmu ,,Cum@oHueckux
manyes” C. Paxmanunosa. Ha ocHose muyamenvHozo usyueHuss NApMUmMypbl, Cyuw,ecneyousux 3antceti, 8 mom wuce npu-
HUSHEHHO20 UCNOTHEHUS (POPMENUAHHO20 NePeTIONEHUST COUUHEHUS CAMUM KOMNO3UIOPOM, 4 MAaKie 00KYMeHMAIbHbIX
MAMEPUAsnos U aHanu3a UCNOTHUMENIbCKUX MPAKIMOBOK 8e0YUsUX OUPUNEPOS COBPEMEHHOCU, POPMYNIUPYIOTNCS UCNOTI-
HUMenbcKue peKoMeHOAUUU, NO3B0JITIOULUE BbICTPOUMDb UETLHYI0, MOMUBUPOBAHHYIO U OMPAKAIOULYI0 KOMNOSUMOPCKULL
3amblcesl UCHOTTHUMENbCKYI0 CIPArezuro.

Kniouesvie cnosa: C. Paxmanunos, ,Cumponuueckue maniyvl”, Oupuicep, UCHOIHUMENbCKAT MPAKIMOBKA

Acest articol este dedicat analizei interpretative (dirijorale) a primei pdrti a ,,Dansurilor simfonice” semnate de S. Rah-
maninov. In baza unui studiu amdnunfit al partiturii, al inregistrdrilor existente, inclusiv al interpretdrii unui aranjament
pentru pian al operei de cditre compozitor in timpul vietii, precum si in baza materialelor documentare si de analizd a metodelor
de interpretare a unor dirijori de seamd ai timpului nostru, sunt formulate recomandiri de interpretare care contribuie la elab-
orarea unei strategii de performantd coerentd si motivatd, capabild sd reflecte conceptul compozitional al lui S. Rahmaninov.

Cuvinte-cheie: S. Rahmaninov, ,Dansuri simfonice”, dirijor, tratare interpretativi

>

This article is dedicated to the interpretative (namely conducting) analysis of the first part of the ,Symphonic Dances”
written by S. Rachmaninov in 1940. Based on a thorough study of the score, the existing recordings, including the interpre-
tation of a piano version of the work made by the composer himself, as well as the documentary materials and the analysis
of the interpretations of the leading conductors of our time, interpretation recommendations are formulated that allow the
construction of a coherent, motivated interpretative strategy that reflects the composer’s concept.

Keywords: S. Rachmaninov ,,Symphonic Dances”, conductot, performing treatment

BBenenne

Cumdonnyeckue TaHpl (op. 45, 1940) — nocnepHee counHenne C. PaxmaHMHOBa, IpeMbepa
KOoTOporo cocrosiack B @unanensdun 3 supaps 1941 roga. Kommnosutop mocBsaTun npousBeseHme
ero NepBbIM MCIONHNUTEAM — DunagenbpuitckoMy cuM(OHNIECKOMY OpKecTpy U aupyokepy 0.
Opmangu. CocraB opkecTpa: 2 GreiiTsl, (reiiTa-mMKKoIo, 2 T060s, aHITIMIICKUI POXKOK, 2 KITapHeTa,
Oac-KapHeT, cakco(oH, 2 parora, KOHTpadarot, 4 BaITOpHBL, 3 TPyOBL, 3 TPOMOOHA, Ty0a, TUTaBPEIL,
TPeYTroNnbHMK, OyOeH, Masblil 6apabaH, Tapenki, 60nbIIoi 6apabaH, TaMTaM, KCMIOPOH, KOTTOKO/b-
YVKM, KOJIOKONA, ap¢a, popTennaHo, CTPyHHBbIE.

VccnenoBareny oIpefenAIoT >KaHp IYK/Ia KaK TPEXUACTHYI0 OPKeCTPOBYIo crouty. «[lepBas yacTb
HaIlVICaHa B JBVDKEHUM Mapllla-IIeCTBsA, BTOpast — BaJIbCa, TPETbs CBOEI CTPEMUTETIBHOCTBIO OTHA-

1 E-mail: denisceausov@mail.ru
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JICHHO HAaIIOMIHAET He TO (PaHTACTIIECKYIO JKUTY, He TO «afCKIit» XopoBoa» [1 ¢. 101]. Bce yacTy nme-
T IPOTPaMMHbIE Ha3BaHM A, CMMBO/IM3VPYIOIVE 3TAIIbl 4Y€I0BEYECKOI XKU3HM, IPMYEM He CHAYaJIa, a
c ee muka. [To ceupetenbctBy C.A. CaTHHOI,KOMIIO3UTOP «XOTeNT 0003HAYNTH OTAEIbHBIE YacTh «CHM-
¢doHnvecknx TaHues»: «leHb», «Cymepku» n «IlonmeHb», HO OTKa3anCca OT 3Toi MbICcTN» [2 ¢. 102], uTo
OBIIO IIPOAMKTOBAHO HEXKeTaHMeM KOMIIO3MTOPa HaBs3bIBATh CIYILIATE/TI0 COOCTBEHHYIO KOHLIEIIIINIO.
OTuM 0OBACHAETCSA OTPOMHBII IVAIIa30H MY3bIKOBEIYECKIX TPAKTOBOK IpousBefenns. A.b. [omb-
IeHBel3ep mucas: «9To CTpalIHoe pousBeieHne — Danse macabre. OH BIVIOTHYIO ITOFOLIET K CMEPTY 1
C OTPOMHOVI T€HMA/IBHOV CMJION paccKasal PO ee HEyMO/IMMOe KOCTsAHOe paBHOoAy1ume. Motus Dies irae
€ro BCIO >KM3Hb Ipec/ieffoBall. .. CrparHas Bemb. ..» [uT. mo 3 c. 111]. O. CokornoBa faeT Takoe ompesie-
JTeHne: «3JTO sIpKas, KpacodyHas cuM(QOHMYecKas: KOMITO3MLNA, HACBIeHHasA ITTyOOKuM Pprmocodpckum
conep>xaHyem» [4 c. 148]. A poccuiickmit My3bIKoBeni A. KaHAMHCKMIT OLleHMBaeT OITyC KaK «IIpaBAyBOe
CBUJIETETIbCTBO SMOLVIOHA/IbHO-TICUXO/IOTYECKON aTMOC(epbl CaMOro COILA/TbHO-B3PhIBUATOTO IIepy-
Ofia eBPOIIEVICKOI 11 MUPOBOIL McTopuu» [1 c. 100]. Takoe pasHooOpasue B3rIALOB Ha pousBesenye C.
PaxmaHMHOBa CTaBUT Iepef, ICIOTHNATENIEM MHOXKECTBO 3a/ja4 110 MHTEPIIPETALMI MY3bIKa/JIbHOTO TEK-
CTa, aBTOPCKIMX PEMAPOK, PaCKPBITHIO 3BYKOBBIX 00pasoB 1 p1ocodcKOro copiepykaHnst IapTUTYPBIL.

Hupmxepcknii ananus 1 yactn

IlepBas vactb Non allegro Hamycana B IpaMaTM4eCcKOil TOHAJIBHOCTH c-moll; ¢ TOUkM 3peHus
ApXUTEKTOHVKY IPEACTAaB/IAET COOOI CIOXKHYIO TPEeXYACTHYIO (POPMY CO BCTYIUIEHMEM U KOROIL. My-
3bIKaJIbHBIIl MaTepuas BCTYIUIEHUS COIEep>KUT ABa KOHTPACTHBIX 971eMeHTa. [lepBblit — KOpOTKuit
TPEX3BYYHBIII MOTUB, IOCTPOEHHDII HAa HUCXOJALINX TEPLUMAX, TI0OYEPEIHO TOBTOPsEMbIil aHI/INIA-
CKMM PO>KKOM, K/IapHETOM, paroTom u 6ac-KaapHeToM. ITO IIpefi3HaMeHOBaHIe IJIAaBHBIX 00pasoB,
KOTOpbIe IOABATCA fajnee (Ha IepBOM MOTHUBE CTPOUTCS OCHOBHON pasfel YacTU — IPOTECKHBIN
MaplI-CKepIo). «AHIIMIICKUI My3bIKOBefl bappy MapTuH cunTaeT, 4TO B HaYajie IIePBOI YaCTY 3BY-
YT MCKaKeHHbII MOTUB Dies irde, 13 KOTOPOTO BbIpacTaeT IaBHasA TeMa» [3 c. 108]. [Jupiokepy
BAXHO yIeNIUTb BHMMAaHME apTUKY/IMPOBAHHOMY MCIIOTHEHUIO aKI[€HTa, KOTOPbIM 3aKaHUYMBAETCS
Ka)XJj0e IPOBefieHNe ITON ,,MUKPOTEMBI . B HEKOTOPBIX pefakIMsX 9TOT aKLeHT 00O3HaYeH 3Ha-
KOM fenuto 1OJ, HOTOI, OFHAKO, aHAM3UPYA 3anNCh rcnonHeHns CruMpOHNYECKNX TaHIeB CaMUM
C. PaxMaHMHOBBIM, I7ie OH BIIEpBble UTpaeT Ha (OPTENMAHO CBOe IMpousBeieHNe Anpiokepy Ou-
napenbduitckoro opkecrpa 0. Opmanau [5], MOXXHO yC/IbIIIATh, YTO CaM aBTOP MHTEPIPETUPYET
3TU aKIEHTHI C aKTUBHOI apTUKY/ALMell. B mapTutype o6Hapy>xmBaeTcsi puTMmdecKas Iy/IbCcalus
B aKKOMITaHEMEHTe Y CTPYHHBIX, BbI3BIBas a/UIIO3UM C KaHPOM TOKKaTbl. Oco60ro BHUMaHUA 3a-
CITy>KMBaeT TeMIIOBoe yKasaHue Non allegro (He ckopo, He 6bicTpo). KommosuTop kak 6Obl faet nop-
CKa3Ky IUpIDKepY He 3aTOHATDb ¥ KOHTPOAMPOBATD TeMIL. [IMHaMMuecKye aceKThl IepBOro MOTUBA
BCTYIUIEHNA OTPAaHUYMBAIOTCA p U Pp.

Bropoit Mmotus (11. 1) sJpKO KOHTPAaCTUPYeT C IepPBBIM, 3BYUUT Ha ff U MpefCTaBIeH PEe3KUMIA,
OTPBIBUCTBIMY aKKOPJIaMJ1 OPKeCTPOBOToO tutti (6e3 Tpyod, TpOMOOHOB, TyOBI 1 yaapHbIX). besycnos-
HO, AMPYDKEPY HEOOXOAMMO HOOUTHCA 31eCh ,,’KeCTKOJ COBMECTHOI UTPbI BO BCEX OPKECTPOBBIX
IpyIIax; Ipy 9TOM B o0IeM 6ayaHce C/IefyeT BbIAENNUTh IepBY0 (IeiiTy, epBblil ro00ii, epBbie
CKPUIIKU 1, TOOYepPeJHO, TPEThIO ¥ BTOPYIO Ba/JITOPHY. Menoanyeckuii puCyHOK, UCIIOTHAEMbII 3TH-
MU MHCTPYMEHTaMI, O4epurBaeT PUIypy TPOTHOTO IPAaBOCIABHOTO KpecTa [6 c. 142].
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AKKOp/IbI CTPYHHBIX B 3TOM (pparMeHTe UIpaoTCs VCKIIOYNTENbHO CMBIYKOM BHUS3, 4TO, Oe3yc-
JIOBHO, IIPOBOLMIPYeT MUKPO-IIay3bl MEXAY BOCbMBIMY, MAYIINMU NOAPAA, 6e3 mays (TT. 2, 4 mocre
11. 1). YTo6BI 136€KaTh HECMHXPOHHOTO UCIIONHEHMsI, HEOOXOAMMO TOYHOe COoOofeHNe staccato y
BAJITOPH U IEPEBAHHBIX IYXOBBIX. B 3TOM cTy4dae Bce akKOPZbI, ITay3bl ¥ MMKPO-TIay3bl COBIAAYT ,,I10
BepPTUKAIN , ¥ MbI IIOIy4MM apTUKYIMPOBAaHHOE, TeMOpaIbHO cOaTaHCUPOBAHHOE 3BYYaHME BCETO
opkectpa. Berymnenne 6onbuioro 6apabana, TpoMO0HOB 1 TPYO (5 T. mocre 1. 1) HyX/jaeTcsi B OT-
IeIbHOM AVIPVDKEPCKOM II0Ka3e; 3/1eCh IIPeANonaraeTcs pUTMUIecKy TOYHOE UCIIO/IHEHYe eCTHAT -
LJaTBIX y JINTABP, 3BYYalllX HAa BTOPOJ Jl0JIe TIepefi KY/IbMVHALMOHHbIMY aKKOPJaMy BCTYIUIEHUA
(TT. 5, 6 IOCTIE 11. 1), epBBII U3 KOTOPHIX 0003HaueH Sff.

[naBHas Tema pasfena A mepBoit yactut (2 T. o 1. 2 — 4 T. mocrte 1. 10) mpezcTaBsieT coboit
CTPEMUTE/IbHYIO BBIPA3UTE/IbHYI0 METIOAIUIO, BBIPOCIIYIO 113 MOTUBA BCTYIUIeHN. PetbedHbIit puTM,
TOJiiep>KaHHBII yIapPHBIMU MHCTPYMEHTaMy, HeM3MeHHbIN cTabuibHbI TeMn (Non allegro), akuieH-
TBI, aBTOPCKasl peMapka molto marcato 6e3ycloBHO sIBIAIOTCA MpU3HaKaMy Mapiia (H. mp. Ne 4). Tema
pasBMBaeTCA Ha NPOTHKeHUM Bcero paspena. E. @paénosa muet: «/IHTEeHCMBHOCTD PasBUTHUA U
CaMO TPEeX4YaCTHOE CTPOEHME [VIABHOV TEMBI II03BOJIAIOT CPABHUTD €€ € IJIABHOM IapTHell B COHaTHOM
¢dopme (udpa 2 — n3noxKeHMe TeMbl; 3 TaKTa 0 UNPPB 5 — pasBUTHE TeMBL; IUPpa 9 — cokpa-
IHIeHHas perpusa)» [7].

CHayasia TeMa IPOBOJUTCS Y JIepeBsHHbIX TYXOBBIX Ha ff, 3aTeM (5 T. mocye 1. 4), 3ByYUT B HU3-
KOM peructpe GopTennano, TeMop KOTOPOTo JO/DKeH MpeobiafiaTh, MoAaep>kaHHOM KOHTpabacami,
KOHTpagaroToM, BuojoHYe/IAMU 1 ¢aroroM. Berymrenne goprennaHo HyX#aeTcsa B OTHEIbHOM
IVIPVDKEPCKOM II0Ka3e, TaK KaK 3TO IIePBOE MOAB/IEHNE MHCTPYMeHTa. PasBuTIe My3bIKaTbHOTO Ma-
Tepuasa MMeeT BapMalMIOHHBIN XapaKTep, TeMa II004YePEeJHO BO3HMKAET y IEPEBAHHDIX, Y CTPYHHbIX
u Tpy6. Ocob6oe BHUMaHVE HY)KHO YACIUTb Pa3HOOOPas3Nio apTUKY/IALMOHHBIX IIPYEMOB B IIOATO-
jocKax (aKieHThl, staccato, marcato, tenuto). [IpaBuibHOE U TOYHOE UX UCIIOIHEHME B COYETAHUU
C pUTMaMM ¥ TeMOpaMul yapHBIX MHCTPYMEHTOB (TpeyronbHUK, 6yOeH, Majblil 6apabaH) co3macT
3¢ deKT KONMOKOMbHOTrOo Nepe3BoHa (1. 7 — 11. 9).

AHanusupys temy paspena A, obpaiaroT Ha cebs BHUMaHUe IIMPOKYE JIUTY, KOTOPbIE, 37eCh
ABNIAITCA (Ppa3sMpOBOYHBIMM, JEMOHCTPUPYS Hallpas/ieHNe ¢pasbl K aKL[EHTVPOBAHHBIM MM OT-
MeYeHHbIM staccato 3ByKaM. CrenyeT Mof4epKHYTh, YTO KOMIIO3UTOP YZHE/AT OTPOMHOE BHYMAHME
¢bpasupoBKe: B MHTEPBbIO O. ApHONBAY OH roBoput: «Eciu s MHOTO paboTtan Haj dpasoit 1, 3aKOH-
4MB ee, 3HAI0, YTO OHA CJiellaHa XOPOLIO, TO MCIBITHIBAI0 YYBCTBO ITyOOYAIIIIETO YOBIEeTBOPEHUS»
[8 c. 142]. OTHenbHOEe BHMMaHNE CTOUT YAEIUTh AaKKOPAIOBOI Iy/IbCAllNM, 3BYyYalleil Ha oHe IIaB-
HOI1 TeMbl pasfiena A. ITo MEHeHnio A. KanguHckoro, «CBepx BCero B TeMe 3aJI0KeHa ellje ¥ XOpoBas
IIECEHHOCTb APEBHEPYCCKOTO «3HAMEHHOTO» NMPONCXOXKAeHNA. OHa CKpbITa B aKKOPHOBOM (aKTyp-
HOM C7I0€, KOTOPBIIA, C IepBOTO B3IJIsA/A, CIY)KUT BCETO IMIIb aKKOMIIAHEMEHTOM, HO Ha Jieie obmazia-
€T BECbMa CAMOCTOATE/IbHBIM TeMaTUYeCKMM 3HadeHMeM. [Tocnenee BbICTyIIaeT BIIOIHE OTYET/INBO,
€C/IM BHMMATE/IbHO BCIYIIAThCA B Mapajlle/IbHO JIBYDKYLIVECS IYIbCUPYIOLIE aKKOPJbI COIIPOBO-
xpeHns» [1 c. 107]. eiicTBUTENBHO, B IIpoOLiecce aHa/IM3a MeJIOUYECKOTO ABVKEHNS TOJI0COB, 00-
HapY>XMBAaeTCA 3BYKOP:AJl 3HAMEHHOTO PacleBa; B KOHTEKCTE CKa3aHHOTO VICIIOIHUTEND JO/DKEH YIie-
JUTb BHUMaHME apTUKY/IVPOBAaHHOMY VCIO/THEHUIO AKI[€HTOB, TaK KaK MMEHHO MMM KOMIIO3UTOP
0003HauaeT MeJIOMYeCcKOe BYDKEHME IPEBHEPYCCKOIL TeMB.

O6s13aTeNIbHBIM SIB/ISIETCS COOMIOTIEHME BCEX aBTOPCKMUX AMHAMUYECKMX OTTEHKOB. Bo-mepBbIX,
TaKuM 00pa3oM, KOMIIO3UTOP (PYHKUIMOHAIbHO pasfiendeT OpKecTp (TeMa, aKKOMIIAHEMEHT, HOJI-
TOJIOCKM), BO-BTOPBIX, YETKO BBICTPayBaeT TeMOpa/TIbHBIN aHCAaMO/Ib U OaaHC MeX/y OPKeCTPOBBI-
mu rpynnamu. Hanpumep, B 1. 8 mepeBsiHHBIE [yXOBble UIPAIOT Ha f, CTPYHHBIE BBIIMCAHBI HA p C
crescendo 1o f Ha aKLEHTMPOBAHHOM 3BYKe, PEIUIMKM TPyO 3BydaT Ha mif, a CUHKOIMPOBAHHBIE aK-
KOP/bl TPOMOOHOB Ha p.
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C. PaxMaHMHOB He OCTaB/IA€T HMKAKMX YKa3aHMI, KacalIIMXCA M3MEHEHNA TeMIIa B pasjierne A,
OJIHAKO Y KaXXJOTOo JUpIDKepa CBOe IpecTaB/ieHne 00 arormke. AHaIM3Upys AUPVOKEPCKIe Tpak-
toBkM CuMdonndeckux tanies Paxmanunosa K. KongpammueiM n E. Cetnanossiv, M. ®efopos
oTMevaeT: «HenmpepbiBHOE IBYD>KEHME OCHOBHOJ T€MbI IIPMOCTAHAB/INBAETCA TONBKO B 4YETBEPTOM
TakTe IMQpeI 4. ITOT PparMeHT MHTepIpeTupyeTcs Auprkepamu no-pasHomy. K.II. Konppamns,
IpUZIeP>KMBAsICh €AMHOTO TeMIIa, VICIIO/HAET 91307 6e3 arornyeckoro pacimpenns, a E.®. Cpera-
HOB IIp1OaB/IsAeT K BOCbMOII ITays3e elile IPYMEepPHO TPYU/LIATbBTOPYIO U TeM CaMbIM, IIpyjaeT ocoboe
3HaueHMe Pa3pelleHNI0 JOMMHAHTOBOTO aKKopAa B c-moll, mogyepkuBas BeCOMOCTb ITOBTOPHOTO
IPOBefleHNsI ITTaBHOV TeMbl. TakyuM >ke 00pasoM TpPaKTyeTCs M 4eTBepTas Hojs mepep nudpoii 9,
re K.I1. Konppanis BHOBb 63 M3MeHeHMIT TeMIIa IIPOXOAUT 9TOT PparMeHT, TONbKO AMHAMUIECKN
nogyepkuBad ero, a E.®. CBeTaHOB ONATH paclIMpsAET BHIIEONMCAHHYIO M1ay3y Iepef] 3aBepIIao-
MM IPOBefieHMeM ITTaBHOM TeMbD» [9 c. 21].

B ompenenennn co6CTBEHHON KOHLIEIIIVNY, BHOBb 0OpaTMMCS K 3allUCK VICIIOJTHEHU A, IPYHAJ-
nexateit C. PaxmannnoBy [5]. Kommnosnurop He pacumpseT gaHHbI (parMeHT, COXpaHsAA TeMIl, HO,
IIpY 3TOM, HaKaJ/ JjpaMaTu3Ma He CHIDKaeTcsA. BakHo cobmocTu aBTOpCKoe crescendo, Te Kaxkaas
TOJIA 3BYYUT ApYe, OCTpee M apTUKY/IMPOBaHHee NpeabIAyeil. Ecny He nepenep>XuBaTh IOCTIESHIO
BocbMyI0 (1 T. 10 11. 9) 3a cueT moc/IefyoIell BOCbMOII Iay3bl, @ HAOOOPOT COXPAHUTb TOYHOE PUT-
MIYeCKOe COOTHOIIEH)Ee MeXAY HUMU U Pe3KO ,,00pyInTh” Ha Sff mepBblit aKKOpA 1. 9, To addexT
HaKajIa HallpsDKeHMsI JOCTUTaeTCst 6e3 arorm4eckyx M3MeHeHN I, YTO, Ha Halll B3IJIsAf], O0/IbIle COOT-
BETCTBYET aBTOPCKOJ KOHLEIIIIVM.

MysbIKa/IbHBII MaTepUa CPEJHETO pasfiena B umeeT mupuiecKn-nacTopanbHblil XapakTep. [le-
pex mosABJIeHVeM OCHOBHOI TeMbI pasfena (4 T. go 1. 11) 3By4yar Haurpsimy ro6os u Kl1apHeTa (1103-
e, aHIJIMIICKOTO POXKKa ¥ (IEHThI), KOTOPble HAIOMIHAIOT MePeKINYKY MaCTYLUIeCKUX CBUPEIN I
pokka. Berynnenue ro6os (5 1. mocre 1. 10) MoXeT TpaKTOBaThCA Ha rubato, OfHAKO, YTOOBI He cer-
MEHTHPOBaTh GOPMY, HeOOXOAMMO U30eXaTh COO/Ia3Ha CIIMIIKOM MeITIEHHOTO MCIIOJTHEHVISI MOTIBA,
a IIOCTEIIEHHO pacIIMpuTh TeMil (poco a poco rallentando), Tem cambIM 00ecIiedNB IIABHBI IEPEXO
ot Non allegro B Lento. Tak >xe Ba)XHO He Iepefiep>kKMBaTh pepMartsl, co3fiaBas aQp¢eKT ,,3aBUCaHNA ,
HO HE OCTAaHOBKI.

Tema cpennero paspmena 61m3ka pycckoit mpoTspKHOI necHe. C. PaxMaHMHOB BBIOMpaeT s ee
U3JIO>KEHNA 9/IeTUYeCKyI0 TOHANMBbHOCTD cis-moll [10 c. 21]. Ilo clroBaM IUTHPYeMOTro paHee MY3bI-
KoBefia, «Ilo cBoeit mopasuTe/IbHONM IIACTUYHOCTY, MHTOHAIIVIOHHOM 3KCIIPECCUM M €CTECTBEHHON
PaceBHOCTY OHA CIYKUT MHCTPYMEHTA/IbHBIM aHA/IOTOM K JKEMYY>K/MHE BOKaJIbHOW MY3bIKM KOM-
nos3uropa — ero «Bokamsy»» [1 c. 103]. OkcnpeccuBHasA, IPOHMKHOBEHHAS METOAVA IOPYYeHa IIpu
IepBOM IIPOBEJEHNN CAaKCO(OHY, BBI3bIBAIOLIEMY aCCOIMALNU C AMEPUKAHCKON MY3BIKOIL. Vcmorn-
HeHJe PYCCKOI TeMbl 3TYM MHCTPYMEHTOM BHOCUT aBTOOMOrpadmiecKmil 3/IeMeHT, CUMBOIN3UPYS
TOCKY KOMITO3MTOpa IO [Ja/IeKOil pOAVHe M IpUAaBasi MeJIOfUN elle 6omee HOCTaIbIMYeCKIIT XapaK-
Tep. BHOBB (ppasmpoBKa ABIAETCA OTHUM U3 TVIABHBIX 97IEMEHTOB MY3bIKA/IbHO BBIPA3UTE/TbHOCTIL.
C. PaxmMaHMHOB ocTaBiIsieT peMapKy molto espressivo, 60/ee TOro, 04eHb IOAPOOHO BBIINICHIBAET BCE
AVHAMIYeCKVe OTTEHKY ITOATOOCKOB U aKKOMITAaHEMEHTA, UCK/TI0Yas 3 OPKeCTPOBOI TKaHM 6aco-
BbI€ TO/I0CA.

Bropoe mposenenne temsl (1. 14) OTZaHO IEepBBIM CKPUIIKAM ¥ BYOJIOHYESIM, 2 BO BTOPOM
IpeIOKeHNY K HYM IIPUCOeAVHATCA BTOPble CKPUIIKY 1 anbThl (2 T. mocrte 1. 15). Ecmm o cnx
IIOp AVMHAMUKA BapbMPOBA/Iach MEXAY pp U mf, TO OCIeIHee IPOBeeHNe TeMbl 0003Ha4eHO f molto
espressivo. [Tomumo guHaAMMKY U PPasupOBKM, BaKHO BBICTPOUTD OKTaBHBIE YHUCOHBI, ONMHAKOBOE
vibrato v pyHaMIYecKuil 6alaHC y BCeX CTPYHHBIX, TOIAA TeMa IPO3BYYUT 0OBEMHO I MOHOJIUTHO,
6e3 TeMOpaIbHOTO ,,BbIJie/IEHNs] TOJ WJIM VIHOW IPYIIIbI MHCTPYMEHTOB. MOTUBBI IACTOPAIbHBIX
HepeK/INYeK, 3BY4aBIINX paHee Y IePeBIHHbIX YXOBBIX, 3[1eChb OTAAHbI POpTENnuaHo Ha (OHe aKKOP-
0B apdbl, WITIOCTPUPYIOLIEl aKKOMIIAHEMEHT TYCIelt.
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B cpennem paspmene mpakTU4YeCKy IIOMHOCTBIO OTCYTCTBYIOT MeIHbIE J[yXOBblE MHCTPYMEHTHI.
BBopuTcs TONBKO IepBast BITOPHA, KOTOpas 3aBeplLIaeT TeMy cakcodoHa (4 T. mocre 1. 13). C. Pax-
MaHMHOB 0003HaYaeT 9TOT pparmMeHT pemapkoii cantabile. Heo6xoqumMo MaKCUMaNIbHO CMATYUTD 1
IpUOMM3NUTD XapaKTep 3ByKa BaJITOPHBI K cakco(OHyY, 4T0ObI He 000pBath ppasy. Bcrynnenne Ban-
TOPHBI (110C/Ie 6O/IBIIOTrO KOMNYIECTBA 11ay3), 6€3yCII0BHO, JO/DKHO ObITh MOATOTOB/ICHHBIM 1 HY>KJa-
eTCs1 BO BHUMAaHUM IUPYDKePa.

Caszyrouuit pasgen (4. T. mocie 1. 17 — 1. 22) AB/sieTcs: pa3pabOoTKOIL, epepacTarolell B IIpe-
ABIKT K penpuse. B faHHOM IOCTpOEHMM MPOUCXOAUT IPOTUBOCTOSIHIE TEMBI BCTYIUICHNS U I7IaB-
HOI TeMblI pasfena A. YITIOBaTbI, CApKaCTUYECKIIT MOTUB BOCBMbIMM B TAPTUY Hac-K/IapHeTa 0OHa-
PY>KMBaeT MHTOHAIVIOHHOE POJCTBO C TEMOII ,,KpecTa', KOTOpasi IMO3Ke MOsAB/IAETCS B CBOEM IIEpPBO-
Ha4a/bHOM PUTMMUYECKOM M3JIOKEHNUM Y KJIapHeTa, CKPUIIOK U anbToB (4 T. mocrne 1. 17 — 6 T. fo 1.
18). BaskHO 06paTUTh BHUMAaHIE Ha aBTOPCKIE PEMAPKIA, KACAIOI[MeCs PAa3/INInil B IUHAMUKE, apTH-
KY/ISIMA Y XapaKTepe UCTIONTHEHMsI TOT0 MOTVBA KaXKAbIM MHCTPYMEHTOM B OTAe/nbHOCTH. Hanpu-
Mep, BCTyIUIeHMe Oac-KapHeTa 0003HaYeHO pp, staccato, misterioso; KlapHeTa — mf, poco pesante;
CTPYHHBbIE UCIIONIHSIOT TeMy mf, marcato.

Ba>xHBIM pOPMOOOPA3YIOLINIM 37IEMEHTOM SIBJISIETCS U COOMIOfieHme aBTopcKoit aroruku. [Tocre
ritenuto (3 T. mocre 1. 17) BV KeHMe BO3BpalaeTcs B a fempo (Lento), HO KOMIO3UTOP KOOaBIAeT
peMapky piu mosso, 00yCIOBIMBast pa3BUTIE MY3bIKa/IbHOTO MaTepuasa. Bmecte ¢ crescendo nosisis-
eTCs1 aBTOPCKas peMapka poco a poco accelerando (8-12 Tt. mocrne 1. 17). Heobxonmmo He yBieKaTbcs
Ype3MepHBIM YCKOPEHMEM I M30eXaTh CIMIIKOM ,3alHAHHOTO  TeMIIA: 9TO arorMyecKoe pasBUTIE
nomkHo npuiitu B Tempo I (Non allegro).

HanbHermmit MysbikanbHbiil MaTepuan (Tempo I) OCHOBaH Ha MHTOHAIVIAX M PUTMeE ITIABHOM
TeMbl pasfena A. 3ByyaT 3/10Belljyie, KOPOTKYE, IPU3bIBHbIC MOTUBBI Y CTPYHHBIX, €PEBsSHHBIX J1y-
XOBBIX U TPy0. BHOBB BBOAATCS TPOMOOHBI 1 Ty6a (2 T. 10 1. 18), MOABIIAIOTCSA OCTPBIe aKIIEHTBI,
AMHAMMKa CTPEeMUTENbHO pas3BuBaeTcs fo ff (2 T. jo u. 18) u emme 6oree pe3ko ,,pacTBOpsieTcss” Ha
p (1. 18). TouHoe cobmrofeHNe AMHAMUYECKMX HIOAHCOB IIOMOTAaeT NPaBUIbHO BBICTPOUTD OasaHC
OpKecTpoBOro 3By4aHus. Hanpumep, B KyIbMMHAIIVIOHHOM [f y lepeBsIHHBIX, BaITOPH U CTPYHHBIX
TpyOBI, TPOMOOHBI U Ty0Oa urparor f. Ecii urHopupoBaTh 9T0 yKasaHue ¥ OCTaBUTH ff y Menu, aH-
(bapHBIIT AKKOPL IIPOCTO IEPEKPOET 3ByYaHME TEMBI.

C 18 1o 19 un¢pbl HY>KHO YAEIUTb BHYMaHME XPOMAaTIYeCKUM PeIUIMKaM BIOJIOHYeIelt, paroTa
VI aHIJIMIICKOTO PO>XKKa; IIPY 9TOM, €C/IV BUOTIOHYENN [IBVOKYTCS BOCBMBIMIY, TO PUTMUYECKUIT PUCY-
HOK (haroTa u poxkka 6onee pasHoobpasHsiit. C TOUKM 3peHMs1 aHCaMO/1s1, HEOOXOMMO BBIJIENTUTD
TeMOPBI lepeBsIHHBIX yXOBBIX ((arot, aHIJIMIICKUII POXKOK), OCTaB/IsAsI BUOIOHYEIN Ha BTOPOM II/Ia-
He.

He MeHee Ba)XKHBIM 37IEMEHTOM PEMETUIIVIOHHON PabOThI SABIISETCS JOCTI)KEHME POBHOTO, OfIM-
HAaKOBOTO MCIIOJTHEHMs IIeCTHA/IATBIX Y II€PBbIX, BTOPBIX CKPUIIOK ¥ a/lbTOB. Tak)Ke HEOOXOAUMO
BEpHO TPAaKTOBATh JMCIIOHEHNE BCEX NMPUEMOB apTUKYIALuN. Takum o6paszom, B 1. 19 aKIjeHTHpo-
BaHHBbIE aKKODPABI TO/DKHBI «MCYe3aTb» Ha diminuendo, 9T0 JaCT BO3SMOXXHOCTb BaJITOPHAM UTPATh
(v OBITD YC/IBIIAHHBIMM) CBOXO ITY/IBCALIVIO BOCBMBIMU staccato U p, 0603Hayas akIeHTaMIU TPeThbIo
¥ YeTBEPTYIO KON, [JupuKkepy CTOUT 0OpaTUTh BHUMaHVE Ha «CMATYEHHYIO» UTPY aKLIEHTOB Ha aK-
KOpJiax, I0C/e KOTOPBIX ecThb diminuendo, KpaTKYIo ¥ «OCTPYIO» MHTEPIPETALMIO aKIIEHTOB Ba/lITOP-
HaMU, )KeCTKO€ ¥ apTUKY/IMPOBaHHOE UCIIOJTHEHE aKI[EHTOB CTPYHHBIMU TaM, I7ie 3TU aKLEeHTBHI I10-
IIaJ]al0T Ha BTOPYIO U YeTBEPTYIO O

C 20 undps! fepeBsHHbIe [yxoBble (reiiTsl, T0OOM 1 KJIAPHETHI), YAapHbIe (TPEYTrONbHUK, OY-
OeH, Tapenky, 6071b1I0I 6apabaH) ¥ CTpYHHBIE (IIepBble, BTOPbIe CKPUIIKY, abThl) CHOBA M300paska-
I0T KOJIOKOJIbHBII ITepe3BOH. [/t mocTmkeHus aToro addekra cregyeT HAMOMHUTD O HEOOXOMIMO-
CTU COOIOeHNsI BCeX IPMEMOB apTUKY/LALVN. JIUTH y lepeBsHHBIX [YXOBBIX, Ha HAlll B3IJIAM, 3[1€Ch
ABJIIIOTCS PpasupOBOYHBIMM (Y CTPYHHUKOB JINTY OTCYTCTBYIOT): X OKOHYAHMs 0003HAYAIOT BO3-
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MOXXHOCTb B3AITMS [IBIXaHUS MHCTPYMEHTA/MNCTaM. [lepBOCTeNIeHHbIMM 3[1eCh OCTAIOTCSA AKLIEHTBHI.
Taxke HeOOXOAVMO FOOUTHCS TOYHOTO MCIIOTHEHNS PUTMa B IepKyccun (Y KaXK[0ro MHCTPyMeHTa
OH cBOJ1). Ectyt BepHO BBICTPOUTD AMHAMMYIECKUIT Oa/TaHC MEXY YAAPHBIMM, TO MX KOPOTKIE PeIUIn-
K BBICTPOSITCSL B MEJIOJVIO KOJIOKOTIbHOTO ITepe3BOHa.

Ha ¢one xonokonos 3Byunt ¢andapa, nogep>KaHHas aHITIMIICKMM POXKKOM, Oac-KIapHeTOM,
daroramy 1 HU3KMMM CTPYHHBIMMU. TeMOp MeIHBIX HYXOBBIX (TPyObI, TPOMOOHBI U Ty0a) B JaHHOM
¢dparMenre sB/IAETCA JOMUHMPYIOMVM. VIMEHHO 3TOJ OpKeCTPOBOIL IPYIIIle, HIOMIMO pasHooOpas-
HO apTukynauuy, C. PaxMaHMHOB IOAPOOHO BBINNCBIBAET AMHAMIYECKMe OTTeHKN. Bocxopsiee
nBIDKeHMe (aH(papbl ¥ KOTOKOTBHOTO IIepe3BOHA Pa3BUBAETCA HA crescendo U ,,B3pbIBACTCA  KYJIb-
MUHALMOHHBIM aKKopfioM Des-dur Ha ff. «3nech 3By4nT OffHa 13 «KOTIOKO/IbHBIX» BEPIINH 13 HavasIa
nosmbl «Komokomna» — Des-dur'Hoe tutti xopa n opkectpa («CaplIminb» — JiBa TaKTa mepers 11.11)»
[1 c. 113]. 3aBepraeTcsa CBA3YIOIUII pasfiesl TeMOI ,,KpecTa', KOTopas IPOBOAUTCA B YCKOPEHHOM
BapuaHTe BOCBMbIMI Ha f, molto marcato (6 T. 5o 11. 22). CHOBa CTPYHHbIE UCIIOTHSIIOT BeCh MOTUB
CMBIYKOM BHM3. YTOOBI He Apob6uTh HOpMY U He BBIETATh HACTYIUIEHME PEIpyU3bl, HEOOXOAMO
TOYHO BBICUMTATD BCE I1Ay3bl, OCTAB/IAS UX B KOHCTAHTHOM ITy/IbCAINY, HEe MI3MEHSAS TeMIIa.

Kopa nepsoit wvact CuMQOHNYeCKNX TaHI[eB COCTOUT M3 ABYX pasfiesioB. B mepBoM pasperne
(1. 25 — 5 1. mocre 1. 26) MPUCYTCTBYIOT MpayHble MOTVMBBI Maplla-CKeplo. 3By4aHne UX IocTe-
IIEHHO CTAaHOBUTCSI MeHee VIHTeHCUBHBIM (diminuendo), apTUKYIALMA MUIIaeTCs akieHToB. [Janee
(1. 26) «My3bIKa OMpayaeTcs HAIUIBIBOM 3JI0Bellero of/aKa-MapeBa — CryLIeHNMeM MY3bIKaIbHOI
TKaHU B CO3BYYlI€ LIe/IOTOHOBO CTPYKTYPHI (IIpeACTaB/IeHb! IATh TOHOB YBE/INYEHHOTO 3BYKOPSZIA).
OHO OKpalIeHO CYyMpaYHbIM KOJOPUTOM 3aCypAVHEHHBIX MEJHBIX NHCTPYMEHTOB, CMBIYKOBBIX, Ta-
VMHCTBEHHBIM POKOTaHNeM-IIe/iecToM TaMmTaMar [1 c. 113]. TaMmTam BBOAUTCS B IAPTUTYPY BIIepBbIe
U HY>KJAeTCS B OT/Ie/IbHOM JVIPVKEPCKOM ITOKa3e.

OcraHOBUMCs TOAPOOHee Ha aKKOpAie 3aCypAMHEeHHOI Meau (1I. 26), HIOCTPOEHHOM Ha 3BYKax
fis, as, b, ¢, d, e. CTOUT OTMETUTD, YTO STOT K€ 3BYKODsJ| SMM30NYECK) BOSHUKAET B MEIOANN U
TapMOHMM MOTMBA ,KpecTa . Il0aTOMYy, Ha Hall B3IJIAM, KQXK/bI 3BYK JAHHON TaPMOHMM SIB/ISAETCS
OZIMHAKOBO BO)XHBIM. ITO MOCTPOEHME HO/DKHO 00pa3oBaTh cBOeoOpasHoe ,,3BYKOBOe ISITHO . KoM-
II03UTOP OTMeYaeT II0sIB/IEHME 9TOTO aKKOPAa peMapKaMu p, poco sforzando v nuiib yepes Ba TaKTa
BBINVCBIBAET diminuendo, mogroTasnusas ero paspeuenue B C-dur.

Bropoit pasgen xoxpr (4 T. 1o 1. 27) IpeACcTaB/IeH BeIMYeCTBEHHOI PYCCKON TeMOJ 3HAMEHHOTO
pacneBa. Jto nurara neiitmorusa Ilepsoit cumdponnn C. PaxmanuHosa (op. 13), Ho B Cumdponnye-
CKMX TaHIIaX 3Ta TeMa M3joKeHa B Makope (C-dur). Tema xopaja oTHaHa epBbIM CKPUIIKaM, BIO-
JIOHYeJIAM U IIepBOMY aroty (IepBoe MpoBefieHNe). AHAIM3NPYS HAPTUTYPY, 0OpaTUM BHMMaHUe
Ha TO, YTO y IIepBOro (aroTa yKasaHo p, y epBbIX CKpUIIOK — mif, cantabile, a y BuonoHueneir — mf,
marcato (3 T. 7o 1. 27). BuonoHyueny NCIOMHAIT TeMy B YHICOH C IIepBbIMM CKPUIIKaMU, HaIIpaBJIe-
HIle CMBIYKA VM JINTY Y HUX Taroke upeHTN4HbL. lITpux marcato y BuonoHueneil Hy>KHO TPaKTOBaTh
KaK TeMOpajbHOe, a He apTUKY/IALMOHHOE ,,BbfiefieHne . TeMOp BIOTIOHYesIell B BBICOKOM PErucTpe
3By4UT O0JIee HAIPsHKEHHO, 4YeM TeMOpP CKPUIIOK, 3BYK KOTOPBIX aBTOP TAaKXXe CTPEMUTbCS Ipub/n-
3UTb K BMOJIOHYETTBHOMY, OCTaB/IAs peMapKy, YTO TeMY HY)KHO MCIIOJIHATD Ha 06/1afaromieli caMbIM
TyCTBIM TeMOpoM cTpyHe conb (sul G).

B akkoMITaHEeMeHTe CHOBa 3BYYUT KOIOKO/ILHBII IIepe3BOH, HO B KOZIe OH He OKpAaIlleH MPaYHbI-
MU TOHAaMIU, 2 HAIIPOTUB, 3BYYNUT CBET/IO U IIPO3pavyHO. BriepBbie BBOAATCA KOMTOKOMIBYMKIA, TIOfEP-
KaHHbIe apdoii, poprenmano u ¢reiitamn. Vicnonunenne staccato B BepxaeM peructpe (y ¢popremnn-
aHo 1 (IeiiT) JO/DKHO OBITH OYEHD JIETKVIM, YTO OBl JOOUTHCS TeMOPATbHOTO M APTUKY/IALMOHHOTO
aHCcaMO/IA O 3By4aHMeM KOJIOKO/IbYMKOB.

B 28 nudpe y mepeBAHHBIX AYXOBBIX (II03XKe Y BTOPBIX CKPUIIOK) CHOBA ITOSABJIAIOTCS PEIlIN-
KI1, MHTOHAIIIOHHO HAaITOMJHAIOLIVE IIPU3bIBHbIE MOTUBBI Mapllla-CKepPLi0; OHY JINMIIEHbI OCTPBIX aK-
IIeHTOB, VCIOMHAIOTCA leggiero, a yracamomas guHaMukKa cosfaeT ap¢ekr ymanenus. [lapamenpao
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C HUMMU 3BY4YMT POBHAsI IY/IbCALVS BOCBMBIMY Y CTPYHHBIX. OTO POBHBII PUTM M300paXKkaeT «,,0T-
cuer” Bpemenm» [1 c. 114]. BayxHo He 3aMe[/IATb TeMII, COXPaHAS TOYHOE COOTHOIIEHE Ty/IbCallNn
u nay3. KoMmmosurop cospaet omyijeHne 3aMmejieHus 0e3 M3MeHeHMsl TeMIIa, JOCTUTaeMoe 3a CUeT
IIOCTEIIEHHOTO YMEHbIIEHVsI BOCBMBIX; B IIOC/TIEHEM TaKTe OHY BOOOIe OTCYTCTBYIOT, OCTAIOTCS
JIMIIb YeTBepPTHBIE pizzicato (Ha IepBoIl o€ Yy KOHTPabacoB; Ha BTOPOI M YeTBEPTON — y HEPBBIX
ckpumok). Ecin He OTTATMBATH TEMH U OCTAaHOBUTBLCS Ha (pepMaTe B IIOCTIETHEM TaKTe, PACTBOPUB
IIOCTIEAHI aKKOPJ, B T1ay3e, Mbl CTaBMM MHOTOTOYME, a HE TOUKY. VIcTopus ele He paccKasaHa /ia
KOHIJ.

