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Introducere

Evolutia teatrului liric autohton este esentiald pentru intelegerea si analiza procesului
de dezvoltare a culturii muzicale. Fiecare fenomen artistic din istoria operei nationale are un
rol valoros Tn constituirea acestui proces si in conturarea identitatii noastre culturale.

Perioada sovietica (1950-1991) a fost importantd in istoria teatrului de opera, fiind
caracterizatd de asimilarea canoanelor de gen si de influenta puternicd a ideologiei si
politicilor culturale ale regimului comunist. Pe parcursul acestei perioade, creatiile artistice
din domeniul operistic au fost supuse frecvent unor cerinte ideologice si propagandistice
rigide impuse de regimul comunist. Intelegerea acestei perioade este cruciala pentru evaluarea
dezvoltarii teatrului de operd in contextul istoric si cultural mai larg, evidentiind interactiunea
complexa dintre artd si politicd intr-o societate totalitara.

Incepand cu anii 1990 si continuand panid in prezent, odatid cu destrimarea Uniunii
Sovietice, genul operistic a intrat intr-o perioada de transformare si diversificare. Aceasta
etapd se caracterizeaza prin intersectia solutiilor canonice si acanonice, evidentiind o tendinta

catre amalgamarea trasaturilor diferitelor tipuri de opere.

Perioada sovietica: consideratii generale

Creatia de opera in Republica Moldova cuprinde doua perioade distincte, fiecare din
ele constand din valori artistice, realizdri si esecuri, constrangeri si oportunitati.

Prima perioada, cea sovietica, s-a remarcat printr-o centralizare puternica a controlului
asupra artei si culturii, cu scopul de a sublinia si promova mesajele si ideologiile comuniste
predominante. In contextul acestui control asupra creatiei artistice, operele din Moldova au
prezentat anumite trasaturi distinctive, concepute pentru a sublinia si a promova ideologia
comunistd. Opera sovieticd a fost supusa unor cerinte ideologice stricte impuse de regimul
comunist, fiind necesar ca creatiile artistice sa reflecte idealurile comuniste si sd promoveze
valorile si eroii revolutiei.

Astfel, operele din Moldova au abordat tematici legate de lupta pentru egalitate
sociald, constructia socialismului si figura eroului muncitoresc. Aceste opere au servit ca
mijloc de propagandda pentru valorile si obiectivele regimului comunist, contribuind la
consolidarea ideologicd a societdtii sovietice si la promovarea unei imagini pozitive a
sistemului comunist Tn ochii publicului.

In acest sens, par foarte elocvente marturiile Iui Ion Druta, care, referindu-se la
perioada anilor ’50 ai secolului trecut nota urmatoarele: ,,Uniunile de creatie sunt sub o

supraveghere speciald, continud din partea statului, pentru ca talentul ca atare era considerat
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de puterea sovietica nu ca o inzestrare a unui anumit individ, ci ca un bun al regimului, care
insd prezenta un anumit pericol, era o arma, poate chiar mai periculoasa decat arma propriu
zisd. Si, pentru asta, talentele trebuiau tinute in evidentd si sub un control cat mai sever...
Tnainte de a scrie ceva, lucrarea apare in capul creatorului sub forma de vis, dorintd, idee. Uite
acolo ea trebuia cat mai operativ gabjita, incolonata, supusa unui control riguros” [1 p. 103].

Opera sovietica din Moldova a fost utilizata ca instrument pentru promovarea valorilor
sociale si morale considerate importante de catre regimul comunist. Printre ele se numara
solidaritatea, lupta de clasd, munca in echipa, patriotismul s.a. Personajele si povestirile din
operele acelel perioade au fost adesea concepute pentru a ilustra aceste valori si pentru a
inspira publicul sa le adopte.

In pofida controlului strict al ideologiei sovietice, opera din Moldova a reusit sa-si
mentind anumite elemente distinctive nationale, evidentiind traditiile, limba si cultura
moldoveneasca. Totusi, acest aspect national a fost Tn general subordonat ideologiei
comuniste si a fost accentuat intr-un mod care sa corespunda intereselor sovietice.

Una dintre putinele cai de emancipare creativa in aceastd perioada era reprezentatd de
utilizarea folclorului si a traditiilor locale. Anumite opere din Moldova din acest interval de
timp au fost influentate de aceasta oportunitate, integrand motive si elemente specifice culturii
moldovenesti Tn muzicd si in libret. Aceste opere au avut adesea rolul de a sublinia identitatea
nationald si de a intari sentimentul de apartenenta la patrie. Ca si exemple pot servi operele
Glira de Gh. Neaga, Pdcala si Tdandala de V. Verhola.

Exista si cateva exceptii notabile, ca, de exemplu, opera Casa mare de M. Kopitman,
scrisa pe baza dramei cu aceeasi denumire de I. Druta, Unchiul meu de la Paris de Z.
Tcaci,dupa romanul semnat de Aureliu Busuioc, in care compozitorii au reusit sa-si exprime
viziunea artisticd In ciuda constrangerilor politice. Aceste exceptii au fost apreciate adesea
pentru originalitatea lor si pentru capacitatea de a transcende ideologiile contemporane.

In general, creatiile de operd din Moldova in perioada sovieticdi au reflectat
interactiunea complexd dintre ideologia comunistd, coloritul national local si traditiile
culturale moldovenesti. Aceste opere au servit ca mijloc de propaganda pentru promovarea
ideologiilor sovietice, dar totodata au contribuit intr-o anumitd masurd la consolidarea
identitatii nationale in cadrul unei conjuncturi politice si ideologice strans controlate.
Tematica creatiilor era strict subordonata, iar unele escapade erau abil canalizate si dozate.

Se utilizau instrumente specifice, cu certe semne caracteristice ale simbolismului
politic, un exemplu elocvent reprezinta opera Serghei Lazo de D. Ghersfeld. Opera a fost

utilizatd ca instrument de propagandd ideologica, promovand valorile si ideile comuniste.
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Personajele si temele din operele compozitorilor din Moldova au fost adesea concepute pentru
a sublinia victoriile si realizarile revolutiei socialiste, precum si pentru a critica inegalitatile
sociale si injustitiile din epocile anterioare, pre-comuniste. ,,Tematica, natura genuistica, stilul
primelor mostre ale operei nationale corespund intrutotul cu paradigma muzicii sovietice, iata
de ce un rol hotarator in alegerea subiectelor 1-a avut exemplul scolii componistice ruse: de-a
reflecta trecutul eroic al poporului, lupta acestuia pentru echitate sociald in care sunt ajutati,
de reguld, de fratii rusi si ucraineni. In consecinta, un rol central l-a ocupat tematica operei
eroice pe tema revolutiei si a celor doua razboaie”, noteaza E. Mironenco [2 p. 30].

Unele opere din Moldova au avut ca temd emanciparea si solidaritatea proletara,
evidentiind lupta muncitorilor si a taranilor pentru drepturile lor si pentru o viatd mai buna.
Aceste opere au fost proiectate pentru a inspira publicul sa se identifice cu clasele muncitoare
si s sprijine idealurile comuniste. Drept exemplu pot servi Grozovan de D. Ghersfeld, Balada
eroica de A. Starcea.

Tn ceea ce priveste aspectul limbajului muzical, genul operistic din Republica Moldova
a Tmprumutat adesea elemente din folclorul moldovenesc, integrandu-le in structura lui
compozitionala. Totusi, operele au fost in general conforme cu stilul muzical sovietic, impus
de realismul socialist, avand adesea o orchestrare grandioasa si melodii patetice, inflacarate
care sd exprime idealurile si emotiile personajelor.

Ilustrand acest punct de vedere, putem privi paleta diversificata de genuri din opera
nationald din perioada mentionata. Un accent deosebit s-a pus pe opera eroicd, cu exemple
precum Grozovan, Aurelia, Serghei Lazo de D. Ghersfeld, Balada eroica de A. Starcea. Cu
toate acestea, aproape niciuna dintre operele enumerate nu poate fi consideratd un exemplu
pur al genului, fiecare demonstrand trasaturi ale altor tipuri de gen: in Grozovan — ale operei
epice, in Aurelia — ale operei-lied, In Balada eroica — ale dramei lirice, Serghei Lazo.
Repertoriul includea, de asemenea, cateva tipuri specifice: opera pentru copii (Lupul mincinos
de Z. Tcaci si Karlsson si piciul de A. Ghersfeld), opera epica (Grozovan de D. Ghersfeld,
Glira de Gh. Neaga), opera lirico-psihologica (Casa Mare de M. Kopitman, Unchiul meu de
la Paris de Z. Tcaci), opera comica (Pdcala si Tdndald de V. Verhola), opera-satira
(Dragonul de E. Lazarev), opera istorica (Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea), mono-
opera (Nefertiti de Gh. Neaga).

Astfel, in perioada sovieticd, creatiile de operd din Moldova au fost influentate in mare
masurd de cerintele ideologice si estetice ale regimului, promovand valorile si idealurile
comuniste Tntr-un mod accesibil si inspirat pentru publicul larg. Trebuie de amintit si despre

soarta scenica a unor creatii de opera: Glira de G. Neaga a fost obstructionata dupa prima
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prezentare, opera Casa Mare a fost interzisa dupa plecarea lui M. Kopitman din tara, Balada
eroica de A. Starcea — supusa a trei redactii si abia ultima a satisfacut ,,hudsovetul”, Pdcala si

Tandala de V. Verhola — montata dupa zece ani de la moartea compozitorului.

Perioada post-sovieticd, in ansamblu, se caracterizeaza printr-o schimbare si
diversificare 1n genului de opera, marcand o evolutie semnificativa catre o mai mare libertate
creativa, estetica si culturald sporita.

Compozitorii si regizorii au Inceput sa exploreze noi directii artistice, care releva
diverse influente si experimenteazad cu forme si tehnici inovatoare. Aceasta evolutie a condus
la aparitia unor opere care combina elemente traditionale cu inovatii contemporane,
contribuind la crearea unui peisaj operistic mult mai variat si plin de viata.

Pentru a ilustra aceste tendinte, putem mentiona cateva dintre cele mai cunoscute
creatii ale compozitorilor din Republica Moldova:

Opera Decebal in trei acte, compusa de T. Zgureanu in anul 1998, pe un libret al
poetului V. Teleucd, a avut prima auditie in varianta de concert in septembrie 2002 pe scena
Operei Nationale. Din punct de vedere al genului, prin sintetizarea operei cu oratoriul, prin
introducerea unor elemente de pastorald si a unui fragment din Recviem, Decebal de T.
Zgureanu se incadreazd intr-un mixt genuistic, ilustrand perioada de suprapunere a solutiilor
canonice $i acanonice. Totodatd, datoritd structurii numerice si utilizarii unui limbaj muzical
destul de traditional, aceastd opera se aliniaza la directia de dezvoltare a genului de opera
stabilita de predecesori.

Opera lui Gh. Ciobanu Ateh sau relevatiile printesei khazare a fost semnata in anul
2004 pe un libret scris de compozitor pe baza celor Trei monologuri ale Ateh din Dictionarul
khazar: roman-lexicon in 100 000 de cuvinte de Milorad Pavi¢ si reprezinta un fenomen nou,
pentru Republica Moldova. Este vorba de adaptarea pe scend nationald a unui gen sintetic
cum ar fi mono-opera-balet.

Opera Apolodor, calatoria unui pinguin a aceluiasi Gh. Ciobanu, dupad cunoscutul
poem al scriitorului roman Gellu Naum, reinvie traditia operei pentru copii si parinti.
Apolodor ocupa un rol important atdt in creatia compozitorului, cat si in dezvoltarea si
promovarea lucririlor muzical-dramatice adresate copiilor. Tntr-adevar, in perioada post-
sovieticd, incepand cu anii 1990 si continudnd pana in prezent, teatrul de opera a experimentat
o transformare semnificativa si o diversificare a stilurilor si abordérilor. Aceasta etapa este

caracterizata de o suprapunere a solutiilor canonice si acanonice, in care se observa o tendinta
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citre sintetizarea trasaturilor diferitelor tipuri de opere. Tn continuare, vom detalia cateva
aspecte cheie ale acestei evolutii.

Odata cu schimbarea contextului socio-politic, compozitorii de opera au fost eliberati
de constrangerile ideologice si au inceput sd experimenteze cu noi stiluri, forme si tehnici.
Aceastd perioada a fost marcata de o explorare a limitelor genului operistic, inclusiv prin
integrarea elementelor de teatru experimental, multimedia si tehnologie avansata.

In timp ce teatrul de opera a fost deschis spre inovatie, s-a observat si o reevaluare a
traditiilor si a mostenirii culturale. Compozitorii au cautat sd imbine elemente din repertoriul
clasic cu influente contemporane, creand opere care sa reflecte atat o intelegere profunda a
traditiei, cat si o perspectiva modernd asupra lumii.

Se deschid noi oportunitati pentru integrarea unei mai mari diversitati culturale si
estetice in teatrul de opera. Pe masurd ce se intensifica interactiunea cu lumea occidentala si
accesul la o varietate mai mare de forme de artd si culturd, teatrul de operd devine tot mai
divers si eclectic In stiluri si tematici. Autorii incep sd exploreze si sa Impleteasca elemente
din alte traditii muzicale si culturale in operele lor, contribuind la o mai mare diversitate
estetica si culturala In peisajul operei contemporane.

Teatrul de opera s-a adaptat si la schimbarile sociale si tehnologice din aceasta
perioada, utilizand noi tehnologii in productii si adaptandu-se la noile medii de consum
cultural, cum ar fi televiziunea si internetul. Aceastd adaptare a contribuit la cresterea
accesului publicului la opera contemporana si la imbunatatirea experientei de consum.

Din 1991 incoace, compozitorii din Moldova au creat opere in diferite stiluri si genuri
muzicale. Desi nu pot lista toate operele create in aceastd perioadd, iatd cateva dintre lucrarile
semnificative $i mentionate mai sus ale unor compozitori moldoveni din aceastd perioada:
Opera Decebal de T. Zgureanu; Ateh sau relevatiile printesei khazare si Apolodor, calatoria
unui pinguin de Gh. Ciobanu; opera Stefan Cel Mare, compusi de Gh. Mustea (nemontata). In
aceasta perioada, s-a remarcat si o reevaluare a traditiilor musicale si culturale specifice
Moldovei. Operele au explorat tematici si motive inspirate din folclorul si traditiile locale,
contribuind astfel la Intdrirea identitdtii culturale a Republicii Moldova.

Odata cu dobandirea unei mai mari libertati artistice, opera din Republica Moldova a
inceput sa abordeze subiecte sensibile si controversate, cum ar fi problemele sociale, politice
si morale. Aceste opere au avut adesea un impact profund asupra publicului si au servit ca
mijloace de exprimare a preocupdrilor si aspiratiilor societatii moldovenesti. In perioada post-
sovieticd, teatrul de opera din Republica Moldova a dezvoltat colaborari mai stranse cu

comunitatea artisticd internationala, lucrand alaturi de artisti si institutii din alte tiri. Aceste
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parteneriate au contribuit la Tmbogatirea si diversificarea repertoriului operistic din Moldova
si la promovarea artei nationale la nivel global. O importanta deosebita 1l are in acest context
Festivalul International de Opera si Balet Maria Biesu.

In contrast cu traditionalismul, multe opere moldovenesti din aceasta perioada au fost
caracterizate si de o abordare inovatoare si experimentald. Compozitorii au incercat sd imbine
elemente din diverse genuri muzicale sau sa exploreze noi tehnici de compozitie si de
aranjament orchestral pentru a crea opere cu o sonoritate contemporana si proaspata.

Unii compozitori din Republica Moldova au adoptat o abordare sintetica, fuzionand in
creatiile lor diferite stiluri muzicale sau incorporand influente din alte genuri muzicale, cum ar
fi jazz-ul, rock-ul sau muzica electronicd. Aceste lucrari au creat un peisaj sonor complex si
variat, reflectand diversitatea culturald si esteticd a lumii contemporane (rock opera Miorita,
de L. Stirbu).

Opera din Republica Moldova in aceasta perioada a fost adesea asociata cu colaborari
interdisciplinare, aducand impreund artisti din diferite domenii, cum ar fi muzica, teatrul,
dansul, filmul si artele vizuale. Aceste colaborari au dus la productii creative si inovatoare,
care au integrat diverse forme de expresie artisticd cu ar fi Festivalul international
VINOPERA, Festivalul de Muzica Clasica DescOpera.

Concomitent cu oportunitatile, care au aparut in perioada de dupa 1991, au persistat si
constrangeri majore. Lipsa mijloacelor financiare adecvate a constituit o piedica in
dezvoltarea genului muzical-teatral, chiar si dupa dobandirea libertdtii artistice dupa
independenta. Resursele materiale insuficiente au afectat capacitatea institutiilor culturale de a
sprijini $i promova noi productii muzicale-teatrale si de a oferi conditii favorabile pentru
formarea si perfectionarea artistilor si compozitorilor. Aceasta lipsd de fonduri a condus la o
restrangere a productiilor artistice si a activitatilor de promovare culturala, limitdnd accesul
publicului la genul muzical-teatral si diminuand impactul sdu cultural in societate. ,,Odata cu
destramarea fostului imperiu sovietic, pe parcursul ultimului deceniu al mileniului trecut
Teatrul moldovenesc de opera traverseaza o dificila perioada de cautare a noii sale identitati,
inclusiv sub aspect financiar. Se observd o orientare cu predilectie spre spectatorul din
straindtate in baza repertoriului verificat de-a lungul anilor si, in consecintd, o reducere
substantiala a numarului de spectacole in premiera. Consideram ca Liricul chisinduian a facut
cu buna stiinta aceste concesii de ordin tactic din perspectiva unui castig strategic de durata,
aceasta fiind, realmente, unica posibilitate de a supravietui sub aspect material”, descrie

situatia A. Danila [3 p. 36].

12



Concluzii

Perioada sovieticd a avut un impact semnificativ asupra teatrului liric autohton,
influentand atat creatia operistica, cat si interpretarea si receptarea acesteia. Cerinte impuse de
regim au avut un impact restrictiv asupra creativitatii si expresiei artistice, determinand uneori
o stare de stagnare creativa si o uniformitate in manifestarile artistice. Operele scrise n
aceastd perioada au fost adesea modelate in conformitate cu ideologiile oficiale ale regimului,
pierzand uneori din originalitatea si diversitatea artisticd. In ansamblu, creatiile de operd din
Republica Moldova in perioada de dupd 1991 si pana in prezent au fost caracterizate de
diversitate si inovatie, reflectand evolutiile si schimbarile din societatea moldoveneasca si din
peisajul cultural global.

Opera din Republica Moldova in perioada de la capatarea independentei si pand in
prezent, a fost marcatd de o reinventare, reflectdnd evolutiile si schimbarile din societatea
moldoveneascd. Prin explorarea traditiilor, diversificarea stilisticd si abordarea unor teme
sensibile, opera din Moldova si-a consolidat pozitia ca parte integrantd a patrimoniului
cultural al tarii si a contribuit la promovarea identitatii si valorilor sale culturale.

Generalizand cele spuse mai sus putem afirma, ca dezvoltarea genului operistic la
confluenta secolelor XX si XXI reflectd o evolutie complexd si dinamica, influentatd de
contextul istoric, politic si cultural. De la asimilarea canoanelor de gen in perioada sovietica la
diversificarea si sintetizarea trasaturilor n perioada post-sovieticd, teatrul de opera continua

sa fie un mediu 1n care artistii pot explora si exprima diversitatea experientei umane.
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Avand in vedere aportul semnificativ al compozitorului David Fedov la dezvoltarea artei
interpretative la instrumentele de suflat, autorul prezentului articol si-a propus ca scop analiza
muzicologicd si interpretativa a uneia dintre cele mai populare creatii pentru trombon —Piesa de
concert. Fiind scrisd in anul 1973, aceastd creatie este frecvent inclusa in repertoriul didactic la
disciplinele de specialitate ale institutiilor de invatamant muzical, in programul diferitor concursuri
de interpretare. Astfel, autorul examineaza limbajul muzical, arhitectonica creatiei, mijloacele de
expresie si formuleaza recomandari ce vizeaza modalitatile de interpretare si sugestii ce vor fi utile
atdt tinerilor interpreti cdt si celor consacrati.

Cuvinte-cheie: analiza interpretativd, piesa de concert, trombon, David Fedov

Considering the significant contribution of composer David Fedov to the development of the
performing art on wind instruments, the author of this article has set himself the goal of a
musicological and interpretative analysis of one of the most popular compositions for trombone, the
Concert Piece. Written in 1973, this work is frequently included in the didactic repertoire of
specialized disciplines in music education institutions and in the program of various performance
competitions. Thus, the author analyses the musical language, the architecture of the creation, the
means of expression, and formulates recommendations concerning the methods of interpretation, and
suggestions that will be useful to both young and established performers.