AHanusupys DMPVDKEPCKYIO alIUIMKAaTypy, HarmoMHuM, 4to y C. PaxmanmuHoBa 6bUta 6oraras
AVpIDKepCKas MpakTnKa. Bo Bpems ero nepsbix ractposeii no Amepuke (1909—1910) emy gaske mo-
CTYNWIO NpeIJIoXKEeHNe CTaTb AMPIDKEPOM BOCTOHCKOrO cMM(OHNYECKOTO OPKeCTpa, KOTOpOe OH
OTKJIOHWI. YUUTBIBasA BBIIIECKa3aHHOE, IIPY BBIOOPE CXeMBbI TAKTMPOBAHNA MBI MOXKEM CMeJIO OIIN-
paTbcA Ha pa3Mepbl, YKa3aHHble aBTOPOM. 10 ecTb, TaKTbl 2/4 JupIoKupyorcsa Ha 2, 3/4 — Ha 3, a
4/4 — Ha 4. VickmoueHneM, MIOXKayit, ABIAETCA GparMeHT UTAThl U3 HepBoii cuMmporun (3 T. o
1. 27 — 1. 28). UTo 6B M30€XaTh APOOIEHNST KAHTM/ICHHOTO 3BYYaHVIs 9TOV IIVPOKOI TeMBI, MOX-
HO peKOMEHJIOBATh IBYXIO/bHYIO cxeMy. Taxoke B 3 TakTe nocse 1. 17, rie KOMIIO3UTOP YKa3blBaeT
ritenuto, [y o0/IerYeHns Nepexona B a tempo piu mosso, MOKHO IIPOLYOIMPOBATh TPETHIO HOJIIO
TPeX4YETBEPTHOTO TaKTa, OTAENTbHO ITOKa3aB IOCIEJHIOI BOCBMYIO y IEPBBIX CKPUIIOK.

BriBoabl

[TopBops nToru gupmxepckoro ananmsa nepsoit yactu Cumdonnyeckux tanies C. PaxmaHu-
HOBA, MO>KHO KOHCTaTMPOBaTh, YTO My3bIKa 3TOJ YaCTV LIMK/Ia IIPOHM3aHA TOCKOJ O POJIMHE U U30-
OpakeHueM OBICTPOMeHsIOIerocss Mupa (Mapu-rporeck). OTCyTCTBYUE NPOrPAMMHBIX KOMIIO3U-
TOPCKMX YKa3aHUii, pa3HOOOpasye My3bIKOBELYECKIX TPAKTOBOK, POXK/JAIOT JIMYHbIE MY3bIKaIbHbIE
00pa3bl — KaK y MCIIOTHUTeIeN, Tak 1 y cnyiaTerneil Cumdonndecknx tanues. OgHako aisa popmu-
pOBaHUA COOCTBEHHOI MCITOTHUTETbCKO KOHIETIIIVY JUPYDKEP IO/DKEH 3HATh MICTOPUIO CO3[JaHUs
3TOTO IPOM3BEMIeHM s, IIPAaBUIBHO TPAKTOBATh GOPMY, TEMII I BCEe CUMBOJIBI, ,3alIN(POBAHHbIE B
HapTUType, obpalias BHUMaHMe Ha aBTOPCKIE PeMapKy, TeMOpaibHble 0COOEHHOCTI MHCTPYMEH-
TOB, T€HE3JIC TEMATNYECKOTO MaTepuaja ¥ apTUKY/IALVIOHHbBIE IIPUEMBI.
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SONATA FOR VIOLIN AND PIANO BY ZLATA TKACI -
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QUESTIONS OF PERFORMANCE INTERPRETATION
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B cmamve xapakmepusyomcs KOMnO3umopckue 00cmuiceHus nocnedHezo nepuoda meopuecmea 3namot Txad, noo-
pobro ananusupyemcs Conama ons ckpunku u popmenuaro, Hanucaunas 6 2005 200y. Aemop npeonazaem memoouueckue
pexoMeHOaUUY O PEUIEHUI0 U MEXHUMECKUX U XYO0xeCBeHHbIX 3a0a4 NPU UCNOTHEHUY Im020 npoussedeHus. [enaemcs
61600 0 3Hauumocmu CoHamol Kax 6 yueGHOM npoyecce, MAax U 6 KOHUEPMHOM penepmyape ckpunadeii 4 HUAHUCHOB.

Kntouesvie cnosa: 3nama Tkau, uncmpymenmanvHas my3vika, Komnosumoput Pecnybnuxu Mondosa, xamepHoiil au-
cambnv, cOHAmMa O CKPUNKY U POpmenuaHo, UCNOTHUMENbCKUe PeKOMeHOAUUU

In articol sunt cercetate realizdrile componistice din ultima perioadd de creatie a compozitoarei Zlata Tcaci, analizan-
du-se in detaliu Sonata pentru vioard si pian scrisd in 2005. Autorul propune recomanddri metodice pentru rezolvarea proble-
melor tehnice si artistice in procesul de interpretare a acestei lucrdri, mentiondnd, in concluzie, importanta deosebitd a Sonatei
atdt in procesul educational cdt si in repertoriul concertistic al violonistilor si pianistilor.

Cuvinte-cheie: Zlata Tcaci, muzicd instrumentald, compozitori din Republica Moldova, ansamblu cameral, sonatd pen-
tru vioard si pian, recomanddri de interpretare

The article characterizes the recent achievements of the work of Zlata Tkaci, The Sonata for violin and piano, written by
the author in 2005, is analyzed in detail. The author gives methodological recommendations for solving technical and artistic
tasks when performing this work. The conclusion is made about the importance of the Sonata both in the educational process
and in the concert repertoire of violinists and pianists.

Keywords: Zlata Tkaci, instrumental music, composers of the Republic of Moldova, chamber ensemble, sonata for violin
and piano, performance recommendations

BBenenme

CoHata 075 ckpunku u opmenuaro Hamcana 3. Tkau B 2005 . DITOMy COUMHEHMIO Ipefiie-
CTBOBAJIO CO3JaHME ILIEJIOTO PARa IPON3BEEHUII COHATHOIO JKaHpa, O 4eM ImiieT Mysbikosern E.
MupoHeHko: «B mocnenHee fecATiIeTIIe CBOI XKV3HY MHTEepeC K COHATHOMY KaHpy Y 3. Tkau He-
00BIYalTHO aKTUBU3NPOBAJICS, YTO NIOATBEP>KAAETCS COYMHEHMEM ceMy coHaT» [1 c. 223]. Cpenn HuX
Conata Ne 2 075 knaprema cono (1995), Conama-akcnpomm pns poprennano (1996), Conama pis
ro6os u poprennano (2004), Conama Ne 2 pns poprenmano (2004), Conama pns ckpunku u ¢pop-
termaHo (2005), Conama nys dneiitsl cono (2006) nu Conama Ne 2 st ro60os comno (2006). Xapakre-
pu3ys Ipou3BefeHNs 3Toro nepuoza, I. Koyaposa koHcTaTtupyeT: «B cMbIc/ie JOCTYIIHOCTY BOCIIPH-

1 E-mail: saulovainna@gmail.com
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ATUA €€ MHOTVE COYMHEHNA NOCTENHUX JIET BOBCE HE IIPOCThHI I OJHO3HAYHBI, /Ia ¥ YXY MacCOBOTO
CIyIIaTeNs OHM, OBITh MOXKET, He BIIOJIHE IIPMBBLIYHBI, B HUX, TeM He MeHee, BCer[a IPUCYTCTBYeT
¥ He0OXOM MBI 6a/laHC PALMOHAIBHOTO M 3MOLMOHA/IBHOTO, U IOJKYIAIOIas Cepylia MOIMHHAs
aHeprus OpITUs» [2].

Cpenyt Ha3BaHHBIX COYMHEHMIT 3aMeTHOe MecTO npuHamIexxuT CoHaTe 0715 ckpunku u gopme-
nuano. ITpembepa Conamut cocToAmach B KOHLLEpTHOM 3ane Vicropmdeckoro myses I. Kumnnesa B
nporpamme dectusant Jru Hosoti my3viku B 2005 ropy. [TepBbiMu ucriomHuTensIMM 66U AHXeTa
Mornopoxxan (ckpunka) u Anekcangp Tumodees (poprennano). Ormernm Taxxe nucrnonHenne Co-
Hamot B 2018 rony ckpunadom Pany banapiokoMm u mmannctom Anekcanapom TumodeeBbIM B Ipo-
rpaMme I00MIeiTHOrO KOHIIepTa B cBsi3u ¢ 90-netueM 3. Tkau. BoicTynnenne cocrosiiocs B OpraHHOM
3ane Kummnnena.

B HacToOsA1Iel CTaTbhe CTABUTCA 1i€/Ib BBIABUTD 0COOCHHOCTY KOMITO3UIIUY, IPaMaTypIiuy, My3bl-
KaJ/IbHOTO A3bIKa ¥ VCIIOJIHUTE/IbCKOV TPAKTOBKM JAHHOTO IPOM3BeNEeHMA. [Ia 3TOro npeanpuHaT
VICTIOJTHUTE/IbCKMII aHA/IN3 Ha3BaHHOTO COYMHEHMS, PACCMOTPEHHOTO C MO3MLMM NMPAKTUKYIOIIETO
CKpumaya. ABTOp OIMpaeTcsA Ha MY3bIKOBEIUECKYIO IUTepaTrypy o TBopuecTse 3. Tkau [3; 4; 5], o
PasBUTHM >KaHpa CKPUIIMYHON COHATHI B MOJIJaBCKOI My3bIKe [1; 6; 7], 0 HallMOHAIbHBIX 0COOEHHO-
CTAX MY3BIKA/JIbHOTO sI3bIKa IIPOM3BeeHNT KoMno3utopos Pecrry6mku Mongosa [8]. B urore ckia-
IBIBAE€TCA IPENCTaBIEHNME O CMHTE3€ HOBATOPCKUX M TPAaJMLMOHHBIX 4epT cKpunm4dHoi Conamul
3. Tkad, a TaxKe pacKpbIBaeTCs e€ 3HaYeHMe U MeCTO B OT€YeCTBEHHON CKPUIIMYHO IelarOrMKe U
VICTIOJTHUTE/IbCKOM MICKYCCTBE.

CrpoeHue nnepBoii YaCTU COHATBI

Conama 3. Tkay, kak orMe4aeT E. MUpOHEHKO 0 COHaTax ITOC/Ie[[HeTo MepIrofia TBOPUYECTBA KOM-
HIO3UTOPA, «He OIMMPAeTCA Ha KIIACCUYIECKNUIT KAaHOH (POPMBI», OHA COYMHEHA B IBYX 4acTsxX [1 c. 223].
[lepBas yactb, Moderato, HamucaHa B CI0XKHOI TpexdacTHOM popme — A — B — A (cm. cxemy). B ee
OCHOBE JIe)KaT JIBe TeMbl, POJICTBEHHBIE IPYT APYTY (4, b ), HOC/IeN0BaTEIbHOCTb KOTOPBIX 06pasyeT
IPOCTYIO ABYXYacTHYIO popmy. XapakTepusys CTUINCTUKY CTPyHHOro KBapTera 3. Tkad, 6/11M3Koro
II0 XapaKTepy aHa/IM3NpyeMoit coHaTe, I. KouapoBa oTMeuaeT, 4To «3TO cepa akaJeMU4ecKoro CTu-
71, @ TOYHel — ,,HOBOAKaJeMI4eCKOr0, Ifje MOAYePKHYThIN IICUXOIOTY3M COYETAeTCs C COBPEMEH-
HOJI MY3BIKaJIbHOJ JIEKCUKOI» [3 c. 148].

I[TepBas TeMa MOABIAETCA MOC/IE HeOOIBIIOTO (POPTENNMAHHOTO BCTYIUIEHNA, (PAaKTypa KOTOPOTO
CTaHeT OCHOBOJI COIIPOBOXKEHNSA /I METIOUY CKPUIIKI. B HeM BbIzienige TCs MMHMSA 6ACOBBIX 3BYKOB,
apTUKY/IALVOHHO MOAYePKHYTHIX, TprYeM (pakTypHas s4elika mpu pasMmepe 4/4 3anumaet 9/8, 4yto
IPUBOAUT K METPUIECKOMY CMEIIeHNIO akieHTOB. OHM IOAB/IAIOTCA CHaYa/la Ha IIepBOil BOCHMOIL,
3aTeM Ha BTOPOIi, TpeTbeil 1 T.Jj. Takum 00pasom, olLiyleHre MeTpa OKa3bIBaeTCs «pasMbITO». To-
HaJIbHOE CTpOeHNe (POpTenaHHol MapTUy MHOTO3HAYHO: IIPY OIIOpe Ha 3BYK C OLIyIIeHVe TOHVKNI
IIOCTOSHHO «YCKOJIb3a€T», IIOCKOIbKY MeTOAVA CKPUIIKY BK/TI0OYAeT KaK MIHTOHAINY C 6eMOJIAIMY, TaK
U C ine3amu. B TemMaTueckoM Marepuase MpOoCIeXMBAIOTCS MHTOHAIL[MOHHBIE CBA3YU C MOJIIABCKUM,
eBpelickuM 1 6onrapckum (GonbKIopoM. BakHbIM cBOVICTBOM (opTenmaHHOl (aKTypbl ABISAETCS
OIIopa Ha IIMPOKVE MHTEPBAJIbl — CEITUMBI, CEKCTHI, KBMHTBI, & CaMa JIMHUA CKPUIIMYHON MeTOJUN
HOCUT M3JIOMaHHbIN XapakTep. Ha ¢one Takoro doprennaHHOro conpoBOXXIEeHNS TeMa CKPUIIKU
IPOBOZNTCS JBAXK/IBL: HAYa/IbHOE SKCIIOHMPOBaHMe HaYMHaeTcs B T. 4 1 oxBarbiBaeT 10 TakToB. Tema
MMeeT MeIUTAaTUBHBIN XapakTep. B viccienoBanuy ckpunmvHbIX npoussenenmnit 3. Tkay Ha mpuHIUI
TAKOro U3/10KeHNs1 obpaiaet BHuManye O. Brajiky: «B mpousBeeHy TOCIOACTBYET My3bIKalbHasl
IIPOLIeCCYaNbHOCTD, ONMpAIoIIasics Ha 3PPeKT CBOOOZHOTO quasi-MMIIPOBU3ALMIOHHOTO MeJIOMYe-
CKOTO pa3BepThIBAHNUA. .., CIIYIIATE/Ib OLIYIAeT ce0s MOrPY)KeHHBIM B HEKYIO HE3aBUCUMYIO OT HETO
VHTOHALMIOHHYIO Cpefly, KOTOpasl HaIpaBjsAeT ero BHUMAaHNMe Ha PasMYHble HeTaly CUIOMIHYTHO
dbopMupyroLIeiics My3bIKaTbHON MBICTIN» [7 c. 41].
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Menopysi CKpUIIKY CTPOUTCS U3 KPATKMX MOTVBOB, IIPEUMYILECTBEHHO BOCXOJIALIETO XapaKTe-
pa, KOTOpbIe CBS3BIBAIOTCS B MOCTPOEHNE MMIIPOBU3ALMOHHOIO CKIa/ja. B cBOOOIHOM ABVDKEHUM
9aCcTO IPUMEHAIOTCS MHTEPBaIbl KBAPTHI, TepLy (U ee 0OpaleHNs CeKCThI), B T. 9 BOBHMKAET OLILy-
II[eH}e HEIIOJTHOTO CeNTAaKKOP/ia, KOTOPBIN CTAHOBUTCA KaK ObI IOBOPOTHBIM IIYHKTOM B Pa3BUTUN
MeJIOUU — TOC/Ie Hero mpeobiagaeT HUCXOfslee ABIDKeHMe. B T. 15 faHHas TeMa CMeHsIeTCs OT-
HOCHUTEIbHO HOBbIM MHTOHALIMOHHBIM 00Pa30BaHMeM, KOTOPO€e BOCIIPMHMUMAETCS KaK eCTeCTBEHHOe
pasBuTUE TpeAbIYIIel MysbiKaabHOI Uzien (B cxeme 310 b ). OHO He KOHTPACTHO IO CBOEMY 06-
PasHOMY COflep>KaHUIO, MMeeT CXOf{HbIe HUCXO/SIye MHTOHALVM, 3BYYUT B MeJ/ICHHOM JIBVDKEHUIA,
B aKKOMITaHEMEHTE ITOSIB/ISIOTCS 3/IeMEHTHI TOMO(OHUM.

Cxema: popma I vactu
[Tepseit pasgen (A)

Paspernsr A
Tembl Berynenne a b a, b Cssi3ka
TakTs Ot/po 1-3 4-14 15-20 21-28 29-47 48-51

KonnuectBo 3 10 5 7 18 4
ToHa/IbHOCTD / IleHTpaIbHBIIN c c a g h e
97IeMEHT
Temm Moderato

Cepennna (B)
Paspenbl | B
3MM30, pasBUTHE

Tembr Berymn. ¢ | HOom. d a, c, c. d
TakTer Ort/mo 51-58 | 59-74 | 75-80 | 81-84 | 85-94]95-102[103-111 |112-121

KonmmuecTBo 7 15 6 4 10 7 10 10
TonanbpHOCTD / C Es c C C-c | fF f a
Temn Piu mosso Tempo 1

Perpusa (A))

Paspernbl A,
TeMmbr Bcrynnenne a b
TakTsl Ot/po 122-124 124-135 136-176

KonnuecTBo 3 12
ToHanpHOCTB / c c c
Temn Tempo I

HecmoTps Ha TeMmmoBoe ykaszaHue Moderato v HIOAaHC mp, SKCIPECCUBHBIN XapaKTep MYy3BIKU
noTpebyeT OT CKpMIIaya ¢ IEePBBIX JKe TAKTOB MHTEHCUMBHOI BUOpaIyy, a CBOOOHOE JBIDKEHE Me-
IOV BHE OJHO3HAYHBIX TOHA/IbHBIX TATOTEHMIT — TOYHOIO MHTOHMPOBAHNA. YKa3aHue aBTopa sul
G B IIapTuy CKpUIKM HEOOXOAVIMO TOYHO UCIIOJTHUTD, BCe IIPOBefieHNe IepBoii TeMbl (TT. 3-19) ce-
IyeT UrpaTh Ha Oacke.

[ToBTOpHOE M371I0KEHME TeMbl (a,) HauMHaeTCs B T. 20, I7le MeNOAMA CKPUIIKY 3BYYMT Ha YUCTYIO
KBMHTY BBIIIe IIpeAbIAylIero mposeneHys. IIpemoxkeHHOe aBTOpPOM IS CKpMIIaya VICHOTHEHNUe
TeMBI Ha CTpyHe D BHOCUT B TeMOpPOBYI0 OKPacKy My3bIKM 6ojee cBeT/bIll Komopur. IIpaBaa yxe
B T. 25 310 TpeboBaHMe oTMeHsAeTcsA. PopTennaHHOe CONPOBOXKIEHNE TAKOKe IIEPEHOCUTCS B Oortee
BBICOKUII PETUCTP U CTAHOBUTCS OFHOrOMOCHBIM. Haunnas ¢ 1. 29 Bo3Bpamaercs Bropas tema (b),
KOTOpas IIpJ 3TOM IIOTy4aeT MHTEHCHBHOE Pa3BUTIE.

B 1. 43 MHTOHALIMOHHOE IBVDKEHVE ITOCTEIIEHHO 3aMupaeT U MOJBOJUT K XapaKTepHOI draxko-
JIETHOJ IIOC/IEIOBATENbHOCTY IPOTSDKEHHBIX 3BYKOB, KOTOPbIe 3HAMEHYIOT OCTAHOBKY M3/I0)KEHIIA
(TT. 46-50) M BBINONHAIT (PYHKIVIO CBS3KM, ITOATOTAB/IMBAIOLIEN IIePeXof K CpefHeMy pasfeny
CTIOKHOM Tpex4acTHOM (HopMbL. ITOT Ke 3aBepLIAlomuil (raXkoneTHbII GparMeHT OymeT BCTpe-
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YaThCs U lajiee B UTOTOBBIX 30HAX IIOCTPOEHMIA, pa3TpaHNyuMBasi pasfesl GOpMbI epBO YyacT (TT.
73-75,166-172).

Cpennuit pasgen neppoit yactu Coxamot (pasgen B, Piti mosso) uMeeT COCTaBHOM XapakTep.
31ech CHavasIa NOABJIAIOTCA HOBBIE TeMbl (¢, d), 0Opasyloliye 311307, a fjajlee pa3BMBAETCS OCHOB-
HOJI TeMaTU3M, M3/I0KEeHHBIT paHee (4, ¢, d). HauanpHoe noctpoenne (TT. 51-58, nepBas ¢asa cpep-
HETO pasfiesia) HOCUT XapaKTep BCTYIUIEHNA, KOTOpOe CTPOUTCS KaK AMAJIOT MEXY MUHCTPyMEHTaMuU
ancam6ma. CmeHa temna (Piu 110550), KOHTPACT (HAKTYpPhl U TOCHOACTBO METKUX CHHTAKCUYECKNX
eIVHNL] (TBY3BYYHBIX MOTVMBOB) — BCE CBUJIETE/TIbCTBYET O HOBOM 3Talle APaMaTypruieckoro pas-
BUTML. 3By4aHMe CTAHOBUTCS 60JIee SHEPIUYHBIM, IIpeobafaeT >KECTKMIT POHU3M AUCCOHMPYIOLIIX
aKKOPJIOB, PE3KIX CUHKONVPOBAHHBIX PUTMUYECKUX (POPMYIL; B TAPTUM CKPUIIKY MOSBIIACTCSI MHO-
rO IBOMHBIX HOT, YeT0 He ObIIO paHee.

Cregytomuii pasgen (TT. 59-74, Bropas ¢asa) OCHOBaH Ha IOSB/ICHUN OYEPETHOTO TeMaTyde-
ckoro obpasa (c), KOTOpbIiT 6a3MpyeTCcst Ha COIMOCTAB/IEHN KOHTPACTHBIX MY3BIKA/TbHBIX JIVHWIL B
naptusax ancambmuctos. Eciu B mepBoM pasperne GopmMbl CKpUIMYHBII 1 HOPTENMaHHBI MaTepuat
ObUIN pelleHbl B OTHOM 0Opa3HOM KITIOYe, TO Tellepb OHU HAXOATCS B MIOCTOSIHHOM KOH(INKTE, B
COIIOCTaB/IeHNM JBYX Pa3HOHAIIPAaBI€HHbIX KOMIIOHEHTOB. [Toce aBTopckoro o6o3nadenus Tempo I
B IIAPTUM CKPUIIKY BOSHMKAET HEXXHAsI MEOAM C aBTOPCKUM yKasaHueM dolce. XapakTep 9TON TeMBbI
OKa3bIBaeTCst TeM 0ojiee TPeIeTHBIM Y XPYIIKMM, YTO 3By4YUT OHa Ha (OHE KOHTPACTHOTO, Iy/IbCUPY-
IOLIIETO, CYXOro (secco) aKKOpPZOBOTO aKKOMITaHEMEHTa (pOpTeNnnaHo.

[IpoTuBOpeunBbIe, Ha IEPBBIIl B3ITIAM, YKa3aHUA B HapTuyu GOPTENNAHO secco Y WITpuxa tenuto
HaJl YeTBEPTHBIMU JIUTEbHOCTSMM TO3BOJIAIOT IMAHNCTY HATY TOYHOE 0OpasHoe pelleHe: Iepe-
JaTh, C OJHON CTOPOHBI, HECKOJIBKO BOE€HM3VIPOBAHHBIN XapaKTep pUTMUYECKOI IIOCTYIN, a C IpY-
roJf, MOHOTOHHYIO Ha30J/INBOCTD IIOBTOPSIOLIErocs AyuccoHanca. Janee (TT. 75-80), B JononHeHme
K IIpeAIIeCcTBYIONEMY pasfieNly, BO3BpalljaeTCsl AMaorndeckast GakTypa BCTYNUTEIbHOTO IIOCTPOe-
HI, T/I€ TOCIIOZICTBYIOT OCTpble CMHKOIMPOBAaHHbIE PEIUIMKN CKPUIIKM, C KOTOPBIMU «CIIOPAT» OT-
BeThl B HapTun GpopTenmaHo.

Kparknit mo Benmunne pasgen d (T1. 81-84) cymmupyer Ba anemeHTa. [IepBblit 13 HUX B TapTUK
CKPUIIKY M3JI0)KEH LIeCTHAALATBIMU JINTENIbHOCTSIMM, 9TO IMY/IbCUPYIOIas OCTUHATHAsA OOJIbIIast
CeKyHJja d*-€’, IBJIAIONAsACA OCHOBHBIM TeMAaTNYeCKIM HaIlO/THeHMeM. BTopoit aeMeHT cTponTcs Ha
PasBUTUM CHHKONVMPOBAHHBIX /IBY3BYYHBIX MOTMBOB-BBIKPMKOB B IapTuy (popTenmaHo, KOTopble
OBICTPO JOCTUTAIOT METOAMYECKON BEPIIMHBI I MOATOTABIMBAIT CIEAYOIVI Ky/TbMIHALMIOHHBI
paspien popMbl, O3HAMEHOBaHHbII BO3BpallleHneM nepsoii Tembl Conamol (a,). Menoaus sByamT
B MOIIJHOM aKKOP/IOBOM M3JIOXKeHUNU (opTenuaHo (TT. 85-94), a cOMpoBOX/IeHNe CKPUIIKYU TYyOmm-
POBaHHBIMM IIECTHAALIATBIMY IITPUXOM détaché, HachIllleHHOe CKauKaMM Ha OOJIblIVie MHTEePBaIbl,
IpUAAET ITOMY POBEREHUIO ellle OO/IbIIYI0 B3BOTHOBAHHOCTD M 9KCIIPECCHIO.

I[Tpu ucnonuenus nyonupoBaHHOro détaché co ckadkaMy Ha OOJIbliie MHTePBaIb C IIEPeHOCaMuU
CMBIYKA Ha OTJaT€HHbIE CTPYHBI, BaKHO COXPAHATD IIOJIOXKEHNE JIOKTSA NPABOJ PyKM B CPeHEN I10-
3uuy, obecreyrBasi MakCUMaabHOE YIOOCTBO /ISl CMBIYKA, @ B KPAJHUX HOTOXKEHNAX UCTIOb3 S
KUCTeBBIe ABVDKEHMA. YKasaHMe aBTOpa MCIO/Nb30BaTh f IOTpebyeT OT MCIIOTHUTE/IS MaKCUMAa/IbHO
TOYHO IIPOJIyMaTh TPAEKTOPUIO JIBVDKEHVS IpaBoOil pyku. B aHcamMbeBOM ItaHe, B yC/IOBUAX Ha-
CBHILIIEHHOCTY aKTypbl, HEOOXOAMMO COXPAHUTH IPOBeEHIEe [IABHON HapTUM y POPTENMaHo Kak
BeyLIeN.

[lanee cnenyioT iBa pasjena, OCHOBaHHbIE Ha pa3BUTUy TeMsl ¢. [lepBbiit u3 Hux (TT. 95-102) 6a-
3MpyeTcs Ha IIPOBEIeHNM MeJIOANI 3TON TeMbl B IIAPTUM IIPABOIl PYKM Ha OO/IBLIYIO CEKYH/Y HIDKe
IIepBOHAYa/IbHOTO. B mapTum 1esoii pyku B 3TO BpeMs pPa3BMBAIOTCA CEKYH0Bbl€ MHTOHALIMI COIIPO-
BOXJIEHM 1, KOTOPbIE PEIIEHbl B pPUTMIUYECKOM AVMUHYMPOBAHUN. AKLIEHTHBIMIU 3BYKaMM 3/1€Chb BbI-
JENAITCA Ha4a/IbHbIE TOHbI PUTMMYECKNX IPYIII, CK/IAJbIBAIOIMECA B OTPBIBUCTYIO METOSUIO aTO-
HaJIbHOTO CTPOEHNA. BpImep>kaHHBIMY [IBOHBIMY HOTaMM (BHa4Yajle CEKYH/IaMI, 3aTeM CeNTIMaMU
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U ceKcTaMM ¢ (popluraramMm) HachII[eHO U 3By4aHue MapTU CKPUIIKNL. B cnenyromem fanee moctpoe-
Hu (1T1. 103-111) pasButue popTenaHHO MeJIOANN JOCTUTAET TPEThell OKTABbI, & CEKYHIOBOE CO-
IIPOBOXKZIeHNEe BHOBb CTAHOBUTCS 00JIee peKIM, 371eCh VICIIONIb30BAHO JABIDKEHNE YeTBePTAMU. 3aTO
CKpUIIMYHasi HapTysi 000ralaeTcsi BUPTYO3HBIMM ITaCCAKaMI [IeCTHA/IIATHIX; B MEJIOJMYECKOI /-
HIY TaMMOOOpa3Hoe JBIDKEHNE COUeTaeT sl CO CKauKaMl Ha MIMPOKYe MHTepBabl. [locnemunit pas-
fien cpenHeit yacty (d,) aHanorMyYeH 3aBepUIEHNIO STM30/[a: OH OCHOBAH Ha KOHTPACTHOM JIMajiore
CMHKOIVPOBAaHHBIX PeIUINK (GOPTENNAHO ¥ MAaPKMPOBAHHBIX MHTEPBAIbHBIX CO3BYUMIT CKPUIIKIL

Penpusa nepsoit yact COHAThl IPaKTUYECKM TOYHAsA. B Hell mOBTOpsAETCA M3/I0XKEHME NIEPBO
TEeMBbI 9KCIO3MINM C HeOOIbIINMY M3MeHeHN (PaKTYphl ¥ Menoayy. MO>XKHO Ha3BaTb ee BapbUpO-
BaHHBIM HOBTOPOM (OT T. 123 U fmasee): TeMa y CKPUIIKM IIPefiCTaBlIeHa B OKTaBHO AyO/IMpPOBKE;
BapbUPYeTCA TECCUTypa — OHA 3BYYMUT TO Ha OKTaBY BbIIIE, TO HA OKTaBY HVDKE; BEKTOP AMHAMMI-
YECKOTo pasBUTNA CTAHOBUTCA IPOTUBOIOI0KHBIM; HACBILIEHHOCTD U IIJIOTHOCTD 3ByYaHNA TEMBI,
B OT/IMYMM OT NIEPBOTO IPOBeNEHNs, HAUYMHAETCs C fortissimo u yeacaem 0o pp. [anee Hanps>KeHMe
Cllajiaet, MOILHOE KY/IbMMHAIVIOHHOE 3BYYaHMe YCTyIaeT MeCTO Ooee MATKMM KpacKaM, BOCXOM -
1Y€ MHTOHALIMI CMEHATCA HUCXOAALMMU Y, HAKOHEL], 3aBEPIIAIOT NepByI0 4acTh COHAThI 3aK/II0-
qaoIye (raxxoneTsl, CUMBOIU3NPYS HEKOTOPOE YCIIOKOEHNE Y OCTAaHOBKY.

B nenom nepsas yactb CoHampl 00/1aiaeT 1Ie/IOCTHON U ICHOV POPMOIL, BBICTPOEHHOI B COOT-
BeTCTBUY C MHVIBY/IYa/IbHON paMaTyprueil mpousBeneHys. AHCaMO/IucTaM BaKHO JoOuThCs yoe-
AUTENIbHOCTY B IpefcTaBleHuy upen komnosuropa. I. Kouaposa B cBoeit monorpadum o 3. Tkau
HIOfj4epKMBajIa OOJIbIIOe 3HAYEHVEe COTBOPYECTBA KOMIIO3UTOPA Y CIyLIaTeNs B POXK/IEHUN 1Ie/IOCT-
HOro 00pa3a MHCTPYMEHTA/IbHOTO IIPON3BefieHNs: «B MHCTpyMeHTa/IbHOI My3bIKe HET ¥ He MOXeT
OBITD OKOHYATeJIBHOCTU B PACKPBITUY aBTOPCKOTO 3aMBIC/IA, ¥ PO/Ib CIIYIIATE/IbCKOTO BOCIIPYATHS
6e3MepHO Bo3pacTaeT» [4 c. 66].

KoMnosummonHsbie 0cO6eHHOCTY BTOPOIT YaCTH

Bropas vactsb, Allegro, pa3BuBaeT aKTMBHbBIE U TMPUYECKUE 3/IeMEHThI 13 epBoii yacT. Popma
TIOCTPOEHMs CIOXKHasA TpexyacTHas (A — B — A)), rfie mepBas 4acTb M3/I0)KEHA B JIBOIHOI KOH-
TPAcTHON ABYX4YacTHON ¢opMe (a — b); cepenyuHa Taxke AByX4YacTHa (HO Ha POACTBEHHOM MarTe-
puarne ¢ — c,), a perpusa coKpaleHa. B kpaliHux pasjienax mpycyTCTBYIOT 57IEMEHThI TOKKaTHOCTH.
DakTypHBIMU CPECTBaMU UMUTUPYETCs Urpa Ha nyuMbanax. CpegHuil pasyern, HeCMOTpPsI Ha KOH-
TPAaCcTHOCTD, BCE >K€ pa3BMBaeT TeMaTIYeCKNii U (paKTypHBII MaTepua IpeAbIAyIIell YacTu.

Cxema Il vactn

Paspmensr A B a
Tembr Bery- a b, a, b c c, a
IIeHe

TakTel Ot/mo 1-3 3-12| 12-20 | 21-28 29-47 48-62 63-74 75-117
Kon-Bo 3 10 5 7 18 16 12 42

ToHa/bHOCTD / LIEHTpaIb- c c a g c h c c

HBII1 9/IEMEHT

Temn Allegro Meno | Poco Pity mosso

mosso | meno (Tempo I)
1M0SS0

B nepsom paspgene Bropoii yactu CoHamul COXpaHAETCA TaKON TUII IPOBENEHNA TEMATUIECKOTO
MaTepuasna, KOrja OH 9KCIIOHMPYeTC HECKOIBKO pa3 Ha HOBOM, 00j1ee BLICOKOM Te€CCUTYPHOM YPOB-
He. TeMa, TOZHMMAsACh Ha KBUHTY BBEPX, COOTBETCTBEHHO 3BYUUT Ha CTpyHax G, D, A, E, 3axBaTbiBas
Bce Oor1ee IPOKOe IPOCTPAHCTBO.

YacTp HauMHACTCA TPEBOXHBIM oMo cKpuiku (TT. 1-3). Kak y>xe 6610 OTMe4eHO, IIeCTHa/jIa-
Thle détaché ¢ CMHKOIMPOBAHHOI ITepPeOMBKOI aKIIeHTOB BBI3BIBAIOT SPKIeE acCOLMAINN CO 3ByYa-
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HJeM LVIMOaJI, YTO CBUJIETE/IbCTBYET O MOIAABCKOM (hONIBKIIOPHOM KOJIOpKTe 9TOi My3bIKu. He cy-
qaiiHo, [. KodapoBa, paccyxpas o myTax B3aMMOZECTBYA KOMIIO3MTOPCKOV ¥ HAPOJHOV MY3bIKM,
nyeT: «OCHOBHOI €107 GOBK/IOPA, OTKY/A YepIAloT CBOM MieV KOMIIO3UTOPBI — 9TO BCE-TaKU
VIMEHHO TPaJuLMOHHBIN donbknop» [8 c. 11]. [ToyTn fo KOHIIA IePBOIL YaCTH, IIOCTETIEHHO MTOJJHY-
MasCb B BBICOKME PErMCTphbl M HapacTas AMHAMUYECKH, BBIIEP>KMBAETCA HANpsDKeHHAsA TOKKATHAsA
nynbcanys (TT1. 1-42). Ckpunady Becb 3TOT pasfie/l peKOMEH/[yeTCs UTPATh B HYDKHEI YacTU CMBIYKa,
IIOCTENEeHHO yBeMN4YNBas aMIUINTYRY JIBVDKEHMs, JOOMBAsACh YIPYTOCTY M apTUKY/IALMOHHON Y€T-
KOCTY IITPUXa. DHEPTUYHBIE U OCTPBIe PeIIMKY GOPTENMAHO HOCAT IPU3BIBHBIN XapaKTep, KaK/jas
U3 HUX IOJXBATbIBAET MIMIY/IbC aKLIEHTVPOBAHHOI IyIbCALIMN CKPUIIKM ¥ OYE€Hb SKCIPECCUBHO U
YeKaHHO M3/IaraeT CBOIl MOTUB-TE31C, OOPhIBAIOIINIICS aKI[EHTUPOBAHHOI BOCBMOIT, KOTOPast C/IOB-
HO CTaBUT BOCK/INLIATE/IbHBIN 3HAK B KOHIE MY3bIKa/IbHOM MBICTHK (TT. 3-21). Haunnas ¢ 1. 22, B map-
Y (POpTENNaHO MOAB/IAETCA BBIPA3UTE/NIbHASA IIeBydas TeMa (TT. 22-32).

TokkaTHas My/bcalysa HECKOIbKO pa3 MepPeXofUT OT OJHOTO MHCTPYMeHTa K Apyromy. Ilocnen-
HIIe CTYIIeH) BOCXOXK[EHV IIepeOBal0OTCsA CMHKONMPOBAHHBIMI aKI[eHTaMM aKKOpoB Qoprenma-
HO, a TIOTOM U pizzicato y ckpunku (TT. 41-46). Bocxopsiee By>KeHMe BO BCEX TOTIOCAX COMPOBO-
Xpaer crescendo. Tak moproraBaBaeTCss Ha4aao0 HOBOTO pasfierna.

Cpenuuii pasfen ¢puHama OTMEYeH He TOJIbKO TeMIIOBBIM M3MeHeHueM, Meno mosso, HOBBIM Ma-
TepuanoM GakTyPHOTO COIPOBOXK/IEHNS B HEPBHOM BaJIbCOOOPA3HOM IBV>KEHIN, HO U MOSIBJIEHIEM
B IIAPTUU CKPUIIKM HOBOTO MEJIOJVYECKOro Marepuana B xapakrepe dolce (11. 47-62). JIBa obpasa
IPUCYTCTBYIOT B 3TOM pasfiefie: IMPUIECKUI B MAPTUM CKPUIIKM VM aKTUBHBIN, ITy/IbCUPYIOIINI B
conpoBOXzaeHuN ¢oprennano. /Impudeckas TeMa 3ByYUT B BBICOKOM peructpe. OHa HaumHaeTcs
XapaKTepHOM BOCXOJAILeNl MHTEPBAa/JIbHON IOCIEJOBATe/IbHOCTbI0 MHTEPBAJIOB YNCTOV KBAapTHI U
YMEHDBIIEHHOM KBUHTBL. DTOT CTPEMUTE/IbHBIN B3/IET 3aBEPIIAETCSA IUVIABHBIM APAIINM CITYCKOM Me-
noguu (TT. 48-62).

[Mocnenyrommit paspen Poco meno mosso (TT. 63-75) OTKpbIBaeT co00ii BTOPYIO BOJIHY pa3BUTHUA
MaTepuasa cpeHero pasfmena. lema pa3BuBaeTCsA Ha HOBOJ BBICOTE, B NTMPUUECKOM MMIIPOBU3AIN-
oHHOM Kirode. OHa 3By4YUT CBET/IO, IOOENHO 1 TOp>KecTBeHHO. IlInpokast OCTYIIb MeTOANIeCKIX
XOJI0B B 6ACOBOM perucTpe CMeHsAeTCA aKKOPAIO0BOI (aKTypoOIl B CpeffHEM OTpe3Ke AMANa3oHa, Kak
ObI CUMBOIM3MPYSI CKaTMe 3BYKOBBICOTHOTO IIPOCTPAHCTBA. TaK TOTOBUTCS MOAXOJ, K 3aBeplIalolle-
My pasgeny Piu mosso (Tempo I).

Penpusa Bo3Bpaljaer xapakTep TeMaTH4eCKOrOo MaTepuaja Haya/JbHOTO pasjena. 37iech B IIO-
M OHNYECKOM eVHCTBE IepeIIeTeHbl TPV MHTOHALMOHHBIX 00pa3a: TOKKATHASA IY/IbCALVs IIeCT-
Ha/II[aThIX, IPU3bIBHbIE PEIUINKI-BO3ITIACHL C TOJUYEPKHYTHIMY aKIL[eHTaM! B KOHIe (pas, a TaKxe
NUIIVKaTHbIe aKKOpAoBble epeOuBKM. [Ipy 3TOM B My3bIKa/JIbHOM fA3BIKE 3TOTO pasfiesia CIefyeT
OTMETUTDH OPUTVMHAIbHYI0 KOMIIO3UTOPCKYIO HaXOZIKy: HauMHasA € T. 89 B 6-JONbHBIX TaKTaX IPOBO-
IATCSA MOTUBBI-CEPUM U3 CEMM 3BYKOB, KOTOPBIE KaK 3B€Hbs CLIEIJIEHBI B BOCXOJAILEM JIBVOKEHNM C
PaBHOMEPHO BO3pacCTAIOLVM YMC/IOM ITOBTOPA KaXKIOTO 3B€HA: B MaPTUM IIPAaBO PYKM — JBAXK[bI
OT 3BYKa fIs, TPYDK/BI — OT d, YeTBIPEXXAAbI — OT d. B mapTum 71eBoit pykyt MOTUBBI-CEPUI IIPOBOJAT-
cs1 B oOpareHnn. PacnonoykeHne 3TMX MOTMBOB B Pa3HBIX IO/I0CaxX MapTuy GopTenmuaHo He COBIIa-
IaeT, XOTs oblilee BOCXOfsIIee JBIDKEHME COXPaHseTCs. Bce 3TO CIIOXKHO-COUYIeHEHHOE [IBIDKEHNe
IpY AVHAMUYECKOM YCUJIEHUU IIO3BOJIAET JOCTUYD 9 (eKTHOr0 HapacTaHUA HANPSDKEHHOCTH (TT.
89-99), koTOpOe JocTUraeT KpaTkoli, HO OYeHb SKCIpeccuBHOM KynbMuHanym (T1. 100-107). B atot
MOMEHT JCIIO/Ib30BaH IpyeM NepeOBAIMX APYT APyra pelUINK KaKAoro u3 ancamo6auctos. OHu
3By4YaT Ha ff, Kak Obl «IIepeKpUKyBasi» APYT Apyra B criope. [JuHaMuyecknit criajy IpOMCXOAUT O4eHb
OBICTPO — B TedeHMM TPEX TakToB (TT. 108-110), Ky/IbMMHALIOHHOE HAIIPsDKEHNE CBOpAYMBaeTCH,
KOHLEHTPUPYS CU/IBI IEPEN OCTIERHNM B3/IETOM. [IBVDKEHME yCTpEeMIIAETCA BBEPX, HAYMHAACH C HIO-
aHca pp M OTTANKMBAACDH, KaK OT TPAaMIUIMHA, OT aKIEHTMPOBAaHHOTO 3ByKa (T. 114). Molto crescendo
Y yiBOeHHOe détaché mpuaeTt ABM>KEHMIO 0COOEHHYIO IOPBIBUCTOCTb.
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3asepmas anamm3 Conamut it ckpunku u goprenuano 3. Tkad, moguepkHEM TO KaueCTBO MY-
3bIKAJIbHOTO MaTepuaja, KOTOpoe CBOVICTBEHHO He TO/IbKO 3TOMY COYMHEHMIO, HO M BCEM JPYTUM
oIlycaM JJaHHOTO aBTopa: «371aTa TKad... IpMHAJIeKUT K YUC/TY TeX KOMIIO3UTOPOB, KTO CTPEMUTCS
He TOJIbKO HaIMCaTb MY3bIKY, HO ¥ KaK MOXXHO IIOJIHEl JOHeCTU CBOM 3aMBIC/IbI IO CIYIIATeNs, U B
3TOM OCOOEHHO SAPKO IMPOSBWINCH NIPYUCYIIVE e/l BpOXKAEeHHbIE MHTYUTUBHBIE CIIOCOOHOCTY MHOTO-
MEpHOTO ee TajaHTa. V 31ech ee 1eBU3OM MoI/Ia Obl CTaTh ppasa ,CaylIaTh, CABIIATD Y BOCIIPYHNA-
MaTbh CBOe BpeMs » [2].

BriBoabl
Mysbika Conamor gia ckpunku n ¢popremmano 3. Tkay MHAMBUyaTbHA IO MHOTUM IIapaMe-
TpaMm:
— B COOTBETCTBUM C OPUTMHA/IBHBIM 3aMBICTIOM TPaJULMOHHAsA GOpMa TPEX4aCTHOTO I[MKJIA
MoayduIMpoBaHa B IBYXYACTHBII;
— copepxkanue CoHampl pacKpbIBaeTCs ITyTeM KOHTPACTHOTO TEMIIOBOTO, YKAaHPOBOTO M (haK-
TYPHOT'O COIIOCTaB/IEHN S TEMATMYECKOTO MaTepyaa ABYX 4acTel;
— CJIOKHOCTDb TEXHOJIOTMYECKMX 3a/iad TpeOyeT OT MCIIOTHNUTe el BUPTYO3HOTO BIaJieHUs VH-
CTPYMEHTaMU U BHICOKOTO aHCaMO/IeBOIO MacTepCTBa.
Bce 3T KaduecTBa MO3BONAIOT OLeHUTb CoHAmy KaK OJHO U3 3HAYNTE/IbHENIINX IIPOU3BEIeHIE
B OTEYeCTBEHHOIT KaMepHOII My3bike Hayama XXI Beka. OHa [JOCTOJHA BKIIOYEHVS B y4eOHBI pe-
nepTyap My3bIKaJIbHBIX BY30B J B KOHIIEPTHbIE IIPOTrPAaMMbl KAMEPHON MHCTPYMEHTA/IbHOM MY3bIKM.
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Personalitatea lui Sigismund Todutd este una deosebit de importantd in cultura muzicald romdneascd a secolului XX. Cu
o insemnatd carierd de muzicolog si profesor, muzicianul a excelat si in domeniul compozitiei, ldsdndu-ne o mogtenire valoro-
asd ce include creatii in diverse genuri muzicale. Articolul de fafd se referd la Sonata nr. 2 pentru flaut si pian, a cdrei partiturd
a fost compusd in etapa tdrzie a componisticii lui Sigismund Todufd. Acesta ar fi un argument solid in perceperea opusului
drept o exprimare artisticd a contextului social-politic romdnesc al vremii respective, precum si un rezumat al propriei vieti,
angajate pe toate dimensiunile in serviciul divin al artei muzicale. Prin urmare, lucrarea cuprinde tehnici de compozitie si un
limbaj muzical destul de complex, fapt ce duce la o responsabilizare interpretativi desdvdrsitd.

Cuvinte-cheie: Sigismund Todutd, Sonata nr. 2, flaut, pian, recomanddri interpretative

The name of Sigismund Todufd is a particularly important one in the Romanian musical culture of the 20th century.
With a significant career as a musicologist and teacher, the musician also excelled in the field of composition, leaving us a
valuable legacy that includes creations in various musical genres. This article refers to Sonata no. 2 for flute and piano, whose
score saw the light of day in the late stage of Sigismund Todufd’s composition. This would be a solid argument in perceiving the
opus as an artistic expression of the Romanian social-political context of the respective time, as well as a summary of one’s own
life, engaged in all dimensions in the divine service of musical art. Therefore, the work includes compositional techniques and
a rather complex musical language, which leads to a complete interpretative responsibility.

Keywords: Sigismund Todufd, Sonata no. 2, flute, piano, interpretation recommendations

Introducere

Mostenirea componisticd a lui Sigismund Toduta (1908—1991) cuprinde opusuri intr-o impresi-
onantd diversitate de genuri. Cateva dintre acestea ar fi simfonia, concertul instrumental sau miniatura,
opera, oratoriul sau liedul. Toate au ca fundament trei surse originale — folclorul romanesc, muzica
bizantind si monodia gregoriand, demonstrand maiestria compozitorului de a reinterpreta traditia
muzicald prin prisma unor variate tehnici si procedee moderne.

In domeniul muzicii instrumentale de camera Sigismund Toduta a creat de-a lungul carierei sale
numeroase partituri pentru diverse componente instrumentale. In genul de sonati compozitorul a
semnat zece opusuri pentru pian, vioara, violoncel, oboi sau flaut, unele in variantd solo, altele cu
acompaniament pianistic. Dintre toate, doud sunt dedicate ansamblului flaut-pian si au apérut in pe-
rioade absolut diferite din viata autorului: anul 1952 i, respectiv, anii 1987—1988. In cele ce urmeazi
se propune o scurta analiza a Sonatei pentru flaut si pian nr. 2, precum si un sir de recomandari inter-
pretative ale acesteia.

Sonata pentru flaut si pian nr. 2: prezentare generala
Compusi catre sfarsitul anilor 1980, Sonata pentru flaut si pian nr. 2 ilustreazd o perioadd semni-
ficativa in viata si creatia lui Sigismund Todutd, precum si argumenteaza o etapa de cotitura in istoria

1 E-mail: mariaserbinov6@gmail.com
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Roméniei. Altfel spus, opusul trebuie considerat o reflectie asupra propriului destin artistic al autoru-
lui, dar si o exprimare a tensiunii acumulate in societate pe parcursul ,,epocii de aur”.

Sonata péstreaza, in linii mari, caracteristicile genului. Ins4, fird s renunte la traditionalele trei
miscdri contrastante, compozitorul isi permite o transfigurare a conceptului ciclului de sonatd. Pentru
inceput, structura ciclului dezvaluie o dramaturgie ,inversatd” fata de mostrele traditionale: lent —
repede — lent. Fiecare parte are o structura proprie, bine individualizata, penduland intre rigoarea
formelor si libertatea constructiilor.

Dualismul atitudinal propriu neoclasicismului, despre care scrie Clemansa Liliana Firca, este im-
pregnat la toate nivelurile de percepere semantica a dramaturgiei sonatei lui Sigismund Toduta: ,,Ea’
este explicit referentiald — fiindcd presupune raportarea deliberata a creatorului la modele (de forma,
scriiturd, stil) ale trecutului muzical pre-romantic, in speta clasic, dar mai ales ante-clasic, iar pe de
altd parte, eminamente modernd, in sensul libertatii pe care compozitorul o manifesta in ,interpre-
tarea” modelelor in cauza, a largii disponibilitati (estetice, stilistice, tehnice) cu care sunt abordate/
tratate ,obiectele” muzicale traditionale” [1, p. 369].

In cele trei parti compozitorul asigura noi dimensiuni genurilor de muzica veche, completandu-le
cu iscusinta cu trasdturi si procedee din muzica moderna: atonalism, limbaj muzical cromatizat, pro-
cedee noi de emitere a sunetului, in special, in partida flautului. In ceea ce priveste elementul folcloric,
in cazul opusului respectiv acesta pare a fi o aluzie sau o vaga amintire.

Inca un argument al reinterpretirii Sonatei se refera la titlurile purtate de cele trei parti, care evoci
diferite genuri muzicale: Egloga, Toccata, Threnia. De aici porneste o conexiune a genului respectiv
cu principiile programatismului de gen, caracteristic mai mult ciclurilor de suita decat celor de sona-
ta. Prin urmare, creatia denotd un caracter profund filozofic, atingdnd cote dramatice si uneori chiar
tragice, autorul incercand parcd sa rezume calea vietii si creatiei sale.

Recomandari interpretative

Sonata pentru flaut si pian nr. 2 reprezintd perioada tarzie a componisticii lui Sigismund Todutd si
executarea ei trebuie abordata anume din acest punct de vedere. In plus, reinterpretarea genurilor de
muzica veche si suprapunerea lor cu diferite procedee moderne, dar si cu multiple elemente cu specific
folcloric, au condus partitura spre o anumitd complexitate a limbajului muzical, ceea ce impune inter-
pretului chibzuinta, implicare totala si reproducerea anumitor imagini muzicale si stiri psihologice.

Partea I-a, Egloga, cuprinde un spectru larg de imagini: de la unele arhaice si improvizatorice la
altele de speranta si inaripare, culminand cu cele de anxietate si disperare. In acest context, sarcina
interpretativa de baza este reactionarea cat mai rapida la permanenta schimbare a dispozitiei, precum
si redarea contrastelor emotionale prin gasirea timbrului si ,,culorilor” muzicale potrivite.

Formata din citeva compartimente cu material tematic diferit, Egloga se incheie cu o reprizd dina-
mizatd (a b cd d a'). Introducerea monologaté (sectiunea a) este incredintatd flautului si este trasata in
octava intaia, cel mai grav registru al flautului® (Ex. 1). Acest solo improvizatoric desfasurat seaména
mult cu o doind, insa atonalismul si caracterul dramatic sugereaza o conexiune cu stilurile si curentele
muzicale ale secolului XX, evocand capodopere pentru flaut solo precum Syrinx de Claude Debussy
sau Density 21,5 de Edgar Varése. Pentru interpret este foarte important sd giseascd timbrul potrivit,
astfel incét sa ofere sunetului o culoare catifelata, usor estompatd, asemandtoare unui instrument po-
pular ciobdnesc.

Odata cu indicatia fluente quasi misurato se evidentiazd un motiv din trei note combinate la in-
tervale de cvartd si cvinta. Sonoritétile acestuia trebuie subliniate pentru a fi deslusite si mai tarziu, pe
parcursul intregii creatii. De aici porneste cresterea dinamica si dramatica care ajunge la culminatie

1 Intextul original prin ,.ea” se are in vedere atitudinea, insi toate cele mentionate de C.L. Firca pot fi cu usurint atribuite
Sonatei pentru flaut si pian nr. 2 de S. Toduta.
2 Valabil pentru flautul in acordajul C.
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in randurile 4-5, moment ce impune o evidentiere prin intonatii potrivite si un timbru mai deschis.
In randul 4 revine motivul din trei note cu miscare inversi, ascendents, iar in randul 5 culminatia
ajunge la declin, etapd in care, prin ultima miscare suspinata a 16-milor, 32-milor si notei lungi legate,
flautistul trebuie sa pregateascd noua idee muzicala.

Exemplul 1. Introducere

Improvvisando
tranquillo
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Tema b pastreaza acelasi mod de expunere improvizatoric si acelasi caracter profund filozofic, de-
monstrand insa instabilitate si anxietate emotionald cu permanente schimbdri ale dispozitiei. Aceasta
sund la pian in primele trei masuri, replicile fiind aseminatoare cu inceputul temei a. In misura 4
ideea muzicala este preluatd in partida flautului, pianul acompaniindu-1 cu cateva armonii potrivite.
Treptat, miscarea melodicd a flautului capata un caracter nelinistit, ba chiar impulsiv, redat prin séri-
turi, cromatisme, schimbare de durate din optimi in 16-mi si 32-mi, contraste dinamice, alternare de
metru — 4/4 si 5/4. Toate aceste detalii impun interpretului o atentie majora, fiind constrans sa descrie
sonor schimbarea permanenta a stdrii si sd gaseasca ,,culorile” potrivite ale instrumentului sdu.

Desi tema pare a fi o improvizatie liberd, spontana, flautistul trebuie sd interpreteze cat mai clar
trecerile de la cvartolete la cvintolete, de la sextolete la septolete. Pasajele cu salturi, cromatisme si
semne addugdtoare necesita lejeritate si virtuozitate instrumentald. Se recomanda studierea in tempo
rar, non legato, accelerand treptat pana se atinge tempoul previzut de compozitor si interpretarea le-
gato.

Ultimul pasaj, cu indicatie precipitando, conduce catre tema c, la fel de improvizatorica, insd ceva
mai vie (animando un poco) si lejera. Caracterul jucaus, trioletele ,,falfaite” cu mordente la inceputul
fiecdrui grup', sextolete plutitoare si ritmul punctat conferd muzicii trdsaturi dansante. Mai tarziu,
miscarea clard a 16-milor in stilul unei tocate, indicatia autorului velebile, nuantele sfp si crescendo,
toate semnaleazd eleganta si gratie. Recomandarile sunt aceleasi ca si in cazul pasajelor precedente:
studierea in tempo lent, non legato. Totodata, flautistul nu trebuie sd ignore partida pianului, aceasta
din urma avind un continut diferit.

In urma unei masuri ce contine cateva replici interogatorii ale pianului, in masura 15 debuteazi
tema d. Pe fundalul trioletelor pianistice, flautul executa o melodie cantabila cu caracter visétor, for-
mata din optimi si 16-mi. Principala provocare pentru flautist o reprezinta metrul dificil de 8/8 si 10/8,
timp in care trebuie si aiba griji la miscarea trioletelor pianului. In masurile 18-19 la pian sund doua
linii muzicale diferite, iar caracterul se schimba, devenind impetuos si dansant. Pentru flautist aici este
esentiald interpretarea plind de virtuozitate a pasajelor care servesc drept trecere catre trilul culminant
din masura 20.

Urmeaza cateva pasaje descendent-ascendente, confinutul muzical amortind nervos pe o notd
do# repetatd de mai multe ori in 16-mi si sincope, fapt ce conduce la o schimbare succesivid de timbru.
Intr-un sfarsit, dupi o repriza pseudo-triumfald, se ajunge la un nivel de anxietate, chiar de disperare.
Pe fundalul pasajelor zbuciumate cu 32-mi ale pianului, in partida flautului se recunoaste motivul din
introducere, care suna aici in octava a doua si impune interpretului expresivitatea si starea emotionala
potrivite. In masurile 24-26 se observa schimbarea metrului de la par la impar de 5/4, ceea ce sporeste
instabilitatea finalului Eglogei. In mésura 26 revine motivul din introducere, de aceastd data si mai

1 Mordentele la inceputul fiecarui triolet trebuie sa fie interpretate foarte clar si fara intarzieri. Pentru comoditatea inter-
pretarii mordentului din primul grup sugeram sa fie folosita clapa de tril ,,re”
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anxios. In principiu, melodia ultimei teme trebuie sa fie abordata in cel mai expresiv mod posibil, iar
toate pasajele de 16-mi si 32-mi vor suna in acelasi timp lejer si cu virtuozitate.

O fazd importantd intalnitd pe parcursul acestei pérti este revenirea in masura 27 a monologu-
lui flautului din introducere. Brusc, lejeritatea se transformad intr-un dramatism filozofic, trecerea
de la o stare la alta necesitand abilitati deosebite. Monologul este incheiat cu o notd lunga legata in
registrul grav al flautului — nota do din octava intéia. Pianul traseaza ultima replica, intinsa pe o
distanta formatd intre octava mica si contraoctava. Pentru flautist este foarte important sa gaseasca
timbrul catifelat si plin al acestei ultime note, subliniind dramatismul si realizand trecerea treptata
la pp.

Partea a II-a, intitulatd Toccata (quasi una fuga), este aidoma unui perpetuum mobile si contras-
teaza puternic cu Egloga. Intregul discurs este fundamentat pe doud compartimente, alternarea cirora
genereazi o structurd cu trasituri de rondo a b a' b’ @°. In a tema fugii este trasata de la diferite sunete
la cateva voci in partidele ambelor instrumente, iar b trebuie apreciat ca interludiu (Ex. 2, 3).

Exemplul 2. Tema fugii (a)
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Miscarea debuteazd monoton cu triolete din 16-mi in partida flautului si din optimi la cea a pi-
anului. Deosebit de important pentru ambele instrumente este sa nu se ,deranjeze” unul pe celdlalt,
pastrand fiecare o claritate ritmica. Flautistului i se impune o executare pe cat se poate de lina a liniei
melodice, respectand indicatia compozitorului monotono, non legato, apoi legato in masura 2. Se reco-
manda exersarea pasajelor in tempo rar, accelerat treptat, pe masura insusirii textului muzical. In ma-
sura 5, unde incepe a doua propozitie a temei a, factura ritmica la pian este inlocuitd cu o miscare pe
cvartolete, in timp ce flautul continud miscarea in perpetuum mobile pe triolete. Incepand cu masura
7 pentru flautist este important sa redea caracterul jucdus si grotesc pe alocuri prin interpretarea rit-
mului punctat si prin glisando, indicat in méasura 8. Pastrarea lejeritatii interpretative si a virtuozitatii
specifice flautului se recomanda si in tema b, care porneste din masura 10 (Ex. 3).

Exemplul 3. Interludiul (b)
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Structura melodica circulard din tema fugii este inlocuita cu una liniara, insa miscarea pe triolete
este pastrata in partida flautului. Continutul ambelor partide este mai divers si, in pofida unei facturi
intens polifonizate, vocea principala a flautului se evidentiaza in raport cu vocile secundare ale pia-
nului. Pe fundalul acompaniamentului pianistic, ce contine o temd proprie, flautistul trebuie sa aiba
drept scop trasarea cit mai adecvata a pasajelor ce abundé in semne addugitoare. In mod repetat,
indemnul de baza este exersarea initiald intr-un tempo lent.

Pe parcursul desfisuririi discursului caracterul muzicii devine tot mai agitat. In misura 18, la
revenirea temei a, melodia jucausa — efect datorat apogiaturilor — din partida flautului trebuie sa fie
interpretatd lejer si aerat. In masura 19 se observi un dialog al instrumentelor prin pasaje ascendente
din triolete de 16-mi. Partenerii trebuie sd-si evidentieze propriile replici, ascultandu-se in acelasi
timp unul pe celalalt. In masura 21 flautul aduce in prim-plan propozitia a doua din tema a, pianul
insotindu-1 cu o miscare de optimi cu apogiaturi. Acest tip de acompaniament adauga o nota grotesca
intregului ansamblu de sonoritdti. Reiterand sarcina interpretativa principald, mentionatd anterior
pentru tema a, se impune ca trioletele sa fie executate cat se poate de lin, in special, in cazurile saltu-
rilor, desi aici legato este aratat prin linie punctata.

In masurile 23-25 flautistul nu trebuie si rateze debutul exact al replicilor sale. Procedeul frullato
conferd replicilor flautului un caracter ironic, chiar grotesc, si trebuie sa fie interpretat pe cat se poate
de expresiv si pronuntat. La pian se schimba factura, revenind miscarea continua a trioletelor in mana
dreapt si a optimilor in mana sting3. In masura 29, in partida flautului, se giseste prima culminatie
a partii. Aceasta consta intr-un glissando ,disperat” al optimilor flautului in suprapunere cu o miscare
monotona la pian si cere o interpretate expresiva maxim posibila, cu respectarea nuantelor dinamice.
Intre timp, pianul isi continud miscarea pe 16-mi, executate dupa indicatia autorului poco legato, apoi
quasi staccato, un poco martellato. In masurile 31-35 este imperativi respectarea stilului fugato. Con-
tinutul ambelor partide se rezuma la o miscare continud pe triolete, iar tensiunea ajunge la apogeu,
intr-un assai martellato.

In misura 35 se produce a doua si cea mai puternici culminatie a partii. Sunetul extrem do# din
octava a patra este lansat pe o durata de nota intreaga, cu tril si frullato concomitent cu un crescendo
intre fsi ff. Sunetul in sine prezintd destuld dificultate in emitere, fiind o extremitate in registrul acut
al instrumentului’, iar durata expunerii in tril, cresterea dinamica si articulatia frullato complica pro-
cesul emiterii. Intre timp, pianul are de trasat un impetuos pasaj ascendent si repetd ,,isteric” acorduri
disonante din 32-mi. Astfel se pregateste ,,prabusirea” melodiei flautului intr-o cadenta formulata pe
baza 32-milor expuse in staccato dublu si veloce i scintillante si se subliniaza trecerea de catre urmato-
rul compartiment.

Partea a II-a se incheie cu o ultima expunere a temei a, propusa de la o altd inaltime. Linia me-
lodica se stinge treptat mai intéi in partida flautului, acesta lasand in urma sa doar niste ,,scaparari”
sonore sub forma unor 16-mi cu apogiaturile divizate prin pauze in aceeasi duratd. Aceste ultime
scantei trebuie interpretate in concordantd cu indicatiile decrescendo si rallentando, ceea ce sporeste
efectul ,stingerii” treptate cu intonatie interogativa. Pianul continua in perpetuum mobile cu triolete
si incheie discursul muzical al partii cu doud triolete ritenuto si un acord disonant de secunda pe note
intregi si fermatd.

Partea a III-a, Threnia, se asociaza sonor cu o meditatie profunda cu tenta filosofica. Fluiditatea
discursului muzical lipsit de cezuri sugereaza o diversitate coplesitoare de stari emotionale, de culori si
nuante sonore. In comparatie cu limbajul atonal puternic cromatizat si cu sonorititile adesea strident
disonante care au dominat in primele doua parti, aici putem distinge anumite repere tonale, ambianta
sonord generala fiind una ceva mai ,,consonantd”. Introducerea in noua atmosfera, dupd zbuciumul
ce a dominat Toccata, se produce pe parcursul a trei masuri ce contin acorduri la pian. In masura 4
debuteaza tema g, care, incredintata flautului, reda ,,suspinele” eului (Ex. 4).

1 Laflautul in C diapazonul se intinde, de obicei, pana la re#-mi din octava a patra.
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Exemplul 4. Tema a
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Respectand indicatiile mesto i cupo, interpretul trebuie sd atraga atentia la plenitudinea sonora,
mai ales in cazul gravelor do si do# din octava intaia, la expresia si agogica melodiei. In sectiunea cen-
trala a formei, una dezvoltatd, cele doua partide instrumentale sunt complementare. Flautul propune
o aulodie, insotit fiind de un acompaniament acordic monoton al pianului. Expunerea flautului pare a
fi o confesiune care incepe cu niste constatari distantate si indiferente (fraze scurte expuse in registrul
grav al instrumentului). Discursul sonor se preschimba in exclamatii tot mai puternice, iar acompa-
niamentul pianului devine mai activ prin miscarea pe optimi. Deosebit de importanta este atentia
flautistului la continutul partidei pianistice incepand cu masura 18 pana la culminatia din masurile
26-32, dar mai ales pe parcursul mésurilor 23-25, in care se observd o trecere a elementului melodic
al flautului la mana dreapta a pianului si din nou la flaut, creAndu-se astfel un efect de imitatie. In
inceputul culminatiei, in masura 26, atmosfera devine anxioasa, prognozand o dezvoltare dramatica
a discursului muzical in ambele partide. Tensiunea acumulatd dispare odata cu inceputul reprizei,
mdsura 33, fiind importantd transmiterea de catre cele doua instrumente ale declinului emotional.
Ultima trasare tematicd va suna ca o amintire. Primele doud masuri ar trebui sé fie sonorizate la flaut
cat mai bland si ,,transparent” posibil.

In codd se observi reluarea unui fragment din monologul flautului din partea I-a. Astfel se for-
meazi un arc tematic intre inceputul si sfarsitul Sonatei care contribuie la unitatea ciclului. In misura
41 ultimele ,,suspine” alternante la flaut si pian trebuie sa sune cu maxima expresivitate, iar pasajul la
flaut si ultima notd lunga a acestuia, precum si acordul ,transparent” al pianului, care incheie discur-
sul muzical, sa fie interpretate cit mai aerat si sd redea indepartarea, zborul sufletului si chiar trecerea
cdtre o altda lume paraleld, necunoscuta (Ex. 5).

Exemplul 5. Coda
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Concluzii

In urma analizei Sonatei pentru flaut si pian nr. 2 de Sigismund Todut3, se poate afirma cu cer-
titudine cd aceasta lucrare reprezintd o bijuterie in tezaurul muzical roménesc, insé este foarte putin
cunoscuta publicului din Republica Moldova. Acest fapt poate fi perceput ca o oportunitate de a aduce
la lumind o comoard muzicala ascunsa, astfel incdt mai multi ascultatori sa poata savura frumusetea si
profunzimea acestei compozitii.

Sonata pentru flaut si pian nr. 2 este, in esen{d, un moment de totalizare a compozitorului asupra
propriei vieti. Fiecare dintre cele trei parti ale acestei sonate reflectd o sfera emotionala diferitd, pro-
fund individualizata, sugerand o incursiune in lumea interioara si artistica a lui S. Toduta. Aceasta di-
versitate emotionald permite interpretilor sa exploreze o gama largd de stdri si sa transmita publicului
bogitia si profunzimea exprimarii artistice.

Un aspect remarcabil al acestei compozitii este relatia dintre flaut si pian. Cei doi parteneri muzi-
cali par sd fie legati de o incredere profunda si sd participe neconditionat la un dialog muzical. Acest
dialog ofera lui Sigismund Toduta o platforma pentru a explora pe deplin posibilititile tehnice si
expresive ale ambelor instrumente, evidentiind madiestria compozitorului in a crea conexiuni subtile
intre instrumente i a le folosi pentru a comunica emotii si idei complexe.

In final, putem conchide ci Sonata pentru flaut si pian nr. 2 de Sigismund Toduta reprezinti nu
doar o realizare semnificativa in cariera compozitorului, ci si o capodoperd muzicala ce merita sa fie
descoperitd si apreciatd atat de muzicienii profesionisti cat si de un public cat mai larg, inclusiv in
Republica Moldova, contribuind astfel la explorarea si promovarea patrimoniului muzical roméanesc.

Referinte bibliografice
1. Neoclasicism. In: Gh. FIRCA. Dictionar de termeni muzicali. Bucuresti: Editura Enciclopedicd, 2008, pp. 368-371. ISBN
978-973-45-0576-0.
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Festivalul Muzicii Romdnesti se desfdsoard la Iasi incd din anul 1973, fiind organizat de Filarmonica Moldova Iasi si de
Universitatea Nationald de Arte George Enescu — asa cum se numesc actualmente cele doud institufii. Cu o pauzd de aprox-
imativ doud decenii dupd Revolutie, festivalul si-a reluat activitatea in 2007, constituind un cadru propice pentru lansarea
lucrarilor compozitorilor romdni, dar si un imbold pentru viitorii muzicieni profesionisti, actuali studenti, de a se implica in
viata muzicald locald si nationald. Editia XXIV a festivalului, Sectiunea academicd a oferit doritorilor variate ocazii de a
invdta, de a afla informatii mai pufin cunoscute si, in cele din urmd, de a se identifica mai mult cu arta sonord romdneascd.

Cuvinte-cheie: Festivalul Muzicii Romdnesti, invitare, muzicd, Sectiunea academicd

The Romanian Music Festival has been held in lasi since 1973, being organized by the Moldova lasi Philharmonic and
the George Enescu National University of Arts — as the two institutions are currently called. With a break of approximately
two decades after the Revolution, the festival resumed its activity in 2007, constituting a suitable framework for launching the
works of Romanian composers, but also an impetus for future professional musicians, current students, to get involved in the
local and national musical life. The 24th edition of the festival, the Academic Section offered the participants various oppotr-
tunities to learn, to find out less known information and, finally, to identify themselves more with the Romanian sound art.

Keywords: Romanian Music Festival, learning, music, Academic Section

Introducere

Festivalurile muzicale sunt evenimente cu o bogata incdrcaturi culturald. In viata artistica a unui
oras important este strict necesar sa existe un festival, ca expresie a profesionalismului, deschiderii si
dorintei de evolutie artistica si profesionald. Avand in vedere faptul ca societatea contemporana este
dirijata in mare parte de noile tehnologii, cultura ce se dezvoltd in acest context suferd modificari
care cer un grad sporit de adaptabilitate [1 p. 221]. In egald misura rolul muzicii academice trebuie
sa fie accentuat pentru mentinerea echilibrului dintre traditie si inovatie. Dar, revenind la ideea de
festivaluri, realizam oare faptul ca acestea sunt, de fapt, si o sala de curs? Este adevdrat, una mai putin
formala si care nu impune invatarea in mod deliberat.

Despre invatare

Invitarea este un proces indispensabil si inevitabil, atat in existenta umana rudimentari cat si,
mai ales, in evolutia individului si a societatii. Facdnd o retrospectiva a traseului existenfei umane,
constatdm ca invdtarea ne insoteste chiar din primele momente de viata, asigurand abilita{i de supra-
vietuire. Astfel, invatarea este definitd de psihologul rus Alexei Nikolaevich Leontiev ca ,,un proces de
dobandire de citre fiinta vie a experientei individuale de comportare” [2 p. 75]. Fiinfa umanad nu are
nevoie de motivatie pentru a intra in procesul acestui tip de invatare. Pe masura ce existenta capata o

1 E-mail: ligiafarcasel@yahoo.ro
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form3 mai complexd, procesele de invitare sunt, de asemenea, adaptate. In cercetarea sa, psihologul
Andrei Cosmovici opineaza cd ,invatarea implicd formarea gandirii abstracte, nasterea sentimentelor
complexe, constituirea vointei si a trasaturilor de personalitate etc.” [2 p. 75]. Totusi, tipul de invatare
la care ne referim in demersul stiintific prezent trece dincolo de domeniul intuitiv, situdndu-se in aria
intelectuald. Desigur, evolutia intelectuald este obligatorie intr-o societate modernd; totusi, invitarea
ramane voluntara si procesul ei este precedat de anumite motivatii, care nu sunt conexe cu supravie-
fuirea.

De-a lungul anilor, pedagogia a definit si redefinit procesele cognitive, inclusiv invétarea. In func-
tie de stilurile de invatare, pedagogul american Walter Burke Barbe a observat trei categorii de dis-
cipoli, pe criterii de stil dominant: vizual, auditiv si kinestetic. Astfel, in sala de curs (fie ca vorbim
despre inviatamantul preuniversitar sau despre cel universitar) studentii sau elevii preiau informatia
oferitd de profesor prin lentila propriului stil de invatare. Pornind de la teoria invatarii si stilurile de
invatare, vom extrapola sala traditionald de curs la una conceptuald, si anume sala de spectacol, re-
spectiv, modul in care aceasta poate fi perceputa ca atare. In acest sens, vom avea in vedere evenimen-
tele artistico-literare din cadrul celei de a XXIV-a editii a Festivalului Muzicii Romanesti de la Iasi,
Sectiunea academica.

Festivalul Muzicii Romanesti — scurt istoric

Pentru a intelege cat mai bine contextul actual al Festivalului Muzicii Romanesti, realizim o scurta
incursiune in istoria acestuia. Festivalul Muzicii Romanesti de la Iasi isi are originea in anul 1973 [3 p.
227], pe parcursul anilor intitulandu-se in mod diferit: Saptamana Muzicii Roménesti (1973—1975),
Festivalul Muzicii Roménesti (1976—1984) sau Zilele Muzicii Roménesti (1986—1988). Festivalul a
experimentat douad etape distincte: etapa anterioara anului 1989 (1973—1988), respectiv, Seria Noua,
incepand cu 2007, dupa o pauza de aproape doud decenii [3 p. 227]. Principalii organizatori, Filarmo-
nica Moldova si Universitatea Nationala de Arte George Enescu (prezentate aici cu denumirile actua-
le), au depus eforturi constante pentru a asigura dezvoltarea si continuitatea festivalului. Programul
artistic s-a alcatuit din muzica semnatd de compozitori roméni din diferite generatii si s-a constituit
intr-o paletd de mare diversitate de gen, incluzidnd muzicd simfonica, opera, muzica de camer3, dar si
lucrari pentru cor [4 p. 94].

Dincolo de beneficiile pe care le oferd in sine un eveniment muzical, Festivalul Muzicii Romanesti
a fost tot timpul si continua sa fie o reald oportunitate de concretizare in sonor a partiturilor compuse
mai recent sau mai demult in Romania. In sprijinul acestei remarci vine observatia ca doar in primele
10 editii au fost prezentate mai bine de 500 de lucrari [4 p. 94]. Dintre acestea o bund parte au fost
lucrari interpretate in primd auditie, faicAnd parte din repertoriul compozitorilor consacrati sau chiar
al studentilor compozitori [4 p. 223].

Valoarea festivalului este cu atat mai pufin contestabild cu cat programul include invitati valorosi
proveniti din principalele nuclee muzicale romanesti. Astfel, pentru cateva zile artisti redutabili din
toatd tara sau chiar din strdinatate vin la Iasi si cAntd muzica romaneascd, formand o fresca sonord in
care traditia si modernitatea isi unesc mainile.

Festivalul Muzicii Romanesti, editia a XXIV-a, Sectiunea academica

Dupa aceastd trecere in revistd a istoricului Festivalului Muzicii Roménesti, ne oprim asupra celei
mai recente editii desfdsurate, si anume editia a XXIV-a, cu mentiunea cd avem in vedere strict Sectiu-
nea academicd, organizata de Universitatea Nationala de Arte George Enescu din Iasi. Cea mai recenta
editie a avut loc in perioada 14-20 octombrie, 2022 si a inclus un numar de 12 evenimente concepute
in spiritul diversitatii. Festivalul Muzicii Romanesti, edifia a XXIV-a, 2022, Sectiunea academica s-a
concretizat intr-un complex de evenimente ce a integrat deopotrivd muzica si cuvant. Festivalul a
lansat o paletd foarte diversd de manifestari artistice, incluzdnd concerte si recitaluri camerale in-
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strumentale sau vocal-instrumentale, concerte de jazz, spectacol de opera, atelier de practica vocala,
lansare de carte si decernarea titlului de Doctor Honoris Causa. In presa de specialitate aceasti editie
a creat ecouri pozitive: ,,Festivalul s-a evidentiat in acest an prin caracterul elitist, de inaltd tinuta
artistica, integrand genuri variate si atractive, cu participarea unor ansambluri de renume, precum
»~ATEM” (Timisoara), ,SonoMania” (Bucuresti), ,,Alternances” (Iasi) si a unor interpreti din mediul
artistic iesean, deopotriva profesori, actuali studenti sau absolventi ai Universitatii de Arte” [5 p. 31].
Astfel, festivalul s-a dovedit a fi un adevarat regal artistic, iar, dacd revenim la perceptia sa ca ,sald de
curs’, acesta s-a constituit intr-un curs intensiv de istorie a muzicii, estetica si stilisticdi muzicald. Orice
discipol constiincios, fie acesta elev sau student, valorifica oportunitétile de invatare, ca experientd de
dezvoltare personala si, mai ales, profesionald. Diversitatea din sala de curs este un element sine qua
non, asigurand, pe de o parte, prospetimea artei sonore percepute si, pe de alta parte, integrarea opti-
mad in procesul de invitare a tuturor cursantilor, indiferent de stilul de invatare predominant. Astfel,
factura academica a Festivalului Muzicii Romanesti, editia a XXIV-a accentueaza caracterul didactic
intrinsec al manifestérilor artistico-stiintifice.

Contactul direct cu evenimentul artistico-stiintific literar

In continuare vom avea in vedere modul in care continutul fiecirui eveniment in parte a oferit
publicului ocazia de a invéta.

Prima zi a festivalului a oferit si cuvént, si sunet. Mai intai, muzicologul si jurnalistul Alex Vasiliu a
prezentat publicului cea mai recentd carte pe care a conceput-o, Duet pe partitura timpului. Convorbiri
cu Ioan Morna. In cronica festivalului, publicati in Revista Actualitatea muzicald, muzicologul Miha-
ela-Georgiana Balan a consemnat si comentat fiecare eveniment. Astfel, aflim ca ,volumul lui Alex
Vasiliu contine dialoguri-confesiune, avand ca punct de interes destinul omului si muzicianului Ioan
Morna. Participantii la lansare au aflat informatii de la autor despre procesul de realizare a cértii si des-
pre istoria muzicii iesene din intervalul de timp 1963—2019. Volumul este bazat pe informatii eloc-
vente, interviuri cu Ioan Morna, marturisiri personale ale apropiatilor, documente riguros cercetate”
[5 p. 32]. Cine a fost in public a avut, de asemenea, ocazia de a afla mai multe despre aceasta perso-
nalitate artisticd ieseana chiar de la muzicieni contemporani, colegi de breasla, prezenti la eveniment.

In aceeasi seard Ansamblul ATEM al Universititii de Vest din Timisoara a sustinut un concert in-
edit. De altfel, formatia instrumentald in sine este iesita din tipar — vioar, clarinet, violoncel, pian —
ceea ce presupune, desigur, o adaptare foarte atentd a repertoriului. Concertul a fost, in mare mésura,
un curs de istoria muzicii contemporane, aducand in atentia publicului lucrari originale, creative ca
tehnica de compozitie si interpretare, semnate de Doina Rotaru, Dan Dediu, Serban Marcu, Cristian
Bence-Muk, Gabriel Almasi, Gabriel Malancioiu, Aurelian Bacan si Sebastian Androne-Nakanishi.
Studentii din sala au avut ocazia sa inteleagd sonorititile contemporane intr-o lumind bund, datorita
optiunii repertoriale.

Un alt concert cameral modern, de data aceasta cu interpreti bucuresteni, a fost sustinut in a doua
seard a festivalului de Ansamblul SonoMania, sub conducerea muzicald a dirijoarei Simona Strunga-
ru. Acest eveniment a fost pentru cei din public o a doua parte a cursului de istoria muzicii romanesti
contemporane. Concertul ansamblului neobosit in abordarea si promovarea compozitorilor romani
a constituit un real tur de forte, concretizat intr-un program incitant cu lucréri semnate de Mihai
Murariu, Sabina Ulubeanu, Diana Rotaru, Mihai Maniceanu, Agnes Vranceanu, Ana Giurgiu Bondue,
Ciprian Ion si Serban Marcu. Formula ansamblului, asa cum e firesc atunci cand vine vorba de arta
sonora contemporand, este una neobisnuita: oboi, clarinet, vioard, viold, violoncel, pian si voce (mez-
zosoprana).

A treia zi a festivalului (17 octombrie) a fost 0 noud ocazie in care muzica si cuvantul au ficut
echipd. Primul eveniment a fost lansarea volumului George Enescu — Creatia pentru pian ce poarta
semndtura pianistei Raluca Stirbaf, ,renumitd pentru cariera artistica de nivel international, pentru
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fondarea Societatii Internationale George Enescu din Viena si campania de restaurare a casei acestuia
din Mihaileni” [5 p. 32]. Publicul a avut ocazia de a afla informatii interesante despre George Enescu,
dar si despre anumite tehnici de interpretare pianistica. Evenimentul muzical ulterior s-a intitulat Va-
lorificarea creatiei componistice si interpretative romdnesti si a prezentat publicului atat lucrari semnate
de compozitori din secolul XX cit si partituri contemporane ale compozitorilor ieseni si nu numai.

In afara de diversitate, editia a XXIV-a a Festivalului Muzicii Romanesti — Sectiunea academic
a oferit din abundenta si cunostinte practice. Spre exemplu, in ziua de 18 octombrie, studentii dornici
de a invata, dar si orice alt iubitor de muzica a avut oportunitatea de a participa la trei evenimente
interesante, de a acumula o experientd artistica remarcabila. Ca in succesiunea contrastant-simetrica
a partilor unei sonate, aceastd zi s-a desfasurat dupd regula muzica-cuvant-muzica: mai intéi un recital
instrumental in care au interpretat profesori ai Universitatii Nationale de Arte George Enescu din Iasi,
apoi conferinta Valori ale jazzului din Romania. Documente audio-video sustinuta de Alex Vasiliu si,
in final, un concert creativ intitulat Jazz in dialog. Participand la aceste evenimente, publicul a putut
asculta lucrdri prea putin cantate, a putut invata despre un compozitor roman mai putin cunoscut,
Tudor Dumitrescu, dar si despre bogata, insa prea putin cunoscuta activitate muzicala in sfera jazzu-
lui roméanesc. Fiecare din cele trei sili s-a transformat intr-o sala de curs neconventionald, dar, fara
indoiald, interesantd, captivanta.

Sia cincea zi a festivalului (19 octombrie 2022) a avut o incarciturd muzicald diversa. Primul eve-
niment, atelierul de practica vocala, coordonat de lect. univ. dr. Mihaela Garlea, s-a intitulat sugestiv
Virgil Popescu, un creator al timpurilor noastre. Studii de caz, problematizdri, estetica muzicii usoare
romdnesti in limbajul contemporan, urmat de un concert demonstrativ. Este de prisos sd explicam mo-
dul in care acest eveniment s-a constituit intr-un curs practic pentru studentii interesati si iubitorii de
muzicd usoara. Festivalul a continuat cu recitalul Silence. Anatomia liedului > 9 perspective, organizat
de muzicologul dr. Monica Isacescu. Interpretele, precum si soprana Laura Tatulescu, acompaniatd la
pian de compozitoarea Ana Giurgiu-Bondue, au oferit publicului iesean ,,unul din recitalurile incluse
in turneul international de promovare a albumului realizat de cele trei specialiste in acest domeniu.
Interpretele au delectat auditorii ieseni cu un program extraordinar de muzicd romaneascd, incluzand
creatii ale compozitorilor interbelici, postbelici si contemporani” [5 p. 33]. In incheierea zilei nu putea
fi altceva mai potrivit decat un spectacol de opera care, in spiritul ideii pe care o sustinem in aceasta
comunicare, a fost interpretat de studenti ai Universitatii de Arte din Iasi: O noapte furtunoasd de Paul
Constantinescu, in regia lui Cristi Avram si sub conducerea muzicald a dirijoarei Consuela Radu-Taga.

In incheierea festivalului a avut loc un eveniment nici muzical, nici literar, insd realmente vibrant:
decernarea titlului de Doctor Honoris Causa profesoarei si compozitoarei Doina Rotaru. Atat din
Laudatio, conceput de compozitorul Ciprian Ion, cat si din interventia compozitoarei, publicul a aflat
o serie de aspecte interesante legate de evolutia muzicii roménesti. ,,Evenimentul a avut un caracter
deosebit de emotionant, intens si festiv, Doina Rotaru fiind primitd cu ropote de aplauze, ovatii si
multd bucurie!” [5 p. 33].

Concluzii

Festivalul Muzicii Roméanesti, editia a XXIV-a, Sectiunea academica desfasurat in perioada 14-20
octombrie, 2022 s-a dovedit un masterclass intensiv prin diversitate si complexitate. Fiecare eveniment,
fard exceptie, a oferit o ocazie de invatare studentilor si elevilor participanti, dar si tuturor celorlalti
iubitori de muzicd din public. Universitatea Nationald de Arte George Enescu din Iasi isi indeplineste
astfel cu brio rolul de cadru propice pentru evolutia profesionald a studentilor si cadrelor didactice,
dar si pe cel de factor de imbogitire a vietii culturale locale si nu numai.

Trebuie salutata organizarea unui astfel de festival, intrucét reprezintd nu doar o manifestare artis-
ticd insufletitd, ci si o punte intre generatii, o manifestare a speranfei cd vom duce mai departe bagajul
traditiei muzicale, privind totodatd cu o dozi optimistd de curaj spre viitor.
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In Rusia teatrul documentar este practicat si promovat de proiectul colectiv, independent, necomercial, nonguvernamental.
Teatr.doc, platformd artisticd care si-a stabilit si urmeazd anumite principii in activitatea practicatd: reflectd conflicte sociale
grave, cerceteazd zonele periferice ale existenfei umane, este centratd pe teme provocatoare, exploreazd tehnici novatoare in
crearea spectacolului, abordeazd teme interzise, necercetate anterior in teatru, opteazd pentru simplitatea si claritatea exprimdrii,
considerd drept factor primordial impactul social produs de spectacol, neagd notiunea de ,artd pentru artd”. Scopul studiului este
de a identifica principiile artistice enuntate in spectacolele de referintd produse de Teatr.doc, aflat in opozitie cu teatrul clasic.

Cuvinte-cheie: Royal CourtTheatre,teatru documentar, Teatr.doc, verbatim, teatru clasic, ,,drama noud”

In Russia, the documentary theater is practiced and promoted by the collective, independent, non-commercial, non-gov-
ernmental project. Teatr.Doc is an artistic platform that has established itself and follows certain principles in its activity: it
reflects serious social conflicts, researches the peripheral areas of human existence, is centered on provocative themes, explores
innovative techniques in the creation of the show, approaches forbidden themes, previously not researched in the theater, opts
for simplicity and clarity of expression, considers the social impact produced by the show as a primary factor, denies the notion
of »art for art’s sake”. The purpose of the study is to identify the artistic principles enunciated in the reference performances
produced by the Teatr.Doc, which is in opposition to the classical theatre.

Keywords: Royal Court Theatre, documentary theatet, Teatr.Doc, verbatim, classic theater, ,new drama”

Introducere

Incepand cu anul 1989 si pana in prezent, Teatrul Royal Court din Londra, institufie recunoscuta
la nivel international datorita programelor teatrale inovatoare promovate in Europa, a initiat in teh-
nicile scrierii dramatice, cu precadere in cele ale teatrului documentar, tineri si incepétori dramaturgi
din peste 70 de tari. Teatrul ofera programe rezidentiale in cadrul cdrora proaspit absolventii scolilor
teatrale din intreaga lume au posibilitatea sa colaboreze cu dramaturgi, regizori, practicieni si actori
britanici consacrati. Scopul acestor rezidente este de a stimula aparitia noii dramaturgii, de a desco-
peri tinere talente, de a produce un schimb de experienta dintre creatorii de teatru din spatii culturale
diferite si de a-i familiariza pe participanti cu noile tehnici si metode de scriere dramatica.

Ca urmare a programelor creatorilor de la Royal Court, in diverse tari ale lumii au fost infiintate
platforme teatrale inedite, iar o serie de dramaturgi recunoscuti astdzi la nivel international au inceput
sa creeze texte verbatim, sa exploreze dramaturgia scenica documentara datorita rezidentelor si ateli-
erelor sustinute de cei de la Royal CourtTheatre.

1 E-mail: starciucmariana@gmail.com
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Teatr.doc. Fondatori

Urmare a atelierelor marca Royal CourtTheatre la Moscova, moderate in toamna anului 1999 de
Stephen Daldry, ElyseDodgson, James McDonald si Ramin Gray, verbatima devenit simbolul noii
dramaturgii ruse in contextul teatral contemporan. Acestui termen oamenii de teatru din Rusia {i
atribuie sensuri diferite, printre care: ,,produs tehnologic avansat in artele spectacolului, legat de noua
dramaturgie, care contine elemente socante cu privire la realitatea sociald, ce reflectd sintaxa netradi-
tionala a limbajului vorbit, important din punct de vedere etic si moral’, ,un caz interesant din viata
cotidiana sau o istorie de viata iesita din comun’, ,,o discutie cu un personaj deosebit si unic, de la care
ascultatorul a invatat lucruri importante”, ,,0 originala expresie auzitd in discursul de zi cu zi’, ,,ceva
real, veridic, ceva ce nu poti inventa sau imagina” [1].

In Rusia teatrul documentar este practicat si promovat de proiectul colectiv, independent, neco-
mercial, nonguvernamental Teatr.doc, care a fost fondat in anul 2002 de cétre Elena Gremina (1956—
2018) si Mihail Ugarov (1956—2018), personalitati proeminente ale miscérii teatrale ruse de avangar-
dd. Mai tarziu, proiectului i s-au aldturat oamenii de arta, scriitorii, dramaturgii Ivan Viripaev, Maxim
Kurocikin, Aleksandr Rodionov s.a. Alina Nelega remarca: , La inceput noile texte, rusesti si strdine,
au lansat regizori de aceeasi generatie cu autorii, dar, treptat, acestia din urma au inceput sa-si pund
singuri in scend textele. Contestand dominatia regizorului, ei cred ca scrierea dramaticd este o profesie
totald, care include si mizanscena. De asemenea, noii autori dramatici cred in relatia directd cu publi-
cul, intr-un teatru ,,adevdrat’, cat mai apropiat de realitate” [2 p. 82]. Spectacolele prezentate in cadrul
acestei platforme nu exploreazd latura poetica, sensibila a realitatii, ci partea ei brutald, absurda, tra-
gica, au drept elemente fundamentale biografiile, monologurile si dialogurile oamenilor reali, textele
non-fictive si evenimentele social-politice intamplate in prezent. Productiile teatrului au participat in
mod repetat la festivaluri internationale de prestigiu si au castigat numeroase premii importante.