Keywords: interpretative analysis, concert piece, trombone, David Fedov

Introducere

O contributie importanta la valorificarea artei interpretative la instrumentele de suflat a
avut creatia cameral-instrumentald a compozitorului David Fedov (1915-1984).Preferintele
genuistice ale compozitorului s-au regasit in cadrul pieselor instrumentale, printre care
mentionam: Capriciu moldovenesc pentru trombon si pian (1964), Piesa concertanta pentru

flaut si pian (1973), Piesa concertanta pentru trombon si pian (1973),Doud piese pentru corn

2 E-mail: alexandru.juncu@amtap.md
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si pian (1977), Doua piese concertante pentru trompeta si pian (1977),Piesa pentru flaut
piccolo si pian (1978), Piesa concertanta pentru trompetd si pian (1982),Piesa concertanta
pentru corn si pian (1982).

Desi repertoriul mentionat este inclus frecvent in procesul didactic din cadrul
institutiilor de invatimant muzical si in programele diferitor concursuri de interpretare
instrumentald, totusi, aceste lucrdri au fost foarte putin analizate de catre muzicologii din
Republica Moldova. Astfel, printre publicatiile stiintifice ale caror obiect de cercetare a fost
creatia lui D. Fedov sunt articolele Valorificarea mijloacelor tehnico-expresive ale trompetei
in lucrarile Improvizatie de Vladimir Rotaru si Piesa moldoveneasca de concert de David
Fedov semnat de Dumitru Hanganu [1] si Significance of Concerto Ne.l for piano and
symphony orchestra by David Fedov for the evolution of the piano concerto in the Republic of
Moldova, autor Aliona Vardanean [2].

Scopul prezentului studiu constd in realizarea unei analize muzicologice si
interpretative a Piesei concertante pentru trombon si pian. Ca urmare, autorul isi propune
identificarea si analiza diferitor mijloace de expresie, formularea recomandarilor ce vizeaza

modalitatile lor de interpretare.

Piesa concertantd pentru trombon si pian este scrisda in forma bipartitd mare,
alcatuita din doua compartimente contrastante ca tempo si caracter — Andante un poco rubato

si Allegro non troppo conform urmaétoarei scheme:

Intro A Coda
Tematism | Intro | a a b a Intro | ¢ d c dx f C1 d;
Masuri 1-10 | 11- | 19- |27- |35 |44- |52- |60- |76- |84- |100- |118- | 128- | 144-
18 26 34 43 |51 59 75 83 99 117 | 127 | 143 | 156
plan tonal | f-moll | f-c b-f f-c | F- F- d- F- d-F | Des- | F- d- F-dur
dur | dur | moll | dur dur | dur | moll
Tempo Andante in poco rubato Allegro ma non troppo

Prima sectiune, A, scrisd in tonalitatea f-moll incepe cu o introducere de 10 masuri in
partida pianului, initiatd printr-o secventd armonica descendenta (mas. 1-6) de sase masuri, ce
reprezintd o constructie formatd dintr-o succesiune de sextacorduri si cvartsextacorduri

diatonice Th modul minor natural. Sub aspect ritmic, compartimentul introductiv este omogen,
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pastrand pe tot parcursul aceeasi formula metro-ritmicd. Un element distinctiv al discursului
muzical din aceastd introducere 1i constituie elementul tematic din mas. 7-10, In care se
evidentiaza sunetul ¢¢, imitand sonoritatea de clopote, fapt ce conferda materialului muzical un
caracter monumental, maret care va fi resimtit pe parcursul intregii miscari (Ex. 1).

Exemplul 1
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Sectiunea a demareaza cu expunerea materialului tematic in partida trombonului n
tonalitatea f-moll, antrenand registrul mediu al instrumentului (c-f') si fiind caracterizati prin
prezenta unor elemente modale cromatice, si anume treapta a IV-a si a VI-a ridicate. Planul
dinamic al liniei melodice oscileaza intre p si pp,fiind perceput ca un moment de respiro dupa
introducerea greoaie ce a sunat anterior. Melodia temei este de origine vocald si poate fi
asociatd cu doina. Sistemul ritmic specific doinei — parlando rubato, este reflectat in
indicatiile autorului din debutul piesei: Andante un poco rubato, ce denotd o stare
contemplativa, narativa. La fel, trebuie s mentionam intonatiile lamento, de suspin (secunde

mici ascendente si descendente), care sund ca un ecou al durerii si tristeti(EX. 2).

Exemplul 2
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Interpretarea compartimentului necesita o frazare ampld, cu aplicarea unei respiratii
profunde, prin repartizarea uniforma a acesteia pe intreaga fraza muzicald care sa asigure
cantabilitatea melodiei si obtinerea unui sunet bogat timbral. Abordand specificul aplicarii

respiratiei in actul interpretativ la trombon, cercetdtorul american Adam Johnson
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mentioneaza: ,,Pentru a emite un sunet bogat timbral, este necesar ca interpretul s asigure
presiunea necesard a aerului pentru sustinerea frecventei sunetului emis de ambusura. In plus,
varietatile dinamice ale liniei melodice influenteaza In mod direct si modificd fluxul de aer”
[3 pp. 27-28].

Un alt moment esential este atentia sporitd pe care interpretul trebuie sa o acorde
intonatiei sunetelor h-c, determinata de pozitia culisei instrumentului. Astfel, pentru a facilita
executia notelor mentionate se recomanda practicarea zilnica a diferitor exercitii pe game cu
asistarea tunerului, corectand dupa caz pozitia culisei.

Sectiunea A este scrisa in forma bipartitda cu o mica repriza, iar conform Schemei 1,
putem observa cum propozitiile sunt delimitate prin schimbarea pedalei ce se mentine in
partida pianului. Astfel, insdsi tema consta dintr-o perioada din 8 masuri, care poate fi divizata
in doua propozitii egale (4+4), construite pe pedala tonicii — sunetul f in bas si sunetul ¢
(cvinta tonicii) in registrul acut (Exemplul 2, m. 11). Acompaniamentul pianului este
caracterizat prin utilizarea facturii omofono-armonice si a figurii ritmice apropiate celei din
introducere, insd cu o mica schimbare a locului — initial sunt doud optimi urmate de patrime
(partida mainii stangi a pianului).

Desi planul dinamic al sectiunii vizate este axat pe nuanta p, sugerdm dezvoltarea
dinamica continud a frazei muzicale, in scopul crearii unui caracter mai expresiv al liniei
melodice, in concordanta cu caracterul si conceptul creatiei muzicale.

A doua propozitie incepe in masura 19, cu pedala formata din sunetul b la bas si f in
registrul acut, relevand armoniasubdominantei, pe fundalul aceleiasi figuri ritmico-intonative
a acompaniamentului care se asociaza cu sonoritatea de clopot. Acompaniamentul devine mai
dinamic, datorita utilizarii nuantei de mf si sunarii octavelor din partida mainii drepte de pe al
doilea timp, cu o octava mai sus. Acesti factori amplifica starea de durere, insotind totodata

tema la trombon cu aceeasi melodie (doar ca porneste de la sunetul f) (Ex. 3).

Exemplul 3
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De altfel, ca si in cazul altor instrumente de suflat de alamd, registrul acut are
specificul sau de emisie, conditionat de modul de gestionare a componentelor aparatului
interpretativ la producerea sunetului muzical acut. A. Johnson explica: ,,Deoarece apertura
ambusurii variazd in dependentd de inaltimea tonului emis, fluxul de aer trebuie si se
adapteze de fiecare data la aceste schimbari. Astfel, pentru sunete acute, apertura este mai
largd, creand un spatiu mai mare al ambusurii si, prin urmare, o intensitate de aer mai mare.
Pentru sunete grave, apertura este mai micd, necesitand un flux de aer mai mic” [3 p. 28].
Astfel, pentru a emite corect intonativ si timbral un ton acut, interpretul trebuie sd coordoneze
corect fluxul de aer expirat cu pozitia ambusurii.

In cadrul sectiunii vizate un moment dificil il constituie executarea articulatiei legato
in mas. 21-22, determinata de registrul acut al instrumentului si pozitiile distantate ale culisei.
Pentru a facilita executia corecta a articulatiei vizate recomanddm emiterea sunetului b n
pozitia a 3-a auxiliard ceea ce va asigura trecerea lejera catre sunetul as.. Acelasi A. Johnson
mentioneaza ca ,,in frazele muzicale bazate pe articulatia legato, spatiul sonor dintre note
practic nu exista; deci, trecerea de la o pozitie la alta trebuie realizatd in ultimul moment
posibil, cat mai rapid” [3 p. 28]. Acest lucru se explicd prin necesitatea de a evita glisarea
notelor in momentul trecerii de la o pozitie la alta.

Cu o recomandare asemanatoare vine si profesorul rus Boris Dikov, care in studiul sau
Memoouxa obyuenus uepe na oyxosvix uncmpymenmax (Metodica studierii interpretarii la
instrumentele de suflat) conchide: ,,O dificultate aparte reprezinta articulatia legato la
trombonul cu culisd, unde interpretarea sunetelor necesita schimbarea foarte exact si intr-0
durata de timp foarte scurtd a culisei de la o pozitie la alta. Operativitatea schimbarii culisei cu
ajustarea necesara a ambusurii, ofera interpretului posibilitatea de a obtine un legato calitativ,
evitand trecerea glisata de la un sunet la altul” [4 p. 51].

Urmatoarea sectiune b (m. 27-34) revine la dinamica de p insa melodia este usor
modificata, fiind utilizat preponderent motivul descendent din temd. Miscarea ascendenta lina
este inlocuitd cu repetarea aceluiasi sunet Intr-un triolet de optimi, urmat de o intonatie de
suspin (secundd mica descendenti) care se percepe ca un strigit al sortii. In aceasta variatiune
se fac auzite mai pregnant intonatiille de jale, Insemnand culminatia dramatica a
compartimentului. Modificarile din partida solistului sunt amplificate si de pian prin
inlocuirea ritmului prezent anterior cu o migcare continud de optimi fiind de asemenea

aditional utilizate apogiaturile duble in fiecare masura, creand astfel o stare de neliniste si
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dramatism intens. Momentul culminant se atinge in mas. 34 — atunci cand solistul mentine
sunetul c, iar cele doua linii din partida pianului se misca in directii opuse: n partida basului —
descendent pe secunde (intonatii de suspin), iar in partida mainii drepte se atinge sunetul ¢ din
octava a treia, precedat de apogiaturi formate din patru saisprezecimi, ce inconjoara sunetul C.

Un moment dificil este interpretarea frazei din mas. 27-34 in registrul acut la nuanta
dinamica pp, ceea ce necesitd un efort considerabil de la interpret si o coordonare precisa a
respiratiei si ambusurii. De asemenea, desi in textul notografic nu sunt indicate careva
ornamente, sugeram introducerea unor apogiaturi in linia melodica, fapt ce va contribui la
corelarea partidei solistice cu linia acompaniamentului pentru o redare mai corectd a

conceptului si caracterului creatiei muzicale (EX. 4, 5).
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Mica reprizd reia aproape fara schimbari prima expunere a temei prezentata in
Exemplul muzical nr. 2. Diferenta este completarea cu o masurd, ce de fapt in esenta este

repetarea masurii anterioare cu o octava descendentd, si acompaniamentul pianului
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reducandu-se la un acord tinut timp de o doime. In acest moment are loc trecerea din

tonalitatea de baza, f-moll, in omonima sa — F-dur (tonalitatea urmatoarei sectiuni):

Exemplul 6
43 Allegro non troppo
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Sectiunea B incepe din masura 44 odatid cu schimbarea tempoului (Allegro non
troppo), in tonalitatea F-dur. Aceasta parte la fel debuteaza cu un compartiment introductiv,
care sund 1n partida pianului si contine aceeasi linie melodicd pe sextacorduri insa segmentate
n miscare continud de optimi, in registrele mediu si acut. Discursul este intens cromatizat,
continand aceleasi intonatii de suspin ( EX. 6).

In urma analizei sectiunii date deslusim o forma tripartita cu trasaturi de rondo. Primul
compartiment constd din doua perioade (c si d) repetate formand o forma bipartita repetata cu
varierea celei de a doua perioade. Materialul tematic suna in partida trombonului, avand o
melodie sprintend, tempoul miscat, cu salturi continue la interval de undecima, iar pianului
revenindu-i rolul de acompaniament. Caracterul devine mai vioi, datoritd miscarii constante
pe saisprezecimi din partida miinii drepte a pianului si a accentelor pe timpul relativ slab din

partida mainii stangi (Ex. 7).

Exemplul 7
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Partida solistica caracterizata prin salturi la intervale de decima (mas. 52—53) si cvarta
(mas. 54-55), ornamentate cu glissando ascendent, imprima melodiei un caracter jucaus,
dansant, de glumi, trezind in memorie imaginea unei hore vesele. Cugetind despre
corectitudinea executiei salturilor, savantul rus Dmitri Rogal-Levitski afirma ca acest
procedeu ,,sund cu atat mai calitativ, cu cat mai rapid are loc miscarea culisei, si invers — CuU
atat mai caraghios, cu cat mai lent are loc glisarea ei” [5 p. 211].

Cea de-a doua perioadd — d, nu reprezintd un contrast puternic fatd de perioada C.
Melodia este totusi mai dinamica, datoritd utilizarii trioletelor in migcare continua (EX. 8).

Exemplul 8

™

Tema la fel contine intonatii de secunda mica, insd datorita acompaniamentului vioi,
caracterul episodului este mai vesel. Dupa cum am mentionat anterior, toatd sectiunea B o
putem asocia cu hora, fiindca are un ritm preponderent dansant si suna in tonalitatea F-dur (c)
alternata cu relativa ei — d-moll (d). Daca prima perioada se repeta practic identic, perioada d
revine ntr-o noua varianta: tema trece de la trombon la pian, in partida trombonului apar
glissando ascendente de la diferite sunete, iar acompaniamentul din méana stanga a pianului

articuleaza acorduri sincopate (Ex. 9).
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Tn plus, cea de-a doua propozitie, demarand in tonalitatea F-dur, realizeazd modulatia

spre Des-dur — tonalitatea in care va incepe sectiunea mediand a formei tripartite (f).
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Dorim sa atragem atentia asupra interpretarii notelor glissando din partida
trombonului. Conform opiniei trombonistul american Stuart Dempster, existd trei categorii
distincte ale acestui tip de articulatie [6 pp. 18-19]:

1. Glissando normal, la interpretarea caruia se iau in considerare pozitiile trombonului n

limitele unei cvarte marite.

Exemplul 9a

2. Bent tone (n.n. — ton distorsionat) se manifesta prin faptul ca interpretul emite un ton
si, pastrind aceeasi pozitie a culisei, modificd indltimea sunetului prin intermediul

ambusurii.

[
oy
.

Exemplul 9b:

3. Glissando armonic este asemanator Bent tonului insd cu exceptia faptului ca se
executd pe un interval mai mare. Acest efect este numit in jazz "drop”, fiind probabil

cea mai veche forma a procedeului prenotat.
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Exemplul 9c:

Constatam ca 1n cadrul Piesei de concert D. Fedov a reusit sa foloseasca toate formele
procedeului glissando, iar in sectiunea vizata utilizeaza cea de-a treia forma a articulatiei
descrise. Este necesar sa mentiondm ca In procesul interpretarii pot aparea careva inexactitati
intonationale, conditionate de schimbarea frecventa a pozitiilor culisei in procesul executarii
acestui ornament muzical.

Sectiunea mediana a compartimentului B (f) debuteaza in masura 100 cu un tematism
nou in partida solistului, bazat pe noi intonatii cu alte accente metrice. Ritmul devine tot mai
incordat — utilizdndu-se un mers continuu pe patrimi cu punct (unite si peste bara de masura).
Destul de instabil tonal, acest episod intens cromatizat, cu egalari enarmonice intre bemoli si

diezi articuleaza o forma de perioada asimetrica 8 + 10. Spre final, tema devine foarte agitata
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(mai ales in partida pianului) prin miscari continue ascendente cromatice, astfel fiind atinsa
culminatia Intregului compartiment (EXx. 10).
Exemplul 10
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Repriza revine in masura 118 cu o variantd modificata ritmic a temei C atat in partida
solistica cat si in acompaniament. Astfel pe langd trasaturile formei tripartite si a celei de
rondo in compartimentul B al Piesei concertante se manifestd si trasaturile formei de
variatiuni, cele doud perioade ¢ si d fiind reluate de fiecare datd cu anumite modificari. In
ultima reprizd a temei C in locul miscarii uniforme de saisprezecimi in acompaniamentul
pianului observam o factura acordica in care compozitorul utilizeaza figura ritmica de patrimi

cu punct preluata din compartimentul precedent (Ex. 11).

Exemplul 11
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La reluarea temei d (dz) la trombon aceasta apare ntr-o varianta ritmica noua in care
trioletele au fost Inlocuite cu o miscare uniforma de saisprezecimi preluatd parca din
acompaniamentul pianistic din c. Tn partida pianului revin acordurile in ritm sincopat din d;.
Desi in textul notografic nu gasim nici un fel de ornamente muzicale, recomandam, totusi,
completarea liniei melodice din partida solisticd cu cateva figuri ornamentale care vor

imprima muzicii mai mult spirit folcloric.
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Piesa se incheie cu o Coda care incepe din masura 144 si dureaza 13 masuri, intarind
tonalitatea de baza — F-dur prin utilizarea preponderenta a acordurilor tonicii mentinute pe
parcursul a doud masuri dupa care sund I1% urmat de DD® rezolvat in trisonul D. Aceasti
succesiune armonica se repeta de trei ori dupa care sund o pedald pe D tonalitatii de baza care
dureaza trei misuri si intr-un final se rezolvi ferm in tonica F-dur. in codid observim
elemente intonationale preluate din toate compartimentele anterioare, atribuindu-i astfel un

caracter de sinteza.

Concluzii

Piesa de concert pentru trombon si pian de D. Fedov, analizata in prezentul articol, se
distinge prin bogdtia sa de mijloace de expresie, care contribuie la explorarea completa a
potentialului sonor al trombonului. Prezenta lucrare, structuratd intr-o forma bipartitd
contrastanta care aminteste compozitiile ce imbind genurile folclorice traditionale Doina si
Joc caracteristice muzicii populare romanesti, se evidentiaza prin urmatoarele aspecte:

1. Compozitorul a conceput piesa astfel incat sa acopere intregul ambitus sonor al
trombonului, lucru ce implica includerea frecventa a registrelor extreme ale instrumentului in
linia melodica. O asemenea abordare oferd instrumentistului oportunitatea de a explora toata
varietatea de sunete pe care trombonul le poate produce, de la note grave si puternice pana la
cele inalte si mai subtile.

2. Tn piesa sunt utilizate numeroase procedee contemporane de interpretare si efecte
sonore originale, ce includ glissando-uri variate, care pot genera sonoritati dramatice si
expresive, precum si utilizarea ornamentelor muzicale, cum ar fi mordentul sau apogiatura.
Procedee mentionate contribuie la crearea unei palete sonore bogate si interesante in partida
trombonului.

3. Interpretarea acestei creatii muzicale necesitd un nivel avansat de madiestrie si
pregdtire profesionala. Piesa solicita instrumentistului sa utilizeze procedee tehnice dificile si
sa creeze diverse efecte sonore. Aceastd complexitate si cerinta de interpretare avansatd
adaugd o dimensiune suplimentara operei, faicand-o potrivitd pentru a fi abordatd de catre
muzicieni experimentati.

In concluzie, reiteram ca Piesa de concert pentru trombon si pian de D. Fedov se remarci
prin utilizarea cuprinzatoare a potentialului sonor al trombonului, folosirea procedeelor
contemporane de interpretare care necesitd un nivel inalt de pregatire muzicald. Aceasta
reprezinta o lucrare provocatoare si captivanta care ofera instrumentistilor o oportunitate de a-

si demonstra abilitatile si de a crea experiente muzicale complexe si expresive.
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Anii ’60 ai secolului XX constituie o etapd importanta in dezvoltarea artei muzicale nationale.
O pleiada de comporzitori, prin activitatea lor prodigioasd, au reusit sa creeze un fundament solid
pentru constituirea unei scoli de compozitie in spatiul Pruto-Nistrean. Interesul predominant a fost
focusat pe genurile muzicii instrumentale, in special, se remarca crearea unor valoroase Concerte
pentru diferite instrumente. Printre acestea se numara si Concertul pentru trompetda §i orchestra
semnat de Alexandr Mulear. Lucrarea prezintd interes pentru cercetare, atdt din punct de vedere al
tratarii genului si a mijloacelor comporzitionale aplicatecat si din punctul de vedere interpretativ, al
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Cuvinte-cheie: Alexandr Mulear, concert instrumental, trompetd, arhitectonicd, limbaj muzical,
interpretare, mijloace de expresivitate

The 60s of the 20th century constitute an important stage in the development of national musical
art. A multitude of composers, through their prodigious activity, managed to create a solid foundation
for the establishment of a school of composition in the Pruto-Nistrean area. The predominant interest
was focused on instrumental music genres, especially the creation of valuable Concertos for different
instruments. Among them is the Concerto for trumpet and orchestra signed by Alexander Mulear. The
work is of interest for research, both from the point of view of the treatment of the genre and the
applied compositional means, as well as from the interpretive point of view, of capitalizing on the
expressive possibilities of the trumpet in the treatment of the ideational content of the creation.

Keywords: Alexandr Mulear, instrumental concerto, trumpet, architectonics, musical language,
interpretation, means of expressiveness

Introducere

Genul de concert instrumental ocupd un loc aparte in creatia compozitorilor din
Republica Moldova, atat prin semnificatia si esenta acestuia ca gen concertant cat si prin
terenul vast de creativitate componistica pe care il oferi. ,,incepand cu anii *40 ai sec. XX —
ani de afirmare a scolii componistice profesioniste — si pana in prezent, ei (compozitorii —
n.n.) au compus peste 80 de concerte instrumentale” [1 p. 706]. Anii *60 ai secolului XX sunt
considerati importanti in stabilirea genului de concert instrumental in cultura muzicala
basarabeand. Printre autorii unor lucrdri mature si de valoare se numard David Gherlfeld,
Valeriu Poleacov, Solomon Lobel, David Fedov, carora li se alatura si Alexandr Mulear cu
Concertul pentru trompeta si orchestrd, ,,cu toate deosebirile dintre individuale, Tn aceste
concerte s-au manifestat trasaturi comune (...) influenta folclorului, fie In forma imitarii
melodiilor si genului, fie in forma citarii lui” [1 p. 707].

Alexandr Mulear (1922-1994), compozitor si profesor, a contribuit prin activitatea sa
prodigioasa, in pofida intemperiilor din viata sa (incarcerarea in ghetoul din Transnistria in
timpul celui de la Doilea Razboi Mondial) la dezvoltarea scolii nationale de compozitie. El
,este una dintre personalitatile pleiadei de compozitori care s-a remarcat prin compunerea
lucrarilor muzicale de o importantd majord in dezvoltarea repertoriului interpretativ autohton
(...). Lectiile petrecute cu compozitorii St. Neaga, S. Lobel si L. Gurov au contribuit la
formarea unor repere nationale in dezvoltarea sa ulterioara. Fiind si el, la randul sau, un
iubitor de folclor autohton, de bogatia sonoritatilor populare, de intonatiile cantecelor si ale
ritmurilor versatile ale dansurilor populare, a reflectat aceste trasaturi in lucrarile sale, in
special, in limbajul si stilul sau muzical, consemnand astfel o asimilare organica a elementelor

1%

muzicale de inspiratie folclorica” [2 p. 17].
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Palmaresul sau componistic include lucrari de diferit gen, printre care creatii camerale
precum Cvartetul de coarde, Rondo pentru vioard, ciclu de Sase miniaturi pentru vioard si
pian, Suite pentru cvartetul de coarde, Sonata pentru pian si opusuri de forma ampla cum ar fi:
poemul simfonic Haiducii, Uvertura Festiva pentru orchestra simfonica, Rapsodia pentru
orchestra populara, Baletul pentru copii Fat-Frumos, Poemul Tatarbunar, Capriccio si
Simfonietta pentru orchestra simfonica.

Concertul pentru trompeta si orchestra a fost scris de catre compozitorul si profesorul
Alexandr Mulear in anul 1962. Autorul are doar un Concert pentru trompeta, dar acesta se
bucurd de popularitate printre interpreti, fiind o creatie cu o dramaturgie bine inchegata,

oferind teren fertil de manifestare a abilitatilor interpretative muzicienilor trompetisti.

Aspecte ale structurii arhitectonice si limbajului muzical

De regula, concertul instrumental se structureazd pe trei parti. Aceastd forma era
caracteristica si lucrarilor scrise in anii ’50-’60. Elena Mironenco mentioneaza: ,,Toate
concertele instrumentale din aceasta perioada sunt compuse dupa acelasi principiu clasic — un
ciclu tripartit, cu dramaturgia tempoului rapid — lent — rapid” [1 p. 707]. Concertul lui
Alexandr Mulear iese din aceste tipare, fiind o noutate pentru acele timpuri. Lucrarea din
punct de vedere arhitectonic este intr-o singurd parte, forma careia este cea de sonata,

schematic putem ilustra in felul urmator:

Schema 1

Expozitia Dezvoltarea Repriza Coda
TP TS TC TP TS TC TP TS TC
Cif.0-1 4 7 Cif.t8 10 12 Cif.14 16 Cif. 18

Materialul muzical denota elemente de inspiratie folclorica. Creatia debuteazd cu o
introducere in factura acordicd la orchestra in tempoul Allegro con espressivo. Materialul
muzical al introducerii constituie fundamentul intonational pentru expunerea ulterioara a
temei principale in partida solistului. Tonalitatea de baza este b-moll. Linia melodica, fiind
dublata in octava, creeaza o sonoritate masiva a orchestrei, iar nuantele dinamice de forte si
sforzando 1i confera un caracter darz si autoritar, chiar destul de sever. La redarea acestei idei
muzicale contribuie si accentele ritmice simetrice si asimetrice, ce determind caracterul
ritmului de tip aksak. Din punct de vedere al armoniei, sunt utilizate acorduri diatonice
(sunetul la bemol ce formeaza modul natural, in loc de la becar ce creeaza modul armonic) cu

unele modificari (trisonul treapta a V-a (dominanta) coborata: fa b-la b-do b):
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In continuare intervine solistul cu tema principala (TP), care dezvoltd aceeasi atmosfera,
promoveaza acelasi caracter darz, de luptd. Mentiondm faptul cd In aceastd lucrare se
contureaza clar principiile genului de concert, unde tema este expusa initial in orchestra, iar
apoi in partida solistului. La fel ca si in textura introduceri, in tema trasata la trompeta persista
accentele ritmice, formula ritmicd sincopata. Rolul orchestrei 1n acest compartiment este cel
de suport armonic si ritmic. Astfel, In partida orchestrei se impun acorduri verticale pe timpii
slabi, creand desenul ritmic asimetric si accentuand timpii slabi ai metrului.

Fraza a doua a temei principale este trasata in cifra 1, ea fiind mai desfasurata,
continand modificari in evolutia liniei melodice, dar rdméanand a fi la fel de activa. Partida
orchestrei este amplificatd sonor, dezvoltatd melodic si ritmic, utilizandu-se aceleasi accente
ritmice si imbogatitd cu armonii noi precum dubla dominanta de sensibilda — tr. IV urcata mi
becar.

Textura melodicd si armonica este in permanentd miscare si transformare, trecand prin
diferite modificari si cromatizari. Cifra 3 reprezinta o scurta punte, care delimiteaza hotarele
temei principale si secundara (TS), avand rolul si de introducere pentru tema secundara.

Tema secundara deriva intonational din cea principald. Continutul ideatic este diferit,
determinat de maniera de expunere epico-narativa si respectiv de caracterul domol si senin.
Linia melodica a temei secundare se constituie pe durate mari (comparativ cu cea principala,
care continea durate marunte). Schimbarea tonalitatii in F-dur (dominanta tonalitatii de baza)
la fel influenteazd sonoritatea si conceptul temei. Raportul tonal tema principald — tema
secundara respectd rigorile clasice ale formei de sonata. Partida orchestrei sustine tema prin
pulsatia ritmica perpetua si ii ofera suport tonal si fundal armonic.

Cea de-a doua trasare a temei secundare are loc in cifra 5, in care se impune melosul
popular. Astfel, linia melodica este imbogétita cu diferite ornamente, modul dublu armonic
contribuie la crearea sonoritdtii in stil popular. Partida orchestrei participd si ea la crearea
coloritului national prin pasaje ce ne amintesc de melosul folcloric, ornamentare cu triluri si
exploatarea spectrului sonor al modului major dublu armonic. Totodata orchestra completeaza
partida solistului prin contrapunct, credndu-se un dialog armonic si melodios. Tensiunea
sonora creste treptat si ca o culminatie survine un segment din orchestrd, care ne aminteste de
cadentd. Se augmenteaza masiv linia melodica, discursul muzical este dinamizat prin factura
acordica, nuante dinamice de fortisimo, diapazon inalt, producandu-se o revarsare majora a

energiei acumulate.
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Tema concluziva (TC) este trasatd incepand cu cifra 7, care diminueaza tensiunea si
readuce atmosfera initiald al lucrarii. Ea suna ca un recitativ secco, intonational fiind axata pe
melosul folcloric. Linia melodica este destul de modesta ca structura.

Tempoul Moderato indica inceputul unui alt compartiment si anume — dezvoltarea.
Acest compartiment poate fi asociat cu partea a doua din forma tripartita a concertului clasic.
Caracterul si atmosfera generald a dezvoltdrii contrasteaza cu expozitia, este misterioasa,
sumbra, chiar funebra, fiind redatd printr-o pulsatie constanta, formule ritmice punctate si de
triolet in registrul grav al orchestrei. O senzatie de extindere in spatiu o creeaza trecerea temei
din registrul grav in cel acut pe nuanta de pp.

Tema principald este trasata la cifra 8 in partida orchestrei, dezvoltarea se realizeaza in
registrul grav, in caracter funebru indicat de autor prin Moderato con tragico. Putem sustine
ca ideea de vitalitate cedeaza celei tragice, eroul este epuizat si nu are dorinta de a lupta in
continuare. Linia melodica pare dezmembrata in fragmente intonationale, este sincopata,
dezvoltata cromatic. Persista intonatii asociate cu Intrebarea — cvarta ascendentd, de suspin —
secunda, iar expunerea lor in permanentd indica spre ideea cautarii de solutii, frimantari,
starea psihologica a eroului.

Partida solistului preia linia melodica si continua expunerea in acelasi caracter. Pulsatia
ritmica pe triolet constituie procedeul de baza al expunerii temei principale in dezvoltare. Un
moment important este dialogul dintre orchestra si solist — unul din subiectii discutiei
intreaba, iar celdlalt raspunde. Treptat, pe parcursul desfasurarii discursului muzical,
atmosfera sumbra este depdsita, incepand cu cifra 10 sund tema secundara, care este ca o
,»lumind la capatul tunelului”. Linia melodica are un caracter festiv si pozitiv, fiind redata prin
genul de mars. Partida trompetei expune tema secundara, iar partida orchestrei contureaza
suportul ritmic si armonic al genului de mars.

Impactul temei secundare asupra desfasurarii actiunii din cadrul dezvoltarii este unul
imens. Ca rezultat tema principald preia ideea si caracterul optimist, pozitiv al acesteia. Astfel,
de la cifra 11 tema principald in partida orchestrei sund in caracter domol, narativ si epic.
Starea melancolicd este abrogata de tema concluziva (TC), care impune caracterul de la
inceputul lucrarii, in tempoul Allegro. Linia melodica din partida solistului este dinamica,
activa, expresiva, iar accentele ritmice si nuantele dinamice pe ff readuc starea optimista a
concertului. Partida orchestrei sustine armonic si formeaza suportul ritmic pentru solist.

Urmeaza culminatia in partida solistului in ,sectiunea de aur” a creatiei. Aceasta
culminatie se construieste pe semnalul de chemare la aldmuri, pe repetarea aceluiasi sunet

insistent 1n registrul acut al trompetei. Cadenta solistului se produce la cifra 13, fiind expusa
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in stilul recitativului secco. Linia melodicd se bazeaza pe improvizatie. Modul minor dublu
armonic, formula ritmica pe triolet si cromatizarea ei indica spre melosul popular. Orchestra
sustine, completeaza partida solistului prin replici intonationale din linia melodica.

Repriza intregii lucrdri are loc de la cifra 14, debutand cu tema principald. In cadrul
reprizei sunt readuse tematismul, caracterul, factura si rolurile solistului si orchestrei.
Expunerea materialului muzical este similar inceputului creatiei: mai intai la solist, apoi in
orchestra (cifra 15), fiecare subiect are rolul sdu in exprimarea continutului si al ideii
concertului. Tema principald, trasatd in orchestra, este dinamizata, dublatd in octava,
secventata, cromatizatd, creand impresia continudrii compartimentului dezvoltarii. Tot in
partida orchestrei, cifra 16, urmeazd tema secundard, care capata un caracter maret, festiv,
expusa in factura acordica, registrul acut, pe nuanta de ff, maestoso, totul contribuind la
modificarea continutului temei, transformandu-se, aceasta creeaza imaginea sonora glorioasa
(desi era unica tema melancolica si epicd).

Totul se amplificd, se dinamizeaza in compartimentul Coda, si se revarsa in tema
concluziva (TC) din partida solistului, cifra 18, care are functia de a confirma gloria si
caracterul festiv al Intregii creatii. Pe insistenta sonoritatii intervalului de secunda, registrul

acut si expunerea In unison, incheie lucrarea maret si afirmativ.

Particularitati interpretative

Specificul interpretarii si al tempoului in Concertul pentru trompetd solo in B si
orchestra de Alexandr Mulear este ghidat subtil si destul de minutios de catre compozitor,
scriind urmatoarele indicatii valoroase pentru solist: Allegro con espressivo, crescendo,
moderato con tragico, con sordino, allegro, senza sordino, poco a poco crescendo,
rallentando, moderato assai con maestoso, poco rallentando, a tempo, rittenuto, tempol,
moderato assai, maestoso, moderato. Nuantele dinamice oscileaza intre mf, sf, f, ff si p, sub. p.

Ambitusul texturii muzicale din partida trompetei in B se incadreaza intre notele do
prima octava (nota reala — si bemol octava mica) si nota do octava a treia (nota reala — Si
bemol octava a doua). Chiar daca Concertul este intr-o singura parte, instrumentistul trebuie
sa acorde o atentie sporita caracterului muzical si tempourilor, care sunt schimbate destul de
frecvent pe parcursul desfasurdrii discursului muzical. Spre exemplu la cifra 8, autorul
noteaza Moderato con tragico, sugeradnd trompetistului sa utilizeze surdina, iar la cifra 12,
deja schimba caracterul tempoului in Allegro, senza sordino (fara surdind). Autorul a folosit
in creatie diverse structuri ritmice precum grupuri de saisprezecimi si triolete, care necesita o

concentrare aparte pentru executie corectd si in caracter. De asemenea a utilizat pe larg
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multiple articulatii cum ar fi: staccato, accente, legato, detache, dublu staccato (ta-ka) si
triplu staccato (ta-ta-ka).
Trompeta isi face intrarea in masura a 8-a cu tema principald, avand nuanta dinamica

sugerata de autor mf (Ex. 1).
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Desi executia temei principale este indicatd cu nuanta mf, interpretul trebuie sa creeze
expresivitatea necesard pentru a reda mesajul temei principale. In acest sens se recomanda
folosirea respiratiei fara a elibera fluxul de aer, utilizarea respiratiei diafragmatica si
abdominald, care la fiecare inspiratie, muschiul diafragmatic coboara si abdomenul se ridica,
iar la expiratie — abdomenul se retrage si diafragma urca. Sustinem ca acest tip de respiratie
este cel mai util pentru interpretarea la trompeta, permitand inhalarea unei cantitdti mult mai
mari de aer, decat respiratia toracicd si cea claviculara, iar pentru redarea plenard a
continutului ideatic al temei principale va fi potrivita.

In misurile 22-23 compozitorul foloseste grupuri de saisprezecimi in scara, urcand la
nota do-octava a treia. Acest fragment poate fi interpretat de trompetist atat cu articulatie
staccato, cat si cu cea de tip auxiliar dublu staccato. Autorul de asemenea indica o dinamica
in crestere, ceea ce faciliteazd interpretarea ascendentd spre registrul acut. Si in alte
fragmente, unde sunt pasaje de acest gen, pot fi executate prin intermediul articulatiei de tip

auxiliar dublu staccato (Ex. 2a, 2b)

Exemplul 2a (cifra 2, mas. 17-20)
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Exemplul 2b (cifra 14, mas. 15-16)

Tema principald (cifra 1) se repetd dinamizata, determinata de procesul incontinuu de
dezvoltare. In miasurile 7-10 (cifra 1) interpretilor le este recomandat de a folosi dinamica

crescendo-diminuendo pana se ajunge la nuanta mp, ceea ce nu este indicat de autor. In

rezultat se obtine un efect expresiv de miscare (Ex. 3).
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Cifra 2, masurile 9-12 si masurile 13-16 constituie doua fragmente muzicale identice.
Autorul la fel nu a notat nuanta dinamica. Astfel, interpretii le pot executa diferentiat. Cel mai
recomandat sunt respectiv nuantele mf si mp, deoarece in primul fragment sunt folosite

articulatii de tip accente si sf, iar in fragmentul al doilea — articulatii legato (Ex. 4).

Exemplul 4
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Fragmentul de la cifrele 4 si 5 reprezintd o melodie duioasa, ce ne sugereaza imaginea
campurilor verzi si Inflorite ale plaiului moldav. Aceastd temd trebuie interpretatd in caracter
melancolic cu sustinerea diafragmei. Solistul va fi atent la intonarea sunetelor lungi, dar si a

apogiaturilor prezente in linia melodica, care intregesc tabloul national (EX. 5).
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In cifra 7, chiar din prima misurd, trompeta executi nuanta dinamici (p).
Instrumentistul trebuie sa fie subtil cu modelarea sunetului, deoarece tema concluziva, chiar
dacd revine la atmosfera initiala, totusi contrasteazd cu celelalte teme prin structura
intonationala si caracterul secco. Articulatia interpretarii este Staccato, sunetele trebuie
executate sec si scurt. In masura 4 (cifra 7) autorul utilizeazi elemente din folclorul romanesc,
care imbogatesc textura muzicald si desigur trebuie pastrat stilul respectiv de interpretare.

n fragmentul de la cifrele 8-11 autorul modifica tempoul in Moderato con tragico. In
afara de aceasta el sugereaza interpretului sa foloseasca surdina (con sordino). Deci tempoul
Moderato, caracterul tragic si folosirea surdinei, care scade intensitatea sunetului si

sonoritatea trompetei ne directioneazad spre o interpretare In caracter trist, moderat si cu patos

(Ex. 6).
Exemplul 6
Moderato con fragico
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Mentionam ca la cifra 10 linia melodica a temei secundare, plind de caracter si avant,
necesita utilizarea articulatii de tip accente.

Segmentul muzical de la cifra 12, cu tema concluziva, notat cu tempoul Allegro, ne
aminteste de sarba. Compozitorul indica scoaterea surdinei (senza sordino), ceea ce permite
amplificarea sonoritatii, contribuie la crearea atmosferei si redarea corespunzitoare a
caracterului de dans popular. Accentele pe primul sunet din triolete permit interpretul
controlarea ritmului. Masura 13 a cifrei 12 este notatd rallentando. Astfel autorul ne
sugereaza o moderare a fluxului sonor, pregatind trecerea la tempoul Moderato assai con

maestoso — momentul culminant al concertului, care necesitd o interpretare cu sunet maret si
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in caracter, compozitorul indicand nuanta ff si procedee interpretative bazate pe accente (Ex.
7).
Exemplul 7

Moderato assai con maestoso
> -

Linia melodica de la cifra 13, masurile 4-14, va fi interpretata liber (ad libitum),
compozitorul nu indicd acest aspect in text. Fragmentul muzical, constituind o cadentd, ne
aminteste dupa caracter, de stilul improvizatoric si intonational al doinei. lar la cifra 14
tempoul revine, o dati cu repriza, la cel initial Tempo | (3/4). Tn cazul dat responsabilitatea
trompetistului este de a crea noutate sonora, chiar daca din punct de vedere melodic incepe
exact cu motivul temei principale si se repetd in tocmai pana la cifra 15.

La cifrele 16-17 se produce iarasi o schimbare a tempoului in Moderato assai.
Maestoso, care pregateste finalul concertului. Aici pentru prima data se intalneste articulatii

de tip triplu staccato (EXx. 8).

Exemplul 8
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Este important pentru interpret sd execute segmentul melodic de la cifra 17 fluent,
maiestuos, folosind articulatiile de tip accente si sa nu accelereze tempoul de Moderato. Tn
masura 9 a cifrei 17, pe timpul 4, compozitorul introduce indicatia fermata, care marcheaza
inceputul fragmentului de final al concertului — cifra 18. In aceastd sectiune se produce o
schimbare frecventd a tempoului si masurii, ceea ce creeazd dificultati pentru executie, mai
ales ca linia melodica se axeaza pe pasaje in intervale largi, durate variate si aplicarea diferitor

articulatii la indicatia autorului. Astfel la inceput tempoul este Allegro la 2/4, iar in masura 9
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se schimba deja in Moderato. Masura trece in 3/2, dupa care urmeaza 4/4, aceasta fiind si

masura finald a creatiei (Ex. 9).