Teatr.doc versus teatrele clasice

Platforma independenta Teatr.doc se constituie ca opozitie la teatrele clasice. Aceasta institutie
anuleaza formulele conventionale ale teatrului clasic, in primul rand, prin faptul ca nu activeaza intr-o
cladire complexd, din punct de vedere arhitectural, ca cele ale marilor teatre din Moscova, ci intr-un
subsol al unui bloc locativ; sala pentru spectatori are capacitatea de doar 30 de locuri, iar scena nu este
delimitata de aceasta. Teatrului ii lipseste personalul administrativ, dramaturgii si regizorii vand bilete
publicului, care deseori este implicat in spectacol. Institutia este considerata una scandaloasa si saraca,
fiind un teatru care pretinde a fi ,unicul din Moscova care produce si monteaza doar texte noi’, ,,tea-
trul unde pe scend se permite orice actiune, cu exceptia decoratiunilor greoaie”, locul unde ,,intr-un
spectacol puteti urmari vedete recunoscute, iar in altul — artisti necunoscuti’, ,,teatru documentar,
actiuni scenice in care sunt difuzate vocile oamenilor reali’[3].

Determinindu-si atitudinea fatd de traditia teatrald, regizorii si dramaturgii care isi desfasoara
activitatea la Teatr.doc formuleaza o serie de opozitii care denotd diferite planuri de demarcare a tea-
trului clasic de ,,drama noud”: ,traditie/modernitate, fictiune/document, pretentie/sinceritate, format
mare/format mic, formule tradifionale/noutate si experiment, joc/text, interpretare/imagine purd,
metafizicd/flux etc” [3]. Creatorii acestei platforme sunt deschisi experimentului si experimentérii
creative, optand pentru un teatru inovator, ei sunt mereu in cautarea noilor formule teatrale.

Un teatru independent, care-si stabileste intern structura organizationala si politica repertoria-
14, nu este subventionat de stat, astfel, grupul respectiv opteaza pentru spectacole teatrale de forme
mici, ,formatul mic presupune si cheltuieli financiare minime, iar spectacolele documentare in acest
caz constituie un compromis care face posibila abandonarea unei orientdri comerciale in favoarea
creativitatii libere, asigurand, astfel, dezinteresul economic al agentilor si autonomia fatd de cerintele
publicului, pe de o parte, oferind o oportunitate pentru un timp lung si productiv de a face aceasta
arta, pe de altd parte” [3].
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Compania rusa se identificd cu miscérile teatrale care combat caracterul iluzoriu al teatrului, im-
plicAnd spectatorul in procesul de creare a spectacolului, invitindu-1 sé fie parte a echipei de creatie,
proces care a fost observat de Richard Schechner in creatia companiilor teatrale independente apéarute
in anii '70, ,,ceea ce li se arata spectatorilor este procesul insusi al dezvoltarii spectacolului si punerii
sale in scena — atelierele care conduc la construirea spectacolului, diversele metode de productie
teatrald, modurile in care publicul este adus si scos din spatiul spectacolului si multe alte proceduri
conventionale, care erau inainte mai mult sau mai putin ascunse” [4 p. 90]. Prin implicarea spectatoru-
lui, Teatr.doc promoveazd o tehnica interactiva de teatru, care provine de la Teatrul Politic al lui Erwin
Piscator si Teatrul Epic promovat de Bertolt Brecht.

Principii artistice, subiecte, spectacole, autori

Fosta conducitoare a proiectului, E. Gremina, afirma cd textele pentru viitorul spectacol sunt ale-
se conform unor criterii:,,Suntem interesati de dramaturgia noud. Prioritare sunt piesele cu o pozitie
sociald activad” [5]. Subiectele expuse pe scena Teatr.doc reflectd situatii din viata subculturilor: mino-
ritafile rasiale, etnice, sexuale, migrantii, detinutii etc., dar si problemele sociale, politice, economice
cu care se confrunta societatea rusa, constituind adevarate manifeste, prin intermediul cirora creatorii
isi exprima dezacordul cu privire la realitatile socio-politice. Teatrologul rus S. Bolgova considera
ca Teatr.doc este una dintre ,,principalele platforme ale dramaturgiei documentare moderne, este un
nou tip de teatru in care fiecare spectacol este o actiune sociald” [6]. Piesele create la Teatr.doc se afld
la intersectia dintre societate si arta. Teatr.doc a vorbit despre razboaiele din Cecenia si Afganistan
(Probleme cu timpul, Scrisorile soldatilor), a discutat soarta femeii in lumea moderna (Despre mama si
despre mine, Frumusetile. Verbatim, Crimele pasiunii), a demascat coruptia din randul elitei politice,
a oferit dreptul la libera exprimare femeilor detinute (Merele Pamdntului), dependentilor de droguri,
oamenilor cu sindromul Down. Platforma Teatr.doc a reflectat asupra imoralitatii televiziunii moder-
ne si efectelor negative ale mass-media asupra constiinfei umane (Multd hdleald), a pus la indoiala
democratia rusa (Democracy.doc). La Teatr.doc s-au rezolvat probleme geopolitice, s-a vorbit despre
migratie si xenofobie, despre minoritatile din fostele tari CSI, care muncesc ilegal in Moscova (Rdzbo-
iul moldovenilor pentru cutia de carton). Pentru prima data intr-o societate dominata de interdictii si
tabuuri Teatr.doc vorbeste despre masacrul din comunitatea cecena Beslan (September.doc) si despre
conflictul islamic-crestin. Anume compania teatrald din Rusia a produs pentru prima data spectacole
care-| critica pentru abuz de putere pe presedintele Putin. Din cauza pozitiilor acuzatoare adoptate de
grupul teatral fata de realitatile socio-politice din Rusia, asupra teatrului se exercitd o presiune con-
stanta pentru a-1 determina sa-si suspende activitatea.

Teatr.doc este o organizatie, care si-a stabilit si respecta anumite principii de activitate. Manifestul
Teatr.doc, formulat in 2003 de Ruslan Malikov, Aleksandr Vartanov si Tatiana Kopilova, dupa o serie
de spectacole produse de compania in cauzd, demonstreaza cé scopurile si sarcinile activitatii platfor-
mei Teatr.doc sunt ,reflectarea conflictelor sociale grave; cercetarea zonelor periferice ale existentei
umane; interesul manifestat pentru temele provocatoare; explorarea tehnicilor novatoare in crearea
spectacolului; abordarea temelor interzise, necercetate anterior in teatru; optarea pentru simplitatea si
claritatea exprimarii; convingerea ca factorul primordial al spectacolului este impactul social produs
de acesta; negarea notiunii de ,artd pentru artd” etc. [7]. Oamenii de teatru din Rusia {i atribuie ma-
nifestului valoarea unuia dintre cele mai importante documente ale procesului teatral din anii 2000.

Cat priveste estetica spectacolelor produse de Teatr.doc, echipa de creatie opteaza pentru utiliza-
rea minimalistd a decorului, ,,sunt excluse decoratiunile complicate, lipsesc platformele, coloanele si
rampele, se practica interpretarea pe viu a muzicii in cadrul spectacolului, se exclude dansul sau/si
miscarea plasticd cu statut de expresivitate regizorala, se renunta la metafore regizorale, iar actorii isi
interpreteaza propriile vérste, fara machiaj teatral ori costume scenice” [7]. Pe langa faptul ci actorii
de la Teatr.doc au renuntat la machiaj si interpreteaza roluri fiind imbrécati in hainele de acasa, acestia
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au insusit si noi tehnici, cum ar fi ,,tehnica interviului aprofundat al artistului’, considerata a fi inven-
tia companiei Teatr.doc. Tehnica presupune ca actorul sa asculte si sd citeasca interviul preluat de la
respondentii donatori, sa insuseasca discursul personajelor si sd reprezinte scenic un erou social doar
prin intermediul specificului vorbirii. Profesorul universitar la AMTAP, Vera Mereutd, mentioneaza,
pe buna dreptate, cd ,putem recunoaste persoana dupa timbru, dupa glas, fira sa o vedem. Tot vocea,
prin inflexiunile ei, trideaza starea individului, atat fizicacat si psihicd (obosit, odihnit, suparat, mul-
tumit, bolnav, bine dispus etc.)” [8 p. 47]. Actorul in Teatr.doc ofera informatii ample despre varsta,
statutul social al respondentului prin intermediul specificului vorbirii, iar dupé spectacol interpretul
poate acorda interviuri in numele eroului pe care l-a intruchipat.

Artistii de la Teatr.doc afirmd cd nu creeaza capodopere, ci evenimente in proces de desfasurare.
Pe langa discutiile despre spectacole, un exemplu viu al unui astfel de eveniment este Democracy.doc
de Georg Geno si Nina Belenitskaya (2007), care reprezintd un spectacol interactiv cu publicul in
rolurile principale. Productia, care poate fi numita si work in progress (proces in desfasurare), a fost
moderata de doi psihologi care, impreuna cu publicul, au selectat un anumit numar de interpreti din
randul spectatorilor. Fiecare spectator care a urcat pe scena si-a ales un rol si l-a interpretat. Rolurile
s-au schimbat de la un spectacol la altul (Presedintele, Rusia, Terorism, Televiziune, Coruptie s.a.), ne-
fiind strict fixate. Mai apoi, in fata publicului rimas in sala pentru spectatori s-a prezentat spectacolul
despre ,relatiile” dintre aceste concepte si eroi. Psihologii au coordonat desfasurarea reprezentatiei,
au intervenit cu provocari, au contribuit la aparitia conflictelor si de fiecare data acest spectacol a fost
diferit si unic. Observam aici ca ,,in loc de un produs finit, avem un proces, in loc de o lucrare finali-
zatd, avem o formd mobila, schimbitoare. In locul primatului regizorului, mereu existd propunerea de
a intra intr-un dialog, realizat in direct, orice spectator are voce si dreptul la vot” [7].

Formula de creatie a companiei ruse corespunde teatrului sau metodei Devising (conceptiei),
care a inceput sa circule la inceputul anilor 60 prin munca companiilor teatrale americane si en-
gleze si, in scurt timp, a fost preluata de companiile teatrale de avangarda din Europa, inclusiv si
de cdtre companiile teatrale independente din Romania si Republica Moldova. ,Companiile care
concep in acest fel spectacolele incep cu unul sau mai multi stimuli, precum o idee, intrebare, tem4,
poveste, obiect, imagine, lumina, miros, miscare, loc sau un fragment de text sau muzicd. Apoi,
folosesc o varietate de metode pentru a dezvolta mai int4i materialul spectacolului si apoi pentru a
repeta si a edita acest material intr-un eveniment performativ. Metodele de generare a materialului
variazd, dar pot include exercitii de improvizatie, interpretare si jocuri, cercetare si discutii. Dupa
ce a dezvoltat materialul, compania il selecteaza, il structureaza, il editeaza si il pune in practica si
adesea il prezinta sub formd de work-in-progress pentru a solicita reactiile audientei” [9 p. 312].
Metoda Colaboririi sau Devising tinde sa cultive talentul scrierii, observatiei, interpretarii si regiei
artistice fiecdrui membru al echipei.

Dramaturgii care i-au asigurat companiei Teatr.doc statutul de teatru documentar de referinta in
peisajul cultural universal sunt Elena Gremina si Mihail Ugarov, cei care au fondat si au condus teatrul
pana la ultima zi din viata. Elena Gremina este autoarea mai multor texte montate la Teatr.doc, printre
care September.doc — despre atacul terorist de la Beslan si Ora optsprezece — care dezvaluie adevaruri
socante despre moartea avocatului Serghei Magnitsky in inchisoarea in care a fost plasat. Aceste spec-
tacole au devenit evenimente publice, au fost traduse in multe limbi si montate scenic la teatrele din
Marea Britanie, Statele Unite ale Americii, Franta, fiind nominalizate la festivaluri teatrale importante,
printre care si Masca de aur.

Alti dramaturgi de referinta, piesele carora au fost montate la Teatr.doc sunt Ivan Viripaev, autorul
textelor Visele, Orasul unde sunt eu, Oxygen; Aleksandr Rodionov, care a semnat dramaturgia spec-
tacolelor Cantecele popoarelor Moscovei, Razboiul moldovenilor pentru cutia de carton; Elena Isaeva,
dramaturg, care a scris un numdr impunator de piese in tehnica verbatim: Vesnica bucurie, Raiul de
caise, Comedia infernald, Doud sotii ale lui Paris, Iudifs.a.
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Este remarcabil faptul ca la Teatr.doc sunt montate nu doar textele autorilor dramatici consacrati sau
ale celor care exploreaza comunitati, care studiaza materiale istorice, stiintifice, investigheaza diverse ca-
zuri in cdutarea temelor si subiectelor pentru texte. Unul dintre cele mai impresionante spectacole ale
companiei este Prietenul meu homo, scris de autoarea in detentie, condamnata pentru crima, Ecaterina
Kovaliova. Teatrologul si criticul de teatru rus Marina Davidova remarca faptul cd autoarea Kovaliova,
care este izolata intr-o colonie cu regim sever, nu este un dramaturg cu experientd, in schimb, cunoaste
realitatile universului penitenciar descris, iar experientele pe care le impartaseste captiveaza publicul chiar
dacd nu sunt expuse intr-o structurd dramatica elaborata: ,,Esti cucerit nu atat de mestesugul dramaturgic
cat de autenticitatea celor traite. Privesti si ti-e limpede — exact asa a si fost totul in realitate” [10 p. 46].

Concluzii

Repertoriul actual al teatrului poate fi consultat pe site-ul https://www.teatrdoc.ru/performances/,
titlurile spectacolelor denoti faptul ci teatrul abordeaza subiecte actuale, de interes public. In lunile au-
gust-septembrie curent, spectatorii au avut ocazia sa asiste la spectacolele:150 de motive pentru a nu va
apara patria(despre caderea Constantinopolului); 7 strategii de supravietuire intr-o erd a schimbarii, regia
si dramaturgia productiei apartine regretatei Elena Gremina; 24 PLUS — o discutie a maturilor despre
relatiile intime, spectacol creat de Mihail Ugarov si Maxim Kurocikin; Viitorul.doc- un spectacol bazat
pe monologurile adolescentilor din 15 orase ale lumii, realizat prin intermediul interviului, reflectand
problemele personale, convingerile politice si perspectivele de viitor ale tinerei generatii (dramaturg Ivan
Ugarov). Adulti doar pe dinafard este ultimul spectacol creat de Mihail Ugarov interpretat de absolventii
Anti-scolii din cadrul platformei Teatr.doc, care contine povesti despre adulti si despre faptul cd adeva-
rata lor vérsta, cea pe care o simt, nu coincide cu cea reflectatd in pasaport, din acest motiv oamenii se
ciocnesc uneori cu diverse situatii bizare si comice. O serie de spectacole despre pandemia COVID-19
demonstreaza faptul ca echipa de creafie este conectata la realitdtile zilei (Sa alegi doar trei, Ciclul din
opt spectacole Verbatim, Istoriile pandemiei). Alte spectacole incluse in repertoriu sunt cele focusate pe
anumite grupuri comunitare: Sd iesi din dulap — spectacol documentar ce reflectd viata, dragostea si
cautarea adevarului de citre homosexualii rusi; Clubul alcoolicilor anonimieste o discutie despre depen-
denta de alcool redata prin celebrul sistem de douasprezece etape de tratament impotriva dependentei,
spectacol bazat pe interviuri cu oamenii viata carora a fost distrusé de alcool; Lear-Cdpusd- o istorie reala
despre felul in care talentul nerevendicat il distruge pe om si-1 conduce spre inchisoare, iar comunicarea
ulterioara cu textele lui Shakespeare — spre libertate, motiv intalnit si in spectacolul Shakespeare pentru
Ana, in regia Luminitei Tacu, promotoare si creatoare a teatrului documentar din Republica Moldova.
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In articol sunt analizate textele mai multor cantece populare romanesti. Autorul, prin analize concrete, sustine cd auten-
ticitatea este trdsdtura definitorie a cantecelor populare, implicit, a textelor acestora. Ceea ce caracterizeazd textele cantecelor
populare de autor din perioada de dupd independentd, in special, sunt erorile de exprimare, sdrdcia poeticd, lipsa de afectiv-
itate, de fortd de sugestie, de muzicalitate, de ambiguitate a cuvdntului. Pdstrdnd spiritul de petrecere, de bucurie totald, car-
acteristic perioadei constructiei socialiste, 0 mare parte din presupusele cantece populare din Republica Moldova, din ultimele
trei decenii, relateazd despre fericirea colectivi a moldovenilor.

Cuvinte-cheie: cintece populare, texte, poeticitate, diletantism artistic

The article addresses several issues related to the Romanian folk songs. Initially, the texts of several Romanian folk songs
from the perspective of poetics are analyzed. The author, through concrete analyzes, shows that authenticity is the defining
feature of folk songs, implicity of their texts. What characterizes the texts of these folk songs are errors of expression, poetic pov-
erty, lack of affectivity, of the force of suggestion, of musicality, of the ambiguity of the word. Keeping the spirit of partying, of
total joy, characteristic of the period of socialist construction, a large parte of the alleged folk songs in the Republic of Moldova,
from the last 3 decades, relates about the collective happiness of Moldovans.

Key words: popular songs, texts, poeticity, artistic dilettantism

Introducere

Vasile Alecsandri, un mare admirator al creatiei populare orale, dovada fiind si volumele scriito-
rului Poezii poporale. Balade (Cintice bdtranesti) adunate si indreptate de Vasile Alecsandri, volumul 1
(1852) si volumul II (1853), Doine si ldcrimioare (1842), referindu-se la geniul neamului roménesc,
afirma: ,Romanul s-a niscut poet. Inzestrat de natura cu o inchipuire stralucita si cu o inima simti-
toare, el isi revarsa tainele sufletului in melodii armonioase si in poezii improvizate. De-1 munceste
dorul, de-1 cuprinde veselia, de-] minuneaza vreo fapta mareata, el isi cdntd durerile si mulfumirile,
isi cantd eroii, isi canta istoria, si astfel sufletul sau e un izvor nesférsit de frumoasa poezie” [1, p.9].
Cantecele populare sau batranesti, cum le numea bardul de la Mircesti, alaturi de alte creatii popu-
lare (colindul, sorcova, oratiile de nunté, paparuda, caloianul, cimiliturile, proverbele etc.) constituie
zestrea prin care ne definim ca specific national, ca popor. Bogdan Petriceicu-Hasdeu gésea cuvantul
»doind” intre cele treizeci de cuvinte presupuse de savant a face parte din substratul dac al limbii roma-
ne, iar Dimitrie Cantemir cita doina printre ,,zeii cunoscuti ai vechilor daci”. Doina de dor, de jale, de
haiducie, reflexivd, cantecul propriu-zis de iubire, de dor, de instrdinare, de munca, social sunt cateva
dintre subspeciile ,,canticilor batranesti’, ce se remarca printr-o simbioza perfecta a melodiei cu ver-
surile. Numite si traditionale, creatiile populare sunt transmise de strabuni noua in ideea de a le duce
mai departe, de a le pastra frumusetea si stralucirea. Crunta politica de deznationalizare inceputd in
Basarabia din momentul anexdrii ei la Rusia tarista (1812), impunerea, in intreg spatiul romanesc, a
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doctrinei realist-socialiste odatd cu venirea la putere a partidului comunist (1944) au avut un impact
destul de mare, inclusiv, asupra destinului cantecului popular romanesc.

Lupta impotriva vechiului a insemnat, mai ales, in cazul Republicii Sovietice Socialiste Moldove-
nesti, interzicerea doinei, a cantecelor de dor si jale, de citdnie si inlocuirea acestora cu asa-numitele
cantece ,,populare” despre viata noua, socialista (,,Papusica, papusoi,/ Bun e traiu-acum la noi”), des-
pre nunta colhoznica (,,Foaie verde foi de boz/ Frumoase-s nuntile-n colhoz...”), despre sentimentul
»dragostei” si ,méandriei” fatd de plaiul natal (,Moldova scumpa,/Esti gradina tirii mele toatd-n flori,/
Fericirea mea, tineretea mea, mai”), despre fratia dintre popoarele URSS, conduse de fratele mai mare
(»In fritie de noroade,/ cresti, Moldova mea,/ Cea mai buna stea din toate iti va lumina,/ Cét e soarele
si luna, va sclipi senin/ Si-ti va fi busola-ntruna steaua din Kremlin”), despre eroii tarii (,, Are tara mea
o0 zand,/ Una este ea,/ Valentina Terescova,/ Prima randunea”). Astfel, an de an, autenticul si valorosul
cantec popular de dragoste si dor a fost inghesuit (scos din sufletele basarabenilor) de niste pseudo-
piese (atat ca melodie, cét si ca text) cu caracter ideologic si propagandistic: ,,Fa, lelito, draga-mi esti/
Fa, lelito, fa,/ Cu brigada cdnd pornesti,/Mandrulita mea,/La arat, la semanat,/Fa, lelito, fa,/ La cules,
la treierat,/Mandrulita mea./Toamna, la cules de vii,/ Fa, lelito, fa,/ Peste tot esti cei dintai,/Méandru-
lita mea./ Toti colhoznii din sat,/Fa, lelito, fa,/ Te-au ales ca deputat,/ Mandrulita mea./Fa, lelifo din
Costesti,/Fa, lelito, fa,/ Acum si mai dragd-mi esti,/ Mandrulita mea” sau ,,...badea la telina-i dus,/
Si-apoi frunza de cicoare,/.../Mi-a trimis mai ieri scrisoare,/ Frunzulitd, flori de mai,/Mai, badita din
Altai,/ De-ai fi aici, la piept te-as strange/ Focul inimii ti-as stinge”). O temd aparte a acestor cantece
era cea a rolului partidului comunist in construirea socialismului. Textele acestor cantece proslaveau
si multumeau partidului pentru viata noua si fericitd a moldovenilor.

Cantecul popular autentic: caracteristici si esenta

Referindu-se la esenta cintecului popular romanesc, V. Alecsandri sublinia cé ,,nimic nu poate
fi mai interesant decat a studia caracterul acestui popor in cuprinsul cantecelor sale, cici ele cuprind
toate pornirile inimii si toate razele geniului sdu [1, p.9]. In aceasta ordine de idei, scriitorul roméan
impartea cantecele romanesti in: a) cantece batranesti sau balade, pe care le definea ca ,,mici poeme
asupra intampldrilor istorice si asupra faptelor marete”; b) doine, ce cuprind ,toate cintecele de do-
ruri, de iubire si de jale”; c) hore, care nu sunt altceva decat ,,cantece de veselie ale poporului” [1, p.9].
Pe langd acestea V. Alecsandri remarca si colindele, o categorie de cantece cu caracter religios.

Expriméand complexitatea trdirilor umane, cantecele populare romanesti, fie de dragoste, fie cele
de instrdinare, ostisesti, de haiducie sunt pitrunse de sentimentul dorului, In aceasti ordine de idei,
Constantin Noica sublinia: ,,Oricat ai vrea sd ocolesti cuvantul, nu stii bine cum se face, ca dai sta-
tornic peste el sau peste lectia lui, in réitacirile prin limba noastra. Ba lectia lui este de asa fel, incat
te intrebi dacd orice adancire in aceastd limba, spre a nu mai fi vorba de orice ratacire, nu reprezinta
pana la urmd o simpld introducere la dor” [2, p 205]. In eseul siu, ,Introducere la dor”, C. Noica
definea dorul drept ,,0 alcituire nearticulata, un intreg fara parti, ca multe alte cuvinte romanesti cu
inteles adanc si specific, o contopire si nu o compunere: s-a contopit in el durerea, de unde si vine
cuvantul, cu placerea, crescutd din durere, nu pircepi bine cum” [C N, p 206]. Asadar, geniul popo-
rului romén a reusit sa atribuie fiecarui cuvant din cantecele populare un cAmp semantic cu variate
si complexe valente. ,,Daca cuvintele din poezia populara roméneascd ar avea sens dincolo de planul
afectiv, este vorba despre durerea de a nu putea spune ceva fira rost, durerea cuvantului de-a fi si de a
nu fi cuvant adevarat’, sublinia C. Noica [2, p 206]. Molipsirea iremediabila de dor e exprimata firesc:
»Anicuta neichii, dragd/ De ce esti neagrd si slaba?/ Neagra sunt de felul meu/ Si slabd de dorul tdu”.
In alte cazuri, autorul anonim apeleazi la personificare (,,Foaie verde de-un mohor,/Dorul meu nu-i
calator/ $i s-a pus asa de bine,/ Ca nu pleaca de la mine./Dorule, mai muta-{i locul/ Sa-mi géasesc si
eu norocul”), epitet (,Dorul de parinti e greu/ Si dorul de satul tau”), metafora (,,Eu, cdnd am plecat
de-acasd, /Mi-am lasat dorul pe masa”). Stare unica, irepetabila, in cintecele populare, dorul e asociat
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cu lumina, focul, boala, cu lumea vegetald, cu stihiile, subsuménd tot complexul de legéturi afective
ale omului cu viata, cu natura, cu insési existenfa lui: ,, Amaré-i frunaza de nuc,/ Mai amar dorul ce-1
duc,/ Amara-i frunza de fag, Mai amar dorul ce-1 trag”. Antitezele, paralelismele, repetitiile (anafora,
epifora, anadiploza, laitmotivul), atestate in cantecele populare, sunt destul de productive in ceea ce
priveste exprimarea starilor afective ale indragostitilor. Ovidiu Béarlea mentiona, in aceasta ordine de
idei, ca ,folclorul ar putea fi definit pe scurt poezia contrastelor si repetitiilor de felurite forme” [3, p.
118]. Drept exemplu putem cita cateva versuri dintr-un cantec popular: ,,Nu stiu, luna-i luminoasa/
Ori e puica mea frumoasd./ Nu stiu, luna-n ceruri trece/ Ori puica la apd rece./Nu stiu, luna s-a ivit/
Ori puicuta mi-a zambit”. Epiforicul ,,Nu stiu”, din versurile citate, purtind multd incarciturd simbo-
lic-afectiva, accentueaza nu atat incertitudinea eului liric, cit, mai degraba, sentimentul de dragoste,
cu toate starile pe care acesta le poate provoca eului liric.

De la cantecul autentic la cel de autor

S-ar pérea ca odata cu declararea independentei Republicii Moldova, interpretii de muzicad po-
pulara ar fi trebuit sd caute in lada cu zestre a neamului, sa valorifice cantecul popular traditional,
autentic. Cu pdrere de rdu, in repertoriul multora persista cantecul de autor, al cdrui text in niciun caz
nu confirma afirmatia lui V. Alecsandri ca sufletul roménului e un izvor nesfarsit de frumoasa poezie.
Péstrand spiritul de petrecere, de bucurie totald, caracteristice perioadei constructiei socialiste, o mare
parte dintre pretinsele cantece populare din Republica Moldova, din ultimele trei decenii, relateaza
despre fericirea colectiva, despre cat de mult le place moldovenilor sa bea tot ce si cand le pica. Iatd un
exemplu: ,La Vasile, la Vasile i-o nascut femeia/..../, La Vasile, bucuria-i mare/ Si tot satu-o si sie bat/
Pan soarele rasare/.../ domn Vasili, domn Vasili,/ Pui un iepuras/ Domn Vasili, domn Vasili,/ Esti de
aldamas” Mai intai, afirmatia ,,pan soarele rasare, tot satu-o si sie bat” (beat — n.a.) ne face sa credem
cd suntem, de la mic la mare, o natiune betiva, ca ne place sa chefuim toatd noaptea, ca, dupd rasaritul
soarelui, o sa dormim pentru a ne veni in fire. Mai mult decat atat. Structura gramaticala ,,La Vasile a
ndscut...” este tipic ruseasca (Y Bacunus ...). Si-apoi, ce-o fi insemnand ,,pui un iepuras’? Evident, si
in acest caz este vorba despre un calc lingvistic (craButp 100 rpamm). O dovadd a patimii bautului (de
data aceasta toti beau trei zile la rand, {uica fiind adusa in ulcica), este si textul unui alt cintec (,,Nea
Costicd”), ce-1 are ca protagonist pe nea Costica (,,[oarnd, nea Costicd, /Tuicd din ulcica./ Baba-i su-
parata,/larasi s-o culcat, /Toarna si trei zile,/ Toarna, Constantine,/ N-astepta sa sii rugat”). Ridicolul
textului ridica mai multe intrebari: ,,Baba e sotia sau mama lui nea Costica?”, ,,Daca e sotia lui, de ce e
babd, in timp ce el nu-i mos, ci nea Costicd’?, ,De ce o fi dormind baba: e beatd ori suparati?”, ,Gestul
repetat al babei (,,iarasi doarme”) ii displace ori nu lui nea Costicd?”. La toate acestea se mai adauga
si inadvertentele gramaticale ,mahala cei din vale” (corect: ,cea”), ,se bea” (verbul ,,a bea” nu are for-
mi reflexivi), ,frumusicd ca” (cacofonie). In unele cintece, nunta colhoznici din vremurile de trist3
amintire s-a transformat in una cu ,,99 de cumatri la un moldovan” (?). Orice om, indiferent de unde
se trage (,,dar de esti din sat sau de la oras”) ,,in viata asta sigur (corect: cu certitudine, cu siguran{d)
trebuie sa fie ndnas” (adicd e obligat). Subliniem si ,valoarea” stilistica a structurii ,,in viata asta’, care
accentueazd ideea-intrebare ,,Dar ce urmeaza s faca/ sa fie omul in viata cealalta?. Si o alta intrebare
ce nu poate fi trecuta cu vederea: ,,Acei 99 de cumetri ti-i dd Dumnezeu (,Dumnezeu mi-a dat”) sau
e vorba despre fala omului?” (cu cit mai mulfi, cu atat mai falos).

Tema bautului, atat de des abordata de autorii de texte, este mai mult de naturd consumistd. Or
interpretii de muzica populard, invitati la nunti, abordeaza cantecul de pahar de autor, care, cel putin,
din punctul de vedere al textului, este o facitura.

O altd tema des abordatd de textieri este cea despre parinti si, in special, despre mamd, majoritatea
cantecelor din aceastd categorie fiind lacrimogene din punctul de vedere al textului. ,,Cat va fi ploaie
si vant (corect: ,vor fi” — subiect multiplu) vor fi mame pe pamant”, glasuieste o interpreta. Iarasi,
volens-nolens, ne intrebam firesc: ,,Daca va fi soare, caldurd toridd, ninsoare, mamele nu vor mai fi pe
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pamant?”, Intr-un alt cantec destul de speculativ in a stoarce lacrimi, ,,Cinci copii am fost la mama” (a
se compara: ,,y MaMbl 66110 5 fietei” — calc lingvistic), textierul afirma: ,,Cand ne petrecea la scoala,/
Isi ascundea lacrima-n poald,/Noi cuminti o urmaream/ Si-n gandul nostru ziceam:/ Las3, mama, nu
mai ldcrima! /Cinci vom creste si te-om ajuta!/ Ti-om aduce bucurii/ Fericita ca sé fii!/. Evident, acest
refren, ca si intregul text, ridicd mai multe intrebdri: ,,Chiar in poala si-si ascundé lacrima chinuita
mama?’, ,De ce plangea tocmai cand isi petrecea copiii la scoald?”, ,Mersul la scoald era cea mai
crunta despartire de copii?”, ,Ce urmareau copiii: lacrima din poald sau pe mama cum plange? (tau-
tologie)?, ,,Chiar toti copiii, in acelasi timp, gdndeau la fel?”. Finalul refrenului ,,Ji-om aduce bucurii/
Fericita ca sa fii”, precum si celelalte versuri, multe dintre ele agramate din punct de vedere gramatical
(»,Madritate si-nsurati sunt toti!/Ce vei spune oare la nepoti?”) ne amintesc de cel mai prost exercitiu al
unui copil, obligat de profesoara sa scrie un distih dedicat mamei.

Trecerea timpului, soarta schimbatoare, traieste-ti clipa sunt teme frecvent atestate in cantecul
popular roménesc. Iata un exemplu de adevérata poezie: ,Nu gandeasca tot omu’/ C-a trdi cat piman-
tu’/ Si a face ce-i gandu’/ A trai o zi, o doud/ Si s-a duce ca si-o roud/ A trdi vo doud, tri/ Ca si-o roua
s-a topi”). Contrar acestuia, intr-un recent pseudocéntec din Republica Moldova, textierul, respectiv/
interpreta, averitzand omul, printr-o afirmatie sententioasa, destul de grava (,,viata asta nu-i a ta”), il
indemna ,,sd facd inimii ce-i place” (cu ,,of, of ” la sfarsit). Indiferent de cat de grav/a ar parea mesajul/
tema textului/versului, rostit sau cintat in ritm de sirbd, nu poate fi luat in serios de ascultator si mai
ales de cel care, in iuresul dansului, topaie de mama focului. Si-apoi ce ar insemna ,viata asta nu-i a
ta”? Ca omul nu-i stdpan pe viata lui? Daca-i asa, putem deduce cd bietul om nu poate gasi niciun rost,
n-are nici o sansa sa-i atribuie vietii vreun sens? Trecem peste ,viata nu-i a ta” versus ,,fa ce inimii ii
place”, in favoarea versurilor ,viata-i data cu-mprumut/Si te-ntorci-napoi in lut”. Avem certitudinea ca
textierul a ,,cautat infrigurat” (artificiul este izbitor) o rima pentru ,,imprumut”. Optand pentru ,lut’,
il poate pune pe ascultator in mare incurcatura: ,,Sufletul tot in lut se intoarce? In continuare, apare
motivul dusmanilor (,Omule, oricat ai vrea,/ De dusmani nu poti scdpa,/Tu mai bine lasd-n pace
(,Oare ce s lase in pace?”) / Si fd-i inimii ce-i place, Of, of ’/. Ce-ar avea dusmanii cu un om care tra-
ieste o ,viatd imprumutatd” si mai ales cu trecerea timpului? Nu exista nici o logica si nici o coerenta
a discursului.

Geniul neamului romanesc a stiut totdeauna sa-si extime stdrile, atitudinile cat mai concis, pre-
ponderent, recurgand la metafora, simbol, alegorie. Ceea ce caracterizeazd cantecul contrafacut este
caracterul lui narativ, de tipul lui ,,A fost odatd...”. Exemplificim: ,,Doamne, din inima toatd,/M-am
rugat sa am o fatd,/S-o sarut, s-o tin pe palme/ Si sa-i cant ,,fetita mamei”./Doamne, vreau sa-{i multu-
mesc,/Am fetita si-o iubesc,/Sd-mi dai zile sa traiesc,/De oameni réi s-o feresc,/Am sa fac ce-mi sta-n
putere/S-o feresc de cele rele” etc.,. sau ,,Foaie verde de bujor,/ Mi-a dat domnul un fecior,/Nu gasesti
mai scump odor/Si am mare bucurie,/ Cici asa a fost sa fie/Imi seamani-n toate mie./Trece timpul,
trec si eu, /Rdmane feciorul meu/Ca ciresul sa-nfloreascd,/Neamul meu sd mi-1 cinsteasca./Are tata
un baiat/Si-i cel mai cuminte-n sat/Si la suflet mai curat,/ Moldovean de vita veche,/Poartd cusma
pe-o urece,/ Si-i codrean fara pereche./..../Eu tot cant de drag si dor/ Pentru bunul meu fecior,/Sa
traiasca mai usor/Si sa fie om in lume,/ Ca el poarta al meu nume./ Peste vreme si rdsune”. Remarcam
in ambele texte un conglomerat de idei banale, rime sdrace, poticniri de ritm, de intonatii etc. Dand
prioritate povestirii, autorii/textierii asa-numitelor cantece populare neglijeazd (probabil, mai mult
din necunoastere si din lipsd de talent), trasaturile definitorii ale limbajului poetic: a) afectivitatea
ca sursa a acestui limbaj/subiectivitatea autoexprimadrii (textul/poezia e ,,0 constructie in interiorul
céreia saldsluieste un suflet, ea e o afirmare a eului intr-o continua incercare de a se defini pe sine,
un act de creatie, in procesul ciruia autorul isi alege cuvintele in functie de conditia sa interioars,
de legile interne ale necesitdtii momentului de creatie” [4, p. 65]; b) densitatea de sugestie (sugestia e
singura in masura a da expresie structurilor invizibile care constituie figura interioard a universului, a
profunzimilor sale, a vibratiilor intime ale eului creator; c) muzicalitatea, atestata mai ales ca atribut al
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structurii de adancime (mod de organizare a sonoritatilor specifice ale cuvintelor in ritmuri de troheu,
iamb, anapest, dactil, amfibrah, in rime masculine, feminine, imbratisate, incrucisate, imperecheate,
monorima, in asonante si aliteratii cu efecte armonice, in anafore si epifore, laitmotive/versuri-refren,
in diverse masuri ale versului etc.); d) neconcordanta/distanta dintre planul paradigmatic si cel sin-
tagmatic al limbajului poetic: ,,...limbajul poetic isi are propria sa topicd determinatd de substanta-i
afectiv-emotionald, de modul de plasare a termenilor paradigmatic apropiati (in vecindtate, la mare
distanta) sau a celor care apar{in unor paradigme indepartate” [5, p. 70]; e) caracterul ambiguu al cu-
vantului, versului, secventei, textului (ambiguitatea {ine mereu deschise diverse piste de interpretare).

Concluzii

In unul dintre eseurile sale, intitulat Scrisoare cu tibisirul, referindu-se la creatie si creator, Tudor
Arghezi afirma: ,Niciun mestesug nu este mai frumos si mai bogat, mai dureros si mai gingas totodata
ca mestesugul blestemat si fericit al cuvintelor. El devine o pasiune nestapanita si a scriitorului medi-
ocru, si a mestesugarului de geniu si, cand o uraste mai mult, atunci o iubeste artistul mai puternic.
Toate cuvintele insd lasate-n voia singurétatii lor sunt ca niste timbre uzate si nu pot evoca peste-ncon-
jurul lor ingust nimic. Cand vine cantaretul, povestitorul sau apostolul, cuvintele tremura ca pasarele
indragostite la ivirea linistitelor dimineti; ele cantd, vorbesc sau ameninta si blestema... Si dupa cum
sub un condei cuvintele uscate se indulcesc, sub un condei mai viu ele inviazd mai mult; focul sfant
care le-a zamislit le da si o vigoare mai dura. Miracolul cuvéntului se implineste cu miracolul inflaca-
rarii lui. Prin cuvinte trec lampile cu raze divergente ale talentului de a le reconstrui” [6, p 75].

Sa dam Caesarului ce-i a Caesarului. Cineva a fost inzestrat cu darul de a cénta, altcineva — cu
cel al cuvantului. Afirmatia ,melodia si versurile/textul imi apar{in” ar trebui revizuita de foarte mul{i
interpreti de muzica populara, in special din Republica Moldova. Revenirea la cantecul popular au-
tentic, descoperirea si valorificarea comorilor infundate in adancuri’, vorba lui A. Mateevici, ar trebui
sa devina painea zilnica a celora care au glas si pretentia de a interpreta cantece populare romanesti.
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Crearea i redarea chipurilor scenice constituie o preocupare artisticd permanentd a fiecdrui coregraf. Ideile si temele
imbinate in solutii creative formeazd esenfa expunerii coregrafice contemporane. De multe ori chipul coregrafic in balet este
identic cu protagonistul, adicd cu personajul spectacolului. Esenfa chipului coregrafic este conceputd de maestrul de balet,
care, fiind reprodusd de interpret, capdtd o intruchipare individuald in spectacol.

Coregraful are sarcina sd identifice un echivalent vizual al conceptului despre imaginea personajului, sd conducd spre
o dominare absolutd sau relativd a categoriei etice a lui. Aspectul etic in balet este exprimat mereu prin prisma dimensiunii
estetice.

Prin analiza spectacolelor clasice de balet autorul incearcd sd descifreze tipologia chipurilor scenice in contextul credrii
conceptului regizoral-coregrafic al spectacolului de balet contemporan, evidentiind trei grupuri principale: chipuri-simboluri,
chipuri-categorii si chipuri-functii. Fiecare categorie este caracterizatd si exemplificatd detaliat. Totodatd, sunt expuse cdteva
reguli-principii in scopul organizdrii si interpretdrii chipurilor principale in spectacol.

In concluzie se mentioneazd cd diversitatea tipurilor de chipuri artistice este determinatd de apartenenta lor la tip, de
legile de dezvoltare interioare i de ,materialul” folosit de fiecare artd.

Cuvinte-cheie: chipuri scenice, chip coregrafic, spectacol coregrafic, categorie esteticd

Creating and rendering stage images is a permanent artistic concern of every choreographer. The ideas and themes com-
bined in creative solutions are the essence of the contemporary choreographic exposition. In ballet, the choreographic image is
often identical with the protagonist, that is, with the character in the ballet. The basis of the choreographic image is designed
by the ballet master. Reproduced by the performer, it acquires an individual embodiment in the choreographic performance.

The choreographer has the task to identify a visual equivalent of the concept of the character’s image, to lead to an ab-
solute or relative domination of his ethical category. The ethical aspect in ballet is always expressed through the prism of the
aesthetic dimension.

The author tries, through the analysis of classical ballet performances, to decipher the typology of stage images in the
context of creating the directorial-choreographic concept of the contemporary ballet show. In this context, three main groups
are highlighted: images-symbols, images-categories and images-functions. Each category is characterized and exemplified in
detail. At the same time, some rules-principles are exposed in order to organize and interpret the parts of the main characters
in the ballet performance.

In conclusion, it is mentioned that the diversity of types of artistic images is determined by their belonging to the type, the
laws of internal development and the ,,material” used by each art.

Keywords: stage image, choreographic image, choreographic performance, aesthetic category

Introducere

Crearea si redarea chipurilor scenice era si este 0 permanentd preocupare artistica a fiecirui core-
graf. Ideile, temele imbinate in solutii creative constituie esenta expunerii coregrafice contemporane.
Prin analiza spectacolelor clasice de balet se incearca sd se descifreze tipologia chipurilor scenice in
contextul crearii conceptului regizoral-coregrafic al spectacolului de balet contemporan.

1 E-mail: angela.bets@mail.ru
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Chipul scenic-chipul coregrafic

Chipul reprezinta caracterul concret al unei persoane plus suma de relatii ale acesteia cu realitatea
inconjuritoare, care se manifestd prin actiuni si fapte, determinate de actul dramaturgic. In creatia
artistica chipul este un fenomen cumulativ, tipic, inventat, dar luat, totodata, chiar din substanta vietii.
Acesta se constituie in mod organic din numeroase proprietati si particularita{i componente.

»Chipul artistic” este o categorie esteticd care caracterizeazd maniera si forma speciald, proprie
doar artei, de valorificare si transformare a realiti{ii. Intr-un sens mai concret, notiunea de ,,chip
artistic” semnifica un element, o parte din opera artisticd (un personaj sau un obiect de prezentare),
intr-un sens mai larg si mai general — metoda de existenta si de reproducere a realitatii speciale, ar-
tistice, ,,a imparatiei aparentelor”, scrie poetul, filozoful, teoreticianul in artd si dramaturgul german
Friedrich Schiller in cartea sa Scrisori despre educatia esteticd a omului [6p. 30].

Chipul in arta este o reflectare a realitétii primare, empirice. Totusi, indiferent de gradul de ,,simili-
tudine” a celor prezentate cu cele reflectate, chipul artistic nu este o ,,copie” a ,,prototipului” care i-a ser-
vit (personajului, evenimentului, fenomenului). Acesta este, conventional, ,iluzoriu”, aparfinand deja
nu realitatii empirice, ci lumii launtrice, ,imaginate” a operei create, spunea Rostislav Zaharov [4 p. 67].

,Chipul artistic” reprezinta actul si rezultatul preschimbarii, transformarii creative a realitatii,
atunci cand senzualul dintr-o opera artisticd este inaltat de contemplare la o aparentd pura, sustine fi-
lozoful Georg Hegel [2 p. 44]. Diversitatea tipurilor de chipuri artistice este determinata de apartenen-
ta lor de tip, legile de dezvoltare interioare si de ,,materialul” folosit de fiecare artd. Chipul lexicologic,
cel muzical, cel plastic, cel arhitectural etc. se deosebesc unele de celelalte, de exemplu — prin mdsura
coraportului dintre momentul senzual si cel ideal (rational) din acestea [1 p. 54].

»Chipul coregrafic” este o exprimare integra in dans a sentimentului si gandului, a caracterului
uman. Dansul figurativ este plin de continut emotional, de sens launtric. Acesta vorbeste mereu des-
pre om, despre popor, despre tara, despre timp. Sd creezi un chip coregrafic inseamnd si conturezi
in dans o actiune sau un caracter, sd intruchipezi o idee anumitd pe baza exprimarii credibile a unui
sentiment [3 p. 204].Inceputul figurativ este specific dansurilor sociale si populare, manifestandu-se
prin incircitura emotionald a acestora, iar uneori si prin elementele de prezentare. In balet, chipul
coregrafic de multe ori este identic cu protagonistul, personajul spectacolului. Baza chipului coregrafic
este conceputd de maestrul de balet, fiind reprodusa de interpret, ea capitd o interpretare individuala
in spectacol.

Cateva idei despre identificarea si interpretarea chipurilor scenice in spectacol coregrafic

Coregraful are sarcina sa identifice un echivalent vizual al conceptului despre imaginea persona-
jului, sa conducd spre o dominare absoluta sau relativa a categoriei etice a lui. Aspectul etic in balet
este exprimat mereu prin prisma dimensiunii estetice’.

In urma studierii literaturii de specialitate cu continut metodic si metodologic, aspectele de
baza fiind relatate la inceputul acestui articol, am elaborat cateva reguli-principii in scopul organi-
zarii si interpretarii chipurilor principale in spectacol.