Exemplul 9
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Concluzii

Concertul pentru trompetd si orchestra de Alexandr Mulear este o creatie matura,
complexa sub aspectul tehnicilor de scriiturd componistice si limbajului muzical. Principiul
unitdtii ciclului este bazat pe un nucleu tematic, un ,,grdunte” intonational, axat pe intervalul
de secunda si cvartd din care deriva temele, planul tonal la fel prezinta unitate, fiind respectat
raportul tonal al formei de sonata clasice. Succesiunea tempourilor contribuie la consolidarea
si unitatea cilului: expozitia — allegro, dezvoltarea — moderato, repriza — allegro. Mentionam
ca partile constitutive sunt contrastante: dezvoltarea nu reflectd principiile unei tratari
specifice formei de sonatd, in care este continuata linia tematica a expozitiei, ci se impune ca
un compartiment diferit dupa caracter, pe care il putem asocia cu partea mediana (II) a formei
tripartite corespunzatoare genului de concert.

Remarcam aspectul tehnic interpretativ destul de sofisticat din partida solistului,
determinat de tempo, care se schimbd frecvent si textura muzicald complexa. Recomandam
solistului trompetist ca interpretand finalul sa respecte caracterul indicat de autor, procedeele
si articulatiile sa fie executate liber, culoarea timbrald sa fie aceeasi in toate registrele. Pentru
a obtine un timbru placut si egal in toate registrele trompetei sunt recomandate exercitii pe
note lungi permanent la incélzirea aparatului interpretativ. Tehnica si metoda contemporana
de Insusire a trompetei contribuie la o noud tratare a sensului sonor al acestui concert. Sergiu
Cirstea remarca: ,,in a doua jumatate a sec. XX tehnica de interpretare la trompeta a evoluat
spectaculos, datoritd aparitiei diferitelor metode avansate de studiu tehnic, bazate pe
perfectionarea continua a tehnicii interpretative a instrumentistului, pe acumularea si insusirea
materialului didactic (studii si piese care includ modalitati interpretative si mijloace de
expresie noi), pe modernizarea constructiei instrumentelor” [3 p. 63]. Din propria experientd a

autorului articolului consideram important anticiparea exercitiilor pe note lungi cu
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instrumentul si exercitiile de buzzing (incalzirea cu buzele si mustiucul, fara instrument).
Dinamica si expresivitatea finalului nu trebuie sa depaseasca nuanta f, deoarece articulatiile
accentuate notate de autor vor da senzatia de ff. Diversitatea articulatiilor si de nuante

dinamice, tonalitatea finala B-dur, vor contribui la redarea spiritului eroic al finalului.
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Tn articol sunt analizate trei cicluri vocale ale lui Maurice Ravel: ,, Cing mélodies populaires
grecques”, ,,Chants populaires” si ,, Deux mélodies hébraiques”. Ele au fost scrise pe parcursul a
peste 10 ani — din 1904 pdna in 1914. Fiecare ciclu este individualizat, are un caracter unic, avind in
comun sprijinul pe sursa folclorica. Autoarea caracterizeaza structura ideatica a ciclurilor, specificul
lor de gen si stil si particularitatile partidei pianului. Concluziile se refera la faptul ca, aborddnd
folclorul, M. Ravel lasa melodia vocala neschimbata si interpreteaza partida pianului ca pe o
componenta cu rol de , comentator”in cadrul ansamblului, sporind expresivitatea liniei vocale si
conginand elemente caracteristice.

Cuvinte-cheie:melodie vocala, ciclu vocal, ansamblu vocal de camera, Maurice Ravel,
partida pianului, melodie

The article analyzes three vocal cycles by Maurice Ravel ,, Five Greek Folk Melodies”, ,, Folk
Songs” and ,, Two Jewish Songs”. They were written over the course of 10 years —from 1904 to 1914,
Each cycle is individualized, has a unique character, having in common the support on the folklore
source. The author characterizes the ideational structure of the cycles, their specific genre and style,
and the peculiarities of the piano part. It is concluded that when M. Ravel works with folk sources, he
leaves the vocal melody unchanged and performs the piano part as a commenting component of the
ensemble, increasing the expressiveness of the vocal line and containing characteristic elements.

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

BBenenue

TBopueckoe Haciaeaue M. PaBenst MHOroo6pa3Ho. OHAKO COYMHEHHSI KOMIIO3UTOPA
W3BECTHBI CIIylaTessiM B pa3Hoil mepe. K npumepy, ero Horepo 3HaKOMO KaKJAOMY YEJIOBEKY,
JlaYK€ HE MHTEPECYIOLIEMYCsl KilacCMYecKo My3bIkoil. Takue mpousBeneHus Kak Mcnauckas
pancoousi, CKpUINIMYHbIE COHAThl, (hOpTENUaHHbIE KOHLEPTHl U IMKIBI MbEC CIYIIAIOT B
OCHOBHOM Tmpo(ecCHOHaJIbHbIe MY3bIKaHTHl. (OJHAKO, OIyChl HAaMoJA00HE KaMEepHO-
BOKAJIbHBIX 00PA3I0B U3Y4arOTCs TOJIBKO Y3KUM KPYroM uccienoBareneii. Tem He MeHee, Tpu
OnuKkaiiieM pacCMOTPEHUH TaKUX PElIKO 3BydYalluX COYMHEHUN HE TOJIBKO OOHApYKUBAETCS
ujeiHass B3aUMOCBS3b C Y)K€ WM3BECTHBIMU IIE€JIEBPAMM, HO MOPOM IMpeACTaBICHHE O CTUIIE
M. PaBenst oOoramjaercst U npuoOperaeT HOBbIE jaeTanu. [loaTomy B HacTosied craThe
MPHUBJIEYEHO BHUMAHUE K  MAJOU3BECTHBIM  KAaMEpPHO-BOKAIBHBIM  IPOU3BEICHUSIM
(bpaHIy3cKOro Macrepa.

Bcero xommo3utopoM HamucaHo 22 mecHH Ais rojioca u (GOpTenHaHo U JEBATH
uKIoB. Hekotopble M3 HHUX ObUIM HM3AaHbI (PAHIY3CKUM MY3BIKAIBHBIM H30aTEECTBOM
Durand & Cie. IlocienoBaTenbHOCTh IIUKJIOB B XPOHOJOTMYECKOM TOpSIKE TakoBa: /e
snuepammol Knemana Mapo, 1896, 1899; Sheherazade (I/llexepazaoa,1903); Cing melodies
populaires grecques (I1smo epeueckux napooHwvix menoouii, 1904-1906); Histoires naturelles
(Ecmecmeennvie ucmopuu,1906); Chantspopulaires (Hapoonwie necnu,1910); Trois poemes
de Mallarmé (IlToomer Cmeghana Mannapme, 1913); Deux melodies hébraiques ([Jse

eepetickue necnu,1914); Chansons madécasses (Maoaeackapckue necnu,1926) u Don
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Quichotte A Dulcinee (Tpu necnu Jon Kuxoma,1932-1933). Kax/aplii 13 Ha3BaHHBIX [[UKJIOB
OTIMYACTCA SPKOM MHIAMBHIYAIbHOCTBIO U TpedyeT ocoboro paccMotpenus. Mccaenosaremnu
YCIOBHO PpAa3feIAI0T MX Ha 4YEeThIpe TPYHIbI: «IIECHHW B HApOJHOM CTHJIE, POMAaHCHI
MMIIPECCHOHUCTCKOIO M CHMBOJIMCTCKOIO  HAKJIOHEHMS, OpPHEHTAJbHAas JIMPUKA U
MPOM3BEICHUS KIIACCUIIUCTCKOW HarpaBieHHocTn» [1 C. 214].

B nacrosmieit ctatbe OynyT IpeacTaBieHbl BOKalbHbIe UKl M. PaBes, co3iaHHble
Ha ocHOoBe ¢oubkiopHbix Mmenoauit: 310 Cing melodies populaires grecques, Chants
populaires u Deux melodies hébraiques. Ouum o0ObeaMHEHBI OOIMM CTPEMIICHHEM
KOMITO3UTOpa MOKa3aTh KpacoTy U OOraTCTBO MENOAMN pa3HbIX HapoAoB. B HUX mposBuics
0e3yIpeyuHblil Xy/10KECTBEHHbI BKYC KOMIIO3UTOpPAa M €ro yIUBUTEIBHO TOHKOE ONIYIIEHHE
HallMOHAJIBHOTO CTWIL. TpyIHO HE COIVIACUTBCS C MCCIENOBaTeileM TBopdecTBa Pasens
W. MapTelHOBBIM B TOM, 4YTO «paBeleBCKHE OOpabOTKM OCTAIUCh CBUJIETEIHCTBOM
CIIOCOOHOCTH KOMIIO3UTOpa TPOHUKAaTh B CTWJIb M XapakTep IMeceH pa3InyHbIX
HAIlMOHAJILHOCTEN: /ISl Ka)KJ10M M30paHbl BepHble M TOUHBIE TAPMOHHYECKHUE U (DaKTypHBIE
npueMbl. M. PaBenp  MacTepcku  MOJB3YeTCST HMMH, JOCTHras BBICOKOM  CTENEHU
XY/0KECTBEHHON YOEIUTEIbHOCTH, YTO U OIPEEINIO MECTO ITUX HEOONBUINX MbEC B PAILY
Jy4IIUX MOJOOHBIX MPOU3BEICHUMN, CO3/IaHHBIX E€BPONEHCKUMH KOMIIO3UTOPAMHU B IEPBOH
moyioBuHe XX Beka» [2 c¢. 143].

B Ha3sBaHHBIX BOKAJNBHBIX LUKIAX, KAK U BO MHOTHX APYTMX NPOU3BEICHUAX CO
CJIIOBOM, MOKHO OTMETHUTH YPE3BbIYalHOC BHUMAHUE KOMIIO3UTOpA K IUIACTUKE CIOBECHOTO
KOMIIOHEHTa. M. PaBenb TOHKO 4yBCTBYeT €ro CTHJIb M (POpMy, MAacTEpCKU OTTEHSET UX

MY3bIKaJIbHBIMU CPEACTBAMHU. HOI[TBep,Z[I/IM CKAa3aHHOC ITpUMEpPaMU.

Cing melodies populaires grecques

OtkpseiBaeT rpymmy omnycoB M. PaBenst (osbKiIopHOro Tuma BoKadbHbA muka Cing
melodies populaires grecques. Hammcanusiii Bcero 3a 36 4acoB, OH BO3HHMK II0 IPOChOE
(bpaHIy3cKkoro My3bikaibHOTO Kputrka JKoprka XKana-OOpu rapMOHH30BaTh MATh MECEH IS
WLTFOCTpAIMK ero myonuaHoi nekiuu. [Tozxke M. PaBenb nepepaboTan Tpy U3 HHX, a TAKXKE
OpKEeCTpOBaJl MEPBYI0 U MATYI0. Kak MeNnoanu, Tak U CIOBECHBIE TEKCThI MMEIOT HApOIHOE
npoucxoxaeHne. OHM UCTIOTHSIOTCS Kak Mo-(ppaHIly3CKH, TaK U MO-TPEYECKH, a HHOT/A U T10-
PYCCKH, OJTHAKO, KOHEYHO, OPUTHHAIBHBIN TEKCT MPUIACT UM MPEIECTh ayTeHTHYHOCTH.

B OCHOBe MOTHHHBIX TPEUCCKUX MEJIOHMH JISKAT CEMHUCTYIICHHBIE JIaJbl HAPOIHOM
MY3bIKH: (PUTHACKHN B MEPBBIX ABYX MECHAX M Jajee MOOYEPESHO — MHKCOIMIMUCKHUIMA,

JAIAUCKUA u  3omuickuid. WM. MapTeiHOB oTMewaer, 4yto M. PaBenb «orpaHuumMBaercs
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MHUHUMYMOM JIOTIOJIHEHUM K TIECEHHOW MEJIOJUMH, OH HAaXOAUT OCHOBHOM HpPHEM
rapMOHU3alUU JMO0 TMOCTpoeHHsI (DAKTyphl COMPOBOXKICHUS M BBIICPKHUBACT €ro Ha
MPOTSHKEHUU Bcel oOpaboTkm» [2 c. 58]. CompoBoxaeHHE KaKIOW U3 TISITH TECEH
OTIIMYAETCS 0COOBIM BUAOM (hOpTENUAHHOW (aKTyphl, B 3aBUCHMOCTH OT cojepxaHus. Ho B
LIEJIOM BO BCEX HOMEpax LHWKJIAa MpOsSBUIACh CBOMCTBEHHas M. PaBelto CKIOHHOCTh K
JTAKOHMYHOCTH BBICKA3bIBAaHUSI U TOYHOCTH JI€TaJICH.

[epsas Chanson de la mariee (ITecus nesecmer) moercs oT NuIA BO3MOOIECHHOTO,
KOTOPBIM MOATUYHO 0OpalaeTcs K JeBYIIKE, Ha3bIBasi €€ MUJION KypomaTKou, JapuT 30JI0TYIO
JIEHTY JJIS BOJIOC U JIeJIaeT e MpesioKeHUe, MOMYTHO TOBOPS, YTO UX CEMbU — COIO3HUKH.
Hamucannas B KymuieTHO-BapuaHTHOM (opme, TecHsS OCHOBaHA Ha MEJOJWHM, B KOTOPOH
OIYIIIA€TCS OMOpa Ha YCTOWYHMBBIE CTYNEHW JaJa U HCIOJB3YETCS MPEUMYIIECTBEHHOE
JBIKEHUE BOCBMBIMHU JUIUTEILHOCTSIMHU, COUYETAIONUMHUCS C MyHKTUPHBIMH (PUTypamMu. OTa
MEJIOAMS COMPOBOXKIAECTCS PUTMHYECKH POBHBIM aKKOMITAHEMEHTOM, OCHOBAaHHBIM Ha
YepeJOBaHUM TPHUOJIEH MIECTHAAUATHIMU. Takoe COYeTaHWE BOKAJIBHOW MEJNOJIUH U
(dhopTenmaHHOTO aKKOMITAHEMEHTa PO’KJIaeT YYBCTBO B3BOJHOBAHHOCTH U HeTeprieHus. OO
3TOoM, B yacTHOcTH, numeT u E. KopHueHko B uccienoBaHuu 00 OCOOEHHOCTSIX HapTUU
(bopTenManHOro COMPOBOKACHHSI B KAMEPHO-BOKAIbHBIX TIpou3BeaeHusx M. Pasest [3].

Bropas mecuss — La-bas, versl'eglise (Tam, sozie yepxeéu) — mpeactaBisieT coOOi
nUTAQUIO MaMATH JIOCH, MorpeOeHHbIX 0113 IBYX Ipedeckux 1epkseil. Mcxoas u3 cmpicna
TEKCTa, TPYAHO CKa3aTh, WJET JIM Peyb O MABIIMX BOMHAX WIH O cBATHIX. OOpaiieHue K
IIpecBsaroit JleBe cooOlaer 3TOM IMECHE BJIEMEHTHI MOJHTBBI, a PUTMHUECKOe OStinato u
MEPEeMEHHBIN pa3Mep CO3/al0T BIEYATICHHE CBOEOOpPA3HOTO IMOXOPOHHOro Mmapuia. Bcee
aKKop/bl GOPTENUAHHOTO COMPOBOKICHHS apIePKUPOBAHBI U HAITOMUHAIOT 3BOH KOJIOKOJIOB.
Crnyck U3 BEpXHEro perucrpa B 0acoBblil B (OpTEeNMHAHHON MapTUU YCHUJIMBAET COCTOSHHE
COCPEIOTOUYEHHOCTH U CIEPHKAHHOCTH.

B tpetneit mecue Quel galantm'est comparable (Kaxoii kasanep cpasnumces co mmoti),
MIPEJICTaBJISIONICH KaHPOBYIO CLIEHKY, cOJiaT oOpaiaeTcs K name Baccunuku, nmoxpansercs
coboif u mpuszHaercs B Jr00BH. [lepBbIil KymineT HAuWHAETCS C  BBIIAEPKAHHOTO
(bopTenuaHHOro aKKOpP/a, MOCIE Yero rojoc 3BY4UT 0e3 COMpOBOXKAEHHUS B OBICTPOM TEMIIE
OnMu3KO K HapoJHOW MaHepe ucrnonHeHus. Jlanmee cnemyer QopTenuaHHas WHTEPIIOAMS,
HallOMUHAIOMIAsl TACTOPAJIbHBIA HAWTPbI, KOTOPBIA MOBTOPSIETCS B KOHLE IECHU Ha
pianissimo. B cepenuHe mecHu B ¢opTenuaHHOW (akType BO3HUKAeT Jerkoe Staccato u

ApHICIPKUPOBAHHBIC AKKOPABI.
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Yerseprass Chanson de cueilleuses de lentisques (Ilecnss coopwuy gucmawex)
CTpOMTCSA Kak oOOpalleHHe JeBYIIKM K TMPEAMETY CBOErO BOCXUIICHHS M JIIOOBH, OHA
CpaBHHUBAET BO3JIIOOJIEHHOTO CO CBETJIOBOJIOCHIM HEKHBIM aHTeJIOM. B KOHIIE MecHU repouHs
COJKajJeeT O TOM, YTO UX OeAHble cep/la B3JbIXalT. JTO NPUIAET MY3bIKE INeYaJbHBIN
OTTEHOK. B 11eJ10M My3blka HAIIOMHUHAIOT aHTHUYHYIO O/y, B KOTOPOW MEJIO/IMs Trojioca Beerja
HaXOJUTCs Ha IIEPBOM ILIaHE.

[Mocnennss, nsras, nox HasBanuem Toutgai! (Beceneu!) — 3amopHasi, ¢ pUTMUYHBIM
AKKOMIIAHEMEHTOM, AaCCOLMUPYIOIHUMCS C MIPOM HAapOJHOIO My3bIKaHTa. B BOKaJbHOU
CTpPOKE MaJl0 TEKCTa, M 4acTO MPHUCYTCTBYIOT MEXIOMETHUS, yNOTpeOsseMble IpHU TaHLE U
nenun: Ha, tra-la-la, la-ra-la.

CrenansHo otMetnM, 4yto cosmanue Cing melodies populaires grecques cesizano ¢
nepuosioM 1904-1906 ronos, korga M. PaBenb Hanmucall Takue 3HAYUTENbHBIE COUMHEHUS KaK

Conamuna, Ompasicenus, Poscoecmeo uepyuiex u Ecmecmeentuvle ucmopuu.

Chants populaires

Uepes3 ueThipe rofa, B TEUEHHWE KOTOPBIX OBUIM CO3MaHbI omepa Mcnanckuil uac,
cuMmponnueckas Hcnauckas pancoous, Hounoti I'acnap nns GopTrenuaHo U MHOTHE APYTHE
W3BECTHBIC COYMHEHHS, KOMIIO3UTOP BHOBH MPOSIBHJI MHTEPEC K MY3BIKAIBHBIM KYJIbTypam
pasHBIX HAPOJIOB, B pe3ynbrate uero B 1910 r. mosBuiics BokanbHbI nuka Chants populaires
(Hapoouwie necnu) mis rosoca ¢ GopTenuano, mpoI0DKArOIIUA THHUI0 00paboTOK HApOTHON
MY3BIKA B TBOpuecTBe Kommo3utopa. 1o Chanson espagnole (Mcnawnckas necns), Chanson
francaise (@panyysckas necus), Chanson italienne (Mmanvanckas necns) uw Chanson
hébraique (Espetickass necns). TekcTbl 3THX TI€CEH TEPEBEACHBI C TaIHUIUANACKOTrO,
cTapo(dpaHIly3CKOTO0, HTATBIHCKOTO U MIIUIIA HAa (DPAHITY3CKHIA S3BIK.

[uxn otkpeiBaeT Chanson espagnole—mecHst xeHmuHbl 13 KacTuiuu, BIHYXICHHOM
Pa3IyduThCS C MYXKEM, PU3BAHHBIM Ha BOMHY. Bo BTOpOM Kyruiere oHa 00pa3HO CpaBHUBACT
YXOJSIIUX MYKYHMH C HEKHBIMH PO3aMH, a BO3BPAIAIOIIUXCS C BOWHBI — C JKECTKUM
yepromnosioxoM. Bcsi mecHs Hammcana B O-mollB  tanmeBanbHOM purtMme. dakTypa
(bopTenMaHHOTO aKKOMITAHEMEHTa UMUTHPYET 3BYyYaHUE TUTAPhl M MEPEKINKACTCS C MbECOH
Anvbopada ympennezo wiyma 3 wiakia OmpasiceHus.

Menonust u cnosa Bropoii Chanson francaise 6butn coOpanbt Jleonom Bpawxiiem u
XKyanom IInantamm um omyOmukoBanel B Ilapmxckoit Schola Cantorum B 1904 1. D10
nmacTopajbHas CIEHKa, W3 CIOKeTa KOTOPOM BBIACHSETCS, 4YTO FOoHas JKaHerrta W macTyx

OpoBOAAT B MOJAX BpPEMA, HAINOJIHCHHOC POMAaHTUYCCKUMU TICPCIKUBAHUAMMU. HCpBaSI
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BOKasbHas (ppasza mpezacrasisier coboil Bompoc k XKanerre, kakoe ObI UM BBIOpAaTh MECTO IS
npuBana. JKaHerra BHIOMpaeT TEHHCTYIO MECTHOCTb, M MACTyX PACCTHUJIAET CBOE MajbToO,
9TOOBl el ObuI0 ymOoOHO pacmonoXuThes. JleBymike Tak Becelo, 4TO OHa 3a0bIBaeT o
nevictButenbHOCTH. IlecHs wammcana B C-durB  TpexaoibHOM — pasmepe. dDakTypa
aKKOMITAaHEMEHTa JIOCTATOYHO NpO3padHa M BBIACpP)KaHA B OCHOBHOM CEKCTaKKOPIAAMU W
KBAapTCEKCTAKKOPJIAMH.

Tpetbs Chanson italienne npencrariser co6oit MenaHxoIMUHYIO MY3bIKY B c-moll Ha
2/4 u pucyer oOpa3 dYelOBEKa, KOTOPHI M3 OKHA KUJIMINA HAOIIOJACT MOPCKHE BOJIHBI,
omrymasi COOCTBEHHYIO OTBEepKeHHOCTh. MHTrepecHo, uto M. PaBens He mpocto
rapMOHHU30BaJI MEJOAMIO AITOW MECHH, HO B (OpTENUAHHOM MapTHUM A00aBUI SPKUI
WHTOHAIMOHHBIN 000POT, KOTOPBIA, TOBTOPSISCH, KaK ObI IIEMEHTUPYET (HOpMYy.

Yersepras Chanson hébraique mpencrasisier co0oif muanor oTma ¢ ChIHOM Ha
peUTHO3HYI0 TeMy. Bce BOTIPOCH! 0TIIa OpraHM30BaHbl PUTMUYECKH YETKO, 3BydaT Ha (OHE
OCTMHATHOW (Urypsl B JIeBOH pyke (opTrenuaHHoil maptuu (Hamonobue yaapoB OyOHa) U
KpaTKuX MOTHBOB ¢ (opuuraraMd B TIpaBOW; W T€, W JPYrHe PacCIOJOXKEHBI B HU3KOM
peructpe. Perumku chlHa IPEACTaBISIOT CO00M CBOOOIHOE M3JI0KEHHUE OMOJICHCKOTO TEKCTa
B BUJIE PEUUTATHBA U COINPOBOXKIAIOTCA MPOTSHKEHHBIMU apIeKHMPOBAHHBIMU AKKODPJAMH.

[Tecus nanucana B e-molls pasmepe 4/4.

Deux melodies hébraiques

B 1914r. xommo3uTop BHOBH oOOpamaercs K 0OpabOoTKaM HapOJHBIX IIECEH.
IMosieisrorest Deux melodies hébraiques. TTepsonayansHO Ha OCHOBE (POIBKIOPHBIX MEJIO M
M. PaBenb X0Tell COUMHHUTH (POPTEMHAHHBIA KOHIIEPT, HO 3aT€M OTKAa3aJCsl OT JaHHOW H[CH,
TaK Kak B MMpoIlecce pa3pabOTKU HAPOIAHBIE TEMBI YTPAuHUBAIU CBOM KOJIOPHT.

Tekct mepBoit eBpeiickoii mecus Kaddisch (Kaouw) Hamnucan Ha apaMECKOM SI3BIKE,
MOCKOJIbKY JTaHHBIM S3bIK SIBJSUICS PasroBOpHbIM B [lanmecTHe W BaBWIOHHHM B 310Xy
Tanmyna. Kaguin — 310 nyaeickas MOJIMTBA, MPOCIABIISIONIAs CBITOCTh UMeHH bora u Ero
MOTYIIIECTBA, BBIPAKAIOIIAS CTPEMIICHHE K KOHCYHOMY HM30aBJICHHIO U CIACEHHIO, a TaKKe
UCTOJIb3yeMasi BO BpeMs TpPaypHbIX pPHTYalOB B KauecTBE 3ayMOKOWHOTO TEHHUS.
HccnenoBatenu mpeanoaraior, 4ro B mpoiiecce co3manust Deux melodies hébraiques
KOMITO3UTOP CIIYIIIaJ MECHOIICHHUS B CHHATOT'e.

[lecHp HamucaHa B IPOCTOM Tpex4yacTHON KOHTpacTHOU opme. BokanbHas Menonust Bo
BCEX TpPEX YacCTAX CTPOUTCS HMIPOBU3AIMOHHO, C HCIOJB30BAHUEM BHYTPHUCIOTOBBIX

pacrneBoB, rapMoHUYEcKHid C-MOllc akeHTHpOBaHKEM yBenmueHHBIX ceKyHI Mexay VI u VI
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CTYNECHSAMU INPUJACT €l apXaudHbli xapakrep. DopTenuaHHBI aKKOMIIAHEMEHT B IIEpBOU
4acTH OCHOBAaH Ha BBIJIEP)KaHHBIX OKTaBaX B BepxHeM perucrpe. OHM Bcerjga 3Bydar B
CUHKOIIMPOBAHHOM pPHUTME U COJAEPXKAT MEXJIY 3BYKAMHM OKTaBbl CKPBITYIO MEJIOAUIO
HHUCXOJSIIEH raMMbl, CIyCKAIOUIYIOCS C BEPXHErO PErHCTpa K HWXKHEMY. B cpegnel wyactu
(GopMBI TapMOHHUS H3JIO)KEHAa B BHUJIE AapIlePKUO, HAINOMHHAS 3By4aHHE CTPYHHOTO
uHCTpyMeHTa Tuma apdel. K KoHIy (opMBI My3bIKaJIbHas TKaHBb MOJHOCTHIO TIEPEMEIIACTCS B
OacoBbiii peructp. OkraBa QB mnapTuu (opTenuaHo, C KOTOPOH HAYMHACTCA TIECHS,
IPUCYTCTBYET B Ka’JOM CO3BY4HUH ",

Bropast necuss L’Enigme Eternelle (Beunas saeaoka) moctpoeHa B CTHXOTBOPHOU
dbopme Ha wauiie Kak (uiIocoPpckoe pasMmbllieHHe, B (OpMe BOMPOCOB U OTBETOB.
BokanpHass mapTusi CTpOUTCS B CHJUIAOMYECKOW MaHepe — KaXIOMYy CIOTY TeKCTa
COOTBETCTBYET OTHENIbHBIN 3BYyK. DopTenuaHHOE BCTYIUIEHHE SKCIOHUPYET IBYXIOJbHBIN
METp, CHOKOWHBI TEeMI W OCTUHATHYI0 PUTMUYECKYIO (PUrypy, KOTOpas COINpPOBOXKIAET

JIMHUIO I'0JIoCa Ha MPOTAXKCHUN BCEM IIECHHU, CO3aaBas BIICUATICHNEC 3aYyHBIBHOCTH.

BbiBoabI

[ToaBoas UTOT CKa3aHHOMY, OTMETHUM, YTO K COYMHEHHUIO BOKAJIBHBIX IIUKIOB M. PaBenb
oOpamaicsi Ha TPOTSHKCHUHM BCEH TBOpUecKo >ku3HU. Cpeaw HUX OTIEIBHOE MECTO
3aHUMAIOT [HMKJIBI, TOCTPOCHHBIE Ha O0Opa0OTKaX HAPOJIHBIX MECEH — (PaHITYy3CKHUX,
WCIAHCKUX, UTAJBSHCKUX, eBPeUCKUX. B Takux IUKIaX KOMIIO3UTOP OCTAaBJISET BOKAIbHYIO
MeNoaui0 0e3 M3MEHEHMs, CUMTas €€ BAKHEHIIMM CpPEICTBOM BBIPA3UTENBHOCTH, a K
pelieHrn0 (pOPTENHUAHHOTO COMPOBOXKICHUS MOIXOIUT TBopuecku. OH Bcerna CTpEeMUTCS
CKYNBIMU  MHCTPYMEHTAIbHBIMU  CPEJCTBAMH  IOJYEPKHYTh  BBIPA3UTEIbHBIM  CMBICIT
MOATUYECKOT0 TekcTa. Mcxoas u3 3Toro, yaiie BCEro KOMIIO3UTOP oOpaliaercss K MpoCTOi
aKKOpA0BOH (hakType, KOTOpas MO3BOJISET MOJYEPKHYTH JIAJOTOHAIBHOE CTPOCHUE MY3bIKU U
ee pUTMUYECKyl0 opranuzanuio. [lomumo »storo, B psge mneceH M. PaBenb coumHsier
¢dbopTenuaHHblii AKKOMIIAHEMEHT, HMMHTUPYIOIIUN 3ByYaHHE HAPOIHBIX HMHCTPYMEHTOB

(rutapsl, apdel, 6yOHa), YTO YCUIIMBAET BBIPA3UTEIILHOCTh HAIIMOHAIBHOTO KOJIOPHTA.

*M3BECTHBIA PYCCKUH MUAHUCT W auprkep Asekcannp 3unotu Beinoinmn tpanckpunnuo KaddischM. Pasenst
Ui (opTenuaHo, KOTOpas CYIIECTBYeT B YHHKAaJbHOM 3alMCH B WCIOJHEHHH COBETCKOTO IHAHHCTA |
My3bikoBena I'puropus KoraHa.
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Ciclul Ecoul codrilor, scris pentru duetul instrumental vioard-pian, este unul dintre opusurile
distinse din palmaresul componistic al maestrului A. Mulear. Conform partiturii editate, creatia
contine patru parti: Ecoul codrilor (Moderato assai), Hora (Tempo di hora), Baladda (Moderato assai)
si Dans gagauz (Allegro con brio), care sunt inraddcinate in folclorul autohton, fiind legate de sfera
rustica si captivate de identitatea nationala a muzicii. Lucrarea se distinge printr-o abordare artistica
originald, exprimata prin intermediul unui dialog subtil intre cele doud instrumente, evidentiind
virtuozitatea tehnicd, aspectele timbrale si melodico-ritmice.

Cuvinte-cheie: suita, hora, dans, balada, duet instrumental

The cycle Echo of the Forests, composed for the violin-piano instrumental duo, is one of the
distinguished works in the compositional record of Master A. Mulear. According to the edited score,
the work contains four parts: Echo of the Forests (Moderato assai), Hora (Tempo di hora), Ballad
(Moderato assai), and Gagauz Dance (Allegro con brio). These parts are deeply rooted in the native
folklore, being linked to the rural realm and captivated by the national identity of the music. The
composition is notable for its original artistic approach, expressed through a subtle dialogue between
the two instruments, showcasing the technical virtuosity, timbre aspects, and the melodic-rhythmic
elements.

Keywords: suite, hora, dance, ballad, instrumental duet
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Introducere

»Muzica lui [A. Mulear] se distinge prin cele mai Tnalte calitati ale tematismului,
puritatea intonatiei, integritatea stilului, indiferent de gen si un simt uimitor al instrumentului,
in special al viorii”, spunea compozitorul P. Rivilis [1 p. 113] (aici si in continuare traducerea
citatelor din limba rusa ne apartine — n. a. — D.T.). La baza paletei ample de genuri abordate
de catre maestrul A. Mulear, de o importantd apreciabila rdman a fi lucrarile cu caracter
cameral — fenomen tipic perioadei anilor *50-’60 ai secolului XX. Tn baza analizei efectuate
asupra creatiei instrumentale a lui A. Mulear, remarcam faptul ca portofoliul sdu componistic
include cateva opusuri scrise in forma ciclicd. Ca testimoniu al domeniului vizat, ne servesc
originalele compozitii destinate viorii. Ciclurile muleariene, scrise cu precadere in perioada
timpurie de creatie, se remarca printr-o deosebita fortda a limbajului muzical pe care
compozitorul nu Il-a Tncorsetat intr-o anumitd constructie arhitectonica, aceasta fiind
determinata firesc de varietatea tematica oferitd de temele muzicale folclorice, care i-au

oglindit intr-un fel sau altul, starile interioare.

Ciclul Ecoul codrilor pentru vioara si pian: particularititi compozitionale

Ciclul editat in culegerea Piese pentru vioara [2 pp. 10-17] contine patru parti— Ecoul
codrilor (Moderato assai), Hora (Tempo di hora), Balada (Moderato assai) si Dans gagduz
(Allegro con brio), care captiveaza prin identitatea nationala a muzicii, fiind profund
inradacinate in folclorul autohton. Astfel, ideea lucrarii este simpld, exprimand sentimentele si
impresiile muzicale inspirate de viata oamenilor in tara codrilor.

Tn ciclul din patru miscari, atentia este atrasa de logica binarititii in opozitia de tempo
foarte moderat — lent, enuntata in primele doua piese, care se intensifica spre finalul suitei
pana la opozitia foarte moderat — foarte rapid. Adica ,,profilul” de tempo al ciclului este
urmatorul: Moderato assai — Tempo di hora — Moderato assai — Allegro con brio.

Autorul a Tmbinat traséturile specifice genului de suite populare de cantece si dansuri cu
muzica de program’, avand in vedere ci ciclul de piese ilustreaza intr-un mod explicit si
transpune in muzicd, imagini concrete [3 p. 393]. In aceasti calitate este asemindtor cu Suita
in cinci migcari pentru vioard si pian (1966) de P. Rivilis care a unit un joc (Calusarii), 0

gluma (La botul calului) cu trasaturi de sarba, identificate de cercetatoarea O. Vlaicu [4 p.

"Muzica programatica este ,,orice muzicd simfonicd sau instrumentald al cirei continut expresiv este asociat —
prin intentie declaratd a autorului sau prin traditie — de o sursd concretd de inspiratie: fapt de viata, eveniment
istoric, motiv literar sau artistic, idee filosofica etc.” [3 p. 393].
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85], cantece (Bocet, Balada despre trei ciobani), cu un tablou muzical monumental (Poarta
din piatra alba). Un alt prototip al ciclului mulearian poate fi considerata Suita Tn cinci
miscari (1968) a lui Gh. Neaga, in care sfera dansanta este extinsa, contindnd jocuri precum
Hora, Braul, Melodia populara (in spiritul horei mari, dupa parerea aceleiasi cercetatoare O.
Vlaicu [4 p. 87], un Recitativ improvizatoric si Joc haiducesc.

In succesiunea partilor ciclului Ecoul codrilor pentru vioard si pian de A. Mulear se
respectd principiul alternantei contrastante. Prima miniaturdeste caracterizatd de un tempo
moderat — Moderato assai si un metru variabil — 3/4, 4/4, 5/4. A doua parte prezinta trasaturile
tipice ale unei miscari lente de hora mare — Tempo di hora in masura de 6/8. Tempoul
moderat — Moderato assai si metrul extrem de liber, variabil revine in partea a treia care este
conceputi in maniera unui discurs improvizat liber al viorii. In finalul ciclului, partea a patra,
intr-un ritm rapid Allegro con brio si metru flexibil — la Tnceput asimetric 5/8 cu formula
metroritmicd 3+2 si 8/8 cu formula largitd 3+2+3 care in continuare este Inlocuit cu masura
6/8, demonstreazi bogitia texturilor, a formulelor ritmice precum si libertatea armonica. In
sensul armonic, ciclul este unit Tn baza principiului de politonalitate respectat in majoritatea
miniaturilor.

Prima piesa — Ecoul codrilor — este scrisa intr-o forma libera care se prezinta in mod
evident ca o extindere a formei strofice variationale — Strofa | (A) — Strofa Il (A1) — Strofa Ill
(A2) — Strofa IV (As3). Cu alte cuvinte, compozitia piesei are la originea indepartatd forma
stroficd cu refren, fiind profund modificatd prin supunerea la un proces continuu de
improvizatie.

Piesa a aparut din interactiunea mai multor idei constructive. Prima din aceste idei este
contrastul tematic intre fraza politonal-acordica a pianului la p (a) si melodia de caracter
improvizatoric in maniera parlando-rubato a viorii la f (b) care demonstreaza pe larg calitati
solistice. In pofida diferentei intonationale si textural-sintactice, ambele elemente tematice
demonstreaza puncte comune in zona cadentiald, finalizand prin recitarea subtonului catre
sunetul final al frazei, intins in timp, agatat de o bataie slaba, sovdind, stingdndu-se in spatiu
(efectul de atenuare, estompare a sunetului).

Refrenul este un marker al dezvoltarii armonice: se observa stabilitatea politonala C/Cis
in compartimentele extreme (A — A1 — A3) si instabilitatea armonica (A-dur, e-moll, Ges-dur)
inclusiv suprapuneri politonale e/Ges si acorduri polifunctionale DD/T in e-moll n
compartimentul median Ax—care se percepe mai clar In momente de cadentare. Functii
similare ale refrenului sunt remarcate in folclorul roménesc cand refrenul ,,impune un alt

raport cadential sau revenirea la sistemul cadential traditional” [5 p. 393].
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A doua idee constructivd constd in elaborarea tehnicii metro-ritmice cu scopuri
expresiv-constructive. Diverse procedee ritmice sunt asociate cu tendinta generala de
nerespectare a principiului de unitate metricd, desi nu este respinsd in totalitate. Printre
acestea (tehnici) sunt atestate progresii sintactice structurale si ritmice realizate atat in partida
pianului, cat si in melodia viorii. Astfel, in partida pianului patrimea pe prima bataie in
masura de 3/4 se divizeaza In masurile urmatoare pe o pereche de optimi si un triolet formand
o proportie descrescatoare 1-1/2-1/3 (fiecare element al progresiei ritmice este mai mic decat
cel precedent); iar vioara, pornindu-se in linia melodica de apelul intonational al trioletului de
triton-septima c-fis-c-b, se mentine pe repetitia sunetului ¢?> pentru a genera o progresie
ritmica aritmetica in descrestere 1/2-1/3-1/4 (in numere intregi 2 6 8), reprezentand o divizare
a patrimii pe perechile de oprimi, triolete si saisprezecimi. Insusi faptul apelarii la principiul
de progresie denotd utilizarea sistemului metro-ritmic si sintactic neregulat. Compozitorul a
utilizat progresii ritmice neregulate ca modalitati de imitare a fenomenelor naturii, ca tehnici
de imagistica sonora.

Inci o idee — planificarea neconcomitentd,orizontald a cezurilor — fiecare expunere
urmatoare a materialului contrastant a la pian apare in momentul de incheiere a expunerii
precedente a materialului viorii b si invers. In sfirsit, meriti de mentionat aparte rolul
generator-constructiv al intervalelor de consonante perfecte — cvartelor si cvintelor, atat
pentru melodia instrumentului solistic, cat si pentru textura acompaniatoare. Mixturi din
aceste intervale produc o melodie ingrosata. Uneori complexele acordice sunt suplimentate cu
unele disonante in rezultatul imbindrilor politonale sau polifunctionale.

A doua piesa din ciclul Ecoul codrilor pentru vioara si pian este Hora. Descrierea
subtila a atmosferei dansante este realizatd prin pastrarea indicilor de gen ale horei mari
precum ,masura de 6/8, de structura binara in diviziune ternara, interpretata intr-un tempo lent
sau moderat” [6 p. 348], in cazul dat, intr-un tempo tipic — Tempo di hora, avand linia
melodica specifica jocului popular. Lucrarea se incadreaza in forma tripartitd contrastanta cu
repriza — A — B — A1. Tematismul lucrarii in general este impregnat de formulele metro-ritmice
ale dansului, dar in partida pianului ele sunt pastrate mai strict, In special In partile extreme
ale formei, realizdnd idea formulelor ostinato. Textura Horei poate fi stratificata, avand n
vedere specificul materialului muzical al partidelor instrumentale care exprima cadrul ritmic
in moduri diferite.

Tn partida pianului se disting trei straturi in registrele extreme — vocea superioard
contine un pas melodic oscilant sub forma unei terte descendente e3-Cis care se repetd

ostinato, obtinand gruparea monoritmica de patrimi cu punct. Figura melodico-ritmica
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formata din optime cu punct si trei saisprezecimi care face parte tot din cuprinsul stimei
interpretate de mana dreapta a pianului, repetdndu-se constant, insa, in mod divers,
demonstreazd semnele conducerii ascunse a vocilor. Asadar, vocea de sus oscileaza
permanent intre sunetele dis® si his?, repetdind modelul ritmic al vocii superioare si
contopindu-se cu ea Tn intervalul unei secunde mici, iar restul formulei ritmice ostinato
reprezinti o celuli-balansor din sunetele a?-cis3-a?. VVocea basului in registrul grav din mana
stanga sustine pulsatia ritmica prin optimi pe sunetul Ais, asemanandu-se cu bataile unei tobe
mari.