Regula intdia: chipul coregrafic trebuie sa fie simplu, clar exprimat, pe intelesul spectatorului. De
foarte multe ori chipurile coregrafice au la bazd o structura complexa.

Regula a doua: chipurile coregrafice in balet le putem clasifica in trei tipologii principale: chi-
purile-simboluri, chipurile-categorii si chipurile-functii. In cele ce urmeaza vom da o caracterizare
succinta a fiecdrei tipologii.

Chipul-simbol este purtatorul unei categorii etice, exprimat in echivalentul estetic al acesteia.
Chipul-simbol, practic, intotdeauna este legat de notiunea de rol si tipar al protagonistului. El este re-
cunoscut pe doua nivele: constient (stereotip) si inconstient (arhetip). Arhetipurile sunt mereu bipo-
lare, adicd sunt capabile sd se dubleze si sunt reprezentate in balet ca niste oscilatii intre semnificatiile

1 Stiinta care studiaza legile si categoriile artei, considerata ca forma cea mai inalta de creare si de receptare a frumosului.
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pozitive si negative ale chipului lor (arhetipuri dupa C.G. Jung). Un exemplu de arhetip (dilema) poate
fi opozitia Odette-Odillia (,,Lacul lebedelor”).

Este important ca inconstientul nostru percepe arhetipul prin capacitatea sa de autorealizare. Cel
mai expresiv, in acest sens, este reprezentat in spectacol arhetipul Pruncului. Fard a se remarca in
faza initiala, el devine Eroul triumfétor in final. Protagonistul este mereu subiectul actiunii, de aceea
si antipodul sdu se caracterizeaza activ, este capabil in orice moment sa schimbe dominanta etica a
spectacolului. Dominarea chipului Protagonistului intr-o alta stare atrage schimbari in categoria etica
a antipodului. Ultimul tinde mereu sa se afirme de pe pozitiile victoriei constientului (luminii si zilei)
asupra inconstientului (noptii si intunericului).

In baletul clasic, Protagonistul este mereu ocrotit de fortele stihiei naturale: apa, padurea, focul,
precum si lumea animala.

Chipul-functie este functia preluata de la chipul-simbol, care a generat actiunea sau a provocat
un stimulent la actiune. Orice chip-simbol poate deveni purtator de chip-functie, lucrul cel mai im-
portant este rolul activ, si nu pasiv al personajului.

In chipul-functie sunt aduse calitatile Fecioarei — o fiinta cu radécini mitologice sau de basm,
care apare rar in chip de om (Alba-ca-Zapada, Degetica, Regina-Broasca etc.).

Datorita naturii sale, Fecioara are puteri limitate, este lipsita de fortd. Din acest motiv, ea repre-
zintd nu att subiectul, ci obiectul actiunii. Ea este sacrificati, ripiti, este expusi mereu pericolelor. In
istoria baletului chipuri-functii (Fecioare) sunt Silfida, Odette, Giselle, Aurora, Raimonda si alte per-
sonaje pozitive, sensibile, vulnerabile. Acestora le sunt opune viclenia altor Fecioare: Mirta, Odillia,
Stapana Muntelui de Arama, ale céror roluri in desfasurarea actiunii este de a crea situatii de conflict,
incercari pentru protagonist, in unele cazuri situatii de pericol de moarte.

Din arhetipurile chipurilor-functie, capabile si construiascd chipuri-perechi, face parte Mama.
Mama-Pamant, avand din start o natura htonica, este capabild sa imbine simultan fortele dragostei si
ale urii (Regina Zapezii). In balet un arhetip expresiv al chipului-pereche este Zana Liliacului si Zana
Carabosse (Frumoasa adormitd).

Trasaturile distinctive ale chipurilor-functii sunt capacitatea de a se angaja in legéaturi bipolare
din arhetipuri diferite, spre deosebire de perechile de chipuri (de exemplu, Masa si Drosselmeyer in
Spargdtorul de nuci, montat de Iu. Grigorovici; Spiritul si Fecioara); de aceeasi categorie etica (Zana
Liliacului si prinful Desire — Mama si Protagonistul, Drosselmeyer si Regele Soarecilor — Spiritul si
Trickster) etc.

Chipul-categorie reprezintd ambiguitatea, dualitatea personajului, la care sunt accentuate aspectele
fantasmagorice (animale care vorbesc, pitici, umbre). Exemple tipice ale chipurilor-categorii sunt Spi-
ritele-fantome, care nu sunt purtatoare neapdrat ale fortei binelui (Spiritul Sublim si Spiritul Doborat).

Am vrea sa amintim aici si citeva aspecte care ni se par inedite — ne referim la interpretirile
arhetipurilor Trickster (o categorie de imagini-chipuri intalnite in mitologia indienilor americani).
Savantii leagd aceastd categorie de chipuri cu fenomenul dionisiac, cu orientarea antiestetica in arte.
In spectacolele de balet modern se creeazi adeseori imagini-chipuri inspirate de arhetipul Trickster,
precum s-a procedat in baletele Giselle de Mats Ek, Corabia prostilor de Nicolai Boiarcikov si Gheor-
ghiiCovtun (Teatrul de Opera si Balet M. Musorgski din Sankt-Petersburg). Cu rare exceptii, tipologia
»Irickster” este intdlnita in baletul clasic, edificat pe perceptia subiectiva a esteticii romantice. La ince-
putul secolului XX, de exemplu, un model de ,,Trickster” a fost creat in personajele Bufonul-Prostianac
si Demonul (Bestia) Baietelul-Degetel si Canibalul in spectacolul ,,Frumoasa adormita”.

Chipurile-categorii sunt axa intregului sistem de creare a spectacolului. Ele penetreaza toate ele-
mentele acestuia (solistii, corifeii, grupul de mimanti, corpul de balet) si sunt orientate obligatoriu de
catre coregraf spre perceptia echivalentului vizual (desenul, compozitia si lexicul dansului). Chipu-
rile-categorii influenfeaza vectorul directiilor dominante ale miscarilor si pozelor in balet (deschise,
inchise, indoite, extinse, rotunjite etc.), totodatd, ele creeaza perechi de opozitie din aceste elemente.
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In practici, sarcinile artistice de intruchipare sau de transformare in chip se confrunta cu exigen-
tele generale ale tehnicii dramatice (actoricesti) si ale culturii interpretative (,,pur” mecanice de dans)
a miscdrilor. Sistemul de maiestrie interpretativd in coregrafie, punand accentul pe importanta legilor
interne ale actului de dans, nu exclude evaluarea triirii publicului. Imbindand momentele specifice
teatrului de balet — interactiunea dintre structura statica — scena si structura dinamica a compozitiei
plastice, noi obfinem o ,,hartd” tehnologica concreté pentru construirea chipului aoristic in coregrafie,
pentru elaborarea unor mecanisme de dirijare a actiunii operei.

Evolutia chipului teatral, desi suporta o innoire perpetud, nu se detaseaza niciodata de istoricul
sau, altfel spus, chiar daca eroul principal a rendscut, el nu uita de unde a pornit, cine a fost in viata
precedentd. Astfel sunt concepute personajele Giselle, Silfida si altele. Totodata, transformarea per-
sonajului artistic poate fi comparata cu ritualul de ,incarnare”, despértirea de viata, ascensiunea la o
etapd noud, in calitate de ,eu nou” (de exemplu, traditia folcloricid de deplangere a fecioriei, initierea
miresei in viata noua si ,,nasterea” acesteia in calitatea noud de sotie).

Preschimbarea — ,tranzifia” de la continutul dramatic al chipului spre sublim in baletul clasic
-este mereu asociata cu procesele evolutive ale subconstientului. Mizanscenele traditionale pe tema
»ingustarii” si ,,extinderii” zonelor de constiinta ale protagonistilor sunt: ,visul” — ,aievea’, ,visul” —
srealitatea’, ,pieirea” — ,invierea’, ,,continuarea vietii dupa moartea ei fizica’, ,,zborul” — ,destepta-
rea’, ,plecarea in nicdieri” sau ,,caderea in tartar” etc. Panzele scenografice cu imagini de padure, ap4,
cer, precum si arhitectura interioara a portalurilor bisericesti si pictura-fresca poarta si ele in sine un
caracter metafizic.

Regula a treia: echivalentele vizuale ale chipurilor-categorii reprezinta elementele formale ale
spectacolului, fieciruia dintre acestea le apartine propria functie de vizualizare: limbajul, desenul si
compozitia dansului, compozitia intregii opere in ansamblu si a partilor acesteia (acte, tablouri, scene).

Concluzii

Cristalizarea chipului coregrafic este un proces de creatie complex, care cere din partea coregra-
fului inventivitate plastica, cunoasterea procedeelor muzicale si coregrafice, simt teatral, vizualizarea
compozitiei intregului spectacol, capacitatea de a reda chipuri artistice. Toate acestea vor ajuta la dez-
valuirea chipului artistic in procesul de montare a unei opere coregrafice, pentru cd maestrul de balet
percepe lumea inconjuratoare in miscare, chipuri si muzica [5 p.12].

Diversitatea tipurilor de chipuri artistice este determinata de apartenenta lor de tip, legile de dez-
voltare interioare si de ,,materialul” folosit de fiecare arta. Arta coregrafica are ca principiu de baza de-
terminarea si echivalarea chipului scenic prin prisma esteticii, prin redarea excluziva a ideii si sinteza
expresiilor regizoral-coregrafice.

Aici as dori sd mentionez spusele coregrafului Boris Eifman, care mentiona cd nu monteaza mis-
cdri, ci monteaza tipurile, caracterele protagonistilor sdi, care trebuie sd descopere lumi noi, pentru
ca plastica oferd oportunitati nemarginite. ,,Fiecare protagonist este o lume lduntricd proprie, langa
care au loc patimi, anumite tragedii interioare. Si pentru intruchiparea acestora este nevoie nu doar de
corpuri expresive profesioniste, dar si de capacitatea de a exprima prin miscare, prin limbajul corpului
sensul, ideea emotionald a operei sau a chipului artistic”.
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Scopul acestei lucrdri este de a aminti, succint, cdteva dintre personalitdtile teatrului romdnesc de la sfarsitul secolu-
lui XIX si inceputul secolului XX. Insemndrile se constituie intr-un omagiu adus actorilor, care au imprimat artei teatrale
romdanesti profesionalism, pasiune si abnegatie. Educatia teatrald (universitard) lasd amprente profunde, vizibile in viitoarea
expresie artisticd. In acest caz, nedumerirea noastrd este cu atat mai mare, cu cat generatiile prezente tind sd ignore contributia
oamenilor de teatru de odinioard. Putem sd ne gandim la Hamlet fird s amintim prestatia lui Grigore Manolescu? Aristizza
Romanescu a fost una dintre figurile cele mai proeminente ale teatrului romdnesc. S-a consacrat profesiei de actor, instituind
meseriei un statut respectabil; ea a subliniat posibila functie sociald a artei teatrale. Incursiunea noastrd sumard in perioada
amintitd a teatrului romdnesc indeamnd la observarea nivelului de profesionalism la care arta actorului se desfisoard astdzi.

Cuvinte-cheie: arta actorului, Aristizza Romanescu, Grigore Manolescu

The purpose of this paper is to briefly recall some of the personalities of the Romanian theater from the end of the 19th
century and the beginning of the 20th century. The notes are a tribute to the actors, who imprinted the Romanian theatrical art
with professionalism, passion and selflessnes. Theatrical (university) education leaves deep imprints, visible in the future artistic
expression. In this case, our bewilderment is all the greater, as the present generations tend to ignore the contribution of the theater
people of yesteryear. Can we think of Hamlet without mentioning Grigore Manolescu’s performance? Aristizza Romanescu was
one of the most prominent figures of the Romanian theater. She dedicated herself to the profession of actor, establishing a respecta-
ble status for this occupation; she emphasized the possible social function of theatrical art. Our brief foray into the aforementioned
period of Romanian theater urges us to observe the level of professionalism at which the actor’s art is performed today.

Keywords: the art of the actor, Aristizza Romanescu, Grigore Manolescu

Introducere

George Calinescu spunea ca ,,nimic nu-i nou sub soare si cand crezi ca ai descoperit o noutate,
bagi de seama ca a spus-o altul inainte”. Ne intrebdm deseori daca se mai poate descoperi ceva nou in
arta actorului. Astazi, oamenii de teatru continud, intr-o oarecare masurd, cercetarile predecesorilor
sau, dimpotrivd,se desprind, initiind o noud directie. Dar este, oare, noud? Putem afirma raspicat ca
asistam la o noutate in creatia actoriceascd?Lucia Sturdza Bulandra observa, la timpul ei, asa cum
practicienii o simt astdzi, ca arta actorului este intr-o continua evolutie, iar Tony Bulandra considera
cd ,un actor nu trebuie niciodata sa se creada desavarsit, sa considere ca nu mai are nimic de invatat”[1
p.63]. ,Munca actorului cu sine insusi” si travaliul asupra rolului sunt procese sine fine. Intre frici si
obsesie, intre deznadejde si bucurie creatia actoriceasca este rezultatul unei educatii, a unor intuitii si
a unor experiente pe scena.

Educatia teatrala (universitara) lasa amprente profunde, vizibile in viitoarea expresie artistica.
In acest caz, nedumerirea noastri este cu atat mai mare, cu cat generatiile prezente tind sa ignore
contributia oamenilor de teatru de odinioara. Putem sa ne gandim la interpretarea lui Hamlet fara sa
amintim prestatia lui Grigore Manolescu?

Regizorul si actorul K.S. Stanislavski indruma artistii sa se intoarcd la invataturi, atunci cand se
pierdea directia propriei creatii. Actorii zilelor noastre, absolvind o institutie superioara de invatamant

1 E-mail: adina.giurescu@yahoo.com
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in arta teatrald, invatd si ajung profesionisti in urma cunostintelor primite la cursuri; ei se dezvolta,
insd, odatd cu transformarea teoriei in practica. Nu se mai pune intrebarea in teatrul profesionist, de
pilda, de ce nu este voie sd se miste pantalonul, perdeaua care acopera lateralele unei scene pentru a
masca intrarea actorilor sau a ascunde obiectele de recuzita. Actorul stie ca pantalonul este un perete
(pe care, evident, nu il poate misca) sau ca are alta intrebuintare in contextul unei viziuni regizorale.
Spectatorul, in timpul spectacolului de teatru, percepe cert perdeaua ca fiind perete, intrucat asa este
informat de jocul scenic al actorilor.

Invititurile amintite sunt doar citeva dintre cercetirile, descoperirile si experientele celor de di-
naintea noastra; influenta lor o regasim astazi in arta actorului roman de teatru.

Aristizza Romanescu si Grigore Manolescu. Repere in teatrul roméanesc

Lucia Sturdza Bulandra, una dintre cele mai importante personalitati ale vietii teatrale romanesti,
consemna in prefata cartii 30 de ani. Amintirio apreciere incorectd fata de jocul actoricesc al Aristizzei
Romanescu (cu care studiase la Conservator) din cauza unei competente artistice limitate. In urma
acestei constatdri, doamna teatrului roménesc- Lucia Sturdza Bulandra — va constientiza necesitatea
unor studii aprofundate, profesioniste in arta actorului.

Amintirile Aristizzei Romanescu sunt cu atat mai valoroase, cu cat determina o constientizare si
o comparatie a trecutului artistic si personal al unei mari actrite ale scenei romanesti cu parcursul, in-
lesnit de accesul la informatii si de un nivel de trai mai ridicat, pe care il are un actor al zilelor noastre.

Aristizza Romanescu (1854—1918) a fost, la sfarsit de secol XIX si inceput de secol XX, una din-
tre figurile cele mai proeminente ale teatrului romanesc. S-a consacrat profesiei de actor, instituind
meseriei un statut respectabil; ea a subliniat posibila functie sociala a artei teatrale. Actrita a abordat o
gama larga de personaje, trecdnd cu usurintd de la cele comice la cele tragice. Capacitatea interpretati-
va a Aristizzei Romanescu se releva pe scend in piese scrise de I.L. Caragiale sau William Shakespeare.
Talentul actritei, evidentiat prin rolurile diverse, il face pe poetul Al. Macedonski sa consemneze in
revista Literatorul: ,Cand un autor are in piesa sa pe Aristizza Romanescu, poate de mai inainte sd fie
sigur de izbanda” [2 p. 13].

Actrita, ndscutd la Craiova,a urmat linia actorului Matei Millo; modalitatea creatiei artistice de
factura realista era intemeiata pe o structura a firescului;ea devenea autentica prin investigarea bi-
ografiei personajelor interpretate. Aldturi de sotul ei, actorul Grigore Manolescu, va intreprinde, in
premiera pentru teatrul romanesc, un turneu international la Viena. Datorita acestui efort (Aristizza
Romanescu a plitit turneul din banii proprii),oamenii de teatru din Europa au putut si se bucure de
talentul incontestabil al actorilor romani. Actrita a studiat teatrul la Paris, participand la cursurile lui
Delaunay si Regnier. Actorul C.I. Nottara o descrie elocvent: ,,Felul cum a spus versurile din tirada po-
vestirii — si stia sd spuna versuri Aristizza Romanescu, cu vocea ei cristalina si calda, cu pronuntia si
articulatia ei limpede si lamurita, cu atitudinea ei, aci sfioasd, aci plind de avant — facu sa izbucneasca
publicul in urale frenetice” [3p. 175]. A fost actrita pe scena Teatrului National din Iasi (angajaté in
anul 1885), dar si pe cea a Teatrului National din Bucuresti (1889).Cunostintele acumulate pe scena
vor fi valorificate si in mediul pedagogic, actrita predand lectii de declamatie la Conservatorul de
Artd Dramaticd din Bucuresti. Mostenirea cunostintelor educative ale Aristizzei Romanescu poate fi
remarcatd prin realizdrile urmasilor;actritele Lucia Sturdza Bulandra, Maria Ventura si Maria Filotti
numadrandu-se printre elevele sale.

Grigore Manolescu (1957—1892) a studiat la Conservatorul de Muzicd si Declamatie din Bucu-
resti. Debuteazd in 1873, ca actor, in trupa lui Matei Millo. Angajat la Teatrul National din Bucuresti
(1880), actorul joaca si la Iasi, iar intre anii 1880—1881 va beneficia de studii la Paris. Intors in {ara,
Manolescu infiinteaza propria trupa de teatru; mai tarziu, revine la Teatrul National din Bucuresti,
devenind societar al institutiei. Actor, dar si traducator,Grigore Manolescu a tradus piese de William
Shakespeare, Moliére si Friedrich Schiller. In octombrie 1884 (data premierei), Grigore Manolescu il
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interpreteaza pe Hamlet (dupd propria traducere), personaj pe care il studiase timp de zece ani. Criti-
cul Moses Gaster preciza ca ,,el 1-a studiat si nu s-a prezentat inaintea publicului decat dupa o pregatire
serioasa” [4 p.107].

Barbu Stefanescu Delavrancea, pe atunci colaborator la ziar, asistd la una dintre repetitiile actoru-
lui. Autorul lui Hagi-Tudose, in ipostazd de cronicar, nota: ,,<<d-nul Manolescu avea ochii si inima-n
zece>>" [3 p.97]. Premiera a avut loc, insa realizatd cu mari dificultati din pricina atitudinii necores-
punzdtoare a colegilor actori: ,Manolescu (...) isi apara visul pe cale sd devie realitate, mai ales cand in
preajma-i erau destui rduvoitori. Manolescu nu putea sa uite ca o seamd de actori — si mai ales Iulian,
care fusese destinat sa-1 interpreteze pe Polonius — refuzasera sa joace. A biruit deplin, insd, el si dacé
existau glasuri care sd-i mai conteste valoarea, acestea au trebuit sa amuteasca” [3 p.97].

Grigore Manolescu era un profesionist desdvarsit, despre care Aristizza spunea: ,,Atat era de con-
vins de rol, incét oriunde-1 juca, pe scene mari, pe scene mici (...), il juca intotdeauna cu patima. Aces-
ta era un lucru care ma surprindea, mai ales de céte ori jucam alaturi de el: el era intotdeauna acelasi”
[2 p. 58]. Cronicile vremii au subliniat maiestria si au elogiat realizarea unuia dintre cele mai mari
roluri create vreodatd pe scena roméneascd de teatru. Cu o artd a actorului inradacinata in realitate,
lipsita de emfaza perioadei, Manolescu a reusit o performanti autenticd. In completarea distributiei
trebuie sa-i amintim pe Aristizza Romanescu in rolul Ofeliei si pe C.I. Nottara in rolul lui Laertes.

Virgil Braddteanu, teatrolog, in urma cercetdrii documentelor péstrate, noteazd despre actor:
»Ceea ce chema spectatorul era intreaga fiinta, ceea ce il retinea era fata de o frumusete tulburatoare,
dureroasa. Trasaturile erau perfect proportionate: fruntea senina, nasul drept, gura micd, dar precis
desenats, la fel ca barbia, avind un contur puternic” [4p. 106].

Timpuri vechi si noi pe scena teatrului romanesc

Un teatru in care spectatorii si-si manifeste deschis, intr-un mod zgomotosaprecierea sau, dim-
potriva, lipsa unei consideratii privind actul artistic, pare de neconceput astazi. Sinceritate bruta intre
colegii actori despre performantele actoricesti este un act inimaginabil. Asadar, se pune intrebarea
dacd aceasta franchete indemna la o performanta mai bund.Aristizza Romanescu scrie: ,,Raluca Sta-
vrescu — o brund frumoasa, cu o voce de zguduia sala, cu o expresie in ochi cum n-am mai vazut de
atunci decat la Marie Laurent, cu calitati dramatice extraordinare. Mai putin culta decat Teodorina, cu
care contrasta. Educatie teatrala mai deloc, caci, afara de roluri, nu citea nimic” [2p. 7].

Actorii, asa cum povesteste L.S. Bulandra, faceau ,,distinctia intre rol pozitiv si negativ (...) sau in-
tre simpatic si antipatic, cum se spunea mai inainte”[1 p.144]. Rolul negativ, considerat insignifiant in
contextul spectacolului de teatru, era interpretat superficial, cu o atitudine nepésatoare fata de ceilalti
colegi actori. Se intampla si astdzi, din nefericire, ca rolul mai mic sa atragd dupa sine o atitudine in-
diferentd a actorului secundar. Afectat ca nu joaca rolul principal, actorul va bifa participarea la actul
artistic; neimplicat, el nu va depune niciun efort in constructia personajului dramatic.

Teodor Theodorini (unchiul Aristizzei Romanescu), actor important al teatrului roméanesc,a facut
parte din trupa lui Matei Millo, abordand mai multe genuri dramatice. In 1854 devine director al tea-
trului din orasul Craiova. El aluat cursuri de actorie cu Ernesto Rossi si Tomaso Salvini, actori pe care
insusi K.S. Stanislavski ii urmdrise jucind si de la care si-a insusit unele tehnici actoricesti. Existau,
in acel timp, anumite asteptari de la spectatori, in ciuda faptului ca simtul estetic era intr-o continua
evolutie. Astfel, spectatorii nu se sfiau in a-si arata aprecierea sau dezamagirea fata de interpretarea
actorilor, chiar in timpul desfisurdrii propriu-zise a spectacolului de teatru. Sustinut de Costache
Caragiale in a-si urma visul de a fi actor, T. Theodorini, interpretiand un rol de debut, este fluierat de
publicul iesean.

Ca o completare, K.S. Stanislavski trecuse si el printr-o intdmplare similara; actorul a fost fluierat
de publicul neiertator, pentru cd inlocuise un coleg de scena.
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Reflectii asupra relationarii in teatru

Incursiunea noastra sumara in perioada secolului XIX si XX a teatrului roméanesc indeamna la ob-
servarea nivelului de profesionalism la care arta actorului se desfasoara astdzi. Datoritd creatorilor de
teatru, actori si regizori deopotrivd, ca K.S. Stanislavski (a cdrui metodd este folositd in invatamantul
de specialitate), Matei Millo, Grigore Manolescu, Aristizza Romanescu, Lucia Sturdza Bulandra, arta
actorului in Roménia si-a cistigat statutul de necontestat de arta profesionista. Interpretarea organicd
a actorilor, revelarea autenticului pe scena au consolidat relatia dintre actori si spectatori. Dacd inainte
doar se prefigura ideea acelui ceva transmisibil dinspre actori si public, astdzi se constientizeazd, in
urma acceptarii ideii demetafizicd in arta teatrald, schimbul energetic intre emitator si receptor, intre
actori si regizor, dar si intre actorii implicati in acelasi act artistic.

Astazi se reconsidera intreg procesul care are loc intre actori. Se vorbeste de metafizica, de pri-
etenie, de creatie colectivd. Este recunoscut faptul cd relatiile dintre partenerii de scena se schimba.
Actori certati intre ei reusesc sd depdseasca neintelegerile prin racordarea la repetitiile unui spectacol
de teatru. Amintirile Aristizzei Romanescu ne introduc in atmosfera de colegialitate a acelor vremuri:
»Rolul Anei din Danicheff,ce n-au facut ca sa mi-lia!... Anonime, insulte, amenintari, planul de a ma
bate in Piata Teatrului si, in sfarsit, staruinte nemaipomenite spre a face sé fiu data afara (...)” [2 p. 24].

Intr-un teatru profesionist prima lecturi a unei piesei de teatru care urmeaza si fie transpusi pe
scend oferd momentul tatondrii, al schimbului de impresii, al imprietenirii intre artistii implicati. Zi
dupd zi, repetitie dupa repetitie, intre partenerii de scend se infiripa acel ceva care va sustine suflul co-
mun, nevazut al actorilor si care va lega viata personajelor intre ele. Acel ceva, acea respiratie la unison
va alimenta actul scenic pana in ziua premierei si mult timp dupa aceea. Succesul unui spectacol va
confine un secret pe care doar actorii implicati il vor simti, dar pe care nu-1 vor putea identifica. Din
nefericire, cu timpul, legitura creatéd pe parcursul repetitiilor isi va pierde din profunzime. Se va mai
regasi pentru un moment in timpul spectacolului, dar nu va mai avea aceeasi strdlucire. Lucru reprosat
de cdtre regizor, care va remarca in urmatoarele spectacole (la reprezentatiile sustinute mult timp dupa
ce premiera a avut loc) o plafonare, actorii recunoscand in sinea lor cd scanteia artistica ce-i unea a
disparut. Este una dintre cele mai mari provocdri pe care le intampina un actor si anume capacitatea
de a pastra in memorie toata fisa biograficd a personajului si de a-l interpreta la fiecare spectacol ca si
cum ar fi premiera. Provocarea de a-si sustine propriul rol, la fiecare spectacol, cu aceeasi prospetime,
aplomb si dragoste pentru meserie. Foarte multe dintre reusitele unui actor tin de reactiile parteneru-
lui de scena. Cu cat partenerul intelege, la randul sau, ce trebuie jucat, cu atét interpretarea propriului
personaj va fi organicd. Schimbul de replici intre cei doi actori/personaje va fi unul firesc. A fi partener
ideal pe scend este o mare artd. Generozitatea, diminuarea orgoliului, seriozitatea, disciplina in crearea
propriului personaj vor duce, inevitabil, spre un spectacol de teatru reusit.

Ineluctabil, generatiile de actori se schimba, cum si cele de profesori in arta teatrala. Tranzifia este
remarcatd pe scend, mai ales in lipsa unui adevdr artistic. Autenticitatea, firescul interpretérii vor face
trecerea insesizabild.

Concluzii

Rememorarea trairilor si creatiilor teatrale ale inaintasilor nostri indeamna la o reconsiderare a
competentelor cunoscute si practicate. Inci impresioneaza un actor care isi mentine personajul de-a
lungul intregului spectacol. S-a uitat, poate, ca K.S. Stanislavski sugera studentilor, in timpul specta-
colului de teatru, s fie personaje si in culise. Aristizza Romanescu remarca implicarea partenerului
de scend, Grigore Manolescu, in actul artistic. Hamlet era jucat cu aceeasi déruire, indiferent de starea
personald a actorului. Exista doar o stare pe scend si aceea era a lui Hamlet. Nu putem ramane im-
pasibili la dragostea pentru meseria de actor, manifestatd de personalitatile amintite. Devotamentul,
»sacrificiul pentru artd” sunt virtuti pe care ni le dorim prezente in atitudinea oamenilor de teatru
contemporani.
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Stramosii, asa cum ii numea Eugenio Barba pe cei de la care a invagat aceastd artd, raman un reper
important in evolutia artei teatrale, in prezervarea eticii ce {ine de aceasta meserie, in conservarea
principiilor ce sustin aceastd artd ca fiind una profesionista.
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In secolul XXI monodrama deschide noi perspective pentru teatru, fiind una dintre cele mai complexe forme de artd.
Dar, pand in prezent, nu existd suficiente cercetdri multidimensionale ale specificului si particularitdtilor acestei forme dra-
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dramatic prin faptul cd publicul este martor la gandurile si actiunile unui singur personaj. Acest tip de spectacol poate fi gdsit
in teatrul muzical, in operd si in piesele de teatru. Monodrama este prezentd in toate etapele dezvoltdrii istorice a artei tea-
trale. Este important de mentionat faptul cd monodrama, ca formd de dramaturgie, reprezintd sinteza a doud tipuri de artd
esential diferite, cum ar fi teatrul si literatura. Potrivit lui Evreinov, monodrama este o ,,proiectie a sufletului” personajului
central in lumea exterioard.
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In the 21st century, monodrama opens new perspectives for theater, being one of the most complex art forms. But until
now there are not enough multidimensional researches of the specifics and particularities of this dramatic form. The article
contains an analysis of the theoretical and evolutionary aspects of the monodrama. We find several definitions of monodrama
in various sources, one of them — is a theatrical performance involving an actor. It is similar to a dramatic monologue by the
fact that the audience witnesses the thoughts and actions of a single character. This type of performance can be found in the
musical theater, opera, and stage plays. Monodrama is present in all the stages of the historical development of theatrical art.
It is important to note that monodrama, as a form of dramaturgy, is the synthesis of two essentially different art types, such
as the theater and literature. According to Evreinov, the monodrama is a ,soul projection” of the central character into the
outside world.
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Introducere

Astazi, practic, nu exista studii teoretice dedicate formei dramatice a monodramei. Doar céteva
lucriri enciclopedice fundamentale dau o idee terminologica slaba a acestei forme: este doar ,,una din-
tre formele dramei” [1 p. 228]; este ,,un gen de educatie inter-generica lirico-dramaticd, in care, prin-
tr-un monolog-confesiune, eroul se dezvéluie” [2 p. 411]; este ,,0 opera intr-un act in care un personaj
actioneazd predominant” [3 p. 344]; este, in general, ,,0 piesd pentru teatrul unui actor..., o forma
comuna la radio” [4 p. 225]. Nici Dictionarul teatrului al luiPatricePavis (1991) nu include termenul
monodramd in continutul lui. Termenul monodramad este ignorat si de alte dictionare — Le Larousse
du XXE siecle (1989) sau Le Grand Robert (1989), in pofida atestarii sale neindoielnice in titlurile sau
subtitlurile mai multor lucrari. Fiind compus din cuvintele mono si dramd, cuvantul monodrama pare
sa lege o trasdtura scenica (un singur actor) de binecunoscutul gen al dramei, dar aceasta etimologie
spontana nu se potriveste utilizdrii, intrucat cuvantul drama seincadreaza in sensul pe care il ia in
melodramd, unde dimensiunea muzicald este esentiala [5]. Asadar, monodrama ar fi un gen muzical,
in care se aude o singurd voce, nu neapdrat cantatd, alterand cu o piesa de muzica instrumentald sau
corald, compusa pentru ocazie sau preluatd din melodii existente. Dimensiunea muzicala deosibeste
cuvantul monodramd de monolog, care nu se cantd. Pe de altd parte, acest cuvant include adesea o di-
mensiune gestuald, pantomimicd, care il apropie mai mult de mimodramd, chiar si de dans. Mai mult,
semnificatia cuvantului monodrama pare sé includé intotdeauna o tensiune dramaticd, oacumulare,
pe care definitia clasici pare sd o ignore. In cel putin o perioadd a istoriei sale, monodrama a intruchi-
pat un discurs teatral, o reprezentatie de scriitor, cu atit mai interesantd cu cit nu era strdina de istoria
teatrului simbolist. Aceasta lucrare incearcd sa evidentieze unele dintre utilizarile cele mai frecvente
ale cuvantului monodramd, incepand din secolul XVIII pana in zilele noastre.

Aspecte teoretice ale monodramei

Luénd in considerare originalitatea monodramei, ar fi bine sa stabilim locul ei in sistemul drama-
turgiei. Mai intai ar trebui sa definim drama ca o formd de arta cu trdsaturile ei specifice, care deter-
mina trasdturile genurilor dramatice in general. Drama este o forma speciala de arta, specificul careia
se datoreazd faptului cd ea este atit un fel de arta teatrald cét si una literard [6]. Drama, actionand ca
principiu fundamental al spectacolului, este perceputa si in lecturd. Drama, ca unul dintre principalele
genuri de fictiune, impreuna cu versurile si epopeea, acopera lucrari destinate, de obicei, a fi interpre-
tate in scend. Exista pareri ca drama, ca un fel de literaturd, s-a format pe baza evolutiei artei teatrale,
cand actorii au iesit in prim-plan, combinand pantomima cu cuvantul rostit.

Specificul dramei este intriga, conflictul de actiune cu impartirea in scene, un lan{ continuu de
declaratii ale personajelor si absenta unei naratiuni. Conflictele dramatice sunt descrise prin actiunile
personajelor, prin dialogurile si expresiile faciale. Textul dramei este axat pe expresivitatea spectacu-
loasd a gesturilor, expresiilor faciale, miscérilor, care sunt indicate clar in observatiile autoruluisi pe
sunet, care este utilizat in mod activ pentru aceasta. De asemenea, textul {ine cont de posibilitatile
timpului scenic, spatiului si tehnicii teatrale (constructie de mizanscene). O drama literara, realizata
de un actor si un regizor, trebuie sa aiba prezen{a scenica. Dramele sunt impartite, conditionat, in:
tragedie, comedie, dramd si tragicomedie.

In pofida faptului ca imaginile artistice ale dramei se nasc in domeniul literaturii, ele sunt orienta-
te constient de cdtre creatorii lor cétre perceptia publicului si intruchiparea scenica. Ele pot fi pe deplin
intruchipate si pot exista pe deplin doar intr-o forma diferitd in teatru.

Referindu-se la drama, Aristotel mentiona: ,,Puterea tragediei se pastreaza atat fara competitie cat
si fara actori..., la urma urmei, chiar si citind, se vede ce este” [7 p. 123]. Deci drama nu poate fi atri-
buitad in totalitate nici literaturii, nici teatrului. Natura dramei este complexd. Ca opera de literaturd, de
la bun inceput isi indreapta imaginile cdtre teatru, menit sa le regandeasca creativ si sa le intruchipeze
pe scena.
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Orice lucrare dramaticd este conceputd direct pentru infelegere de catre public, care trebuie sd
perceapd actiunea teatrald, sa empatizeze cu personajele. In acest sens, teoreticianul anglo-american
modern E. Bentley spunea: ,,Evenimentele in sine sunt incd lipsite de drama. Ele devin dramatice doar
atunci cand sunt vazute prin ochii privitorului” [8 p. 7].

Monodrama are aceleasi trasaturi diferentiate ca si drama. O caracteristicd esentiald care distinge
o monodramd de o dramd este modul in care se desfisoara actiunea. Dacd intr-o dramad actiunea se
desfasoara cu ajutorul unui dialog ca o comunicare a doud sau mai multe personaje in spatiul si timpul
scenic, atunci intr-o monodrama acfiunea se realizeaza printr-un monolog adresat unui interlocutor
invizibil, in afara scenei, unui personaj ticut, vizibil sau sie insusi. Monodrama trebuie considerata nu
ca un gen dramatic independent, ci ca o versiune desubgen sau gen al dramei, prin analogie cu nomi-
nalizdrile acestui gen de texte dramatice neclasice (melodrama, dramd lirica, drama absurdului etc.).

Monodrama, intr-o mdsura mai mare decat alte moduri de gen de tip dramatic, este orientatd
spre conventia artistica. Nu intamplator, P. Pavis subliniaza ca monologul este perceput ca o anumita
unitate anti-dramatica: ,Imaginea unui personaj care impartaseste experientele cu propriul Sine tra-
verseaza cu usurinta linia de comedie, rusinoasd, in plus, este intotdeauna suprarealistd si de necre-
zut” [9 p. 191]. In acelasi timp, monologului i se acordi o incarciturd de confinut importanti intr-o
opera dramaticd, deoarece este capabil sd se concentreze pe faptul ca o persoand, in acest context, este
instrainata (autoizolata) sau actorul pronuntd cu voce tare ceea ce se intampld cu personajul sau la
nivelul vorbirii interioare, adicd un monolog face apel la conventionalitatea jocului teatral si la con-
ventionalitatea organizarii actiunii teatrale, iar in monodrama aceasta este poate singura modalitate
de a dezvalui imaginea personajului si contextul sau.

Diverse definitii ale monologului in cont de faptul cé acesta este o declaratie lungd, omogena si
coerenta in interior, apartinand unui subiect care isi exprimd gandurile, experientele constiente sau
subconstiente, reflectiile, sentimentele si actele de vointd, discursul unui personaj, in care isi dezvaluie
sufletul intr-un moment critic, reflecta, vorbeste despre ceea ce se intampla in afara scenei, justifica
oportunitatea actiunilor sale, exprima indoieli, pocdintd, un discurs lung creat de un personaj (si ne-
adresat altor personaje), discursul personajului, neadresat direct interlocutorului pentru a obtine un
raspuns de la acesta.

Intr-o lucrare epici, ca naratiune cu dublu eveniment, evenimentul povestit s-a intAmplat si s-a in-
cheiat deja. In monodrama este prezentati o situatie diferita: ceea ce i s-a intimplat eroului in trecutul
indepartat sau recent devine motivul vorbirii curente tocmai pentru ca el se afla inca in starea cauzata
de ceea ce s-a intamplat, adicd in mintea lui situatiile descrise nu dobandesc elementele caracteristice
naratiunii. Elementele de naratiune, intr-o oarecare masura prezente in vorbirea personajelor mo-
nodramelor, sunt intotdeauna insotite de enunturi pur performative, care releva intentia comunicativa
a personajului vorbitor. In acelasi timp, statutul evenimentului in mintea cititorului/spectatorului este
dat nu despre ceea ce vorbesc personajele, ci chiar vorbirea lor, care devine o modalitate de a explica
schimbarile care au loc in interiorul personajului ,,aici si acum”.

Mai mult decat in orice altd forma dramaticd, in monodrama drumul personajului este foarte evi-
dent, precum si transformarea lui dramatica si scenica. Dar in acest drum el se intilneste, se loveste,
intra in conflict cu alte personaje. Aceasta este provocarea pe care monodrama o ridicd actorului care
o interpreteazd — cum sa faci vizibile, in cadrul conventiei scenice si a jocului dramatic, caracterele
celorlalte personaje, care niciodata nu apar, fizic, pe scend. Astfel, monodrama devine un spectacol
care implicd participarea spectatorului in imaginatia lui, adicd a spectatorului, in mai mare masura
decét drama dialogica.

Vorbind despre eroul monodramei, observam ca nu existd alta forma dramatica pentru care comba-
terea singuratatii are o importantd existentiala. Singuratatea eroului poate fi consideratd chiar o metate-
ma a monodramei. ,Oare nu fiecare monodrama este o incercare de a intra in dialog, dar aceasta incer-
care se naste dintr-o singurdtate absolutd?” (Alina Nelega, dramaturg si prozatoare din Romania) [10].
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Monodrama este o metoda de punere in scend si poseda propriile principii privitoare la interpre-
tare, bazandu-se pe convingerea lui Evreinov N.N., ca o piesa poate fi perceputa doar daca spectatorul
se simte ca un participant la ceea ce se intimpla pe scena. Adica, transformarea unui spectacol de
teatru intr-o drama provoaca o experienta care evoca empatie in privitor, care, la randul sdu, trans-
forma o drama straina unei persoane in dramd proprie. O monodramad ar trebui sd-1 facé pe spectator
sd traiasca experienta unui actor, sd incerce s gandeasca si sa se simta ca el: ,,A transforma privitorul
intr-un actor iluzoriu este sarcina principala a monodramei”[11].

Aspecte evolutive ale monodramei

Aparitia monodramei ca forma de artd dateaza din antichitate, de la tragedia greaca pre-eschi-
liand, in care un actor a jucat intreaga opera prin reincarnare. ,,Progenitorul” monodramei poate fi
considerat actorul si poetul grec Thespis (secolul VI 1.Hr.).El a fost primul care 1-a adus pe actor pe
scend, opunandu-1 in dialog si actiune corului. Dacd era nevoie de un alt erou, atunci acelasi actor, cu
ajutorul unei masti si al costumului, se reincarna usor ca un nou personaj.

In drama greaca pre-escheliani rolul actorului, alternand cu cantecele corului, alcituia intreaga
piesd. O astfel de comunicare intre cor si actor a dus la aparitia unui dialog care ar putea lua diverse
forme in tragediile timpurii. Uneori corul canta singur, iar actorul folosea un recitativ care se apropia
mai mult de o recitatie. Sau, in cele din urma, solistul canta in numele corului, iar apoi a apdarut un
adevarat dialog intre el si actor.

La scurt timp dupd Thespis, Eschil a adus pe scena un al doilea actor, iar Sofocle pe al treilea.
Astfel, monodrama a incetat sd existe in forma sa purd, dar, in acelasi timp, nu a disparut complet.
Monodrama se pastreazd in toate etapele dezvoltérii istorice a artei teatrale si exista sub forma unui
monolog dramatic.

Deci, in pofida aparitiei pe scena a multor actori si vorbitori, in teatrul antic rolul principal conti-
nua sa fie al monologului, care este in esenta o0 monodramd, dand o anumitd naratiune actiunii. Aici
monologul serveste mai multor scopuri:

— monologul dezviluie fundalul evenimentelor;

— monologul relateaza evenimentele care au avut loc in culise;

— monologul exprima atitudinea personajului fata de evenimentele deja petrecute sau posibile;

— intr-un monolog suna rugdciuni catre zei sau reflectari filozofice.

Monodrama, ca forma de gandire si comunicare, s-a nascut odatd cu teatrul si este comunicarea
directd intre un vorbitor si un ascultator cu ajutorul unui text (sau cantec, sau dans, sau mai degraba
combinarea acestor elemente ca forma sincretica). Din aceasta comunicare directd, precum si din
relatia speciala intre actor si text deriva toate problemele majore si actuale ale monodramei: relatia cu
publicul, relatia cu spatiul, relatia actor — rol, teatralitatea monodramei.

Monologul continua sa joace rolul principalei forme lexicale de organizare a actiunii in Evul Me-
diu, mai ales in genuri dramatice precum misterele si morala. Acest fapt se explica prin caracterul
strict formalizat, ritual-simbolic al interpretarii acestor lucrari.

Urmeaza Jean-Jacques Rousseau, care a scris in jurul anului 1762 o mica drama intr-o singura sce-
nd, pentru un personaj, Pigmalion, si pentruo statuie, Galatea. Pigmalioneste consideratd prima dintre
melodramele muzicale. Este si o reflectie asupra esteticii imitaiei: imaginea (statuia) nu este concepu-
td acolo ca reflectarea unei frumuseti perfecte, ideale (platonice), ci este, dimpotriva, un model real si
un model care provine din dorinfa umand. Statuia este o exteriorizare a fanteziei creatorului. Rousseau
nu foloseste termenul de monodrama. Dar scrie un monolog destinat muzicii [5]. La Rousseau, muzi-
ca instrumentald este extensia nonverbala a discursului lui Pigmalion si, tot in aceasta piesd, se anunta
direct cercetarea pe care Berlioz o va desemna prin termenul de monodrama in 1855.

Cererea de discurs-monolog in teatrul englez si francez in Renastere este dictata de insdsi organi-
zarea teatrului. Asadar, in teatrul englez din acea epoca scena era micd si adesea avansata in mijlocul
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auditoriului, ceea ce crea o apropiere stransa intre spectator si actor si dispunea spectatorul in rolul
destinatarului eroului rostind un monolog. Cel mai faimos monolog al Renasterii este solilocviul lui
Hamlet in piesa cu acelasi nume de William Shakespeare- ,,A fi sau a nu fi?”) care este reflectia filoso-
ficd a protagonistului despre moarte si sinucidere.

Cu toate acestea, cuvantul exista deja in francezd, dar desemna mici piese muzicale galante. Este
cazul lucrarilor lui Edme-LouiseBillardon de Sauvigny (17362-1812), dramaturg, libretist, poet, care
a scris trei monodrame: Tdndrul lord bine lustruit, Cdldtorii incdpdtinati sau jucdtorul incompetent,
Madame Colet-montee sau tdndrul bine corectat. Aceste piese muzicale au fost, probabil, destinate a fi
jucate intre micile opere comice cuprinse in colectie sau la finele lor. Monodrama este un fel de redu-
cere de operd comica pentru o orchestrd, uneori se canta si adesea se mimeaza. Este clar cd e un gen
minor, potrivit pentru scene galante, chiar erotice.

Urmadtoarea etapa in dezvoltarea monologului a fost inceputul si prima jumatate a secolului XIX,
perioada in care romanticii europeni au adus dramei o componenta lirica. Astfel, Manfred al lui Byron
consta aproape in intregime din monologuri. Monologul joaca un rol principal in William Ratcliffe de
Heine, in tragediile lui Grillparzer si in dramele lui Victor Hugo.

Dezvoltarea teatrului realist si mai ales naturalist la sfarsitul secolului XIX a dus la reducerea mo-
nologului in favoarea dialogului. Primul, prin natura sa, nu putea oferi pieselor maxima asemanare la
care aspirau dramaturgii. Treptat, monologul inceteazd sa mai joace un rol esential si chiar este com-
plet abolit la Ibsen, Hauptmann, Strindberg. Ca forma autonoma, monologul revine in teatru in epoca
simbolista, pentru a se regasi din nou in teatrul absurd si grotesc. Astfel, ele sunt prezente astazi si in
teatrul post-dramatic (contemporan) care péastreazd monologul si monodrama ca forme de gandire si
comunicare.

La inceputul secolului XX, la sfarsitul anului 1908, Nicolai Nicolaevich Evreinov (regizor rus si
francez, dramaturg, teoretician si reformator al teatrului, istoric de arta teatrald, filosof si actor, mu-
zician, artist si psiholog) a citit rezumatul Introducerea in monodramd in Cercul literar si de arta din
Moscova, in care a conturat principiul teoriei sale teatrale, exprimandu-si dorinta ca spectatorul sa
poatd impartdsi emotia unui personaj, ceea ce el numeste ,,coemotie”. Teatrul sdu isi propune s faca
din ,,drama lui” drama spectatorului.

Secolul XX a fost cu adevirat perceput ca un compromis de gen, la granita cu lirismul si dra-
maticul, acumuland proportional caracteristicile de gen si specie, plasind in centru personalitatea
extraordinara a protagonistului, care traieste cea mai complexa viata interioard. Unele dintre cele
mai reprezentative monodrame ale secolului XX au fost piesele lui Samuel Beckett, inclusiv Ultima
casetd a lui Krapp(1958) si Happy Days (1961) sau Anton Cehov Despre efectele nocive ale tutunului
(1886).

In anii 1990 ai secolului XX multe canoane de gen au fost supuse distrugerii si deformarii. Schim-
bari semnificative si procese de transformare in modelarea genurilor au devenit reale si in textele mo-
nodramatice. Ultimii dramaturgi pun acest gen in epicentrul experimentelor, estompandu-i structura,
distrugdndu-i granitele si deschizand calea de la tipul monologic de vorbire-reflectie (revelatie liric,
madrturisire, protocol de viata interioard, experientd scenica a unei intrigi biografice) a unui personaj,
la un tip discursiv de un fel de unitate monolitica scenicé: de exemplu, textele lui A. Shipenko, Y. Pas-
kar, E. Grishkovets.

Monodramele pe care le vedem in teatrul contemporan sunt monodrame care nu numai consti-
entizeaza publicul, dar il si mobilizeaza, il invitd la o anume participare. Privitorul are acum nevoie de
altceva decat punerea in scend a unor piese cunoscute sau urmatoarea lor noud interpretare. In lumea
moderna, extrem de saturatd de informatii, o persoana are nevoie nu doar de un teatru distractiv, ci si
de un teatru in care publicul sd se vada pe el insisi, realitatea care il inconjoara si sd poata reflecta im-
preund cu personajele. Astdzi, o monodrama este o lucrare dramatica interpretatd de la inceput pana
la sfarsit de un actor, o piesa construitd ca un monolog al unui personaj.
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Concluzii

In articol sunt analizate diverse aspecte teoretice si evolutive ale monodramei, precum si particu-
laritatile de abordare a monodramei din punct de vedere literar, dramaturgic si psihologic.

Sunt luate in considerare originalitatea monodramei, stabilind locul ei in sistemul dramaturgiei.
Drama, ca unul dintre principalele genuri de fictiune, impreund cu versurile si epopeea, acopera lu-
crari destinate, de obicei, a fi interpretate in scena. Exista pareri cd drama, ca un fel de literatura, s-a
format pe baza evolutiei artei teatrale, cAnd actorii au iesit in prim-plan, combinand pantomima cu
cuvantul rostit.

In urma cercetdrii lucrarilor marilor teoreticieni Aristotel, Friedrich Goebbel, Friedrich Schelling,
intelegem cd drama prinde viatd cu adevarat doar pe scend, unde exista o imbinare armonioasa a tex-
tului dramatic cu actoria. Teoreticianul anglo-american modern E. Bentley sustinea cd orice lucrare
dramatica este conceputd direct pentru intelegere de catre public, care trebuie sd perceapa actiunea
teatrald, sa empatizeze cu personajele. Putem afirma cd monodrama are aceleasi trasaturi diferentia-
toare ca si drama.

Urmarind evolutia monodramei din momentul aparitiei ei din antichitate, de la tragedia greaca
pre-eschiliand pand in prezent, descoperim ca este strans legatd de dezvoltarea monologului.

Monodrama este o forma teatrald scrisd, proiectatd sau jucatd de o singura persoana, similara cu
un monolog, pentru ca si monologul este prezentat de un singur personaj,dar existd diferente intre ele
si aceste diferente le putem gasi in prezentul articol.

Un loc aparte in cercetarea monodramei il ocupa Introducere in monodramad scrisa de N.N. Evrei-
nov, in care autorul a conturat principiul teoriei sale teatrale. Evreinov doreste ca spectatorul sd poata
impartdsi emotia unui personaj, ceea ce el numeste ,coemotie”. Teatrul sdu isi propune sa facd din
»drama lui” drama spectatorului. Aici spectatorul nu numai ca urméreste evenimentele care au loc
in viata eroului, experientele si sentimentele sale, dar incepe sa si reflecteze, devenind participant la
spectacol.

Referinte bibliografice

1. MOHOJPAMA. B: /Tumepamypruiii snyuxnoneduseckuii cnosapy. Mocksa: CoBeTckasi sHIMK/IONeANs, 1987, c. 228.
ISBN 5-85270-003-7.

2. EPIIOB, B.O. Mouogpama. B: Ykpaitcoka nimepamypra enyuxnonedis. Kuis: Ykpaincbka eHnukionenis, 1995, 1. 3,
c. 411. ISBN 5-88500-023-9.

3. BJIM3HIOK, A. MoHoppaMma. B: Jlekcukon 3azanvHozo ma nopisHanvHozo nimepamyposnascmea. YepHisii: 3omoTi
mtaspu, 2001, c. 344. ISBN 966-7577-88-0.

4. BOPEB, I0.B. Icmemuxa. Teopus numepamypor: SJHIVMKIONEAMYECKNIT CTTOBapb TepMnHOB. MockBa: Actpenb-ACT,
2003, c. 225. ISBN 5-17-020457-4.

5. ARON, P. Le monodrame: bréve histoire d'un genre méconnu Fabula [online]. In: fabula: la recherche en litterature:
[site]. [accesat 09 mar. 2023]. Disponibil: http://www.fabula. org/colloques/document6373.php

6. Mouogpama: ucropus u creruduka xaxpa [online]. In: Studexpo: [site]. [accesat 02 mar. 2023]. Disponibil: https://
studexpo.net/50329/literatura/monodrama_istoriya_spetsifika_zhanra

7. APVICTOTEJIb. Ilostuka. ITep. M.JI. Tactaposa. B: Apucmomens u anmuunas aumepamypa [online]. Mocksa: Hayxka,
1978, c. 111-164 [accesat 02 mar. 2023] Disponibil: http://imwerden.de/pdf/aristotel_i_antichnaya_literatura_1978__
ocr.pdf

8. BEHTJIN, 3. Ku3snv dpamut. Ilep. c anrn. B. Boponnna [online]. Mocksa: VickycctBo, 1978, c. 7 [accesat 02 mar. 2023].
Disponibil: https://search.rsl.ru/ru/record/01007768631

9. ITABI, II. Cnosape meampa. Ilep. ¢ dp. Mocksa: ITporpecc, 1991. ISBN 5-01-002106-4.

10. TOMPA, A. Dialog despre monolog si forma lu extrema, monodrama. In: Observator cultural [online]. 2006, 18 mai,
nr. 321 [accesat 15 noiem. 2023]. Disponibil: https://www. observatorcultural.ro/articol/dialog-despre-monolog-si-for
ma-lui-extrema-monodrama-2/

11. EBPEMHOB, H.H. Bsedenue 6 monodpamy [online]. Canxr-Iletep6ypr, 1909 [accesat 16 noiem. 2022]. Disponibil:
https://history.wikireading.ru/397190



INVATAMANTUL ARTISTIC - DIMENSIUNI CULTURALE

NEOMARXISMUL REFRACTAR
SI RETROGRADAREA SISTEMULUI DE VALORI

REFRACTORY NEO-MARXISM AND THE RETROGRADATION
OF THE VALUE SYSTEM

VICTOR GIURESCU!,
doctorand,
Universitatea Nationald de Arte George Enescu, Iasi, Romania
https://orcid.org/0000-0003-4448-8477

CZU 792.028:37
792.01
DOI https://doi.org/10.55383/iadc2023.21

Mergand pe convingerea idealistd cd oamenii se nasc egali, Lenin a proclamat cd orice slujnicutd de la bucdtdrie poate
conduce tara. Desi sund frumos in teorie, in practicd un asemenea ideal s-a transformat intr-un triumf al mediocritdtii. In loc
sd li se ofere tuturor sansa de a se dezvolta in functie de talentele personale, a fost mai simplu s se apeleze la uniformizarea
oamenilor talentati, astfel incdt cu totii sd ajungd la acelasi nivel. Despre artd trebuie sd vorbim si sd scriem simplu, pe intelesul
tuturor. Exprimdrile savante ii sperie pe elevi. Ele le stimuleazd creierul, dar nu si sufletul. Din aceastd cauzd, in momentul
creatiei intelectul uman sufocd emotia artisticd si subconstientul, care joacd un rol important in curentul nostru artistic. Dar
este foarte greu sd vorbesti si sd scrii ,,simplu” despre un proces atdt de complex precum cel de creatie. Vs.Meyerhold I-a aban-
donat pe K.S. Stanislavski, dar asta nu I-a oprit sd spund cd atunci cand te duci la teatru NU trebuie sd te identifici.

Cuvinte-cheie: uniformizare, esteticd, istorie, naturalism, mediocritate, mister, profesor

Acting on the idealistic belief that men are born equal, Lenin proclaimed that any kitchen maid could rule the country.
Although it sounds nice in theory, in practice such an ideal has turned into a triumph of mediocrity. Instead of giving every-
one a chance to develop according to their individual talents, it was easier to resort to leveling talented people so that they all
reach the same level. We must speak and write about art simply, in a way that everyone can understand. Scholarly expressions
scare the students. They stimulate their brains, but not their souls. And because of this, at the moment of creation, the human
intellect suffocates the artistic emotion and the subconscious, which plays an important role in our artistic current. But it is
very difficult to speak and write ,,simply” about such a complex process as the creative one. Vs. Meyerhold abandoned K.S.
Stanislavski, but that didn’t stop him from saying that when you go to the theater you should NOT identify yourself.

Keywords: uniformity, aesthetics, history, naturalism, mediocrity, mystery, teacher

Introducere

Istoria unui popor poate fi legalizata si prin dimensiunea artistica a faptelor si evenimentelor pe
care aceasta stiinta le studiaza. Uneori istoria, pentru unii, poate fi plictisitoare, {inand cont de puz-
deria de domnitori, voievozi, printi, regi si imparati pe care i-au avut tarile cuprinse in manualele de
referintd, ca s nu mai amintim de anii de domnie sau anii intre care au avut loc razboaiele, rascoalele
si revolutiile aferente fiecarui conducétor in parte. Dar, in acelasi timp, se poate pune intrebarea cat
de esteticd poate fi relatarea unei anumite intdmplari sau perioade de domnie printr-unul dintre cele
trei genuri literare. Cat de frumos ne arata Homer, in epopeile lui, traditiile, fragmente si motive din
miturile vechi si cdntecele populare ale Greciei antice. Si este doar unul dintre sutele de exemple care
au facut ca istoria sa fie relatata si, poate, mai bine inteleasd prin naratiunea maiastra a unor rapsozi,
ramasi ei insisi in istoria literara.

Inovatorii de ieri — epigonii de azi
Metafora patului lui Procust redevine o realitate cruntd a zilelor noastre. ,,Mergand pe convingerea
idealista ca oamenii se nasc egali, Lenin a proclamat ca orice slujnicuta de la bucatarie poate conduce
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tara. Desi suna frumos in teorie, in practica un asemenea ideal s-a transformat intr-un triumf al medio-
crittii. In loc sa li se ofere tuturor sansa de a se dezvolta in functie de talentele personale, a fost mai sim-
plu sa se apeleze la uniformizarea oamenilor talentati, astfel incat cu totii sa ajunga la acelasi nivel. Toata
lumea trebuia sa intre in legendarul pat al lui Procust. Mediocritatea a fost declaratd normad si, incetul cu
incetul, a castigat teren in toate domeniile. Sé fii extraordinar a devenit un lucru periculos. Bolsevicii si,
mai tarziu, oficialii sovietici au inlocuit libertatea creatoare cu dogme si cu un sistem sigur de reguli in
toate sferele vietii sociale si artistice. Talentul era incontrolabil si, de aceea, indezirabil” [1 p. 7-8].

Dupd revolutia din 1989, Romania a inceput sau, mai bine zis, a incercat sa reintre pe un fagas de
normalitate pe toate planurile: economic, politic i, ceea ce ne intereseaza pe noi, artistic. Daca pe plan
politic demarajul a fost foarte greoi, mentalitatea comunistd, lasand urme adanci pe caracterul, si asa
mediocru, al fostilor sefi pe linie de partid si viitorilor candidati, mari dizidenti si ultra democrati, deja
pe plan artistic toatd lumea a fost de acord, in cuget si sim{iri, ca aceasta perioada ,,procustiand” trebu-
ie uitata si eludatd cat mai repede cu putinta. Fostii ,,dramaturgi’, ridicatori de osanale si turnatori, au
fost inlocuiti cu adevaratii creatori de artd in toate formele ei. Dinu Séararu, Paul Everac, Mihai Beniuc
sunt inlocuiti cu Shakespeare, Caragiale, Ibsen, Moliere, Pirandello, Rostand, O Neill etc.

Dupa o perioada destul de buna pentru teatru, zic eu, de aproximativ 25-30 de ani au reinceput sa
apara dezideratele in baza cdrora oricine poate sa joace teatru, sd scrie teatru, sa regizeze si sa fie la fel
de bun, dacd nu mai bun, decat un absolvent de teatru. Au apdrut asa numitii ,,experti” in toate dome-
niile cu ,,diplome” luate prin comentariile din spatiul virtual. A fost perioada ,,doctorilor” in timpul
pandemiei, este perioada ,,generalilor” din timpul razboiului din Ucraina, perioada ,,analistului poli-
tic” este un perpetuum mobile si, mai nou, dar nu atat de nou, este timpul ,,criticului” de teatru si film.
Consecinta este ca acesti ,,experti” ai cotidianului apar ca fiind mult mai competenti decit adevaratii
specialisti. Expresiile despre o piesa de teatru sau un film, precum: ,,Aratd exact realitatea’, ,,Este o
radiografie a societatii’, ,,E documentar, atat e de real” sau ,,Asa e, eu am patit-o’, ne dovedesc cat de
putin stie ,,expertul” mundan despre riguroasa initiere in tainele acestei arte, despre secretele muncii
cu sine insusi, despre restrictiile impuse de aceasta meserie, despre faptul cd nu existd weekend sau
sarbatoare legald. Toata lumea crede ca urci pe scena si spui un text. Atat e de simplu.

,»Cred, intr-adevdr, ca aceasta forma de creatie teatrald documentara care convoaca experti ai coti-
dianului nu e decat un alt fenomen al crizei estetice a teatrului dramatic. Arta traditionala a actorului
si atentia acordata repertoriului clasic si-au pierdut orice legdtura cu realitatea sociala” [2 p. 74]. Se tot
vorbeste despre acest teatru actual ci ar fi un teatru postmodernist. Ce inseamni asta? Inseamni ci
intr-o piesa de teatru sau, mai bine zis, intr-o instalatie teatrald actiunea se desfisoarda DUPA conflict.
Cu alte cuvinte, dacd cineva si-a cumparat bilet la cel mai bun spectacol de teatru din lume, va intra in
sala sa vada doar aplauzele spectacolului, iesitul spectatorilor din sald si cronofagul smalltalking pana
la plecarea fiecaruia pe alt drum, inspre casa. Care este psihologia acestor ,,creatori” de teatru? De
teatru social. Tot ce se intdampld in lumea asta este bazat pe ciclicitate. Dar daca o perioada a unui ciclu
a fost distructiva, de ce am vrea sa ne intoarcem la ea? De ce am vrea sd retrdim, sentimental sau chiar
fizic, ceva care a produs sechele si a ramas intiparit in ADN-ul nostru? Cine profita de pe urma neomar-
xismului? Pe cine avantajeazd decaderea intelectuala? Cineva ne spune cd toti suntem egali, iar singurul
care crede asta este cel mai slab pregatit. Si acesta va deveni cel mai vehement sustinator al egalitatii.
Dar aceastd alegatie nu este sustenabild. Poate ne nastem egali. Dar alegerile de pe parcursul vietii ne
diferentiazd. Avem drepturi egale, dar nu suntem egali. Nici macar gemenii identici nu sunt la fel.

Mirire si decadere

,»Despre arta trebuie sd vorbim si sa scriem simplu, pe intelesul tuturor. Exprimadrile savante ii spe-
rie pe elevi. Ele le stimuleaza creierul, dar nu si sufletul. Si din aceasté cauzd, in momentul creatiei, in-
telectul uman sufoca emotia artistica si subconstientul, care joacd un rol important in curentul nostru
artistic. Dar este foarte greu sd vorbesti si sa scrii ,,simplu” despre un proces atat de complex precum
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cel de creatie. Cuvintele sunt prea concrete si prea rudimentare pentru a reda impresii subconstiente,
imperceptibile” [1 p. 25-26].

Am observat c3, in zilele noastre, foarte multi oameni cautd si-si denigreze propria istorie. Si nu
pentru cd ar sti ceva ce noi n-am aflat, ci, pur si simplu, din dorinta de a epata. Sau, cum spune un
vechi proverb:,,Prostul, dacd nu-i fudul, parcé nu e prost destul”.

De ce sustindtorii neomarxismului contestd cercetarile lui Stanislavskisi, in general, ale celor care
au facut descoperiri in arta teatrala? Schisma in teatru a devenit un substitut al non-talentului. Scena-
riile sau piesele de teatru, dacd le mai putem numi asa, au la baza doar o statistica letala a actului artis-
tic teatral. Acribie cronologica si definitii. Au dispérut estetica, simbolistica, creativitatea, imaginatia
si teatralitatea. Nu mai regasim nici mdcar realismul care ne arata indivizii asa cum sunt ei in realitate.
Tot ce ni se releva este un naturalism care duce la extrem principiile estetice realiste, dezvaluind as-
pecte sumbre, macabre, bolnavicioase, chiar dezgustatoare ale omului ca fiintd biologicd, condusé de
ereditate, de boala, si nu de ratiune.

Meyerhold I-a abandonat pe Stanislavski, dar asta nu l-a oprit sa spund cd atunci cand te duci la
teatru NU trebuie sd te identifici. Si nici pe Stanislavski nu l-a oprit sa spuna despre Meyerhold cd i-a
fost un student stralucit si singurul regizor pe care il cunoaste.

Teatrul ar trebui s {ind distanta de orice forma de comunicare a mesajului actual, detasat de orice
reproducere a realitatii. Actul artistic trebuie s provoace desfatare estetica, nu actualitate. Cel mai bun
exemplu ar fi fabula. Cum ar suna o fabula in acceptiunea neomarxista? Cum ar aréta aceastd minuna-
ta alegorie a genului epic care satirizeaza anumite naravuri, deprinderi, mentalitdti sau greseli, cu sco-
pul de a le indrepta? Haideti sd ne inchipuim, doar pentru citeva secunde, cum ar arata fabula Boul si
Vitelulde Grigore Alexandrescu. Ar fi plina de statistici, de cite ori a dat mitd pentru a ajunge in postul
de conducere, citi ani a fost subordonat, la ce data a preluat postul, cati ani a stat in postul de director,
ce salariu avea, cati bani a investit, cati bani a luat din PNRR pentru investitii, cate locuri de munca a
creat etc. In schimb, cat de poetic metamorfozeazi Grigore Alexandrescu caracterul ,,boului”:

»Boierule, — zise, — asteaptd afara

Ruda dumitale, al doamnei vaci fiu”

»Cine? A mea ruda? Mergi de-1 da pe scara.

N-am astfel de rude si nici voi sd-1 stiu”[3 p. 202].

Artd sau bucatarie?

,»Dar, apropo, pe voi, actorii, va intereseaza, probabil, cel mai mult cum ati ,,jucat” acum? -a subliniat
Vahtangov ultimele cuvinte. Ei bine, ati jucat decent, pentru ca v-afi creat voi insiva o trambulina artis-
ticd, de creatie, din exercitiile preliminare. Dar spectacolul nu poate sd inceapa cu exercitii. Trebuie sd
luati, de la bun inceput, taurul de coarne: sa jucafi corect si exact. Nu trebuie sd-i aratati spectatorului bu-
cataria artei noastre, desi eu sunt convins ca in multe cazuri spectatorul ar fi interesat sa vada procesul de
creatie a spectacolului la repetitii si exercitii, mai mult decat o oarecare reprezentatie obisnuita” [4p. 95].

Astézi devoalarea procesului artistic, prin care actorul ajunge la produsul finit, rolul, a devenit o prac-
tica obisnuita. Nu mai exista secrete, nu mai exista mituri, nu mai existd surpriza. Spectatorul nu isi mai
pune intrebari pentru ca, la finalul reprezentatiei, toata lumea, actori si spectatori, se aduna si incepe di-
zertatia. Pe de o parte, actorii sunt obligati, oarecum, sa-si dezvaluie secretele, iar de cealalta parte, specta-
torii isi impartasesc experientele traite de-a lungul spectacolului. Ceea ce n-ar fi rau, dacd fiecare in parte,
individual, ar fi in fata unui psiholog. Doar atunci acest gen de intalnire ar avea motivatie, indreptitire.

Arta, in toate formele ei, trebuie sd contind mister. Ubicuitatea misterului in arta este insasi for-
ma de supravietuire a artei. Cum ar fi ca magicianul sa ne arate, la finalul reprezentatiei, cum a scos
porumbelul sau iepurele din joben. Sau cum taie cutia, in care se afla asistenta, in doud, fira sd i se
intdmple nimic. Sau cum sparge un ceas, luat de la cineva din public, ca, mai apoi, la final, ceasul sa fie
intact si chiar in buzunarul proprietarului. De aceea, singurele lucruri pe care spectatorul trebuie sa le
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faca sunt s participe, sa priveasca si ofere din energie lui, actorului. Fara aceasta energie, transmisa de
spectator, energia actorului este lipsita de sens si de miza.

Orice alt fel de imixtiune si desecretizare face ca actorul sd dispara. Nu poate fi oricine actor. Asa
cum nu poate oricine sé fie profesor, avocat, pilot s.a.m.d.

Concluzii

,Eu cred, totusi, ca spontaneitatea si disciplina constituie doud fete ale aceluiasi proces creator. Con-
sider ca la un actor adevdrat nu se poate vorbi de un proces creator nici daca-i lipseste disciplina, nici
daca-ilipseste spontaneitatea. Vs. Meyerhold a facut din discipling, din modelarea exterioara a actorului
etc. axul principal al activitdtii sale, pentru Stanislavski acest ax principal il constituie spontaneitatea din
viata curenti. In esentd, iati cele doua aspecte complementare ale procesului de creatie” [5p. 121-122].

Dar fard un profesor calificat, erudit, devotat teatrului adevarat, care nu priveste cu mefientd cer-
cetarile unei metode sau ale alteia si care nu este invelit intr-un singur strat de cunoastere, nu putem
avea actori autentici.
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In lucrarea de fatd imi voi impdrtdsi propria pdrere si metodele de lucru, care se bazeazd pe o vastd experientd in calitate
de profesor si coregraf de luptd scenicd. Voi vorbi despre importanta pregatirii corporale a studentului, despre tehnica loviturilor
fard contact §i cu contact direct, despre rolul mdiestriei actorului in crearea luptei scenice. Voi mentiona importanta tehnicii
securitdtii si a starii psiho-fizice a studentului in crearea unei situatii de conflict, diferenta dintre o luptd reald si una teatrald.

Sper cd aceastd cercetare va ajuta studentilor sd constientizeze importanta respectdrii tehnicii securitdtii, sd evite traume-
le fizice care pot apdrea din lipsa de cunostinte sau avind o atitudine neserioasd fafd de aceastd disciplind.

Cuvinte-cheie: luptd scenicd, teatru, actor, regizot, scend, student,psiho-fizic, conflict

In the present work I will share my own opinion and working methods, which are based on extensive experience as a stage
fight teacher and choreographer. I will talk about the importance of the student’s physical training, the technique of non-con-
tact and direct contact strikes, and the role of the actor’s skill in creating a stage combat. I will mention the importance of the
security technique and the psycho-physical state of the student in creating a conflict situation, the difference between a real
fight and a theatrical one.

I hope that this research will help the students to be aware of the importance of respecting the security technique, to avoid
physical traumas that may occur due to lack of knowledge or having a non-serious attitude towards this discipline.

Keywords: stage fight, theater, actor, director, stage, student, psycho-physical, conflict
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Introducere

La Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice studentii de la catedra Actorie, studiaza mai multe
discipline de specialitate adiacente maiestriei actorului. Aceste discipline sunt dansul, canto, machi-
ajul, ritmica, miscarea scenicd, arta vorbirii. Toate sunt extrem de importante si ajutd la modelarea
si formarea actorului. Desi pregitirea actorilor conform scolii noastre este una dramaticd, care pune
accent pe tehnica trairii interioare, avand ca material de lucru emotia, acest lucru nu submineaza
importanta pregatirii fizice a actorului. In zilele noastre formele de teatru incep s se impleticeasci
intre ele, solicitand de la actor posedarea atat a tehnicii interioare de expresie cét si a celei exterioare,
transformandu-1 intr-un actor universal. Ca sd faca fata acestor provociri, actorul trebuie sa invete sd
lucreze la un nivel mai avansat, stipanind ambele tehnici de expresie teatrald. Imbinarea acestora so-
licitd de la actor atentie, concentrare, coordonarea miscarilor, orientarea in spatiul scenic, autocontrol
etc., dezvoltandu-i simturile psiho-fizice, dobandind astfel organica scenica.,,In procesul de invitare
trebuie sd se acorde atentie antrenamentului usurintei, flexibilitatii, coordondrii si, mai tarziu, vitezei,
timpului de reactie si simtului luptei” [1 p. 162].

Asa cum situatiile in scena sunt diferite, incepand de la scene de dragoste pana la scene de conflict,
cunostintele dobandite ajuta studentii sd capete expresivitatea necesara pentru realizarea acestor sarcini
teatrale. Incepand de la dramaturgia clasici pana la cea moderna, intalnim multe scene de conflict care
avanseazd intr-o luptd dintre doua sau mai multe personaje cu un final tragic (moartea unuia din adver-
sari). Pentru realizarea acestor situatii in spatiul scenic studentii apeleaza la disciplina miscarea scenica.

Miscarea scenica — disciplina de specialitate

»Exista o diferenta substantiald intre felul cum e utilizat corpul nostru in viata cotidiana si in
situatiile de reprezentare” [2 p. 37]. Incepand de la anul intai, studentii de la catedra Actorie studiaza
disciplina miscarea scenicd, care are drept scop modelarea si formarea corpului pentru conditiile vietii
scenice. Primul si al doilea semestre ale anului I studentii invata elementele acrobatice individuale si
cu partenerul, isi dezvoltd abilitatea de a-si controla propriul corp, cunosc posibilitatile acestuia, dez-
voltand limbajul non-verbal in raport cu partenerul de scena prin executarea elementelor de echilibru
static si dinamic, variatiuni de rostogol (in fatd, spate, lateral, in indltime, in lungime, in trecere, de pe
maini, fara maini, cu scaunul, peste scaun etc.), elemente de trucaj, tipurile de salt, elemente acrobatice
aeriene si la parter etc. ,Reglatorul muscular trebuie sé se fixeze in structura ta fizica, sd iti devina o a
doua naturd” [3 p. 236].

Incepand cu anul II, semestrele trei si patru, studentii studiaza luptele scenice'. Ei invati tipurile
de lovituri fard contact, cu contact direct, elemente de trucaj?, lovituri cu diferite obiecte (baston, fu-
nie, masa, scaun, perete etc.), tipuri de piedici, aruncari si imobilizari ale partenerului.

Dacé ne referim la tipurile de lovituri fara contact, am putea spune ca ele sunt predestinate pentru
scena clasica italiand, unde spectatorul se afld dupd al patrulea perete. Studentii invata pozitionarea corec-
td in spatiul scenic in raport cu spectatorul, ce inseamna zona ascunsa, traiectoria loviturii, tempo-ritm’,
off-tact, sonorizare etc. Studentii invata lovituri cu palma, pumnul, genunchiul, cotul, capul etc. Crearea
unei lovituri fara contact cuprinde in sine céteva etape, de exemplu, lovitura cu palma in obraz:

1. Pozitionarea corecta in spatiul scenic in raport cu spectatorul. Aici studentii selecteaza unghiul
corect ca sa inchida zona ascunsa fatd de spectator. Zona ascunsa este spatiul dintre palma si obraz pe
care spectatorul nu trebuie sa-1 vada.

1 Lupta scenicd este o tehnica speciald in arta teatrala, care creeaza iluzia unei lupte fizice, fard a le face rdu executantilor.
Este folositd in piesele de teatru, precum si in productiile de opera si balet. De asemenea, termenul este folosit pentru
a descrie coregrafiide lupté din alte productii media, cum ar fi cele de film si televiziune. Este un domeniu obisnuit de
studiu pentru actori si dansatori si este foarte apropiat de practicarea cascadoriilor.

2 Trucajul este un procedeu tehnic folosit in teatru si in cinematografie pentru a crea o iluzie opticd sau acusticd
spectaculoasa.

3 Tempo-ritm-termenintrodus de K.S. Stanislavski pentru a caracteriza organizarea spatio-temporald a migcarii scenice.
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2. Selectarea corecta a sonorizarii. Dacd lovim cu palma, sunetul trebuie sd fie corespunzitor.
Daca nu, apare disonanta auditiva si spectatorul nu va crede.

3. Traiectoria loviturii. Daca lovim din dreapta in stanga, reactia celui care incaseaza lovitura tre-
buie sa urmeze directia dictatd de loviturd, in caz contrar, apare disonanta vizuala si spectatorul nu va
crede.

4. Selectarea tempoului. Ambii parteneri trebuie sa cunoascd viteza de loviturd ca sa poatd crea
sonorizarea in momentul cand palma se afla in zona ascunsa. Astfel, cel care loveste creeaza off-tac-
tul, indicand partenerului tempoul, care va face sonorizarea in momentul cind palma va fi in zona
ascunsa.

Dacé ne referim la tipurile de loviturd cu contact direct, aici trebuie sa tinem cont de urmatoarele
aspecte:

1. Pregitirea fizica. Trebuie sd identificim dacd partenerul care incaseazi lovitura are corsetul
muscular bine dezvoltat, deoarece toate loviturile vor fi indreptate in zonele musculare ca abdomen,
omoplat, muschii fesieri, pectorali, muschiul lui Achile etc.

2. Impulsul loviturii. Daca intr-o lovitura reald impulsul este indreptat in adversar cu scopul de
a-i provoca durere, in cazul dat impulsul loviturii trebuie sa fie indreptat in directia opusa zonei de
lovitura. Daca vom lovi cu pumnul in abdomen, mai intai vom doza forta, pumnul trebuie sa fie intr-o
stare relaxatd, atat cit sa produca sonorizarea necesard in contact cu abdomenul, fard sa provoace
durere partenerului, dupd care pumnul revine in pozitia initiala, accelerand impulsul loviturii de la
abdomen spre off-tact.

3. Autocontrolul'. Este important ca ambii parteneri sa inteleaga cd in fata lor este colegul de sce-
ni, si nu un adversar real. Increderea in partener este extrem de necesard pentru crearea unei iluzii
de lovitura reald. De aceea, studentii invata sa foloseascd tehnica de lovitura, fara contact si cu contact
direct, in raport cu starea emotionald de agresivitate controlatd. Studentul care stapaneste tehnica
lucreaza cu precizie, exactitate, off-tact, ritm,dictandu-i colegului sdu foarte clarintentia si momentul
in care se va produce lovitura. Astfel, colegul reuseste sa se pregiteascd, creand o reactie adecvata lo-
viturii primite.

Crearea iluziei unei lovituri adevarate are trei aspecte importante:

1. Aspectul emotional sau artistic. Studentul trebuie sd invete sa creeze o stare de conflict* prin
declansarea agresivitatii controlate, apeland la maiestria actorului. Aceasta este prima etapd extrem de
importanta. Scopul acesteia este sa pregdteasca publicul, din punct de vedere emotional. Spectatorul
trebuie sa inteleaga ca urmeaza o situatie de conflict, dar nu trebuie sa sesizeze momentul pregatitor
inainte de loviturd. Lovitura in sine trebuie sa fie o surpriza, un moment neasteptat pentru spectator,
numai asa el va crede in conventia creata. ,,Emotia il ajutd pe actor sd atingd scopul principal al artei
scenice, care este cuprins in creatie” [3 p. 57].

2.Tehnica loviturii. Studentii trebuie s cunoascé tehnica securitatii, caracteristicile si specificul
loviturilor fard contact sau cu contact direct. Orice moment de neatentie sau neglijare a tehnicii secu-
ritafii poate avea consecinte grave pentru sandtatea actorului. Acest lucru este inadmisibil si trebuie
evitat cu orice pret. Fira sanatate actorul nu poate evolua in scend, ea fiind prioritatea de bazi. De ace-
ea, crearea unei iluzii de loviturd sau a unui trucaj, sau a unui element acrobatic se face treptat, tinand
cont de tehnica securitdtii, accelerand tempoul de executie a loviturii sau a elementului acrobatic doar
atunci cand ambii parteneri capatd incredere, sunt stapani pe situatie si nu au blocaje musculare sau
emotionale.

3. Reactia dupd incasarea loviturii. Reactia trebuie sd fie adecvata loviturii in raport cu starea emo-
tionald, traiectoria loviturii, sonorizarii, ritmului etc. Dupa incasarea loviturii, posibilitdtile de reactie
sunt diferite. Poti sa efectuezi o cadere pe loc sau in miscare, {indnd cont de tipul si forta loviturii. Poti

1 Autocontrol — operatiunea de control asupra propriei activitati.
2 Conflict — neintelegere, ciocnire de interese, dezacord; antagonism; cearta, diferend, discutie (violenta).
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sa efectuezi un element acrobatic sau un trucaj, cum ar fi rostogol peste masd, scaun etc. Aici traseul
se creioneazd reiesind din posibilitatile decorului care te inconjoara.

Tehnica securitatii

»Doar siguranta totala creeaza conditii normale pentru antrenament” [1 p. 162]. In teatru, lupta
scenica este o conventie, chiar daca actorii incearca sd o prezinte spectatorului intr-o forma cat mai
veridicd. Pentru realizarea acestei sarcini ei apeleaza la cascadorie, elemente de trucaj, lupte scenice
cu obiecte sau fara obiecte. Pentru atingerea acestei performante, studentii fac cunostinta, in primul
rand, cu tehnica securitatii:

1) analizeaza spatiul in care urmeazd sa evolueze. Identifica zonele periculoase precum colturile
ascutite, oglinzi, starea podelii care poate fi lunecoasa sau rigidd, dreapta sau denivelata,se iau in calcul
parametrii scenei pentru creionarea elementelor acrobatice si a schemei de luptd;

2) verificd recuzita. Dacd studentii folosesc obiecte precum masd, scaun, cildare, baston, ei trebuie
sd se asigure cd acestea sunt rezistente, cd nu au cuie sau aschii iesite la suprafatd, sa identifice centrul
de greutate.

Acest procedeu se face de fiecare datd inainte de prezentare, deoarece obiectele pot fi amplasate
diferit, se pot deteriora sau pot sa lipseasca. Acelasi lucru este valabil si in situatiile cand spatiul de joc
se schimba. Parametrii scenei deseori nu coincid cu spatiul de joc in care s-a conceput lupta, de aceea
se recomanda verificarea acestuia i repetarea pe pasi a intregului fragment. Uneori, cdnd spatiul de
joc este mai mare, actorii apeleazd la o miscare mai larga, mai evidentiata, in caz contrar, loviturile vor
fi sterse sau nevazute de ochii spectatorului din ultimele randuri ale salii. $i invers, daca spatiul de joc
devine foarte mic, actorii intreprind miscari mai modeste, apropiate de organica fireasca. Atunci cand
lupta este conceputa pentru o piesa de teatru care are spectatori si la balcon, se repeta cu asistenti care
ocupa locurile in sald in cele mai vulnerabile puncte ale salii, pe mijloc, pe lateral si la balcon. Schema
loviturilor se repetd pana cand din toate aceste puncte vulnerabile loviturile arati veridic. ,,In timpul
spectacolelor, nu ar trebui sd aiba loc improvizatii in timpul executiei scenei de lupta, deoarece acestea
pot duce la rani si pot perturba armonia actiunii scenice” [1 p. 161].

Pentru cinema lupta scenicd se creioneaza altfel. De reguld, se folosesc mai mult elementele de
cascadorie, trucaj, lovituri cu contact direct, aruncari, imobilizari, piedici, astfel ca ochiul camerei sa
te poati filma din toate punctele. In cazuri exceptionale, pentru crearea unor efecte mai speciale, cAnd
camera de luat vederi se afld doar intr-un punct, se pot folosi si lovituri fara contact direct. Diferenta
dintre o lupta teatrala si una de cinema consta in faptul cd, in cazul celei teatrale, lupta trebuie prezen-
tata din prima, fara posibilitatea de a o repeta, pentru cé spectacolul continud, deci, ea trebuie repe-
tatd pani la perfectiune ca si arate impecabil in timpul reprezentatiei. In cazul unei lupte de cinema,
loviturile se pot repeta pand cand regizorul va selecta secventa cea mai bund. Acest lucru iti permite
sa gresesti pana cand vei reusi. Dar in cazul in care regizorul doreste sa filmeze toata lupta dintr-o sin-
gurd dubli, actorii trebuie s3 o cunoasca foarte bine si sd vina pregititi pe platoul de filmare. In cazul
unui efect mai special, ca element de cascadorie’, de regula, se invitd un specialist in domeniu care va
efectua cascadoria in locul actorului.

Crearea unei situatii de conflict prin intermediul luptei scenice

La sfarsitul anului II, dupé asimilarea tehnicii securitatii, elementelor de trucaj, tehnicilor de lovituri,
caderi, aruncari, imobilizéri, vine urmatoarea etapa, cea artistica. Aici studentii trebuie sa dea dovada de
imaginatie si creativitate, depasind momentul tehnic in crearea unei situatii de conflict cu implicarea ele-
mentelor de lupte scenice. Pentru inceput ei sunt rugati sa aduca o legatura din cel putin cinci lovituri, la
alegere. Scopul acestui exercitiu este sd invete sa selecteze corect gradatia acestora, in caz contrar, scena va

1 Cascadorie — 1) sdritura primejdioasd, situatie dificild realizatd de cascador; 2) actor de cinematograf care dubleaza
uneori protagonistul in secventele periculoase.
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fi lipsitd de adevir sau va parea artificiald. In selectarea loviturilor sau a elementelor de trucaj se tine cont
de potentialul ambilor parteneri. Capacitatea acestora de a selecta elementele care ii avantajeaza, in care au
mai multd incredere ii ajutd sa depaseasca obstacolele psihologice si sa creeze o prestatie cat mai organica
care ii va pune intr-o lumina favorabild. A doua etapa constd in executarea logica si corectd a schemei de
lupta conform gradatiei, cu implicarea si asumarea aspectului emotional. Aici studentii invata ce inseam-
nd autocontrol, declansdnd emotia agresiva fatd de partener si findnd cont de tehnica securitatii. Astfel, ei
ajung sd infeleagd ce inseamnd agresivitate controlata. A treia etapd consta in selectarea temei propuse si
identificarea stilului de lupta (realist', comic?, absurd’, grotesc*). Aceste cunostinte ii ajuta sa respecte stilul
de joc si sa dea valoare scenei de lupta ca sa evite eclectica de stil in spectacol. La aceasta etapd studentii
lucreaza in situatiile propuse, insa, cand ajung sa creeze personaje, lucrurile se schimba radical.
Apropierea de o lupta corecta, din punct de vedere teatral, are cateva aspecte. Primul pas consta
in efectuarea unei analize profunde a personajului, adicé sa identifice varsta acestuia, statutul social,
intelectual, obiceiurile, indeletnicirile, trasaturile de caracter etc. Obtinand datele necesare despre per-
sonaj, identificim parametrii de agresivitate si forta ale acestuia. Astfel, se selecteaza acele lovituri pe
care le poate aplica anume acest personaj cu asemenea caracteristici. Al doilea pas este identificarea
momentului de conflict: de ce incepe lupta?La fel, pornind de la aspectele emotionale ale personajului,
putem crea momentul de conflict. Dacd trasaturile de caracter ale personajului indicd un temperament
impulsiv, atunci deducem c el ar putea fi intemeietorul conflictului. Dacé personajul este caracterizat
printr-un temperament mai moderat, atunci el devine victimd. Dar dacad situatia cere ca anume acest
personaj cu un temperament mai moderat trebuie sd inceapa incdierarea, atunci momentul de cearta
se creioneazd altfel. Al treilea pas este selectarea corectd a loviturilor in raport cu personajul. Daca
acesta este un om de la tara, se va lupta intr-un fel, iar daca este de la oras -in alt fel, daca este slab, se
va misca intr-un fel, daca este obez -in alt fel etc. Iatd de ce in programul de invatdmant tipurile de
lovituri sunt foarte variate ca si le ofere studentilor un spectru de expresie mai amplu. Intr-un final,
caracterul luptei scenice trebuie sd coincida trasaturilor fizice si de caracter ale personajelor din piesa.

Concluzii

»Actorul, cand joacd,percepe directii, are o senzatie de schimbare” [2 p. 86].Teatrul a fost si este
mereu intr-o continud schimbare. De-a lungul timpului, aceste schimbari au dus la crearea unor forme
de teatru precum pantomima, commediadell’Arte, sistemul lui Stanislavski, teatrul de umbre, teatrul
de animatie etc. Fiecare dintre ele solicita de la actor posedarea unei tehnici de expresie fizice si psihice
anume. In zilele noastre cand teatrul devine deschis pentru toati lumea, oferind actorilor posibilitatea
de a colabora, de a participa in proiecte internationale, unde se regasesc mai multe scoli de teatru cu
diferite forme de expresie, acestia au inceput sd capete statut de actor universal.

Reiesind din acest criteriu, scoala de teatru ofera studentilor cunostintele necesare ale acestor
tehnici de expresie corporale, oferindu-le o baza cu care sa poata face fa{d provocarilor teatrale atat ale
teatrului clasic cat si ale teatrului modern.
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Realist — care este bazat pe principiile realismului.

Comic — 1) care apartine comediei, de comedie, relativ la comedie; 2) care provoaca rasul, hazliu, ridicol.
Absurd — care contrazice gindirea logicd, care nesocoteste legile naturii si ale societatii, contrar bunului simf.
Grotesc — care este de un comic excesiv prin aspectul caricatural, neobignuit de caraghios, ridicol, burlesc, bizar.
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B Oamnoti pabome paccmampusaomes usmeHeHus: 8 A3vike 6anemuozo meampad. [Ipoyeccol mparcgopmayuu nexcuxu
U PopMbL CNEKAKTI NPOUCXOOUNY 8 pycckom baneme u Ha 3anade noo04ac He 00HOBPEMEHHO, C XAPAKMEPHbIMU 0COOeH-
Hocmsamu. OOHAKO pe3ynvmamom CMaHoSUNUCy CHOPMUPOBABUILECS CPeDCINBA BLIPAZUMENLHOCHIU, KOMOPble K KOHUY
XX cmonemus cmanu Ucnonvb308amvcs banemmesicmepamu He3A6UCUMO OM UX NPOUCXOHOEHUS U MPYNNbL, ¢ KOMOPOLl
oHu pabomanu. B cesa3u ¢ amum paccmompennvt 06usue meHOeHUU 8 USMEHEHUU XYOOHECHBEHHVIX CPEICIIB8 MUPOBO20
6anemmnozo meampa NPowIsIoz0 CroNeMus, NPy MOM NPOAHANUSUPOSAHbL U ONUCAHDL U e NPOUeCcchl, Komopvle Obimu
XapaxmepHvl 07151 PYccK020 UAU MObKO 0715 3andoHozo 6anema.

Kntouesvie cnosa: xopeozpaguueckuti cnekmaxv, ekcuka, 6anemuoiti meamp, 6anem

Aceasta lucrare stiintificd discutd schimbadrile in lexicul teatrului de balet. Procesele de transformare lexicului si a formei
spectacolului in baletul rus si baletul cel din Vest nu se desfisurau concomitent, ci cu caracteristici speciale. Insd, rezultatul
acestor procese este formarea a mijloacelor de expresivitate, care au fost utilizate la sfarsitul secolului al XX-lea de maestrii de
balet indiferent de originea lor si originea trupei cu care ei au lucrat. In legdturd cu aceastd, au fost studiate tendinte generale
in transformarea mijloacelor de expresivitate a teatrului mondial de balet al secolului precedent. Cu toate acestea, au fost
analizate si descrise acele procese, care erau specifice pentru baletul rus si baletul cel din Vest.