Vioara,care este inconjuratd de straturi de texturd de pian in registrele extreme,expune
linia melodica a dansului, avand la baza doua structuri melodico-ritmice distincte. Prima este
construita dintr-un scurt pasaj descendent din cinci note diferite ca durata, care sunt
infrumusetate cu apogiaturi duble si flageolete staccato, subliniind astfel, apartenenta
folclorica a piesei; iar a doua, pastrand in mare parte scriitura grafica si scufundand in repetitii
sunetului dis?, evoci subtil trioletul din saisprezecimi prezent in prima piesa.

A treia parte a ciclului semnat de A. Mulear — Balada, in tempoul Moderato assai, ne
initiazd intr-o altd lume de imagini, oferindu-i ascultatorului o atmosferd meditativa si de
contemplare. Metrul piesei este unul variabil, alternand intre masuri binare compuse — 4/4,
ternare simple si compuse — 3/4, 6/4 si eterogene — 5/4. Ritmica diversa si libera bazata pe
varietatea desenelor ritmice, contribuie la construirea unui discurs muzical ce aminteste de
sistemul parlando-rubato, oferindu-i lucrarii un caracter rapsodic-improvizatoric. Vioara
predomind in piesd, iar pianul acompaniaza instrumentul solistic, sustindndu-I cu unele replici
sau acorduri disonante.

Arhitectonica Baladei tinde spre forma tripartitd simpld cu repriza — A — Ai— Ay,
asociindu-se cu forma baladei lautaresti [7]. Astfel, piesa cuprinde o introducere instrumentala
a pianului care anticipeaza, In sensul tematic, aparitia viorii; partea centrald, liberd, marcata cu
remarca sul D, care se alterneaza cu interventii-interludii instrumentale si un final
instrumentalcare prezintd revenirea unei fraze initiale a pianului si o continuare variatd si
prescurtata a viorii.

Materialul sonor al Baladei analizate, care poseda particularitatile unei strofe, la inceput
apare ca o transpunere cu o secunda descendentd a intonatiei tritonice introductive a pianului,
in registrul grav al viorii. Construind ulterior un discurs flexibil, Tmbogatit cu note
cromatizate, linia melodica se apropie de un cvasi-recitativ.

Culminatia registrald a piesei are loc in sectiunea mediand prin sunetul b® sustinut

armonic de un poliacord din patru cvinte impletite (fis-cis!-gis! si a'-e*-b') pe fundalul octavei
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D-d, cu apogiatura scurta Cis-cis,fiind plasat in stima pianistica, pe al doilea timp. Merita de
remarcat faptul ca acest acord reprezinta o rezolvare la distanta a octavei suspendate Cis-cis,in
registrul grav al pianului, pe al carui bas se intinde intreaga sectiune, in timp ce melodia viorii
contureazd modul frigian es.

Piesa care finalizeaza ciclul este Dans gdgdauz, fiind inspirat in aceeasi masura ca si a
doua piesa — Hora, din repertoriul dansurilor folclorice. Fiind structurata intr-o forma destul
de uzuald, precum tripartitd contrastantd cu reprizd — A — B — Ay, piesa totusi demonstreaza
iscusinta compozitorului in elaborarea variationald a temelor, in colorarea lor armonica si in
transformarea texturii.

In deschiderea lucrarii, factura prezintd un acompaniament laconic in mana stangai,
format din acorduri ostinato de cvintd-cvarta (sau un concord de cvintd-octava, dupa Iu.
Holopov, cu tonul de baza D), organizate conform formulei metroritmice 3+2, in succesiune
de masuri simple.

Ulterior, rolul principal 1i revine viorii care genereaza o melodie dansantd in registrul
acut. Linia melodica este construita corespunzator formulei metro-ritmice 3+2, prin gruparea
saisprezecimilor si a trioletelor din saisprezecimi in cinci celule — numai celula a treia (a
trioletului) ramane invariabild pe parcursul propozitiei a, precum si incheierile masurilor
imperecheate (m. 5, si 7 — pe T, iar m. 6 si 8 — pe D in modul mixolidian D). De asemenea,
pentru convergenta armonica a instrumentelor, atat pe orizontald, cat si pe verticald, autorul
implementeazi procedeul de burdon repetitiv pe aceleasi trepte — 1si V (al, d*) al modului D
in linia violonistica, ceea ce-i denotda melodiei un caracter original de natura folclorica.

In propozitiile by si bz,elementele constitutive ale acompaniamentului figurativ care
insotesc mereu linia viorii i evoca asocieri cu o textura tipica de tambal sunt: a) punctul de
orgd octaviant discret pe B, b) figuratia armonica reprezentdnd alternanta monoritmicd a
treptelor I si V in diapazonul de doud octave in bas, precum si c) figuratia repetitivd care
balanseazi intre sunetele ! si e? (treapta 1V) avand centrul pe h! (treptele I, precedate de
sensibile — VII#) in méana dreapta.

Melodia viorii din reprizi se repetd exact, cu exceptia unei apogiaturi triple scurte care
marcheaza In mod eficient inceputul celei de-a treia parti a piesei. Continutul armonic al
pianului se Tmbogateste cu complexe de acorduri disonante, mentinandu-se insa la acelasi
nivel D. Concordari de cvinta-octava din mana stanga urcd mai intai cu un triton si apoi cu o
secunda in prima propozitie si coboara cu o secunda in a doua propozitie; iar la mana dreapta,

sunt implicate cele mai preferate combinatii acordice muleariene in componenta de cvinta
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perfectd si cvintd micsoratd la o distantd de o secundd mica, producand impletiri verticale

disonante.

Concluzii

A. Mulear, bun cunoscator al corzilor, si-a folosit bagajul interpretativ pentru a
compune piese folclorice de autor, apropiindu-le cat mai mult de posibilitatile expresive si
tehnice ale domeniului muzicii de camerd nationale. In duetul instrumental, vioara, urmand
traditille muzicii populare, este tratatd in primul rind ca un instrument solistic caracterizat
prin expresivitate, plasticitate (flexibilitate) si virtuozitate.

Astfel, ciclul din patru piese Ecoul codrilor pentru vioara si pian reprezinta o lucrare
de anvergura in palmaresul compozitorului A. Mulear, remarcandu-se atat printr-un aspect
componistic original, cat si printr-un profil interpretativ insolit, care se bazeaza pe un spectru
larg de mijloace de expresie, ingloband in sine o agogicd variatd si un continut ritmico-
intonativ potentat. Discursul muzical, construit in limitele scriiturii academice, abundd in
elemente ale muzicii folclorice, constituind o mostrd concludentd a stilului individual al
maestrului. Continutul sonor se percepe cu facilitate de catre publicul meloman, iar in acelasi
timp se remarca prin procedee tehnice care trezesc atentia interpretilor profesionisti. Piesele
analizate sunt recomandate pentru nivel intermediar si avansat al interpretiloransamblisti,

fiind incluse atat in programele de studii, cat si n repertoriul de concert.
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Romanta mondena urbana romdneasca are un parcurs istoric de aproximativ doud secole.
Chiar daca este o perioada de timp relativ modestd, comparativ cu alte productii din patrimoniul
cultural imaterial, totusi, ea a reusit sa se impund prin specificul sau muzical-poetic. Totodatd,
aspectul interpretativ ridica anumite cerinte fata de cantaret, din punct de vedere al vocalitatii,
expresivitdtii artistice, conlucrdrii cu suportul instrumental s.a. In acest articol ne vom referi la
romanta ,,Inima mi-e plina” din colectia lui Anton Pann ,,Cantece de lume”, propundnd o versiune
interpretativd, prin care sd se pdstreze autenticitatea lucrarii, a continutului muzical-poetic si
atmosfera timpului cand a fost creata.

Cuvinte-cheie:romanta mondend urband, Anton Pann, stil oriental, interpretare vocald,
acompaniament instrumental

The Romanian urban romance has a history of about two centuries. Even if it is a relatively
modest period of time, compared to other productions from the intangible cultural heritage, however it
still managed to impose itself through its musical-poetic specificity. At the same time, the
interpretative aspect raises certain requirements for the singer from the point of view of vocality,
artistic expressiveness, collaboration with the instrumental support, etc. In this article, we will refer to
the romance ,, My Heart is Full” from Anton Pann's collection World Songs, proposing an interpretive
version, which would preserve the authenticity of the work, the musical-poetic content and the
atmosphere of the time when it was created.

Keywords: urban romance, Anton Pann, oriental style, vocal performance, instrumental
accompaniment

Introducere
Romanta urbana romaneasca s-a impus in circuitul cultural la diferit nivel, atét

academic cat si popular, ca o entitate muzical-poeticd, ce detine anumite particularitati
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structurale si interpretative. Din perspectiva diacronicd constatam trei straturi stilistice in
evolutia acestei specii a liricii populare: romante, care au intrat in circuitul folcloric, avand
autorii necunoscuti; romante ale caror autori se cunosc, dar au devenit populare, patrunzand si
circuland si In mediul culturii orale; al treilea strat il reprezintd romantele create recent, ne
referim la secolele XX-XXI, de catre muzicieni consacrati sau amatori, dar care pastreaza
caracteristicile romantei mondene urbane. Toate productiile muzicale, ce reprezintd aceste
straturi, evident se inscriu in sfera lingvistica a folclorului muzical urban, care constituie o
conexiune la nivel de limbaj, semantica, tematicd a mai multor surse culturale: orientala,
occidentala si general roméneasca. Emilia Comisel remarca: ,,Folclorul romanesc tine pe de o
parte, de cel european, in genere prin conservarea unor elemente arhetipale universale (...), pe
de alta parte, se inscrie in cadrul restrans al sud-estului european (...)” [1 p. 64].

Vom analiza, din punct de vedere interpretativ, romanta Inima mi-e plind, ce poate fi
inclusad in primul strat — romante de circulatie folcloricd, cu toate ca se presupune cd autorul
este Anton Pann. Astfel de romante poporul le-a ,,cantat, insd, si le canta si in zilele noastre.
Adaptandu-le la poetica folclorica si apropiindu-le mult de lirica populara. Astfel s-au
folclorizat cantecele-romante ,,Amarata turturica”, ,,Batranete — haine grele”, ,,Sa-mi canti
cobzar”, ,,Priveam pe malul marii” si multe altele (...)” [2 p. 708]. Romanta Inima mi-e plina

a fost executata in cadrul proiectului artistic de doctorat cu acompaniament de pian si vioara.

Istoricul romantei Inima mi-e plina

Romanta Inima mi-e plina o gasim in colectia lui Anton Pann (1796-1854) Céntece de
lume [3 p. 296] (titlul initial al autorului Spitalul amorului sau Cantatorul dorului, 1850).
Anton Pann fost un iubitor si pasionat colectionar de muzica romaneasca, de asemenea poet,
compozitor, folclorist si publicist. El a oscilat in activitatea si preocuparile sale Intre muzica
si literatura, insd asa cum insusi marturisea ,,de cele mai multe ori balanta inclina spre arta
sunetelor” [4]. Printre culegerile sale muzicale se numard compozitii cu caracter oriental,
romante si cantece de lume, precum Bordeias, bordei, bordei, Inima mi-e plina, Pdna cdnd nu
te iubeam, Sub poale de codru verde, Tu-mi zicea-i odata s.a. Precum am mentionat anterior,
in istoria folclorului urban pot fi reliefate trei straturi: creatii de influentd orientala, creatii de
influenta occidentala si lucrari propriu-zis romanesti, create in baza fondului melodic general
roméanesc. Influenta orientala are o proiectie diacronica destul de mare, inca de la inceputurile
dominatiei otomane in spatiul romanesc. Cunoastem ca odatd cu insemnele domnesti,
Domnitorii romani primeau de la Poarta otomand un grup de muzicieni Meterhanea, care

cantau la diferite ceremonii si serbari de la curte. Ei aduceau cu ei nu numai instrumentele
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muzicale, dar si muzica turceasca. Lautarii locali, venind In contact cu acestia au preluat din
instrumente, melodii si stilul pronuntat ornamental de interpretare. Produsul acestui strat de
influenta orientald este cantecul de lume, o creatie cu un continut erotic si melodie bazata pe
motive si ornamente de tip oriental, la moda spre a doua jumatate a secolului XVIII —
inceputul secolului XIX. Romanta Inima mi-e plind, care poate fi considerata si un exemplu
autentic de cantec de lume, este un model al creatiilor de influentd orientald din aceasta
perioada.

Textul poetic al romantei Inima mi-e plind are cu continut liric de dragoste,
sentimental, de o expresivitate deosebitd. Autorul exprima, in mod direct si nemijlocit, trairi si
sentimente specifice genul liric: inima mi-e plind/de a ta fiinta, tu fugi de mine, iti bati joc de
mine, ma faci nestatornic s.a. Prezenta eroului/eroinei este nemijlocita, trairile sale afective
fiind exprimate de la persoana intéi, din perspectiva prezentului: orisice ti-oi zice..., Tmi
Tmpilezi soarta, Tn loc s-0-ndulcesti, imi adaogi rand/imi atdti durerea s.a. Comunicarea in
acest text poetic se realizeaza prin intermediul euluti liric, ceea ce desemneaza individualitatea
creatoare, astfel spus este vocea care exprima sentimentele poetului.

Titlul Inima mi-e plina indica sugestiv continutul textului liric sentimental si 0 linie
melodicd de o expresivitate deosebita. Versurile romantei redau aspecte de viatd, in care
dragostea ocupa un loc aparte. Formula memorabild pe care o observam 1n poezie,
reverbereaza asupra continutului, are un anumit relief, fiind accentuate prin pronumele

2

personal: , mi-e”, ,,ma”, imi”, ,,eu”: durere (imi adaogi rana,/imi atdti durerea), plangere de
inima ranita (si N-ai mild, crudo), suspin dintr-un piept sagetat (ifi bati joc de mine,/ma faci
nestatornic), tanguire (inima mi-e plina/de a ta fiinta),regrete (si vaz bine, crudo/cda nu ma
iubesti), suferinta (ma lasi ca sa sufar) din pricina amorului. Toate acestea constituie motivul
clasic al romantei — specia muzical-literarad cu caracter melancolic, trist, duios si sentimental.
Afirmatia lui Liviu Rebreanu ,,Orice durere are leac”® exprimi un adevir verificat de
fiecare dintre noi. Viata nu este altceva decat un lung sir de evenimente provocatoare de
durere sau bucurie. Sentimentul durerii sufletesti in aceastda lucrare este provocat de catre
persoana dragd eului liric prin: iar tu fugi de mine/nu ai umilinta, ma nesocotesti, orice ti-Oi
zice/le treci cu vederea. Nimic nu este mai emotionant decat starea sufleteasca, ce se schimba
mereu, sub influenta sentimentului trdit. Asa si eul liric coplesit de sentimentele, ce i-au

provocat supdrarea, gaseste fortd de a-si modifica trairile intense ale emotiilor prin a nu

eterniza nefericirea nu vei putea dara/a-mi huli credinta/care pentru tine/atdt am pastrat.

® https://ro.wikisource.org/wiki/Calvarul_(Liviu_Rebreanu).
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Specificul interpretiri romantei Inima mi-e plind

Lucrarea Inima mi-e plina are o linie melodica pe cat de simpla, pe atat de dinamica.
Tonalitatea este a-moll, tempo Lento, Ad libitum. Melodia poate fi armonizata in diverse
variante, dar totusi trebuie de gasit suportul armonic, ce ar contribui la redarea autenticitatii
stilului muzical de la confluenta secolelor XVIII-XIX. De aceea, pentru a pastra si a reda
starea interpretarii muzicii timpului respectiv vom limita acompaniamentul armonic la patru
acorduri — a-moll (de baza), G-dur, C-dur, d-moll, fara inflexiuni in tonalitati inrudite.

Pentru o interpretare autenticd, vom cduta sa ne familiarizam cu stilul de céantare
bizantina. Totodata sa tinem cont si de maniera de interpretare a romantei. Sunetele vocalelor
trebuie perfect sustinute si ascultate de interpret. Doar in momentul cand interpretul reuseste
sa se asculte, poate face performanta in arta vocala.

Fiecare cantaret, in timpul executiei unei creatii isi lasd amprenta de coautor, or
cunoastem faptul ca o creatie muzicald vocala are trei, asa-zisi autori — compozitorul, textierul
st interpretul, care aduce lucrarea in fata publicului, avand o mare influenta asupra afirmarii si
circulatiei unei compozitii muzicale. Acest fapt in romanta se reflecta destul de intens.

Precum am remarcat anterior, la prima vedere, linia melodica este simpla, dar avand in
vedere textul literar pe care cade cea mai mare parte a interpretarii, este important sa intonam
textul muzical scris, toate sunetele si sa nu improvizam, sa transmitem cat mai exact estetica
muzicii din perioada in care a fost creatd aceastd romantd. Pentru o interpretare mai apropiata
perioadei recomandam sa nu se modifice in niciun caz linia melodica, de aceea pentru o
expunere a creatiei mai interesanta si variatd o mare importantd o indreptam spre textul poetic.
Asa cum am recomandat cu referire la alte romante, este esential sa subliniem cuvintele
importante, cuvintele cheie din fiecare fraza, astfel incat, prin acest procedeu vom diversifica
si varia executia.

Primul sunet din introducerea instrumentala il constituie tonica, sunetul la, interpretat
pe tremolo la pian, dupa care intra vioara cu linia melodica din a doua propozitie muzicala
(B). Structura muzicala a strofei este alcatuita din trei parti A-B-Al. De-asupra versului este
indicatd armonia acompaniamentului, care, chiar daca e simpld, are un rol aparte in
dezvaluirea continutului muzical-poetic. Cuvantul sau silaba pe care se schimba armonia il
vom nota cu font Bold.

Creatia are patru strofe muzical-poetice. Riturnela melodica dintre strofe va fi identica
cu cea din introducerea muzicald. In continuare propunem o varianti interpretativi cu
indicarea particularitdtilor de executie in fiecare strofd pentru a crea in final o dramaturgie

muzicald integra ce reflectd plenar continutul poetic.
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Schema 1

Strofa 1

Prima propozitie muzicala (A)

a

Inima mi-e plina
a

De a ta fiinta

Inceputul este interpretat la nuanta de piano.
Se respecta exact linia melodica, amintindu-
ne de cantarea bizantina.

Tempoul va fi foarte lent, iar finalele absolut

a

Si-ncotro m-oi duce
G

Eu te intalnesc

libere, negrabite.

A doua propozitie muzicald (B)

a C
lar tu fugi de mine
d a

Nu ai umilinta

In a doua propozitie muzicali, acceleram,
doar putin, tempoul, comparativ cu prima
propozitie. Cuvintele evidentiate sunt marcate
sonor, prin alungirea duratei vocalelor.

A treia propozitie muzicala (A1)

a
Ma lasi ca sa sufar
G

Si sa patimesc.

Se revine, in cea de a treia propozitie la
melodia din prima — A. Tn incheierea strofei
intai cuvintele sufar si patimesc sunt cele
care ne ajutd sa aducem ascultatorul in starea
emotionald a eroului liric. Ele vor fi marcate
vocal cu filarea ulterioara a sunetului.

Strofaa ll-a

a
Iti bayi joc de mine
a
Ma faci nestatornic

Cuvantul joc i1l vom canta scurt, aproape
vorbit, iar dupa el, se va face o mica pauza,
astfel subliniind expresia ifi bati joc.

Tmi tratezi amorul

G
Ma nesocotesti.
a C In aceastd fraza accentuim cuvantul crudo,
$i n-ai mila crudo putin exagerand consoanele C si I.
d a
Cand eu pe jertfelnic
a
Iti aduc o jertfi
G
Ce-0 dispretuiesti.

Strofa a Ill-a
a In strofa a treia se va atrage atentia la
Orisice ti-0i zice vocalitatea cuvintelor rand, durere. Tnaintand
a spre final se va accelera putin tempoul,
Le treci cu vederea credndu-se un contrast emotional cu parcursul
a liric anterior, astfel interpretarea romantei va

Tmi Tmpilezi soarta

fi mai convingdtoare si atractivd pentru

54




ascultator.

G

Tn loc s-o-dulcesti
a

Im

C
i adaogi rand

d a

Tmi atdti durerea

a
Si vaz' bine crudo
G
Cd nu ma iubesti.

Strofa a IV-a

a Observam in textul poetic cuvinte vechi din

NU vei putea dara limbajul popular, rar cantat in zilele noastre

a (huli), de aceea interpretul va avea si sarcina

A-mi huli credinta de a articula mai atent aceste cuvinte.

a Chiar si forma stilistica literarad este inversata
Care pentru tine comparativ cu cea cu care suntem obisnuiti in
G vorbirea contemporana. De ex:

Atat am pastrat. Atat am pastrat = Am pdstrat atdt.

a C Spre sfarsitul piesei melodia revine la
Nici arta ma plange Hrespiratia” ei lentd si cantata pe nuanta de
d a piano, cu care a debutat lucrarea.

Daca tie fiinta

a a Fraza finald, care are si rolul de Coda, este

Asa da nevoie interpretata ritenuto, aproape pe silabe: de Tn-

G cre-din-taaaat.

De incredingat. Este cunoscut faptul cd cu cat mai incet
rostesti, cu atat ascultatorul este mai atent si
mai implicat emotional. Astfel el va incheia
emotional interpretarea romantei impreuna cu
cantaretul.

Finalizeaza romanta cu tonica (treapta I), singurul sunet ce va sustine vocea.

Concluzii

Asadar, romanta se impune in secolul XIX ca o specie a liricii populare. Trecand
prin influenta orientald, ea isi va desemna treptat trasaturile proprii, axate pe limbajul
folclorului urban romanesc. Totusi, primul strat stilistic in evolutia acestei specii va fi patruns
de orientalisme in linia melodica. Acest fapt determind o atentie sporitd in timpul interpretarii,
pentru a nu exagera cu ornamentarea sau alte figuri melodice de tip ornamental. Am realizat o
analiza interpretativd a romantei Inima mi-e plina din colectia Cantece de lume de Anton

Pann, care reflectd anume aceste particularitati stilistice, propunind o versiune de executie
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vocald cu axarea pe exigentele timpului, avind in vedere si aspectul specific al

acompaniamentului instrumental.
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Articolul este consacrat tratarii genului mixt in creatia instrumentald de camerd a lui
B. Dubosarschi. Lucraile compozitorului — Acuarelepentru vioara si pian, Sonatd-balada pentru viola
si pian, Capriccio a la rustique pentru vioard §i pian — demonstreazd varietati ale genului mixt,
precum difuziunea de gen, reconceptualizarea genurilor vechi si crearea denumirilor genuistice noi.

Cuvinte-cheie: gen, mixt genuistic,creatia cameral-instrumentald a lui B. Dubosarschi

The article is devoted to the mixed genre interpretation in the chamber-instrumental works
written by B. Dubosarschi. The composer’s opuses —Aquarelles for violin and piano, Sonata-ballad for
viola and piano, Capriccio a la rustique for violin and piano — demonstrate different kinds of the
mixed genre such as genre diffusion, genre reconceptualization and creation of new genre names.

Keywords: genre, mixed genre, chamber- instrumental creation of B. Dubosarschi

BBenenue

OnmauM U3 (PEHOMEHOB MY3BIKAJILHOTO MCKYCCTBa HOBEHIIIETO BPEMEHH SIBISIETCS
SMaHCHUITIAIKS JKaHpa, KOTopas TpuBeia K (GOPMHPOBAHUIO HOBOW KAaHPOBOW KOHIICTIIINH B
My3bIKaJIbHOM HcKyccTBe. Kak mumer M. Jlob6aHoBa, «kKaHp CTaHOBUTCS CBOEOOPa3HBIM
MOJIEM, T/I€ COCYIIECTBYIOT, OOPIOTCSI pa3IMYHbIE TOYKH 3PEHHs, BCTPEUYAIOTCS HECKOJBKO
unen, ocmapupaeTcs nepBeHCTBO» [1 c¢. 162]. TlomoOHBIe Tpolecchl, IO MHEHHIO TOTO XKe
aBTOPA, SABISIOTCS XapaKTEPHOU 0COOEHHOCTHIO MY3bIKaIbHOTO UCKYCCTBA, IPUHAICKAIIIETO
3II0XE C KIMOAYEPKHYTON CEMUOTUYHOCThION [1 ¢. 97].

Ilenpt0o HacTOSIIIEW CTaThbU SBJISETCS TIOCTAHOBKA TMPOOJIEMBI, Kacaromencs
MPOSIBJICHUM CMEMIAHHOTO KaHpa B KaMEpPHO-MHCTPYMEHTAJIbHOM TBOPYECTBE MOJIIABCKOTO

koMmmo3utopa bopuca Jlyboccapckoro.

KoHuenuus «cMemaHHOI 0 KaHPa»

CoBpeMeHHas KaHpOBas MapajurMa SBISETCS MPEIMETOM BHHUMAHUS, W3Yy4CHHUS U
OCMBICIICHHs YYEHbIX BCEro Mupa. Baxseluryro nenty B H3y4eHUE JKaHpa BHECIU
poccuiickue  y4eHsble. B.  Iykxepwman, aHAM3UpPysd  pPa3IU4Hble  CHOCOOBI
«B3aMMOIPOHUKHOBEHUS» U «CIHUSHUSA» )KaHPOBBIX CTPYKTYP B MY3bIKAIbHOM HCKYycCTBE XX
BEKa, BBEJI NOHATHE <OKaHpoBOro pasButus» [2]. A. Coxop, HCClIeOBaBIIMU >KaHp Ha
CHHTAKCMUYECKOM U  KOMIIO3MLIMOHHOM  YpOBHE, J00aBUJI  HOHATHS  «KaHPOBOTO
LIUTUPOBAHUNY), «KAHPOBOTO BapbUpPOBAaHUS», a TaKXKE «CONOCTABJIEHHUS JKAHPOB» U
«OKQHPOBOTO BKparieHus» [3].

O. CokooB AJ1s ONUCAHUSI KOMIIO3UTOPCKON PabOTHI € KaHPAMU HCIIOJIb3YET NOHATHE
«OKQHPOBOM HKCTPAINOJIALUN» U «KaHPOBOM aCCUMMIISILIMMY», MOJPa3yMEBAOLICH cMelleHne
Kak (YyHKIMOHAJIBHO OJIM3KMX, Tak M Janekux sxaHpoB [4 c. 50-56]. B. Xosomnosa

q)OpMYJ'H/IpyCT IMOJIOKCHUEC O «BHYTPCHHCM PACCIIOCHHUU HaA KaHP <<OTp2[)K€lIOIJ.IPII>i» " KaHp
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«OTpaKaeMBblii», BBIIEISAS Takke (HOPMBI )KAHPOBOT'O CHHTE3a, KaK: «OKAHPOBAs MOJIU(POHUS,
«OKaHpOBasi M300Pa3UTENBHOCTE» M JAPYrHe, BBOJUT TOHATHE «MY3BIKAIBHO-KAHPOBOM
aekceMb» [5 c. 177].

Haunbosiee yHuBepcanbHON, Ha Hal B3IJISA, SBISETCA JKAHPOBAs KIACCHU(HUKAIINA,
nsnoxxkenHass M. JloGanoBoit B MoHOorpadum Myssikanrehviti cmuis u scanp. Mcecmopus u
coepemennocmy. Jns onucaHusl OCHOBHOM TEHAEHLMHU >KaHPooOpa3zoBaHUS B My3blke XX
Beka M. JloGaHoBa mpeasyiokuia MOHATHE «CMELIAHHOTO >kKaHpay. MccnenoBarenb BbIIEISET
HECKOJIbKO OCHOBHBIX IPOSIBJICHUN CMEIIAHHOIO >KaHpa B COBPEMEHHOW MY3bIKE, Cpeau
KOTOPBIX— >KaHpOBble MudPy3un, OTKa3 OT KaHPOBOr0 OOO3HAUEHHUS, CO3/aHHE HOBBIX
KAHPOBBIX O0O3HAUEHUN WM «COYMHEHHME >KaHPOB», a TaKXKe IEPEOCMBICIEHUE CTapbIX

KaHPOB WIH «TIepecoYnHeHue )aHpoBy [1 c. 152-161].

CuHTeTHYeCKHe )KAaHPOBbIe CTPYKTYPbI B MOJIIaBCKOH MYy3bIKe pydexa XX-XXI
BEKOB

B counnennsx kommno3utopoB MomnoBel koHIIa XX — Havdana XX| Beka cMenaHHbIi
CUHTETUYECKUH KaHp MPEJICTaBICH I0CTATOYHO Pa3HOOOpa3HO, a MpolIeMaThKa CMEIIaHHbIX
XKAHPOB IIMPOKO H3ydaeTcs. BrepBble 1ENOCTHYIO MHaHOpamy >XKaHPOB CUMGOHHYECKOM
My3blkh B MouoBe mipeactaBun B. AkceHoB. [IpuMeHHMB KyJabTYpHO-HCTOPHYECKUN
UCCIIEIOBATENIbCKUM TOAXO0/M, HCCIIEN0BaTeNb BBIACINII TaKUe Pa3HOBUAHOCTH >KaHPOBOM
napajgurMbl COBPEMEHHON MOJAABCKOM CHUM(OHUYECKOM MY3bIKM, KaK: COUYMHEHHUS C
HEHUTpPaJbHBIMU >KaHPOBBIMU O0O3HAUEHUSIMHU, COUMHEHUS, aleUIMPYIOUIe cpa3y K JIBYM U
0ojee kaHpaMm, a TaKKe 3aMMCTBYIOIIME >KAaHPOBbIC HAUMEHOBAHHS M3 APYTUX >KaHPOBBIX
cdep 1 BUIIOB UCKycCcTBa [6¢. 8].

3ametuM, uto E. MupoHeHko ucnomnsiyet TepMuH quddy3Hble )KaHPOBBIE CTPYKTYPHI
MOJIJIaBCKOM OMYC-MY3bIKH pyOexka MOCIEAHUX JBYX BEKOB HE TOJIbKO Kak Juddysuu
COOCTBEHHO My3BIKAIBHBIX jkaHpoB (Simfonia concertanta JI. KuiieHko), HO ¥ B KOHTEKCTE
CHUHTE3a pAa3IMYHBIX MY3bIKAJbHO-TBOPYECKUX BHJIOB: KaK KAHPOBBIE CTPYKTYphl C
MPUBJICYEHUEM acCOIMalUil cO CMEXHBIMH BUIaMHU HcKyccTB (Cmancwr B. 3aropckoro,
cumbponundeckre kaptunbl [. UYobany [Imuysl u 600a), CTHIMCTHYCCKHE T'HOPHIBI
aKaJIeMHU4ecKOTO U (POJBKIOPHOTO KAHPOB, JHOO KAaK CHHTE3 aKaJeMHUYECKUX KAHPOB C
¢doHOChepoil My3bIKAIBHON KyIbTyphl Heakanemuueckoil opueHtauuu (Cumghoooiina JI.

Tongro, @anmasuu na memor Yuxa Kopua B. Jlpraru u qpyrue [7 ¢. 100-101].
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BosBpamasce K KiaccHpUKALUU POCCUHUCKOTO MY3BIKOBE/IA, OTMETUM, YTO TOMHMO
pa3HooOpa3HbIX KAHPOBBIX AU(D(y3Hil, OTHOW W3 PaCIPOCTPAHEHHBIX CHHTETHYECKUX
XKaHPOBBIX CTPYKTyp XX-Hayama XX| Beka B MOJJIAaBCKOH MY3BIKE OCTAa€TCs OTKa3 OT
KaHpoBOTO 0003HaueHUs. [IpuMepamMu mMogoOHOTO MOIX0Aa MOXKHO CUHTATh TAKHUE OITYCHI,
Kkak Myzwixa B. Porapy, I'. Ky3pmunoi1, B. /JIonu it pa3HbIX COCTaBOB HHCTPYMEHTOB.

O0pa31ipl, HarpaBJIEHHBIE HA CO3/IaHUE HOBBIX)KAHPOBBIX 0003HAYEHUH MPUCYTCTBYIOT
B TakuX oImycax, kak @ouemwvl Wi cumdoHmueckoro opkecrpa A. boxxonku, Studii sonore
I'. YobGany u nap. IlepeocmbiciieHHe CTapblX >KaHPOB HAXOJUT CBOE BOILUIOIICHME B TaKHX
COUMHEeHUsX, Kak Konyepm-opseuc B. [lonu, Hnsenyuu nyst ronoca u ¢oprenuano I'. Myctu
W JIPYTUX MPUMEpax HOBOTO MPOYTEHHs KIAaCCHYECKHX (OpM, TpH KOTOPOM COBpPEMEHHBIC
MPUEMBI MY3BIKATBHOTO MBIIIJICHUS TPe00pa3yIoT CTApUHHBIE CTPYKTYPHI.

XanpoBoe pazHooOpa3ue HHCTpyMEHTaIbHOTO TBOpdecTBa bopuca JlyOoccapckoro
Brieyarisier. [loMUMO 0O0pa3loB «YHCTHIX JKAHPOB», KOMITO3UTOP TaKXKe TATOTEET K
OpUTHHAIBHOMY TIPETBOPEHHIO «CMEIIAHHOTO XaHpa». B mepByro odepens, K HUIM OTHOCSTCS
xanpoBbie quddysuu — Conama-6anrada ons arema u popmenuano (1987), Dmiw0ovi-nvecwi
ons ckpunku u gopmenuano (1991), Conama «lIpenroouu» nast KjaapHETa W BHOJOHYEIH
(1983).

OTaenbHYI0 TPYNIy COYMHEHHI COCTaBISIOT OMYCHI, HJEs KOTOPBIX COCTOHUT B
«MIEPEOCMBICIIEHUN CTapUHHBIX XaHpOB» — Kampuuyuo s pas3HbIX cocTaBoB, Cepenaoa,
bypnecka n np. K omycam ¢ OTCYTCTBYIOIIUMM KaHPOBBIM OO0O3HAUEHUEM MPHUMBIKAIOT
MpPUMEPbl «COUMHEHUS» KAHPOB, BKmouas Memamopgoswr st BuOpadoHa U MapuMObI
(2004), Reflectare mms mumb6an (1997), Akeapenu st CKpUnKu u GOPTEMHAHO.

B counnenun Conama-6annaoa nis anbta u poprenuano b. J[yboccapckoro, kotopoe
MOXET CIY)XHTh NpUMEpOM KaHpoBoi nuddy3uu, HabIIOZAaeTCs CcovYeTaHHWE MPU3HAKOB
COHATHO-CUM(OHUYECKOTO IMKJIAa KAaK BBICHIETO JOCTHKEHHS ATMOXH KIACCHIIM3Ma, C OJHOU
CTOPOHBI, U POMAHTHUYECKON Oaiaapl, BEAYyLIEH CBOE MPOUCXOXKAECHUE OT CPEAHEBEKOBOIO
MECEHHO-TAaHI[EBATBHOTO HCKyCCTBa TPYyOaaypoB W TpPYBEpOB, C Opyrod. B oTmmuume ot
KJIACCUYECKOTO COHATHOIO LHUKJA, IMOAPa3yMEBAIOIIEr0 CBS3aHHYIO IMOCIEI0BATEIbHOCTh
pa3zenoB, 00beIMHEHHBIX O0IIeH Heeil B paMKaxX *ECTKO PerlaMeHTUPOBAHHON CTPYKTYBI,
poMaHTHuecKas Oajutaja MpejnojiaraeT cBOOOJHOE CTPOEHHE, OCHOBAaHHOE HA COYETaHUU
SPKOTO JIMPU3Ma M KAPTUHHOW )KMBOMUCHOCTH.

Komnosunmonnoe crpoenue Cowamsi-bOannaoer b. ]Jlyboccapckoro OCHOBaHO Ha
00BbEeTMHEHUN 8§ pa3HOIUIAHOBBIX SMHU30J/I0B, KaXAbI M3 KOTOPHIX O0O3HAYEH aBTOPCKUM

yKazaHHeM TeMIa U xapakTepa dacteii (Recitando, Andante Moltoespressivo, Allegromolto u
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T.J.), BU3YQJIbHO pa3rpaHUYCHHBIX JABOWHOM TAaKTOBOM uEpPTOM HA MaHEpP COHATHI SMOXU
0apokko. JlpaMaTyprus COYMHEHHS TPEICTABISCT COOON COUETAHUE «COJIBHBIX» JIH30]I0B
PEUUTATUBHOTO CKJaJa C OCTPOJAPAMATUYECKUM, CIOKETHBIM Pa3BUTUEM «TYTTHHHBIX)»
AMU30/0B, UAYILKUM OT OaJJIaHOIO KaHpa.

CuMdoHnYecKOe €MHCTBO COYMHCHHIO MPHUAACT CKBO3HOE Pa3BUTHE TEMATHYCCKHX
KOMIUIEKCOB M pa3BUTas JICWTUHTOHAIMOHHAS CHCTEMa B COYETAHHHM C TIpeolaaHuemM
pacCIIUPEHHON XPOMATHUYECKOM TOHAJIBHOCTH. Tak, OJHOTOJIOCHAs MEJIOAUS PEUYUTATUBHO-
MMITPOBU3AIMOHHOTO CKJIaaa nepBoro snu3oaa Recitando, onmuparoiierocs Ha paclmpeHHy0
TOHAJIBHOCTH C TOHAJIBHBIM IIEHTPOM €, HE TOJHKO OTpakaeT CBOOOHO-MMIIPOBU3AIMOHHOE
METPOPUTMHYECKOE CTPOCHHUE, UIyIIee OT CEMAHTUKH OaIaHOTO >XaHpa, HO U SBIISETCS
WHTOHAIIMOHHBIM S[POM TeMaTh3Ma Bcero countenus (Tt. 1-19).

Hazpanne wnwmxina b. JlyGoccapckoro Axkeapenu st (GopTenraHO U CKPUIIKH,
MM03aMMCTBOBAHHOE M3 M300pPa3UTEIILHOTO UCKYCCTBA, BBI3BIBACT ACCOIHAIIMN OTHOBPEMEHHO
U C TEXHUKOW TMHChbMa, TO3BOJIAIONICH TMepeaaTrh IMOCTENEHHYIO TpaJalfio IBETa, U C
KapTUHAMH, BBITIOJHEHHBIMH B JTOW TEXHUKE, OTChUIasl CIyIIaTesdsi HE TOJBKO K
aCCOLIMaTUBHOMY pSJy, CBSI3aHHOMY C M300pa3UTEIbHBIM HUCKYCCTBOM, HO U OMpEIesIEHHOM
MaHepe MMChMa, a TakXKe CrenuPpruIeckoir 00pa3HOCTH.

Axeapenu BKIIOYAIOT 3 pa3sHOXapaKTEPHbIC JKAHPOBbIC MHHHUATIOPBI: Povestire
(ucropusi), Dans batrénesc (ramern; crapukoB) u Vals (B mompaxkanume . Kpeiiciepy), B
KOTOPBIX >KaHPOBOE OOO3HAYEHUE HWIPaeT poJib CBOEOOPA3HOM MPOrpaMMbl COYHMHEHUS.
[lepBble 11B€ MHMHHMATIOPHI BBLACPXKAHbI B JAYXE MOJJABCKOIO HApOJHO-TIECEHHOIO
UCIIOJIHUTENBbCTBA: €CIM mbeca Povestire mocTpoeHa Ha MENOJUM CKPHUIKH OalIaHOToO,
HUMITPOBU3AI[MOHHO-PEYMTATHBHOTO CKiaga, To Dans batranesc — mosHast roMopa KaHpoBast
KapTHUHKA, BOCKPEIIAMIIAsl JIPEBHUE TPAJUMLUUU MOJIIABCKUX HApPOJHBIX Ipa3JIHUKOB. B
OCHOBE 00eHMX MHMHHATIOp MOJAJIbHAsg CHUCTEMa, OIMUPAIONIAsACi Ha HaTypajJbHO-JIaJOBBIN
3BYKOPSI/I B COUYETAHUU C XPOMATHUYECKON TOHAIbHOCTBIO.

B cBow ouepens, munuariopa Vals (B mompaxanue ®. Kpeiiciaepy)— upoHuUYHAas
CTHIM3allUsl B JyX€ TaK Ha3bIBaEMbIX «Ibec HacTpoeHus» @. Kpeiicnepa — ckpumaua,
KOMIIO3UTOpA, TOCJEIHEro MpPEICTaBUTENsS BHUPTYO3HO-POMAHTHUECKOTO HCKyccTBa XIX
Beka. Tema Bambca 0000IIAE€T «UYBCTBUTEIHbHBIC» HHTOHAIIMM POMAHTUUYECKOTO BalbCa,
KOTOpBIE B COYETAaHUU C OTPOMHBIMU BOCXOAAIIMMU CKaYKaMH (Ha HOHY, KBapTICIUMY U T.1.)
U JUCCOHUPYIOUIMMU albTEPUPOBAHHBIMM TapMOHMSIMHU B KOHTEKCTE€ pPaCHIMPEHHOU

toHaimbHOCTH (G-dUr) co3ar0T JIeTKuii FoMopHCcTHUECKUi 3D DeKT.
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Bce nbechl nukia Axeapenu — KaHPOBbIE MUHUATIOPHI, BBIIIOJIHEHHBIE B CBETJIBIX,
IIPO3payHbIX «aKBapeJbHBIX» TOHAX, HAIOMUHAIOIIME O BBEJEHHOM B MY3bIKOBEJIECHUU
TEPMUHE KAPTHHHOCTH, CBSI3aHHOM C «KOHKpETH3alled OOpa3HOCTH, BH3YyaJbHBIMU
IIPE/ICTaBICHUSIMM, BO3HUKAIOLIMMU B IPOLIECCE XYI0KECTBEHHOM mnepuenuuu» [8 c. 40].
[TotoOHBI TpUEM >KAaHPOBBIX ACCOLMAIMKA CO CMEXHBIMH BHJIAMH HMCKycCTB ommcana [
KouapoBa B pabote Quatre tableaux pour orchestra a cordes bopuca /[yboccapckoeo:
MY3bIKANbHBIN dKPpaAcUc i UHOUSUOYAIbHOE XYOodcecmeeHHoe nocianue. TpakTys >KaHp
COUMHEHUS B CEMHUOTHYECKOM acHeKTe, MY3bIKOBEJl BBEJla [OHATHE MY3bIKAJIBHOTO
sk(dpacuca, HAIpaBIEHHOTO Ha 3aMEHY >KHMBOIMCHOIO >KAaHPOBOIO KoJa BepOabHbIM,
«OCYLIECTBIISIIOIIEM TEPeX0]] OT MKOHUYECKOTO K OOIECMBICIOBOMY KOAMPOBAHHUIO» [8 cC.
41].