Cuvintele cheie: spectacol coreografic, lexic, teatrul de balet, balet

The changes in the language of ballet theatreare examined in this article. The processes of transformation of thelexic and
form of the performance took place in the Russian and Western ballet -not simultaneously sometimes, but with characteristic
features. However, the formation of means of expression became a result of those processes, which by the end of the XX century
were used by ballettmeisters, regardless of their origin and the origin of the troupe they worked with. Thus, the general trends
in the change of means of expression of the world ballet theatre lexicof the last century are examined. And those processes that
were specific for Russian and Western ballet only are analyzed and described as well.

Keywords: choreographic performance, ballet lexic, ballet theatre, ballet

BBegenue

ICTeTNKa, 1eKCUKa, popMa U CTPYKTYpa CIeKTaK/IsA MEHAINCh IIOCTOSHHO Ha IIPOTS>KEHNN BCe-
To IIPOIIIOTO BEKa, OHAKO B KaKJe-TO IIepUOAbI O0/IbIIIe I3MEHEHU IPOMCXOANIO IMEHHO B A3BIKe
0a/IeTHOTO MICKYCCTBA, B APYyTUe OTPe3K) BpeMeH! HOBOBBE/IEHMA Kaca/iCh B OCHOBHOM KOMIIO31-
VIV ¥ CTPYKTYPBI, B pyTe K/T0ueBble MOMEHTBI Hey3HaBaeMO CMEHS/IVCD IIPYMHIUIIBL, IO KOTOPBIM
CTpOM/Iach Xopeorpaduyeckas IpaMaTyprus.

PaccmarpmBas m3MeHeHMA B A3bIKe 06a/eTHOTO TeaTpa, HENMb3Ad HE OTMETUTD, YTO IIPOLIECCHI
TpaHchopMany TeKCUKY M (GOPMBI CIIEKTaK/Isl IPOMCXOAMIN B COBETCKOM Oajere u Ha Jamaje

1 E-mail: tati2711@mail.ru
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IIO/IYac He OJHOBPEMEHHO, C XapaKTepHBIMU 0COOeHHOCTAMNU. OHAKO Pe3y/IbTaTOM CTAaHOBMIVCD
copMMpoOBaBIINECs CPefiCTBA BBIPA3UTETbHOCTI, KOTOPbIe K KOHIY XX CTONeTHA CTA/IN MICIONTb30-
BaTbCs1 OajieT™MericTepaMyt He3aBUCHMO OT MX IIPOMCXOXKAEHMS U TPYIIIBL, C KOTOPOJ OHM paboTam.
VI3MeHeHMs TPOU3OIUIM He TOJIBKO B 3CTETUKE U CTMUJIE, HO TAK)XXe B TaHIIeBa/JIbHOM JIeKCuKe, Gop-
Max, CII0Co0ax Mpe3eHTalNM, CTPYKType creKTaknsg. OTKPhITUSA B CMEXKHBIX MICKYCCTBaX, COOCTBEH-
Hble HaXO[KI M 9KCIEPUMEHTHI XOpeorpadoB CTUMY/IMPOBAIN MOSB/ICHNE HOBBIX (POPM I CPENCTB
BBIPA3UTEIbHOCTY B OaneTHOM Tearpe XX Beka, MPUYEM 3TO 3aTPATMBAJIO HE TOMBKO COOCTBEHHO
IJIACTVYECKMIT KOMIIOHEHT CIIEKTAaK/IsA, HO U BCe OCTaJIbHbIe BU/IbI ICKYCCTBA, HEOOXOAMMBIe OaeT-
HOMY TeaTpy /IS CO3[JaHsA CUHTETUYECKOTO CLIEHMYECKOTO JEICTBIA.

XX Bek CTaJI 310X0i1 IT00ATBHOTO CMHTe3a BCeX BUIOB UCKYCCTBA. B 3TOT mepmon, Kak HMKOTAA
paHblle, aKTVBU3MPOBaINCh NPOLECChl KOHBepreHuun. bonbile HM OfMH BUJ| UCKYCCTBA HE pa3BU-
BaJICsA aBTOHOMHO, Ha HEro 00513aTe/IbHO B/IVSIN TeH/IEHINMM Y OTKPBITHA B IPYTUX chepax.

OCHOBHOI1 TepNoj, U3MeHEeHNII B 6aeTHOI IeKCHKe

ITepuopmom, Korya 6aneTHBI TeaTp, MPOAOKas paboTaTh HAJl COBEPIICHCTBOBAHIEM U YCIOXK-
HEHMEM TEeXHMKM TaHIIa, CTajl pa3pabaTbiBaTb HOBbIE CTUIM ¥ KOMIIO3UI[MOHHBIE NPUEMbICTAIN
1930—1950 rr. K aToMy BpemeHnn ycnoBHas maHToMuma 6aneros XIX Beka ¢ pas ¥ HaBcerja ompe-
Jle/IeHHBIMI YKeCTaMM, KOTOpble 0603HaYa/Iy Te MIN MHble HOHATH, OblIa yKe HerpueMiema. «Xo-
peorpads! 0OMBaNNCh OTYET/INBOI 1 BHATHO, «YKPYIIHEHHO» TAHTOMUMBI, I7ie B IBVDKEHVSX U
032X IO/DKHO OBIIO «TOBOPUTH» BCeE TEIO TAHLIOBIMKa» [1. . 49].

B6upast B ce6s1 HOBbIe TeXHIYECKNE /IEMEHTBI, IO/Ty4ast HOBBII XapaKTep ¥ CKOPOCTb, TeXHMKA
K/IaCCMYECKOTO TaHIA (a TaKXKe J[PYTUX CIeHNYeCKUX HAIlpaB/IeHNI TaHILIEBATbHOTO fA3bIKa OajeT-
HOTO TeaTpa) CTajia KapAMHaIbHO MEHATHCS, puobpeTtas coBpeMeHHbIN Bui. OCOOEHHO HATIATHO
3TO BUJHO IIpM CpaBHEHUM jneKcuky 6aneros 1900—1920 rr. (Hanpumep, mocraHoBok M. PoknHa,
pansnero JI. Msicuna, b. Huoxunckoit u ap.) u 6aeToB, co3gaHHbIX OmiKe K cepennte XX Beka (Tax,
HanpuMep, Cumponns 1o maxop, Konuepro 6apokko, HeTslpe TeMIlepaMeHTa 1 HEKOTOpPbIE Apyrue
6anetsr [)x. bamaHunHa BBITIAIAT U CETOIHS aOCOMIOTHO COBPEMEHHBIMMU IO TEXHIMKe TaHIa). [Ipo-
1iecchl pOpPMUPOBAHYS HOBOJI TEXHMKM TaHLA IIapa/UIeJIbHO 1T U B COBETCKOM, 1 B 3apyOeXXHOM
6anere. OBHAKO B BUAY M3OMPOBAHHOCTY COBETCKOI 1 3apyOeXXHbIX LIKOM U MCIIOJTHUTETIEN [IPYT
OT ipyra He0OXO[MIMO OTMETUTD 3[]eCh HEKOTOpPbIe 0COOEHHOCT, CBOJICTBEHHbIE 3allaJHOMY U CO-
BETCKOMY OaseTy.

Tak, B 3armagHOM 6aseTe 0COOBINT aKI[eHT ObUI CIeNaH Ha pa3paboTKe Bapuaruil asvxkenns. Tpa-
OVILMIOHHbIE KJIACCUYEeCKMe 1A CTA/IN MICIIO/Ib30BAaThCS He TOMbKO B X KAHOHMYECKOM BapuaHTe. ba-
JIeTMeIICTepbl SKCIIEPUMEHTHPOBA/IN C HUMM, CMeIast LeHTP TAXKeCTHU, MeHAS O3ULIUY PYK, U3MeHAA
CKOPOCTb U aMIUIUTYAY ABVKEHM, CIBUTAs My3bIKa/IbHbIe I pPUTMIYECKIe AKIIeHTbI B MICTIO/THEHUN
" T.1. Bce 3T0 MOXXHO ITPOCTIeANTh B TBOpUYeCTBe MHOIMX MacTepoB ([k. bamanumua, M. bexapa, K.
Mak-Muona, [Ix. Po66munca, C. JInudaps u ap.). CoBeTcKie 6ameTMericTepbl TOXKe MHTEPECOBATUCD
HOI0OHOIT pa3pabOTKOIT JBVKEHNI, HO 3TO ObI/Ia HE OCHOBHAsI IMHUSI B 9TOT BPEMEHHOI Mepuof,
6oree Bcero 3To mposiBunoch B rBopuectse K. TonmeitsoBckoro u JI. fIko6coHa.

OTnenbHO HEOOXOAMMO CKa3aTh O BAMSHUU criopTa K 1930rT, Kak B 1[€/IOM, TaK, B YaCTHOCTH,
aKpoOaTMKM ¥ TYMIMHACTUKY. BypHOe pasBuTHe criopra U 0OOIlecCTBEHHOE yB/IeUeHUe CIIOPTUBHBIMU
3aHATUAMY B XX CTO/IETUM He MOIJIO He CKa3aThCs Ha M3MEHEHMM CTUISA U ABVDKEHUI Xopeorpadu-
4eCKOT0 MCKYCCTBA. AKpoOaTIdecKie IOIeP>KKIA 1 TTO3bI Ha IOy, CJIOKHbIE TEXHIYECKVIE 9/IEMEHThI
He MIPOCTO PaCIIMPSNIN BO3MOXKHOCTM K/IACCMYECKOTO TaHIA. BO3HMKHOBEHME TaHIEeBAIbHON aKpo-
6aTuku 6bUIO TPeOOBaHVEM BpeMeH, IOCKO/IbKY OHa Hec/la B cebe HOBBIe JyisA Oa/IeTHOTO TeaTpa Ha-
CTPOEHNsI, HOBO€ COfiep>KaHIe. «ITO ObII CTIeA YOIV IIIar Ha Iy TU PasBUTHUA KJIACCUKM, CIe YOI
IIaT B NIPEeBPALIeHNN CKa309HO Oa/eTHOV IMIPUHIIECCHI B PeaTbHOrO MHOTOTPAHHOTO COBPEMEHHOTO
qeoBeKa» [2. ¢.48]. ITo cka3amoch ¥ Ha OTEYECTBEHHOM, U Ha 3allaJHOM 0a/IeTHOM TeaTpe.
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OnHOBpeMEHHO B TeXHMKe KJIaCCUYEeCKOTO TaHIla HauMHAeTCA APYToil BaXKHbIIL ITpoliecc — U3-
MeHeHMe MY>KCKOT0 TaHIIa, ero OypHoe, Iofuac faxke peBOMIOLMOHHOe pasBuTie. OCOOEHHO SIPKO
3TO IPOSIBUIIOCH B COBETCKOM 0ajieTe, KOI7ia Ha CLieHY BBIIUIM TaKye TaHIJOBIIMKIY, Kak Ajekceit Ep-
MoraeB, Baxranr Yabykuann, Acad Meccepep u Ap., ¥ Ka3anoch, YTO PYLIATCSA BCe MBICTMMBbIE TPa-
HUILbI BO3MOYKHOCTE 4e/I0BEYEeCKOr0 Te/la. ITOT MPOPHIB 3aKOHOMEPHO MOJTOTABIMBAJICS IMEHHO
B pycckoM 6barnete ¢ pybexa XIX-XXBeKkoB, KOTfia IIOCTEIIEHHO CTaIN HOSABJIATHCA MY>KYMHbI-TaH-
IIOBIIVKM, CIIOCOOHBIE UCTIONHATD TOpasfio 60/iee CJIOKHbIE JBVDKEHNSA Y IAPTUY, YeM Te, KOTOpbIe
CYIIeCTBOBAJIN B CTAPMHHBIX OajeTax AJIAd MY>XCKIX poJieil. B aToM pAgy MO>KHO Ha3BaTh 1 OpaTbeB
Cepresa n Hukomnas Jlerat, u Muxanna ®oknna, un Ieoprua Posas, 1 Muxanra MopKkinHa 1 MHOTUX
npyrux. Kone4Hno, caMbIM 00/IbIINM HNOTPSICEHNEM B TeXHMKe MY>KCKOTro TaHIa 10-X TOmoOB cTamu
BoIcTyIUIeHNs BaryraBa Hyokmuckoro. Ho oH ObI1 cOBepIIEHHO YHUKA/TbHBIM B CBOEM poOfie 1, B
0011eM-TO, eAVHCTBEHHbIM TAHIIOBIIMKOM C TaKVMM BO3MOXXHOCTSMU B CBOe BpeMms. [losxe yxe
B 20-€ IT. TaK)Ke MOABJIA/INCh XOPOIlMe MCIIOTHUTENN, BIafielolliie CUIbHOM TeXHUKOI K1accuye-
CKOTro TaHIa, Takue Kak II. I'yces, B. Cemenos, b. lllaBpos. IlapanienbHO TEXHMYECKUM YCTIO>KHE-
HVSIM YTBEp)K/ja/Iach My>KeCTBEHHas1, TepordyecKas MaHepa MY>KCKOTO TaHIIa, 4YTO OBIIO CBS3AHO C
U3MeHeHMeM 00pa3a MfieasbHOrO Teposi KaK Ha ClieHe, TaK 1 B >KM3HM. B 30-e ke TOfibl MpoLIIoro
CTO/IeTHSA PyCcCKasl MIKO/IA BBITYCTH/IA CPa3y HECKONbKO TaKMX (peHOMEeHa/IbHBIX MCIIOMTHUTENIEN, U
fajiblile 9Ta TPAAULUA IPOJO/DKIIACE. ECTeCTBEHHO, 4YTO OTPOMHBIN NMOTEHIIMA/T ¥ BO3MOXXHOCTHI
HOBOTO IIOKOJIEHVS MY)KCKOJI IIOJIOBVHBI aPTHUCTOB OajieTa He HaXOAWIN cebe TODKHOTO MpUMeHe-
HUA B CTapbIX MapTUAX. MoIofeXb aKTUBHO 3KCIEPUMEHTUPOBAIA, CO3/laBajia HOBblEe JBVDKEHUA,
M3MEHs/Ia U YC/IOXKHAMA cTapble. TeXHMKa IPbDKKOB U BpallleHNUT B MY>KCKOM TaHI[e Hey3HaBaeMo
M3MEHMIACh B 3TN rofipl. HoBble TeHAeHIM ObIIM B3ATHI Ha BOOPY)KEHNE He TONBKO IIKOJION, HO
u 6anetmeiicTepamu. Vl ecniu BHavase caMu apTUCTBI CO3aBajy cebe HOBbIe BapyalMi B CTapbIX
OaneTax WM YCIIOXKHSIM CTapble TAaHIIBI, TO O/MMKe K CepefiiHe BeKa MY>KCKOJ TaHell He TO/IbKO
3aHUMaeT PaBHOE IIOJIOXKeHMEe B OA/IeTHOM TeaTpe C XEHCKUM, HO B psifie 6a/eTOB CTAHOBUTCS Be-
AYIIVM U ITTaBeHCTBYOIUM (HanpuMep, Crnaprak Ha My3blky A. XadarypsHa wiu ViBan [posHnbiit
Ha My3bIKy C. IIpoko¢rpeBa B nocranoske 10.Ipuroposuua, muorne 6anerst M. bexxapa). Hago or-
METHUTD, YTO Tepou3aliysi He 000IIa CTOPOHOI U )KEHCKMIL TaHel| B COBETCKOM baeTe. ITO Cr1ocoo-
CTBOBAJ/Ia PasBUTHIO TEXHMKY OOJIBIINX IPBDKKOB, 00jIee MMPOKOI aMIUIUTYAbI BVDKEHNS, IHOM
TIOfjauyl ABVDKEHMSI B )KEHCKMX MapTHUsX. DTO HOATOTABIMBAIO HEOOXOAVIMYIO OCHOBY AA/IsI repoynye-
CKMX 6aJIeTOB CepeNVHbI BeKa.

Pa3BuTue My»cCKoil TeXHMKM TaHIJA IOYTY Mapa/yIe/IbHO LIIO B 3TOT IEepUOJ U B 3alalHOM
0aseTHOM TeaTpe, OFHAKO He TaK SAPKO BbIpa)XeHHO. MHorme GameTMelicTepsl TaK)Xe Ha4MHAIIN,
BO-IIEPBBIX, OOJIbIIe JMCIONb30BaTh MY)XUMH-TAHI[OBIIVKOB B CBOMX IIOCTaHOBKAX, BO- BTOPBIX,
YCIIOXKHSATD TEXHUKY MY>XKCKOTo TaHIja. OT4acTy pa3BuUTHe MY>KCKOTO TaHIA 32 PyOeXXoM IIOfTO-
KHYJIO B/IMSTHYE OIATb-TAKM apPTUCTOB U IIElaTOTOB PYCCKOM HIKOMBI (BCIIOMHMM, YTO Y3 MHOTUX
0a/Ie THBIX TPYIIII, MICIOMHAOIMX PYCCKUIL pellepTyap ¥ COXPaHAIONUX TPAAULIMIU PYCCKOro baeTa,
II03>)Ke BOSHMK/IM HalVIOHa/IbHble Oa/leTHbIe TPYIIIbL, HanpuMmep, Tpynma ABT). C gpyroit cropoHsl,
VI3MEHEeHMe 9CTEeTUKN U OOLIeCTBEHHBIX JJIeasioB, BIMsIHME CIIOPTa TaK)Ke CKa3a/luch M Ha 3amaj-
HOM 6Oasnete. OfHAKO pe3Koe M3MeHeHMe TEXHUKM U 3HAYEeHNs MY)XCKOTO TaHI[a IIPOM30IITIO YKe K
cepeyiHe BeKa, I He MTOCTIEAHIOI POJIb B 9TOM chirpanm 6aneTHsle smurpantsl n3 CCCP, B nepByio
ouepenpb Pynonbd Hypues n Muxann bapsimankoB. VIX TeXHMKa TaHIIA BbI3bIBAJIA 3aC/Ty>KEHHOE
BOCXMUII[EHME, & CAaMI SIPKJe TMYHOCTU TaHIIOBIIVIKOB CIIOCOOCTBOBA/IM BO3PACTAHUIO IO Y/IAPHO-
CTM K/IACCHMYECKOTO TAHIA, B TOM YJC/Ie MY>KCKOT0, OO/IbLIEMY MHTEPECY K BO3MOXXHOCTSIM MYX-
CKOJI 6a/IeTHOM TEXHMKI.

Ele ogHMM BaXKHBIM MOMEHTOM B OanmeTax 30-X rOJOB CTaI0 M3MeHEHNUe ponu Koppebasera.
9710 60sIee SIPKO MPOSABUIOCH IMEHHO B COBETCKOM TeaTpe, IIOCKOIbKY 3a pyOexoM Oo/bIivie TPyI-
bl OBUIY PEIKOCTDIO, IIO9TOMY aHCaMOJIeBble CLIEHbI M TAHIIbI B CU/Iy CBOETO He O4YeHb OOJIBIIOro
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KOJIMYeCTBEHHOTO COCTaBa He MOI/IM MCIO/Ib30BAaThCS HACTONMBKO Pa3HOOOPA3HO 1 pPa3HOIUIAHOBO,
KaK 9TO IT03BOJISI/I YVC/IEHHBI COCTAaB OCHOBHBIX OaneTHbIX TeaTpoB CCCP. Koppebarnet yxe B 1910
— 1920-e IT. IPOLUIOTO BeKa IepecTa ObITh IPOCTO GOHOM, IIOTTYYUB CBOE 3HAYMMOE MECTO B CIIEK-
TaKJIe, HO MMEHHO B 3TOT ITePYOJ, CTAJI0 BO3MO>KHO Iy ITOMOIIM KopfiebaneTa co3anue obpasa Kos-
JIEKTVBHOTO reposi, Hapopa. [lepBbie paboThI B 9TOM HampasieHuy 6bUtu cfenansl B. BaitHoHeHOM B
6anere [Tnams [Tapuika, a B ja/IbHeIiIIeM €TO ONBITHI B 3TOI 06/1aCTY MICIIO/Ib30BAHbI ¥ Pa3BUTHI APY-
rumMu 6aseT™MeiicTepaMiy, paboTaBIIMMM B XXaHpe XopeoapaMsbl (6anersl baxuncapaiickuii poHTaH,
Tapac Bynb6a, Mennbiit Bcagunk P. 3axaposa, @aperra JI. JlaBpoBckoro, Jlaypencns B. Yabyknanu
Y Ip.), @ TAK>Ke yXKe B IOCTAaHOBKAX BTOPOJI ITOJIOBMHBI IIPOIIOTO BeKa B paboTax Takux 6ameTment-
cTepos, Kak V. benbcknii, 10.Ipuroposuy, O. Bunorpanos u ap.

C 30-x rr. Kak B Coro3e, TaK I B PYTUX CTpaHax 6ajleTHOE MCKYCCTBO 00palaeTcsi K HAlVIOHA Ib-
HoMY Qonbkopy n komopury. [IpiueM nHTepec Teneppb MpeACTaB/IAIOT He 9K30TIYECKIe, HeBe[O-
MbIe CTPaHBI, @ HApof, COOCTBEHHOII cTpaHbl (Hanpumep, Pogeo A. ne Mwuib B AMepuke, Ckapamynr
A. Cakcennna B Ounnsaaaun). B CCCP a1o siBneHMe nprobpeno mupoKuil pasMax, KOria B KXo
pecry0nuKe co3faBaaych OaneTHbIE CIIEKTAK/IM ¢ MECTHOV Hal[MOHAJIBHON TeMaTuKoii. bonee Toro,
IIOCTEIIEHHO B KaXJ[0il peciy0iuKe (faxke TaM, Iie 0aJTeTHOTO UCKYCCTBA He CYILIeCTBOBAIO) ObUIN
CO37IaHbI HAallMOHA/IbHBIE Oa/IeTHbIe TPYIIIbL, B OCHOBY penepTyapa KOTOPbIX HEIIPeMEHHO BK/II0Ya-
JIMCh CHIEKTAK/IM Ha OCHOBE STHMYECKMX MOTMBOB U1 KOHKPETHOTO HAPOIHOTO TaHIIA.

Oco6oe nonoxxeHue 3aHAMN TaHLCUMGOHUN. AJJIeropuyeckiie ¥ MOMTyCIKeTHbIe TaHIeBajlb-
Hble cuMdonny JI. MscuHa 3HaYNTeIbHO OT/INYAINCH OT OeccrokeTHbIX KoMmnoanuuuii [x. bananun-
Ha, BbIpa)KaBIIMX 3PMMYIO MY3bIKY, TEM HE MEHEE U T€ U SPYTUe Pa3BUBa/IM BO3MOXHOCTY KaHpa B
Pa3HbBIX HAaIlpaBJICHMAX.

Yro KacaeTcs 0COOEHHOCTEN 3alafHOro 6aJeTHOrO TeaTpa B 3TOT BPEMEHHOI! IIePHOJ, TO TaM
0O0JIBIIYIO MIOMY/ISIPHOCTD IPUOOpesy 6eCCIoKeTHbIE OffHOAKTHBIE CIIEKTAK/IN, OT/IMYAIOLIeCcs 60/Ib-
MM pa3HOOOpasyeM Kak B 0671acTyt GOPMBI, TaK 1 B 00/1aCTH XKaHpa.

[Ipeobnananme 6eCCIOXKETHBIX CIIEKTaK/Ieil MMeNO CIeACTBMEM TO, YTO Ha 3amaje K cepefuHe
BeKa Xopeorpagpl MHTEPECOBAIICh CKOpee He BOIPOCAMI PEXUCCYPBI, a B OO/bIIell Mepe 9KCIIe-
pVMMeHTaMM B 00/1acTy JBYDKEHMs, KAK OCHOBOIIO/IATAIOIIell e{MHIIIbI TaHIIeBa/IbHOTO S3bIKA, CIIEl]-
UPUYeCKNIMY CPefICTBAMM BO3IEIICTBIS JBIDKEHNA B €T0 YMCTOM BlJie Ha SMOLVIOHAIbHOE BOCIIPH-
ATVe 3pUTETIS BHE CIOXKeTa. be3yc/ioBHO, yaensloch BHUMaHMe U IIprieMaM KOMIIO3uIuu, u popmam
CTPYKTYpBI 6AJIeTHOTO CIEKTAKJISA, YBIEKAsACh IIPU 9TOM SKCIEPUMEHTUPOBAHMEM B MI3Y4EeHUN BbI-
PasUTeNIbHBIX CPEACTB «4MCTOrO» TAHLIA.

C cepenuHBI IIPOIITIOTO BeKa BHOBb HAYMHACTCs B3aIMOOOMEH 1 M3y4eHMe OIIbITa IPYT Jpyra
MEXJ[y COBETCKMM U 3apyOe>XHBbIM 0Oa/leTHBIM TeaTpoM, IpepBaHHOe C KoHIla 30-x rogoB. Havano
3TUM IpOLieccaM MOJIOKMIN IacTpoyn 3apyOexHbIx 6aneTHbix koMmmaunit B CCCP u racTpornbHble
TYpHE OT€4eCTBEHHBIX Oa/IeTHBIX TPYIIII 110 BCEMY MUPY. A ellje II03)Ke BO3MOXKHOCTb paboTarh Jiio-
ObIM 6ajeT™MelicTepaM C TIOObIMM UCTIOTHUTEIAMM ¥ Oa/IeTHBIMY TPYIIIaMU OOYCTIOBI/IA TIOXOXKNE
BEKTOPBI ¥ Ty TH PasBUTHsI COBETCKOTO U 3apyOeXXHOTro 6aeTHOro Tearpa B KoHIle XX Beka.

I XX Beka, mpuueM 0COOEHHO CO BTOPOI €ro IIO/IOBVHBI, XapaKTePHBIM CTA/I0 CMEIIeHVE B
OJHOM IIPOM3BEEHNN PA3IMYHbIX KY/IbTYPHBIX IVIACTOB, CTUJIEN, )KaHPOB, HAIIPAB/IEHNIA XOpeOorpa-
¢un. baneTmeiicTephl HOMTY4YNIN BO3MOXHOCTD MCIIONb30BATh B CBOEM IIPOM3BEAEeHNM T00YI0 TaH-
1[eBa/IbHYIO JIEKCUKY Y IIMPOKUI CIIEKTP BbIPA3UTEIbHBIX CpeAcTB. Tak, Klaccuyecknil TaHel B 3TO
BpeMs BIMTBIBAJI B ce0s1 p1eMbl TaHIIa MOJIEPH, OBITOBBIX TAHIIEB, [>)Ka3a, BOCTOYHOTO TeaTpa (rje
TaHel]| SIB/IAETCSA HeOTbEeM/IEMOJ COCTAB/IAIONIEl CIIeKTaK/IsA). Takue ke IPOLeCcChl IPONCXOAVIN 1
B JPYTMX TaHIEBaJbHBIX CUCTeMax (TaHel] MOJIEpPH 3aMIMCTBOBA/ HEOOXO[MMbIE eMY 9JIEeMEHTBI 13
K/IACCMKY, HAPOJHBIX TAHIIEB, [)Ka3 TaHel] — 113 HAPOAHBIX appUKAHCKUX, TATVMHOAMEPUKAHCKIX
TAHIIEB U TaHIIA MOfIePH, 0Opa30BBIBA/INICh HOBbIE HAIIPAB/IeHN A, HAIIPUMep, MOJiepH-/)Ka3 TaHell I

T.0.).
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BriBoabl

Kaxzip1it 6aseTHBIN CIIEKTAaK/Ib BO BTOPOII o/moByHe XX BeKa MOTy4NI IIPaBO MMETDb CBOIO CO0-
CTBEHHYIO IVIACTUYECKYIO pe4b, XapaKTE€PHYIO TOJIbKO /I TAHHOTO MIPOM3BEeHNA. ITO HE O3HAYAET,
YTO B 9TO BpeMsl IIepeCTajl CTABUTDb YUCTO KIacCuyecKme 6ameTsl, U IKa3-0ameTpl, MU CIIeKTaK-
NV MOJiepH TaHIIa, HO MIOCTaHOBKA /TI00OOTO CIIEKTAK/IS O3BOJISI/Ia UCIIO/Ib30BATh CBOI HETIOBTOPM-
MBIII SI3BIK, €C/IV 9TO HeOOXOAMMO ObIIO OaeT™MeCTePY /L CO3AaHNs HY>KHOTO XOpeorpaguyecKkoro
o6pasa. [IpyuHium, BeiABMHYTHIT M. DOKMHBIM B Hayasie MPOIIIOTO CTOJIETHSA, O TOM, YTO Ka>KIbIiA
CIIEKTAKJ/Ib JOJDKEH VIMETDb CBOJI COOCTBEHHBIN A3BIK U CBOX (POPMY, OBUI IIOTHOCTBIO IIPETBOPEH B
JKU3Hb baneTmeiicTepaMu ¢ cepequHbl XX Beka.
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B Espone,0 socrmouHom meampe, kax 00 ucmouHuixe, 6036paujanouiem 3abvimole u0ednvl OpesHUX YUBUNUALULL,
HA4AIU yOenAmy NPUCMANbHOe BHUMAHUe 6 nepsoti nonosuneXX-20 sexa.O0uH U3 nepevix MeampanvHvlX Mulciumened,
83A6UIUX KYPC HA mpaduyuu éocmoka, 6vin Topoon Kpae, ona xomopoeo meamp Bocmokxa cman eenepamop movicrel,
CBA3AHHDIX C U30A67IEHUEM AKMEPCKOU UPbL O CTLYHATIHO20 XAPAKMEPA IMOUUOHATLHDIX NOPbI608. OMKpbImus, cenanHble
100 8/IUAHUEM ONDIINGA 80CHIOUHDLX MEAMPOs, ONPeOenunu 6eKmop HANPABTIEHHOCINU NOCIE0YI0ULeTi MearmpanyHOL MbLCTU.
Tax, BcesonooMeiiepxonv0 cunmesupyem akmépckue mexuuxu meampa Kabyxu u esponeiickyio opamy.

Kniouesvie cnos: snoxa omxpoimuii, 6ocmounuiii meamp, akmépckas mexnuxa, meamp Ho, meamp Kabyxu

Interesul fatd de teatrul oriental, ca sursd a idealurilor uitate ale civilizatiilor antice, a inceput si capete amploare in
Europa in prima jumdtate a secolului XX. Unul dintre primii cugetdtori teatrali, care a luat cursul spre traditiile Orientului,
a fost Gordon Craig, pentru care teatrul din Orient a devenit un generator de ganduri asociate cu eliberarea jocului actoricesc
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de caracterul spontan al izbucnirilor emotionale. Descoperirile fiacute sub influenfa practicii teatrale orientale au determinat
directia de gandire teatrald ulterioard a lui Gordon Craig. La randul sdu, Vsevolod Meyerhold a sintetizat tehnicile actoricesti
ale teatrului Kabuki si ale dramei europene.

Cuvinte-cheie: epoca descoperirii, teatrul oriental, tehnica actoriceascd, teatrul No, teatrul Kabuki

In Europe, the interest towards the oriental theatre, as the source of the forgotten ideals of ancient civilizations, had been
beginning to rise in the first half of the 20th century. Gordon Craig was one of the first theatrical thinkers who had taken a
course to the traditions of the East. The experience of the Eastern theatre had become for him a generator of thoughts related to
the actor’ liberation from the random nature of emotional outbursts during the acting. Discoveries influenced by the Eastern
theatrical practice had been determining the direction of Gordon Craig’s subsequent theatrical thinking. In his turn, Vsevolod
Meyerhold synthesized the Kabuki’s acting techniques and European drama.

Keywords: epoch of discovery, oriental theatre, acting technique, the NG theatre, the Kabuki theatre

BBenenme

B EBpone 0 BOCTOYHOM Tearpe, Kak 00 VICTOYHMKE, BO3BPALIAIONIeM 3a0bIThle eBpOIeiiaMu
y/ieayIbl JPeBHVX LMBIIN3ALMIL, Ha4aay BCIOMMHATDh Ha (pOHe CTarHaIMM eBPOIEIICKOrO Tearpa,
HaXOJAIErocs 1107, BIACTBIO HaTypanuaMa. B kadecTBe cyObekTa JMCCIeOBaHNA HaMy BBIOpaH UH-
TepBaJI, BMeCTVBIINIT HanbosIee 3HAYMMble U NIePCIIeKTYBHBIE OTKPBITHA, CLIe/TAHHbIE C OIVIAKON Ha
IPaKTUKM BOCTOYHBIX TEATPOB BO MM MOJ€PHU3ALIMM €BPOIENICKOTO CLIEHMYeCKOTro MCKycCcTBa. Ta-
KIM 00pa3oM, BpeMEHHOMY IIPOMEXYTKY PaBHOMY I1epBoii 1ojoByHe XX-To BeKa, Ha JOJI0 KOTO-
pOTo NpUIIZIaCh MAaKCUMa/IbHasA KOHIEHTPALMA OTKPBITHUI, CBA3aHHDIX CO CLIEHMYECKMX VICKYCCTBOM
BOCTOKQ, COOTHOCATCS TEOPUY Y IIPAKTUKY B 00/IaCTH TeaTpa/IbHBIX (POPM U Mielt, IpUHaJIeXKAIIX
Toppnony Kpary u BeceBonony Meitepxonbny. Kpar, KoTopslit 6611 3aHTepecOBaH B MOAEPHU3ALVIN
Bcex 0e3 MCKIII0YeHVSI KOMIIOHEHTOB CLIEHMYECKOTO MCKYCCTBA, KOHKPETHO B 3TOJ CTAThe ,,BENET
nuanor’ 06 akTépcKoM MacTepcTBe ¢ J[3eamu, MactepoM simoHcKoro tearpa Ho. BceBomon Meitep-
XOJIbJ} OKa3bIBaeTCs MO BIevyaTaeHueM oT Kabyku, puByBast K CBOMM IIOCTAaHOBKAM CpPefCTBa CIie-
HIYECKOJ BbIPA3UTEIbHOCTH, KOTOPbIE IPUCYLIV JAHHOMY TeaTpy.

Topnon Kpar u Tpagunum BOCTOYHO CIIeHbI

HecmoTps Ha TO, YTO CyO'beKT HAIlIETO MCCIENOBAHISA NOAPa3yMeBaeT AHAIN3 BIVLAHIA BOC-
TOYHOTIO TeaTpa Ha €BPOIIENICKOE CLIEHNYECKOE VICKYCCTBO B II€JIOM, MbI HAILIIM OCHOBaHME IS TOTO,
4TOOBI B JAHHOII I71aBe C(HOKYCUPOBATHCS eVHCTBEHHO Ha aKTEépCKoi nHTeprperanuu. K tomy xe
B3aJIMOCBA3b KOMIIOHEHTOB Te€aTpa JJoKa3yema.

MbI mocuymTanm, YTO COBIAeHNs, 0OHapy XeHHbIe HAaMI B TeopeTndecKux padorax Kpara u [I3e-
aMn', Kacaolyecss akTEPCKOro VCIIOTHEHN, JOCTOVHBI HAYYHOTO MHTepeca. Mex/1y HUMM Kak Obl
COCTOSJICS IMAJIOT CKBO3b IIPOCTPAHCTBO U BpEMH.

Kak oiMH 13 mepBbIX TeaTpaabHBIX MBIC/IUTENIEN, B3ABIINX KypC Ha BOCTOK, Kpar nckan myTu,
KOTOpBIe IIpMBeIy Obl aKTépa K OCMBICICHHOMY CYILeCTBOBaHUIO B o6pase. Heo6xopmumo 6b110 13-
0aBUTH VICIIOIHEHNE POJIY OT C/Iy4aifHOTO XapaKTepa SMOLMOHA/IbHBIX IIOPBIBOB, TaK KaK VICKYCCTBO
«He JOIIyCKaeT HUKAKVX CITy4aitHocTel» [1 c. 47], B TOM 4ycrie B IIpOsABIEHNM YYBCTB Ha cueHe. He
JOITyCKAET IO TaKOJM CTEIIEHN, YTO B I€7I0 BCTYIIAaeT MareMaTuka. B Tearpe Ho cymecTsyer npasuno
JlecsaTs B cepple, ceMb B ABYDKEHMN?, KOTOpoe rmacut: «OH <akTép> NO/DKeH IPUBLIKHYTH BIAJIeTh
CBOVIMM SMOLVIAIMM, IIpUOMpast ABVDKEHM TaKMM 00pa3oM, 4YTOOBI TO, YTO 3BYYUT B CEpALe Ha Jie-
CATH, Ha CIieHe MOABJIAIOCh KaK Ha ceMb» [2 ¢. 120].

Korpa npuHLIMIIBI HaTypanyu3Ma CTanu YBAaTh, BCE Yallle BCIIOMIHAJICA TeaTp, KOTOPOMY CBOJI-
CTBEHHa «OTaropofHas ICKyCCTBEHHOCTb» [1 c. 63], To ecTb TeaTp mopgo6uslit Tearpy Ho, mis xoTo-

1 [Iseamu sBrstercs aBTopoM CeMy TalfHBIX TPaKTaToOB TeaTpa Ho, Ifle aklleHT cTaBUTCA Ha MeXaHU3MaXx, CIIOCOOCTBY-
IOIVUX PO eCcCUOHANbHOMY POCTY apTHCTa. VIcnonb3oBaHue IPUHIIUIIOB, U3TI0)KeHHbIe B TpakTarax, 10 IIPU3HAHUIO
CaMOro aBTOpa, BLIXOJAT 3a paMKu TeaTpa Ho.

2 JIseamn, CeMu TaliHBIX TpaKTaToB Tearpa Ho, c.120.
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poro 651710 OBl XapaKTePHO aKTEPCKOE MCIIOTHEHNE KaK «ACKYCCTBO OOHa>KeHMs M IIPUKPBIBaHMA» |1
¢. 63] mu «V3s111ecTBO, KOTOPOE BBILIE TIPEKPAcHOTrO U 6e3o6pasHoro» [2 c. 171]. Takum obpasom,
Ha IepBbII IJIaH BBIXOAUT CTU/IN3ALMs, aDCOTIOTHO OTBepraeTcs umuranys. s nepegaum cTus,
paccMaTpMBaIOTCA BCE BO3MOXKHBIE CPECTBA, HAXOAAIINMECA B PACHOPSIKEHUN TeaTpa: «JeICTBUE,
C/I0Ba, IMHUY, KpacKu u putm» [1 c. 97].

CrieHMYeCcKOe VICKYCCTBO, KOTOPOE «He TaK OCKOpO/IsfeT Hall pasym» [1 ¢.72], mpenmylecTBeH-
HO CBSI3aHHO C BOIUIOLIeHMEM 00pa3oB Ha ClieHe TOCPEACTBOM IIPYMEHEeHNsI TEXHUK BOCTOYHBIX Te-
arpoB. B ciyuae teopuit Kpara, akijeHT ¢ oboramieHus 4epe3 3a/iMCTBOBAHMsI OIBITA ITEPEHOCUTCS
Ha CaMOCTOSATE/IbHOE BO3POXK/IEHE 3HAHMII O CLIEHMYECKOM MICKYCCTBE ITOCPEACTBOM HE3aBMCUMBbIX
VICKQHUI, CBOISIIVMXCS K PEMMHMCLIEHIIUY O JpeBHeNmMX nuBumsanysax [1 c. 62-70]. OpHako, Teo-
pus, cofieprKalliasd Te3JChbl O BOCCTAHOBJ/IEHUY TeaTpa Yepe3 BOCIIOMMHAHNA, TAK)Ke KaK U IIPaKTHKa,
OPMEHTMPOBAHHAA Ha HACyLIHbIE HY>X/Ibl IIOCTAHOBIMKOB, M€/Ia TOT K€ BEKTOP BOCTOYHOI Ha-
IIPaBJIEHHOCTH, 0/1arofapsi KOTOPOMY B €BPOIIEVICKIX TeaTpaX MacTePCTBO aKTEépa CTAJI0 pacCMaTpH-
BaTbCA C MO3MIMM YMEHMS BIaJieTh CBOMM TenoM. «HeoOXomMMo HayunThCs ABUTAThCSA YBEPEHHO
¥ TOYHO (...), IPaBM/IBHO TaHIL|eBaTh, cOOMIONas TpebyeMble O3UIMI», — HAMMCAHO B TPaKTaTax
ATIOHCKOTO aKTépa, pexxnccépa u gpamarypra [2 c. 22].

[TpenmnonoxuM, uto dpasa «akTé€p JOMMKeH yitTu» [1 c. 62], 3By4aa 6bI KaK «aKTEp JO/DKEH IPU-
JITV», eCi OBl aBTOP NEepBOTO BapMaHTa BbICKA3bIBaHNsA, ObUI OB O3HAKOMIIEH C TPAAMLIMAMU Tea-
Tpa Ho B mepcrexTyuBe UX MCHONb30BaHMs B 00y4YeHNM eBPOIEIICKUX apTICTOB a3aM MacTepCTBa.
CrouT ynoMsAHYTb O TOM, YTO CM€HA T€aTPaJIbHbIX TEH/IEHIIMII B CYLIHOCTY CBOJAUIACH K TOMY, 4TO
TeaTpaJIbHbIE JleATeny EBponbl BC/IEeNyo NMPOILYIbIBA/IN Iy Th, BEAYIINI K OCBOEHIIO TEXHNYIECKUX
OCHOB B JIeJIe MTHTEPIIPETUPOBAHNA POJIEIL.

Haspanue snoHckoro teatpa (FE-No) mepeBoIuTcaKaKcnoco6HOCTb, TOECTb, TeATp, UMEIOLIMIiC-
BOMMQYH/JAMEHTOMTEXHINYECKYIOOCHAIEHHOCTBTPYINBL.  APTUCTOBOOYYAIOTCCEMUIET, — IJeKaXK-
IOMYBO3PacTyCOOTBETCTBYeTOMIOKTeXHUK. APTUCTY PeKOMEH/IOBAHO He Pa3/ydaTbCs C I033MeN 1
BeCTH 3[J0pOoBbINl 00pa3 >xm3HM [2 ¢.20]. HempecTaHHO ynpa>kHAACh PU3UYECKU U JYXOBHO, He II0-
4MBaTh Ha JIaBpax.

Kpar, B cBo0 04epenp, muiueT: «Ec/m 1o ucTedeHUM MATH JIeT aKTEPCTBA BbI IPUJETE K YOEXK-
[IeHMIO, UTO Ilepef] BaMM OTKPBITA HIMPOKas OyAYLUIHOCTD, M €C/IM AeICTBUTENIBHO Bbl OyfieTe NMeTh
yCIIeX, TO Bbl MOXKeTe CuuTarh cebs normdimmm. KopoTkme myTy He IpMBOAAT HUKYAA B 3[€IIHEM
mupe» [1 c.13].

BocTouHblit TeaTp, TaKMM KakuM ero BooOpaxkan Kpsr, Obiin B3AT 3a oOpasel; Tearpa 6yayLero.
B cratbe bynymee. Hamexxna, oH gennTca cnefyomyMy pasMbIIZIEHVAMMA: «...HaM BbIIIajia caMas
BBICOKAsI YeCTb — OBITh >KpeljaMyt BBICIIeN CU/IbI — ABVDKeHUA...» [1 c. 40].

B Pecniy6nmke MosjjoBa Mbl iMeeM BO3SMO>KHOCTD YBUZIETh Peann3alyio Ujen Tearpa Oyayiero
Ha mpuMepe noctaHoBky Tearpa M.A.D.E. [IBoe', rie akTépbl pacCKa3bIBAIOT MIEKCIIMPOBCKYIO MICTO-
puto o Pomeo u JI>KynbeTTe Ha sI3bIKe, KOTOPBIN 0e3 IepeBoja MOHATEH 3puTeraM Bceit semmn. [Tpn
TOM, YTO apTUCTHI ,TAHIL[YIOT IIbeCy, IIOC/Ie CHEKTAK/Is OCTAETCs BIEYaT/IeHNe KaK OT MOJOOHOro
TOMY, KOTOPO€ BO3HMKAET MOC/IE POCMOTPA APAaMaTUYECKOI TIOCTAHOBKM B M€HEE IIPOrPECCUBHO
OPMEHTVMPOBAHHOM TeaTpa.

B Toit ke cratbe bymymee. Hanexxna, aBTOp, NpenCcIONHEHHbIVI YBEPEHHOCTY, IUILET O TPAAY-
IIeM /I HETO TeaTpe, KOTOPBIN I HAcC y>Ke CBepImIcA: «f Beplo B HaCTyIIEHME BPEMEHN, KOI/a
MBI OyZieM CIIOCOOHBI TBOPUTD B TeaTpe IMPOM3BefieHNsI UCKYCCTBA 0e3 IIOMOIIM IVICAaHHBIX IIbec, 6e3
nomomy akTépos» [1 c. 40]. Mbl pearonaraeM, 4To CORENCTBIE aKTépa He MPeJyCMaTpUBAIOCh B
CBSI3Y C TeM, YTO B IIEPMOJ, HANIMCAHNUSA STUX CTPOK ABVDKEHUSAM He Obl/Ia CBOICTBEHHA COBPEMEHHasI
packoBaHHOCTb. O TOJOOHOM 0CBOOOXKIEHNE OT ITYT JIOXHOTO LIeJIOMY/PHS C LeIbI0 OTKPBITH «IIJje-
aypHOe fiBVOKeHNe» y Kpara ynmoMmmHaeTcs B 3aByamMpoBaHHoOI MaHepe [1 c. 43].

1 Pexmuccypa u cuiennyeckoe asikenne Snoma Ietpamky. ITpembepa coctosnach 31 sauBapa 2023 ropa.
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B Toxxe Bpems, YOKIEHHBI B TOM, YTO UTPa aKTépa SIB/IAETCA JIVIIb PAJOM CTyYaHbIX IIPO-
aBenui [1 c. 47], oH Buzie1 BOSMO>KHOCTDb BEPHYTb aKTEPY CTaTyT TBOPLA Yepe3 obpalljeHue K I1a-
ctuke: «OHM <aKTEPBI> JJO/DKHBI CO3MATDb I caMuX ceOst HOBYI0 GOpMy aKTEPCTBA, COCTOSILYIO
IJIaBHBIM 00pa3oM B CUMBOINYECKUX >kectax» [1 c. 40]. I[TosTroMy B criektakie/lBoe Mbl BUAVMM He
xopeorpaduyeckuil pUCyHOK, TIIATeTbHO 10 IOC/IETHEro a BOCIPOU3BENEHHBIN MpodeccroHab-
HBIMJ TAHI[OBIIVKAMM, @ KeCTbl — CUMBOJIBI, ABVDKEHNA -CUMBOJIBI, B MICIIOTHEHUY aKTE€POB, KO-
TOpbIe CYIIeCTBYIOT B 0Opasax. «/IeanpHblil TAHIOBIINUK (...) CIIOCOOEH CMION WM Tpaljueil Tena
BBIPA3NUTb MHOTOE B O0JIACTM CWJIBI U Tpaluy, IpUCYIIell YenoBedeckoir Harype. Ho oH He Moxer
BBIPA3UTh BCETO U Jja’Ke THICAYHOI 4acTy 3TOro Bcero» [1 c. 41], uro maHo BbIpasuTh npodeccno-
Ha/IbHOMY JyMaIOIlleMY 1 4YyBCTBYIOIEMY apTUCTY.

Taxum 06pa3oM, yUaCTHUKM CHEKTak1A [IBoe IpOfeMOHCTPUPOBA/IN YMEHIe COBMEIIATD A3BIK
TaHIIA C CYI[eCTBOBaHMEM B 00pase, IIp) 9TOM ITOCBATUB ce0s1 BCELeI0 TOIBKO OHOMY BUJY UCKYC-
CTBa — CLIEHUYECKOMY.

ITo cyTn, apTUCT, UCHIOMHSIOIINI POJIb, MICK/TIOYAET Ji/1sI Ce0s1 HeKeaTeIbHYI0 BOSMOXKHOCTD UMI-
TaIMM XOpeorpaduieckoro puCyHKa, TaK Kak TaHel] [yl Hero He caMa LiejIb, @ OJHO U3 CPECTB Clie-
HIYEeCKOJ BBIPA3UTEIbHOCTY. DTO He 3HAUUT, YTO ABVDKEHNA HOCAT MMIIPOBU3AIVIOHHBIN XapaKTep.
Orxiopp. IIpocTo cyliecTBOBaHMe VICIIOTHUTE/S Ha CLieHe CBOAUTCA K C/IeJOBAHNIO PUCYHKY POy, a
He pUCYHKY TaHIa. K ToMy >ke Ta amMolusA, KOTopas «BHa4ase CO3aéT, a Ioce paspymaer» [1 c. 47],
B IIOCTaHOBKe J[BO€ HOCUT MICK/IIOUUTEbHO CO3UAATeNbHbIN XapakTep. Y Kpara Haxogum: «Tearpbl
BceX cTpaH Bocroka n 3anaja pasBunncs (...) u3 JBIOKeHMs denoBedecknx gopm» [1 c. 41]. Cneno-
BaTe/IbHO, JINIIb T€ SMOLMM CYUTAIOTCA HEIPOIIEHHbIMU B UTPe aKTEPa, [Is KOTOPBIX OTCYTCTBYeT
COOTBETCTBEHHOE BMECTIINIIE, TO eCThb «4e/ioBedecKue Gpopmbi». OONMMYEHHDIE B TaHell AyIIeBHbIE
HOPBIBBI, TaKye KaK B3J0X KVUCTU, HAKJIOH T'OJIOBBI, Pa3BOPOT Oenpa, M3rnb Tamnu, CTPEeMUTETbHBIN
1I1aT, Halle/IeHHbII B3MaX, CTPACTHBIN 00XBAT, MHTEHCUUUVPYIOT SKCIPECCUBHOCTD MHTEPIPETALIVIN.

B urore obpaienne pexuccépa K xopeorpapui U CLieHNYeCKOMY IBVYKEHVIO CBOAUTCS K TOMY,
9YTOOBI 3pNUTE/Ib NOCPEACTBOM BOCIPUATUS «KPYIHBIX 9 (PeKTOB, OOPAILIEHHBIX K 3PEHNIO», B BBIC-
IIeJl CTeNeHN OTKIMKHY/ICA Ha TO, «4TO U TaK yyKe CAe/aHO 3HAUYUTE/IbHbIM TPYAAMU BEIMKOTO I10-
aTa», To ecThb lllexcmpa [1 c. 23]. (Kak u B ciexrake [IBoe, co3gannoro no Pomeo u [Ixynberre).

Huxe, B mogTBepxienne adpdupmanym Kpara o ToMm, 4To cO CIieHbI HEOOXOAVMO IperMyIie-
CTBEHHO BO3/Ie/ICTBOBATb Ha BU3ya/IbHOE BOCIPUATIE TYOIMKY, IPUBOAVM INTATy 13CeMn TallHbIX
TpakTaroB: «B oTmmuneor kaimon<oTkpbiBaHMeyIIe>, kaigen<OTKpBIBaHUEITIa3> CBSA3aHOHE C Ta-
JTaHTOMZIpaMaTypra» [2 c. 114], a ¢ TexHUKaMu, KOTOPbIMM B/IafieeT VCIIOJTHUTE/b, B JaHHOM CITy4ae,
C TAHIEM.

B anpenbckom Bbimycke 1908-ro roma >xypHama Macka, nsgaBaeMoroKpsrom,s pasgene JiHo-
CTpaHHbIE 3aMeTKM, CaM U3JjaTe/lb UUTUPYET OTPBIBOK M30T3bIBA HUIEPIAH/ICKOTO aKTépa Buinema-
Poitappaca. KomMeHnTapnit, HOABUBIINIICA B Pe3y/IbTATEIIPOCMOTPA CIIEKTAKIIA € Y4aCcTUEM AMOHCKIX
apTucroBKaBakamnOTropnsupon ero >xenbl Cajia SIkKo, comepxa cnenymoye BRIBOAbL: «5 <Bumnem-
Portsippe> npuiiésn x 60s1ee IIOTHOMY MOHMMAHMIO (. ..), 110 Munocty Mucrepa fopronaKpsrao snaun-
MOCTH IIOIYMHEHNA C/I0Ba XecTy...IloMuMo yfoBONbCTBYA, KOTOPOE JOCTAB/IAIOT HaM AMOHIIbI, OHU
TAaKOKe JAI0T HaM 60s1eerny6oKkoe IPOHMKHOBEHME B CYTh ICKYCCTBA aKTEPCKOTO MacTePCTBA. .. »'.

KparnpuBopuT BbIfiep)Ky U3 CTaTb/ CBOETO €BPOIEICKOT0 KO/IIer', IOTOMY4YTO, IIpeIo/IaraeT-
Csl, YTO YUTATeNb y>Ke O3HAKOMJIEH CHONIOKUTETbHBIMY 3¢ PeKTaMu MpUMeHeHNsI MacKM, KOTopas
M3BJIEKAaeT 13 BHYTPEHHEIl CYyLIHOCTYM aKTépa MCIONHsEeMbI 00pa3, HeliTpanusys He>KelaTe/lbHble
IUIOZIbI XPYNKOJ MuMMKI®. JKecT, B TAKOM BHJie, B KAKOM OH ObUI IIPOJAEMOHCTPUPOBAH SIIOHCKUMMU

1 Craig, G. Foreign Notes [online]: New York, Kraus Reprint Corp., 1967 Original from University of Michigan. B: The-
journalofthe Artofthe Theatre, Volume One, Number Two, April 1908. [accesat 23 martie 2023]. [JoctymHo: https://babel.
hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015013150191&view=1up&seq=63, c. 21.

2 Tam xe, c. 10.
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VICIIOJTHUTE/IAMY, IOfi00€H 110 LIEHHOCT MacKe; OH e/IaeT UTPY yOeUTeIbHOIL, OTYMIIAsA e€ OT CIIOH-
TAaHHOM >KECTUKYIALNMN.

KoHe4HO, OTIIpaBHOI TOYKOI B ITpoljecce BOCCTaHOBIeHMA, PeHeccaHca, TeaTpanbHbIX GopM, C
11e/1bI0 BOIUIOIIEHMA JeIMKATHOCTH Ha clieHe [1 ¢.173], He AB/AMACh MNIIDb aKTEPCKas MHTEpIIpeTa-
uusA. B pakypce onbiTa TeaTpoB BOCTOKA, Kpar y4uThIBaeTOPraHMYECKY0 B3aMIMOCBA3b BCEX KOM-
IIOHEHTOB CLIEHNYECKOTro UCKYcCTBa. COOTBETCTBEHHO, IIONOHAETCA CIIMCOK 3a/1a4 JIIA PeXUCCEPa,
KOTOPBII «[JO/DKEH HAaOpachIBaTh B 3CKM3aX IIOCTAHOBKY, KOCTIOMBI, JO/KEH OOBACHATD VICIIONHU-
Te/IAM 9TUX HaOPOCKOB 3Ha4YeHMe KaX/OJ1 CIeHbI I KOCTIOMA; IOJDKEH paboTaTh BMeECTe C 9JIEKTPO-
TeXHMKAMI ¥ OTYET/IMBO PACTO/NKOBBIBATh MM, YTO B IAaHHOM ciydae Tpebyercs» [1 c. 21]. Crout
IT06aBNUTD, YTO OBJIAJ/IEHME MICKYCCTBOM cBeTa [1 ¢. 36] Tak)Ke BXOAUT B KOMITE TEHILIMIO IIOCTAHOBIMKA
CIIEKTaK/IA.

VTtorom Bcero Bblllle NMEPEYNCIEHHOTO JO/DKHO CTaThb BO3POXK/IEHME MCKYCCTBA TeaTpa, B TON
¢dbopme, B KOTOPOII OHO CYIIeCTBYeT B A3UN — «KaK IIPOCTOE U SICHOE IIPOsIB/IeHNe KPacoThl» [1 ¢. 61].

SnoHCKNI1 TeaTp — MICTOYHUK BOXHOBEHN I/Is1 KHOBOTO TeaTpa» BceBomoma Meiiepxonbp,

B mocranoBkax Meitepxonbia TeKCT GaKTUYeCKN IIEPEBOAUTCS B pa3psi]] CPECTB CLIeHNYeCKOM
BBIPA3UTE/IbHOCTH, YCTYIas Ma/IbMY [epBeHCTBA pexxuccype. Ho mpu TpakToBKe 06071 CTIOXKHOCTH
3€pHO CTWU/IA, KaK IIPaBUIO, HAXOAUTCA B IpaMaTUYE€CKOM IIPOU3BENEHNY, IIOTOMY YTO «JparoleH-
HBIIMOMEHT «OTKPBITHAIIa3» HEMOXXETIIOSIBUTCS, €C/IV CaMOIIPOM3BefieHNe He BKII0YaeT B cebs He-
00XOUMBIX 3/IEMEHTOB» [2 c. 114].

Dokycupysach B TBOPYECKOM IIPOL[ecce TOMBKO Ha Pa3BUTUY PU3NUECKUX CIIOCOOHOCTEN apTui-
CTa, MO>KHO IIPUITH K MICXOZHON TOYKe — CIIeKTaK/IA Kak IomagHoro ¢apca. C gpyroi CTOpOHBI,
KOHLIEHTPUPYS BHUMAaHMeE IPEANOYTUTENbHO Ha IpaMaTypruy, MOXKHO IIOTEPATD U3 BUJY TeXHUYe-
CKUJI I TBOPYECKUI IIOTEHLIMA/I APTUCTA.

CrpemieHre K U€aIbHOMY, B paKypce IIOCTAaHOBOYHBIX PEIEeHNI, CYIleCTBOBAHNIO aKTEPa B
PO/ COTIPATANIOCh C 06pa3oM MapMOHETKN. MUKpOMMp TeaTpa KYKOJI, Iepefaloliii MbICTb Yepe3
3KCIIpeCcCUIO ABVDKeHMI, cuutanca MerepxonbnoM upeanom. IlomHoe cooTBeTCTBME XKECTOB U 1103
CBO€0OPa3HOI IITACTUYHOCTY MAPUOHETKY OH HAOTIOfAT B SITOHCKOM TeaTpe, KOTOPBIIL, B CBOIO OUe-
penb, 6marofaps CIefOBaHUIO TPAAULVAM, HY TOMUKONM He OTCTYINM/I OT SCTETUKM KYKO/IBHOTO Te-
aTpa: «... MOXKHO JIM PacCTaTbCA C KYKJ/IOM, KOTfja OHa yCIena co3Aarh (...) TaKOM OYapOBaTe/IbHBIN
MUP, C TAKMMM BBIPA3UTETbHBIMMI KECTAMU, TOJYMHEHHBIMM KAKOI-TO 0COOEHHOIT, BOIIIEOHOI TeX-
HIKe, C TAKOM YITIOBATOCTbIO, KOTOPAsA CTaja y>Ke IVIACTUYHOI, C TAKMMM HY C YeM He CPaBHUMbIMU
oBIDKeHUAMU?» [3 c. 216].

Takum o6pazom, MeitepXonbJ; OTKPbUI MOTEHLIMAJ CLIEHNYECKON BBIPA3UTEIbHOCTUB IIEPBOOC-
HOBax peMecia. He 3K30TyKa IpuBieKana pycCKOro pexmccépa — HOBAaTOPa, a UCTOpUYEeCKoe 060-
CHOBaHUe TaKoJl HeOOXO/MIMOTI COBPEMEHHOMY TeaTpy IPAKTUKMU KYKOIBHOTO TeaTpa, Ifie Mofpaka-
HIle apTUCTa MapUOHETKe TIO/TOXKUTENbHO CKAa3bIBA/IOCh HAa BHEIIHEl MHTeprpeTanuy obpasa u bec-
CTPAaCTHOCTU UCIIOTHEHMA: «J/ BOT TeaTp MapMOHETOK BCIIbIBAET KAK MaJIeHbKUI MUP, ABJIAIOLNII-
cs1 Hanbolee MPOHNYECKUM OTPAKEHNEM MUPA JIEICTBUTEIBHOTO. B AMOHCKMX TeaTpax [0 CUX mOp
IOBVDKEHMA UM II03bl MApMOHETOK CUMTAIOTCA MJEaZloM, K KOTOPOMY C/IefyeT CTPEMUTHCA aKTEpPaM.
U TyT, 51 yOexxnéH, mo00BHOE OTHOIIEH)E K MapMOHETKe HaJj0 MICKaTh B MyAPOM MMUPOCO3epLIaHUN
AnoHna» [3c. 249].

Mertepxo/b/, IOCYNTA, YTO «HAUBHOCTb» MCIIOJHEHUs sB/IsAeTCA ocobeHHOcThI0 Kabykm [4
c.78]. IIpepnonarai, 4To MOKOOHOE HAMBHOE CYLeCTBOBAaHME Ha CIieHe, BHE 3aBUCUMOCTH OT )KaHPa,
ABJIAETCA CIIEACTBMEM CaMOTI0 YIIPOILIEHHOIO, B HEKOTOPOM POJie IIP03andeCcKOro IOAX0/a K BOIIIO-
weHnIo obpasa. MacTtepa akTépPCKOro MCKYCCTBA AOTAbIBAIOTCS, YTO 3aII0J0OHOT0 poja IETKOCTDIO
CKpPbIBAeTCS HEMMOBEPHBIN, OO[yMaHHBII B leTa/IAX TPYA. B To ke BpeMs 11 3puTens HEeT HUYEro
HpuTAraTeJbHee, YeM HelIOCPeICTBEHHOCTD M KXKYIIasicsl 6€3bICKYCHOCTD.
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Vicionuenue pomu aptuctoM Kabyku HachlleHHO MHO>KeCTBOM Me/IbYaiiInX fieTaneit [4 c.78].
CeKkpeT TOro, YTO 3TV MMHMATIOPHbIE 3/IEMEHTBI AKTEPCKOI BbIPA3UTEIbHOCTY 3aMeYal0TCA B 3pU-
TE€/IbHOM 3aJIe, 3aK/II0YAeTCA B YMEHUN apTUCTA BOCIIPOM3BOJAUTD UX B IOC/IENOBATEIbHOCTH, 3apa-
Hee oTpaboTaHHOII. CxeMa, 6/1arofiapsi KOTOPOIT YIIOPSAZOYNBAIOTCS JKECTHI, TO3BI U [IBVDKEHMS, IK-
BJMBAJIEHTHA IIOPAMIKY C/IOB B PEIUINKE.

Mertepxorbp, Hab/mo#am, Kak BHYTPEHHUI PUCYHOK IepefaéTcs Yepe3 PUTMUYECKUIT PUCYHOK
Tena. JIna pexuccépa CTMIN30BaHHAA UTPpa apTUCTOB, OCHOBAaHHAA Ha BOCIIPOM3BEIEHNM TOYHbIX
YKECTOB TI0f] M3MeHAIuIicA (He 00g3aTe/IbHO C HapacTaHNeM) PUTM, CTajIa 9TAJIOHOM AMHAMM4e-
CKOTO pelIeHNs IIOCTaHOBOK. [lepeTexkaHne mossl 13 ogHOI B Apyrywo B Kabykm, kak mpaBujIo, OKaH-
4YYBAETCA CTOIN-KafIpOM, CLIEHMYECKM BBIPA3UTENbHOI 03011 MU, KOTOPas ABAAETCA BHEUIHUM OT-
pakeHIeM TOCTIDKEHNS BHYTPEHHe ! KyJIbMIHAIIUY B IepeXXMBaHNAX IepcoHaxal4 c. 80].

Takoke ATMOHCKMII TeaTp MPeACTal B I71a3aX 3alaJHbIX JeATeseil TeaTpa Kak 9TajioH ctuA. Ilpen-
craBneHussM Kabyku ¢ putMom, TaHIIaMy, € 3axXBaTbIBaroyumy 6osmu [4 c. 70] mpucyia npenenpHast
CTUIN3ALINAL.

EcTecTBeHHO, CHEKTAaK/IM, KOTOpble IpefHA3HAYa/luCh A IIOKasa IyO/uKe, He Biajelolel
ANOHCKMM A3bIKOM, COCTOSI/IM B OCHOBHOM 13 IBYDKEHMI. MeilepXo/by, ke BOCIPMHAJI TAKOE BTOPO-
CTENEHHOE TON0KEHNE APAMATYPIUM KaK BIIO/IHE 3aKOHOMEPHOE, apPTYMEHTUPYS 3TO TEM, YTO «CJIO-
Ba B TeaTpe JIMIIb Y30pbl HA KaHBE ABVDKEHUI» .

B cBoéM Tearpe, KakuMm ero Bupien MeiiepXomb/l, aKTEp CTAHOBMJICA IJIABHBIM BOIUIOTUTENIEM
BUJIeHMIT pexxuccépa. B cssu ¢ uem, aganraunsa texuuk Kabyku, npepnonaramolas opraH1u3oBaH-
HOCTb K€CTOB U CL€HMYECKUX JBVDKEHMI, IPUBETCTBOBAIACh. birarofaps onmucaHHbIM BbIIIETIPUE-
MaM, 00ecIieunBasoch KOPPEeKTHOE BBIIIOTTHEHME TOCTaB/IeHHBIX 3afiad. TakuM o6pa3oMm, akTépckast
(aBTOpCKas) MHTepIpeTalus PO, Kak UCKYCCTBO, IIOYTH He MMesta MecTo 6bITb. OnpaBbIBanoch
3TO T€M, YTO «MCKYCCTBO M PEMECTIO — TE€PMMHBI, HE MCKIOYAOLe SPYT ApyTa, JAOLiie XKU3Hb
IPYT APYTY B 60pbOe, KOTOPYI0 OHM BERAYT APYT IPOTUB fipyra» [5 c. 86].

[Tono6HOE CTONMKHOBEHME MEXAY CYrybo Xy[OXKeCTBEHHBIM M MeXaHUYeCKMM (aKTOpaMmi,
IpefIoaraay HaXoK/eHye apTUCTa B TAKOM CLIEHIYECKOM IIPOCTPAHCTBE, KOTOpOe O/1aronpusr-
CTBOBaJIO OBl HOBOMY CIIOCOOY MIPBI Ha ClieHe. MeitepXonby 06ycTpauBasl IJIOA/IKy CLIeHbl KOH-
CTPYKTUBMCTCKMMIU IeKOPALMsAMY, KOTOPbIe IOOY>KAa/y aKTépOB BO3/eICTBOBATh Ha My O/INKY IIpe-
VIMYILIECTBEHHO JBVDKEHIEM, HEXKE/IM YEM CTIOBOM, IIOPOJi B paspe3 MY3bIKa/JIbHOMY PALRY. 3pUTenn
YYBCTBOBA/IN ceOs BK/IIOUYEHHBIMY B IIPOCTPAHCTBO, KOTOPOE MCTOYAJIO IMPU3M OIpefie/IEHHOI Me-
JIOIVM, B TO BpeMs KaK aKTEpbI B/t ce0s1 IPOTUBOIIONIOKHO MY3bIKa/IbHOMY HaCTPOEHUIO, SHEpriy-
HO: «BHesamHas cMeHa My3BIKM — U aTMOCdepa CTaja IIe0eliCKol, ¢ HeMeJIeHHBIM 3MeHeHIeM
OTHOILIEHNA aKTEPOB» [5 c. 91].

KoHeuHO, Ha/M4ecTByeT U XyJ0XKeCTBEHHAsA ITyCTOTa, KOTOPYIO 3pUTeNb 3allOTHAET CBOeN (aH-
Tasmell, TaK KaK «...3pUTe/b, IPUXOAALINI B TeaTp, HECOMHEHHO, XXaXKJeT, XOTb ¥ 6€CCO3HATETbHO,
3TOIt paboTHI paHTa3MM, KOTOpas MHOIZA IPEeBpalaeTCs Y Hero B TBOPYECKyIo» [3¢. 116].

B cBsA3M ¢ 6orareriiieit ManuTpoil peXXUCCEPCKIUX U MCIIOTHUTEIbCKMX BO3MOXKHOCTEN, KOTOpast
OTKpbIBa/Iach MeiiepXo/b/ly IOCPeACTBOM OOpalileHNs K TeXHMKaM SIIOHCKoro Tearpa Kabyxu, ato-
ro peXXuccépa He MOI/IM OCTAaHOBMTb HMKaKJMe Ha IIEPBbIil B3IVIAJl HE paspellaeMble 3a/ladyl paMa-
typrun. Ilostomy ero TpakToBku bamaranumka, PeBusopa, B ocobennoctu Jlon JKyaHa, sBIAMNCH
CUHTE30M 3aIlaJ{HOl MEHTAIbHOCTU ¥ BOCTOYHON TeXHMKM. BOXHOB/IAACH MacKaMM, >KECTAMM, [BU-
JK€HUAMMY, TAHIIaM¥, OH OTKPbIBajI K/II0YOM I'pPOTECKA T€ JBEPH, 32 KOTOPbIE HY OJVH €BPONEICKIII
PeXuCcép 10 Hero He OTBaKmIcA Boitu [5 c. 102].

EcTecTBEHHO, YTO MeilepXONbIOBCKasl PEXUCCYypa HOAKPEIIsIIACh CIIOCOOHOCTBIO MCIIOTTHNTE-
JIeVl UAITY B HOTY C IOCTAaHOBIIMKOM. B cBsA3U ¢ aTuM, MeiiepXoyb/ IpefIoXI akTépaM pa3paboTaH-
HYIO MM CUCTEMY YIPa>KHEHMI, Ha3BaHHYIO UM OMOMeXaHVKO, KOTOpas OCHOBBIBA/IaCh Ha PasHoO-

1 LI ITovenuos, Vicropus pycckoit ceMroTuku go u nocie 1917 ropa. locrymnso: https://design.wikireading.ru/2842.
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00pa3HBIX 37IEMEHTAX CLIEHNYECKOTo JiBVDKeHMs. Llenb TpeHMpOBOK 3aK/II04anach B TOM, 4TOOBI 13-
0aBUTH aKTEPA OT 3aXKATOCTH, VS/IUIIHEN MAHEPHOCT Iy TEM €T0 BK/IIOUEHNS B Yepeny AMHAMUIHBIX
nepumneTnit [5 c. 164]. B urore, pexxuccép obecrieunBancsi FOTOBBIM MaTepyUaaoM, KOMM SIB/ISIOCH
HaTPEeHVPOBAHHOE TeJI0 aPTUCTA 10 IIPaBU/IaM OMOMEXaHUKIL.

VssamHnyio cBepxpeTann3upoBaHHOCTh Kabyku, MeiiepXosby, MPONYCTUI Yepe3 HMPU3MY CBO-
UX XyJ0>KeCTBEHHBIX IOTPeOHOCTEI. VI XOTA BOCTOYHBIN TeaTp SABIAICA TBOPYECKUM VICTOUYHIKOM
B/IOXHOBEHMI /I <HOBOTO T€aTpa» M <HOBOTO aKT€pa» B HEM, HaM BUAUTCSA OT/In4Me TeXHUK Kabykn
oT 610MeXaHMKM, HOOOHO TOMY, KaK HEIIOX0)Ka aKBape/lb C € efiBa yJIOBMMBIMY HIOAHCAMJ Ha COY-
Hble, IIOPO1 SIIaTa)KHble, COYETAHMA KPACOK B KMBOIIVCH MACIOM.

«bnomexannka Meriepxonb/ia U «3KCIIPECCUOHMCTCKOE JIBVDKEHME» DM3EHIITENHA -9TO HU YTO
MHOe, KaK IUIaThopMa TeXHUIECKVX NMPUHIUIIOB, KOTOPbIe CBOAATCAK TpajuiysaM tearpa Kadykm»
[5c. 87].

CuHTE3 CTMpaeT CChIIKY Ha CUIOMMHYTHBIN ICTOYHUK, HO BCETNIa €CTb BO3MOYKHOCTD BEPHYThCA
K OTIIPAaBHOMY ITyHKTY, TO €CTb K TeaTPyKakK K PUTYaly, K TeaTpy, e penbeHOCTb, COUHOCTD, Sp-
KOCTb, Y6 TKOCTD, OPTaHN30BAHHOCTDb MIMEIOT MECTO OBITD.

Kak B eBpoIeiicKOM, Tak U B BOCTOYHOM TeaTpe MHOroobpasue ClieHMYeCKUX TeXHIK, He Orpa-
HIYMBAETCS paMKaMJM OJHOrO HampapjaeHus. Kak mpaBmio, «...HeOOXORMM WjeajbHBII OamaHC
MEXJy KaueCTBOM TEKCTa, MaCTEPCTBOM aKTEPA, OCTPHIM B3ITIAIOM 3pUTENI, MOMEHTOM U MECTOM,
T7ie pasbIlpbIBaeTCs IpousBeneHne» [2¢. 75].

BriBoabl

MbI paccMOTpeny 310Xy OTKPBITUIL C TOYKY 3PEHMA BIMAHMA BOCTOYHBIX TEATPOB HAa MacTep-
CTBO aKTépa, yepes Hacnenue Iopmona Kpara, Ha pexuccypy yepes nmocraHoBku BceBonoga Meiiep-
xonbpia. Kpar mpuaran Bcio MOIb cBOETr0 MHOTOTPAHHOTO AapOBaHMs, YTOOBI IPEOJOIeTh KINIIe
HaTypanusMa i BEepHYTb B T€aTp CUMBOJI, KaK €CTeCTBEHHBDI ¥ He3aMEHUMBI aTpUOyT CLIeHN4eCcKo-
rO MCKYCCTBa;CYMBOJI, KOTOPBIII BEepHYN ObI aKTEPCTBY cTaTyc VIckyccTBa.3aaBIINCh TAaHHON Iie-
JIbIO, OH IPUOIM3NTICAK TAKOMY TeaTpy OyAYIero,KOTOPBIil MMeeT MHOTO OOIero ¢ TPagULMIOHHBIM
TeaTpoM CTpaHbl BOCXOAAILIETO COMHIA.MelepXob/l 9KCIEPUMEHTUPOBAJICO CTUIEM IIOCTAaHOBOK,
He 6e3 yCIONb30BaHMs onbiTa Tearpa Kabyku B urpe aprucros. CTaBs aklieHT Ha AMHAMMKY BHY-
TPEHHETO ¥ BHEIITHETO AEICTBMA,ATOT PEXNUCCEP, B CBOMX TeaTpalbHBIX (aHTa3MAX, IOMArajca Ha
yMEHMe apTHCTa BIafieTh CBOMM TENIOM ¥, B PaBHOM Mepe, Ha CBOI0 TBOPYECKYIO PEIIMMOCTb pac-
IIVPUTH TOPU3OHTBI PEXICCYPbL. B OONbLIMHCTBE CydyaeB, KacaloUXCs KOHLENIMY TeaTpa, Kak
3pennila, OH ONMPAJICA HA JKECTHI, 03I, IBYOKEHNA, MU3AHCL€HbI, KOTOPbIE€ XapaKTEpPHBI JI/I Tpa-
IVILIVIOHHBIX BOCTOYHBIX TeaTpoB. lopnon Kpar u BeeBonon Meiiepxonby yepnany BOXHOBEHNE U3
OJJHOTO VICTOYHMKAQ, ¥ OTKPBITUA KaXKJOTO, C/Ie/IaHHbIE TI0]] BIMAHMEM TeaTpoB BOCTOKa, ABNATCA
HEOTHEM/IEMOJ YaCThIO €BPOIENICKOTO CLIEHNYECKOTO ICKYCCTBA COBPEMEHHOCTH.
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Obiectul cercetdrii il constituie relationarea dintre text si spectacol in teatrul dramatic, text si spectacol in teatrul radio-
fonic, cu identificarea principalelor similitudini si diferente intre aceste forme de artd teatrald. Constatarea noastrd porneste
de la faptul cd si in cazul teatrului radiofonic, siin cazul teatrului dramatic la bazd se afld dramaturgia, adicd literatura
dramaticd, piesele autorilor, care au scris sau scriu special pentru teatrul radiofonic, cu exceptia faptului cd in teatrul sonor
sunetul este cel care creeazd imaginile, in lipsa unui decor, a luminilor, scenografiei etc.

Cercetarea se bazeazd pe conceptele teoreticienilot, criticilor de teatru, dramaturgilor, scenaristilor, care continud sd im-
bogidteasci ambele domenii, sd investigheze si sd indice granitele apropiate sau indepdrtate dintre teatrul radiofonic si teatrul
dramatic, precum si sd traseze noile directii de dezvoltare si inovatie in domeniul formelor de expunere a mesajului ideatic
prin teatru in secolul XXI.

Cuvinte-cheie: teatru dramatic, teatru radiofonic, text dramaturgic, teatru clasic, adaptare radiofonicd, spectatori-re-
ceptori, teatralitate, artd verbald

The object of the research is the relationship between text and performance in the dramatic theater, text and performance
in the radio theater, with the identification of the main similarities and differences between these forms of theatrical art. Our
finding starts from the fact that both in the case of radio and dramatic theater, the basis is dramaturgy, i.e. dramatic literature,
the plays of authors who have written or are writing specifically for the radio, theater, with the exception that in the sound
theater, it is the sound that creates the images in the absence of scenery, lights, scenography etc.

The research is based on the concepts of theorists, theater critics, dramatists, script writers who continue to enrich both
fields, investigate and indicate the close or distant boundaries between the radio theater and dramatic theater, as well as dis-
cover new directions of development and innovation in the field of forms of exposition of the ideational message through the
theater in the 20th century.

Keywords: dramatic theater, radio theater, dramatic text, classical theater, radio adaptation, radio, audience-receivers,
theatricality, verbal art

Introducere

Teatrul radiofonic cucereste atentia publicului in anii 20 ai secolului XX. Primele texte folosite in
teatrul radiofonic au fost niste schite scurte scrise special pentru radio,fragmente din texte dramatice
originale ale dramaturgilor celebri, sau piese comandate unor dramaturgi sau scriitori contemporani
care trebuiau sa scrie pentru acest gen de teatru. Ca si teatrul clasic, teatrul radiofonic foloseste textul
dramatic, insd nu pretinde sa aiba o evolutie atat de complexa, evolutia sa fiind una relativ tanara,
iar traiectoria — una dependentd de dezvoltarea tehnologiilor moderne in radiocomunicatie si in-
ternet. Deci, un punct de plecare in crearea teatrului radiofonic este necesar a fi considerat inventia
inginereascd de imbunatatire a echipamentelor telefonice in teatre de la sfarsitul secolului XIX,care a
insemnat un salt enorm in dezvoltarea artei verbale sonore si pentru care au inceput sd se scrie texte
dramatice originale, sa fie adaptate pentru scena la microfon. Astfel, calea ce conduce de la textul dra-
matic ca arta la arta spectacolului in teatrul radiofonic este interferata de teatrul la microfon ca gen
distinctiv de cel scenic prin insdsi natura lui de a fi doar sonor, imaginabil in mintea ascultatorului
si care, folosindu-se de text, muzicd, sunet nu are nevoie de scena pentru a se manifesta in totalitate.

1 E-mail: liuda.alexei@gmail.com
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Textul dramatic si spectacolul scenic in teatrul clasic. Parcurs istoric

Teatrul, pana a deveni ceea ce este azi, in infelegerea contemporand, a trecut printr-un lung, com-
plicat si anevoios proces de metamorfozare. Cu origini ancestrale, s-a nascut din nevoia omului de
autocunoastere si auto-descoperire a constiintei creatoare. Manifestarile teatrale incipiente au rezultat
din inspiratia primilor ,,mimi” ca protagonisti pionieri pe o scena improvizatd, fara a rosti macar un
cuvant, au distrat publicul, miscdndu-se in ritm de dans, ,,...un dans inconstient, involuntar, prin care
sd se realizeze un ritm interior al jocului” [1], afirmd Ion Zamfirescu in lucrarea sa Istoria universald a
teatrului. Se stie ca teatrul a fost simfit si trdit in toate formele lui de inceput la diferite popoare antice
-indieni, africani, chinezi, japonezi etc. Odata cu aparifia pe scena mondiala a teatrului antic grec, din
acest punct geografic si din timpul marilor autori de tragedii Eschil, Sofocle, Euripide si de comedio-
graful Aristofan, incepe evolutia in ascensiune a teatrului: apar noi forme de texte si poeme dramatice
bogate in idei, simboluri, metafore, conotatii, fiecare epoca se vedea reflectatd ca intr-o oglind4 atat in
literatura dramatica cat si in teatru.

De la pionierii tragediei si comediei — grecii, pana la teatrul antic roman calea nu a fost atat de
lunga. In Grecia Antici scrierile teatrale constituiau literatura dramatici de actiune sau, dupd cum
afirma istoricul de teatru Ion Zamfirescu, ,,piesa de teatru e piesa de teatru in mdsura in care ea poate
sd aduca pe scena o actiune, un moment de via{d” [1 p. 8]. Teatrul grec a fost creat din nevoia de a da
mai multd spectaculozitate serbdrilor organizate in cinstea lui Dionis, zeul vitei-de-vie, al vinului si al
veseliei. Dintre dramaturgii romani celebri Seneca s-a remarcat prin stil si rafinament scriitoricesc. De
exemplu, piesa sa ,,Faedra” detaliaza depravarea senzuala a sotiei singuratice a lui Teseu, care pofteste
dupa fiul ei vitreg, Hippolytus. Seneca a adaptat, de asemenea, mitul grecesc al lui Thyestes, regele
Olimpului, o poveste sordida despre adulter, fratricid, incest si canibalism. Tragedia lui Seneca a pro-
pus un stil al tragediei pompos, emfatic, care subliniazi retorica structurii. In timpul vietii Seneca a
scris tragedii, multe dintre ele fiind forme reinventate ale miturilor grecesti de decadenta.

Teatrul antic a formulat principalele idei si a trasat axele de dezvoltare spre un teatru modern.Tea-
trul medieval descendent din cel grec si roman, este imbogatit cu reprezentatii religioase, presarate cu
episoade imprumutate din Vechiul si Noul Testament, in mésura in care putem afirma cé teatrul din
aceasta perioadd isi avea protagonistii sdi care transmiteau mesajul dramatic prin interpretari diferite
ca form4, stil si gen. In principal, prin intermediul jongleriilor, saltimbancilor, ,,...teatrul medieval a
inclus in el o vointd contrarie, aceea de descétusare a sentimentului laic” [1 p. 11], erau emanate ideile
pieselor inspirate din viata de la curte sau din pietele marilor orase, unde publicul insusi putea deveni
protagonist ad-hoc.

Actorii medievali prezentau, de reguld, abilitatea de a sti sd facd orice ce aducea zambetul pe fetele
spectatorilor, fiind gata sd interpreteze orice tip de personaj, osciland pe portativul parodiei, ironiei si
sarcasmului intr-o echilibristicd demna pe alocuri incércata de frenezie. Spre deosebire de comedianti,
teatrul dramatico-liturgic constituia o forma de reprezentatie cat se poate de sobrd, tratdnd un subiect
sacru si fiind interpretat de coruri mixte, indeosebi in limba latina, carora li se asociau sunetele instru-
mentelor muzicale, in incinta unor edificii de cult unde spectatorii tratau manifestarea ca atare, ca pe
un act autentic, si nu ca pe o fictiune scenica.

In epoca Renasterii tragediile imprumuta din nou trisiturile modelului clasic, respectand precep-
tele pe care Aristotel le indica in ,,Poetica’: unitate de timp — amplasament — actiune. Dupa Aristotel,
»...tragedia e doar imitarea unei actiuni complete si intregi, avand o oarecare intindere...” [2 p.74].
Istorisirea trebuia sd se limiteze la o unicd situatie, care avea loc intr-un loc sigur si se desfasura pe
parcursul a maxim 24 de ore, dar termenii mitologici au fost inlocuiti cu cei istorici sau psihologici,
caracterizand, de regula, eroii nobili, urmariti de ghinion. Macabrul si pasiunile dezlanfuite nu lipseau
din peisajul scenografic al vremii, asa dupa cum drama pastorala impestrita scenele de pretutindeni cu
elementele sale constitutive — fuga de realitate, perceputa mult prea apdsatoare, migrarea intr-o lume
ideala si melancolicul ca sens al vietii trecatoare.
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De-a lungul istoriei sale prodigioase teatrul clasic si-a castigat tribuna de exprimare, si-a mo-
delat formele textuale dramatice,avandu-i la cdrma creatiei pe cei mai talentati exponenti ai genului
— autori de texte originale, dramaturgi consacrati, de la antici la moderni: Euripide, Sofocle, Aristo-
fan, Terentius, Shakespeare, Cervantes, Boileau, Diderot, Goldoni, Appia, Meyerhold, Brecht, Artaud,
Camus, Brook s.a. Concluzionand, putem afirma cd teatrul dramatic are o caracteristica intrinseca cu
valoare importanta pentru teatrul radiofonic: cu fiecare reprezentatie i se impregneaza efemeritatea.
Un spectacol jucat in scend va fi de fiecare data altul, pana si textul dramatic va apare sub o alta forma,
exprimat de actori diferit cu fiecare joc scenic, iar publicul va intelege de fiecare data alte sensuri, va
gasi noi metafore, isi vor provoca alte emotii si sensibilitati.

Textul si spectacolul radiofonic in teatrul la microfon

La fel ca si teatrul dramatic, teatrul radiofonic a avut o evolutie spectaculoasa. Folosindu-se de
cuvant, adica de text, teatrul radiofonic a apelat, ca si in cazul teatrului dramatic, la dramaturgi sau
scriitori profesionisti in scrierea textelor pentru teatru. ,Drama, de-a lungul veacurilor, a fost prezen-
tata ca o artd, un spectacol, in care viziunea era cel putin la fel de importanta ca si auzul’, remarcéd Tim
Crook, scenarist si autor dramatic de piese radiofonice, in lucrarea Teatrul radiofonic (Radio Drama)
[3 p. 13].Textele dramatice pot fi scrise atat pentru a fi jucate de actori pe scena, cat si pentru a fi re-
prezentate in teatrul radiofonic, utilizind formele specifice acestei arte sonore. Orice text dramatic,
de la cel mai vechi pana la cel avangardist si contemporan, poate fi adaptat pentru teatrul radiofonic,
respectand conditia clasicd de a fi perfectionat/redactat textual conform rigorilor specifice acestei arte:

— dialog laconic intre personaje, fraze scurte;

— omiterea detaliilor ce caracterizeazd decorul sau infatisarea personajelor;

— excluderea unor fragmente din text mai putin relevante, care nu trunchiazad mesajul sau ideea;

— reducerea textului pana la forma ideald imaginata de regizor;

— eliminarea unor personaje episodice.

Operele dramatice, scrise in exclusivitate pentru teatrul radiofonic, au la baza dialogul sau mono-
logul, prin intermediul cdrora comunica personajele, mai rar este folosit textul in proza ca lecturd din
partea autorului. Un roman sau o nuveld pot fi transpuse in scena teatrului dramatic printr-o disectie
inteligenta folosita de regizor. La baza acestei lucrari recompuse std ,vorbirea” dintre personaje, prin
care se reda un fapt, o problema sau mai multe fapte si probleme, sunt expuse idei, conflicte etc. In
teatrul radiofonic spectacolul sonor porneste tot de la ,,cuvint”. Sunetul este cheia de deschidere ce
pune in miscare intreg mecanismul numit spectacol de teatru radiofonic. ,,Artistul audio sau drama-
turgul de sunet ar trebui sa aibd o intelegere sigura a sursei filozofice si a aplicatiei practice. Astfel incat
se va acorda atentie utilizdrii estetice a cuvintelor si muzicii ca sunet mai degraba decat continutului
narativ’, mentioneazd Tim Crook [3 p. 10]. Limbajul este forma de exprimare,in lipsa altor imagini de
decor care ar face ca publicul-ascultator sa inteleaga mai lesne despre ce comunica textul dramaturgic.
Richard J. Hand in lucrarea sa Radio drama mentioneaza impactul puternic pe care il poate avea noua
forma de teatru din secolul XX: ,,Cand Adolf Hitler a scris Mein Kampf la mijlocul anilor 1920, el a
declarat cd radioul este o arma teribila in mainile celor care stiu sd-1 foloseascd” [4 p. 11].

Un text dramatic jucat de un actor sau de mai multi actori, cu caracter simultan, implicd nu doar
auzul, dar si imaginatia, perceptia, chiar si simtul olfactiv, ascultatorul incercand sa-si construiasca
in imaginatie dimensiunile obiectelor, cromatica de atmosfera, personajele in toata plenitudinea lor
si cu toate caracteristice redate prin intonatia vocii, a efectelor sonore ce anticipeaza dialogul sau mu-
zica folosite ca mijloc de expresivitate a gandului. Nu existd o refetd compensatoare pentru redarea
unui spectacol de teatru radiofonic. Exista textul dramaturgic, care a trecut prin una sau mai multe
etape de adaptare, conform criteriilor radiofoniei si care stau la baza creatiei spectacolului sonor, iar
corelatia dintre acestea nu face diferenta decat sa fie una de substrat, de omogenizare a valentelor
teatrale.
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Practica internationald releva faptul cé la inceputul secolului XX, cind se pun bazele teatrului ra-
diofonic in spatiul american mai intai, apoi in tarile dezvoltate din Europa (Marea Britanie, Germania,
Franta, Italia), orice schitd de teatru sau piesa de teatru putea fi luatd drept experiment dramatic, altfel
zis, putea lua forma de drama radiofonica. Concomitent, si luarile de cuvant ale liderilor mondiali pu-
teau f considerate ca o noua forma de teatru radiofonic, showuri de propaganda, drept exemplu poate
servi lui Franklin D. Roosvelt (martie 12, 1933), asa cum precizeaza Richard J. Hand in lucrarea Teatrul
radiofonic (Radio drama)cu referire la mesajul sonor ca forma de spectacol adus pe unda radio cu ,,un
impact global si este un moment de referinta in utilizarea mass-media in scopuri politice” [4 p. 11].

Anii 20-’30 ai secolului XX au constituit un salt productiv si foarte rapid in dezvoltarea artei dra-
matice radiofonice. Conceptul de teatru radiofonic include transformarea operelor literare, teatrale,
verbale si muzicale, ca urmare a utilizérii tehnicilor creative si a mijloacelor tehnice de radiodifu-
ziune. Posturile de radio nationale si comerciale americane anuntau concursuri pentru scrierea de
piese originale pentru teatrul radiofonic, invitau trupe de actori pe care ii angajau sa producéd drame
radiofonice. La unele posturi de radio dramele sonore erau difuzate in seriale. Multi scriitori si dra-
maturgi tineri si-au inceput cariera in domeniul radioului. Difuzarea in eter a spectacolelor de teatru
radiofonic a fost recunoscuta unanim ca un proces de culturalizare si propagare in masa a culturii prin
textele dramatice. Doar la inceputul anilor "20 ai secolului XX pe continentul nord-american au fost
programate cel pufin 20 de spectacole dramatice intr-un act, fragmente din drame mai lungi, piese
complete in trei si patru acte, operete, adaptéri dupa texte celebre cum ar fi cele ale lui Moliére, fie ca
productii in studio, fie prin difuzare la distantd din teatre si teatre de opera locale. Teatrul radiofonic
devine tot mai popular si mai accesibil unui numar tot mai mare de public, dar cea mai mare deosebire
pe care si-o castiga fata de teatrul dramatic este ca costurile pentru a produce un spectacol radiofonic
sunt minime in comparatie cu producerea unui spectacol dramatic.

Teoreticienii artei teatrului radiofonic, creatorii de media in industria culturald afirmd ca térile
bogate d