XapakTepHo, 4TO TOT K€ MpueM peanusyercs B Kanpuuuuo a s pycmux Oist CKpUnKu
u ¢gopmenuano b. Jlydoccapckoro, MpeacTaBIsIONIEM «BOCCO3[AHUE) CTApPUHHOIO KaHpa,
nonyssipaoro B XVII-XVIII Bekax u mnpuHamiexamero cpasy JByM BHIAM HCKYCCTBA.
HanomHuM, 9TO ¢ My3BIKQJIbHBIM HCKYCCTBOM €rO CBSI3bIBAET TPAKTOBKA COYMHEHMS Kak
MHCTPYMEHTAJIbHOM Mbechl CcBOOOAHONW (opMbl B OnecTsleM BHPTYO3HOM CTHJIE, a C
MEH3aXHOM JKMBOMHUCHIO COYMHEHHE CBS3bIBAET OTCBHUIKA K CTHIIIO PYCMuUK, KOTOPBIM, Kak
U3BECTHO, OTJIMYAETCS CAEPKAHHOM IIBETOBOM NalUTPOH B COUYETAaHHMM C OOUIIUEM
CBOOOJHOTO MPOCTPAHCTBA.

C Toukm 3peHus Kommnosuuuu Kanpuuyuo a 714 pycmux TpeACTaBIAET CcOOOH
TPEXYACTHYK0  PENPU3HYI0  CTPYKTYpY, B  OCHOBE KOTOPOH  JIEKUT  COYETAHHE
MMITPOBHU3AILIMOHHOTO DPA3BUTHUS HApPOJHO-IIECEHHOTO W HHCTPYMEHTAJIbHOIO TEMaTW3Ma U
BUPTYO3HOCTH B JIyX€ JI9YTapCKOTO MCKyccTBa. VIHTOHAIMOHHO OCHOBHasA Tema Kanpuuuuo
ONMPAETCS] HA MOAAIBHYIO CUCTEMY U Ma)KOPO-MHHOPHBIE COYETAHHS TOHAJIBHOCTEH. Takum
o0pa3oM, TEXHMYECKHM NPUHIMI  «BOCCOUMHEHHS  JKAHpPA»  peaju3yercss  IyTem
peoOpa3oBaHusl CTAPUHHON >KaHPOBOW MOJEIHM CPEACTBAMHU COBPEMEHHOTO MY3bIKAIbHOI'O
A3BIKA.

Mysbika Kanpuuuuo a as pycmux b. Jlyboccapckoro — oJHOBpEMEHHO UCTOpHUYECKast
«PEKOHCTPYKLUA» M JKaHPOBasl 3apHCOBKA, B KOTOPOM OTPaKEHO YHUKAIbHOE KYJIbTYPHOE
Haclieiue, a Takke Oorareiiue TpaJuld HApOJHOTO MCIOJHUTEILCTBA MOJIIOBHI I1a3aMu
COBPEMEHHOT0 XYJOXHHKa. Takum 00pa3oM, TEXHHKa «BOCCO3/aHUS» >KaHpa KalpHuIdHO
coyeTaeTcsi C JKaHpOBOW Iu(Qy3ueil Ha CTbIKE CMEXHBIX BHJIOB HCKyccTB. B ciyuae

«BOCCO3JaHUs»  CTAPUHHLBIX JKAHPOB PCAIM3YCTCA TCHACHIUA K «B3aUMOJCHUCTBHUIO
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TPAaJUIIMOHHOTO ¥ HOBAaTOPCKOTO B KYJIbTYpe», TPU KOTOPOM OOOCTpsSeTCs «Ipodiema

KYJIbTYpHONH KOMMYHUKAILIUH, TAAJTOTUYHOCTH MbIieHus» [1 ¢. 111].

BrIBOIBI

SBnsisicb  HEOTHEMJIEMON  YacThlO COBPEMEHHOIO  MY3BIKAJIBHOTO  HCKYCCTBA,
«CMEUIaHHbI» CUHTeTHYeCKUN kaHp pyoOexa XX-XX| BexkoB HIMPOKO NPEJICTaBIEH B
My3bIKe  KOMNO3UTOpoB  PecrmyOnmmkm  MoinjoBa, BKIo4as — TBopyecTBO  bopmca
Jly6occapckoro, rjie MOXKHO OOHApyKUTh pa3jM4yHblE BapUaHThl XAHPOBBIX AUPPY3Hil,
MIPUMEPBI CO3/1aHUSI HOBBIX JKaHPOBBIX 0003HAUEHMH, a TaKKe NEPEOCMBICICHHS] CTAPUHHBIX
KaHPOB.

XapakTepHO, 4YTO KOMIIO3UTOP TIOYTH HE WHTEPECYeTCsl TaKUM MpOSBICHUEM
CUHTETUYECKUX >KAHPOBBIX CTPYKTYp, KaK COUMHEHHSI C OTCYTCTBYIOLIUM KaHPOBBIM 3HAKOM,
YTO KOMIICHCUPYETCS TEXHMKOM «COYMHEHHMs >KaHpPOB», KOTOpas YxKe cama Mo cebe
MO/Ipa3yMeBaeT 0TKAa3 OT TPAIUIMOHHBIX )KaHPOBBIX 0003HAUYEHHUH, a B cilyyae TBopuecTBa b.
Jly6occapckoro — CHHTE3bl BHYTPU CaMOTO CMEILIaHHOTO KaHPa.

DTO XOpOIIO BHIHO Ha MpUMEpPEe KaHpoBo# auddy3uu, npeacraBieHHon B Coname-
bannade, TAE COHATHBIM >KaHP OTPAXKAET HMIIPOBU3AIMOHHYIO CBOOOAY W KapTHHHOCTH
Oammanel, KOTOpas, B CBOIO OYepedb, NPUOOpPETaeT JIOTHMKY CKBO3HOTO COHATHO-
cUM(GOHUYECKOTO DPAa3BUTHS, UAYIIYI0O OT coHaThl. IloMHMO 3TOro, B JaHHOM COUYMHEHUH
MOXXHO HAONIOaTh TEXHUKY «BOCCO3JAaHUA» CTAPUHHBIX IKAHPOB, Kak, HaIpUMep,
KOMITO3UIIMOHHBIE PU3HAKHU 0apOYHON COHATHI UM CTAPUHHOMN Oasiaibl.

B npumepe Ha «counHeHHMe» XKaHpa — LMKIA «AKeapenuy, >XKAaHPOBOE Ha3BaHUE
KOTOPOTO 3aMMCTBOBAHHOTO U3 M300pa3UTEIBLHOIO UCKYCCTBA, MOYKHO BCIOMHHTH HE TOJIBKO
0 BBEJICHHOM B MY3bIKOBEJICHUU TEPMHHE KapTUHHOCTh, HO U O TpueMe «0003HauYeHHUs uyepe3
xaHp» (Tepmun C. ManblieBa), KOTOPBI MPOSIBISIETCS B )KaHPOBOM 0003HAYEHUH MUHHATIOP
LUKJIA, UTpas poJib yCIOBHOU mporpammsl [9 c.191]. Takum oOpa3oM, B COUMHEHUH, KaHP
KOTOPOTO 3aWMCTBOBAaH M3 JPYroro HCKYCCTBa, IpUEM «OOO3HAYEHHUS Yepe3 KaHp»
pealn30BaH YePe3 COEANHEHNE CMEKHBIX BUJIOB HCKYCCTB.

Texuuka «Bocco3nanus» xanpa B Kanpuuyuo a asa pycmux b. Jlyboccapckoro Taxxke
coyeraercst ¢ kaHpoBoM auddysueil Ha CTbIKe pa3HBIX BUIOB HCKYCCTB, aTpUOyTHKa
KOTOPBIX HIPaeT poJib MPOrPaMMHOIO 3arojoBKa, OoTpakasich B OOpa3sHOCTH U
crienn(pUIecKuX IprueMax BbhIPa3UTEIbHOCTU counHeHnus. [lpu stom Kanpuuuuo a s pycmuk

— HC IPOCTO KaHPOBAA 3apUCOBKA, HO U HUCTOPUYCCKAA «PCKOHCTPYKUUA» YHUKAJIBHOTI'O

62



KyJIbTYpPHOTO HacJeaus, a Takxke Ooraredimmux Tpaguiuid HapOJHOrO HCIOJIHUTEIbCTBA
MonoBbI IJ1a3aMyi COBPEMEHHOTO XYI0KHHUKA.

Hrak, cMenaHHbIi KaHp — 3TO HE TOJBKO «HOBBIE CHUHTE3bI» COBPEMEHHOM XKaHPOBOU
MapagurMbl, HO U «OOHOBIICHUE TPATUIINHN, 000CTPECHHOE BHUMAaHUE K KyJIbTypHOU MaMSTH, a
TaKke BOCCO3JaHUE  KYJIBTYPHO-UCTOPUYECKUX  apPXETUIIOB M  TIJIyOMHHBIX OCHOB

HaIIMOHAJILHOTO camoco3HaHusa B XX Beke» [1 ¢.177].
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Autorul isi propune sa studieze unele elemente structurale si de limbaj aplicate in lucrarea
Trio pentru vioard, clarinet si pian de Oleg Negruta. In urma analizei detaliate a creatiei Trio pentru
vioard, clarinet si pian de O. Negruta, evidentiem ca lucrarea datd constd din trei parti contrastante
dupd tempo Allegro con fuoco-Andante cantabile-Allegro vivace, in care autorul se bazeazd pe
traditia muzicii clasice si romantice, combinatd armonios cu elementele limbajului muzical
folcloric. Putem spune cdin partea I prevaleaza directia muzicii clasice — elementele de limbaj, forma,
planul tonal etc. Per general, partea II se remarca prin cantabilitate, emotii pozitive, caracter
meditativ, melancolic, narativ si cu influente folclorice in compartimentul median. Finalul este unul
traditional festiv, energic, fastuos si instil de dans, in care sunt prezente elementele clasice combinate
cu cele folclorice. Trioul atrage prin claritate, simplitate si determind specificul scriiturii
componistice a maestrului.

Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, limbaj, formd, element, trio, stil

The author’s aim is to study some structural and language elements applied in the work
Trio for violin, clarinet and baritone by Oleg Negruta. Following the detailed analysis of the creation
Trio for violin, clarinet and piano by O. Negruta, we point out that the given work consists of three
contrasting parts according to the tempo Allegro con fuoco-Andante cantabile-Allegro vivace, in
which the author is based on the tradition of classical and romantic music harmoniously combined
with elements of the folkloric musical language. We can say that in part I, the direction of classical
music prevails — language elements, form, tonal plane, etc. In general, part Il stands out for its
cantability, positive emotions, with a meditative, melancholic, narrative character and folklore
influences in the middle section. The finale is traditionally festive, energetic, lavish, and in dance-
style, in which classical elements combined with folk elements are present. The trio attracts with its
clarity, simplicity and determines the specificity of the master's compositional writing.

Keywords: Oleg Negruta, language, form, element, trio, style

Introducere

Creatia instrumentald de camerd a lui Oleg Negruta se inscrie in fondul componistic
national, orientatd, dupa cum afirma muzicologul Elena Mironenco ,,spre relatia dintre muzica
academica cu diferite genuri ale muzicii de jazz, folclorice si muzicii scenice” [1 p. 27].
Muzicologii afirmd cd individualitatea compozitorului se remarcd prin limbajul muzical
propriu, accesibil si clar. Totodatd, mentionam si aici ca, creatia lui O. Negruta cuprinde trei
directii stilistice distincte: academicd, de jazz si folclorica-autentica. Drept dovadd servesc
multiplele creatii ale maestrului, care au devenit obiect de studiu pentru cercetatori.

Tn registrul componistic al lui Oleg Negruta intalnim Trio pentru vioara, violoncel si
pian, astdzi cunoscut si interpretat atit in original cat si in transcriptie pentru clarinet, bariton
si pian si Trio pentru vioara, clarinet si pian, anume aceasta creatie o vom supune unei analize
muzicologice. Scopul cercetarii n articolul dat se rezumad la elucidarea unor elemente

caracteristice ale structurii, scriiturii componistice, dar si a unor aspecte tehnice interpretative.
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Lucrarea Trio pentru vioard, clarinet si pian de O. Negruta constd din trei parti
contrastante dupa tempo Allegro con fuoco — Andante cantabile — Allegro vivace, in care
autorul se bazeaza pe traditia muzicii clasice si romantice, imbinatd armonios cu elementele
limbajului muzical national.

Partea | este scrisa in forma tripartitd complexa cu schema:

Schema 1
Introducere A B A Coda
a a1 b b a a a
Cifral 4 6 8 9 1-3 4

Compartimentul A Tncepe cu 0 scurtd introducere in care este prezentat caracterul si
tempoul mentionat de autor. Chiar de la inceput se creeaza o tensiune sonora prin inflexiunea

in subdominanti prin VII7 si acordul grupului de dominanta (DDVII;"® in masura 3), (Ex. 1).

Exemplul 1
O. Negruta
Allegro con fuocco e
inett: - = 5 T —=
b 7 S %ﬁ@
b ;l- = ——— -
mf =
I S -
Violino Hes?—7— P & =t ns 7 3 b T
.jl f 1 i I'l i : i‘.
m
[o | == = | |
A< 1 l‘\' f T — — :
e Thp—r—p - =
2 bF. I F Vs
Piano mf =
&3 1 B X 1 ¢ 1 1
y Iy A 1 N1 1 i 1 1 I | ey ¢ vy
2 5 hgit b g & J 3 T N 1 I I 1 bV K
4 L= & - l]..l. l\,l .l & 1 i b 1§
= P g =

Introducerea este urmata de tema a de la cifra 1, initial in partida viorii in tonalitatea g-
moll. Linia melodica incepe in registru grav cu accente marcate de autor, apoi, crescand n
ambitus, sonoritatea se intensifica, generand un caracter dramatic. Partida clarinetului este
sustinutd cu elemente isonice, iar pianul reda fundalul armonic tipic, la fel cu unele accente si

staccato, acumuland energie (Ex. 2).

Exemplul 2
4 e L =18
O b= e B % — —_——
> = === S = =5 S ===x=
<) L4 R LA I
— A
s il risoluto
i > = — e —— e
(o> —— o : . g &=Fr - 7
&b —_———— = T 5 = = & = ;
——
Pctr—t 5 — e —_—
S £ f2 J =" e =7 === o
T =TT e Fig *s |(# Fo—— O |
= Zne2
5 i = T — — — = ~
S . it e e | e R S
h#"_’/ A e .: . T —_— === —_—

Aceastd tema este variatd si dezvoltata ulterior, trecand prin compartimentele de

legatura si a1 (aceeasi linie melodicd a expusad cu unele varieri intonative). Tn continuare,
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viorii, de la cifra 6, unde incepe compartimentul B. Tema si by (repetarea temei b cu mici
varieri) sunt expuse progresiv la solisti-vioara si clarinet, iar pianul coloreaza discursul
acestora in rol secundant. Linia melodica a acestui segment este 1incarcatd de gingasie,
tandrete, cantabilitate si chiar de epicitate. In tonalitatea B-dur, acordul nealterat si alterat de
dominanta (DD2 cu prima urcatd si cvinta coboratd), cat si formule ritmice variate, registrul
maxim de expresivitate al viorii si cel grav al clarinetului, imprima un mesaj colorit pitoresc,
pregnant. Este important de mentionat ca, instrumentistul (clarinetistul) trebuie sd coordoneze
respiratiile astfel, incét sa nu intrerupa frazele muzicale. Locurile optime pentru respiragie sunt
la sfarsitul frazelor sau la semnele de respiratie marcate in partitura. Varierea dinamicii

trebuie sa fie subtild si bine controlatd pentru a adauga profunzime interpretarii (Ex. 3).

Exemplul 3

289 . e 5 Ié_l Clnntabllle

SEEE S =i = =

0 1 o 2 =3 b o, e e

%"‘V t —; "‘ - CSPress. - : . : l
~\

0O} | N | r = . 2

S 3 % wis= 3 53 ba E————% g
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Se face aluzie la revenire printr-un mic fragment a; insa repriza este indicatd de
compozitor da capo al fine. In acest sens, se impune repriza exacti. Coda partii I confirma

caracterul dramatic, viguros si ferm de la indicatiile autorului risoluto (Ex. 4).

Exemplul 4
52& da capo 55 "$' Coda o = isoluto
o = f =} —— : z
) = - 2 = = ”3 ha
£ el e e S e e
%‘; - S —p—t f——
/%11 rit. da capo s '$' Coda = = i ‘luto ,
TR P T [
e i [
m——i— —:—*"_F = B —J
e ——n> i J s -d'- f S ; [ r qr Dr

Partea Il introduce contrastul pronuntat de tempo si de caracter.
Aici predomina sfera epico-lirica, care contureaza de fapt genul de nocturnd. Ca si

arhitectonicd aceasta este scrisd in forma tripartitd complexa, care se incadreaza in schema:
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Schema 2

A

A1

Introducere a

ai

b1

a1 Incheiere

Cifra 1

7 8

Partea a doua debuteaza cu o scurta introducere la pian, care confera pulsatie, miscare

cu figuri arpegiate ale tonalitatii Es-dur pe fundamentala mi bemol ca pedald. Astfel,

sonoritatea induce o imagine nocturnd, linistitd. Tema a este lirica, cantabila predominant in

partida clarinetului. De aceastd data, vioara completeaza tematismul cu interventii isonice,

formule ritmico-intonative, n timp ce pianul asigura suportul armonic necesar (Ex. 5).

Exemplul 5
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Ulterior, aceasta tema este variata si repetata in cifra 2, de data aceasta usor modificata

prin completari cu pasaje, apogiaturi, alteratii. Aici se contopesc armonios pianul si partida

viorii la unison cu pasaje ascendente (EX. 6).

Exemplul 6
1
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Compartimentul B schimba caracterul muzicii, devine epic. in acest sens, tema b n

partida clarinetului suna in registrul de maxima expresivitate. Linia melodica este usor

cromatizatd, iar paralel, la vioard, linia melodicd este ornamentatd, sustinutd in partida
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pianului de pulsatii ritmice vagi ternare pe durate de patrime cu punct si doimi, care ar ilustra

un element de dans (Ex. 7).

Exemplul 7
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In cele ce urmeazi intalnim o cadenti a solistului-clarinet (sustinut si de partida

viorii), care se bazeazd pe pasaje de esentd improvizatorica, pe agilitate, cromatizari si

libertatea tempoului indicat de autor prin rubato tempo. Toate aceste elemente pregatesc

ulteriorul compartiment hora.

Din punct de vedere tehnic-interpretativ, mentionam ca frazele lungi solicitd un

control foarte fin al aerului si o atentie sporita la legitura dintre note. Este esential ca

interpretul sd dozeze respiratia in functie de durate pentru a nu intrerupe continuitatea

muzicala. Respiratia trebuie realizatd subtil, unde este nevoie, pentru a mentine linistea si

fluiditatea. Acest lucru implica utilizarea unei cantitati controlate de aer si ajustarea presiunii

pentru a obtine o sonoritate caldd si dulce. Dupd cum afirmad profesorul A. ®enotos,

LHInterpretul la orice instrument trebuie sa coordoneze activitatea unui sir de componente:

vederea, auzul, memoria, simful miscarii musculare a diferitelor organe, imaginatia muzical-

esteticd, efortul fizic depus s.a.” [2 p. 35] (EX. 8).

Exemplul 8
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Incepand cu cifra 5, intrd in drepturi hora in tonalitatea H-dur (tonalitate ce poate fi
tratata enarmonic cu Ces-dur — tonalitatea treptei a VI-a coborate (sistemul majoro-minor,
gradul al 11-lea de inrudire)). In toate partidele instrumentale se face resimtit coloritul folcloric
— intonatia, pulsatia ritmului de hora, mordentele etc. La indicatia autorului Piu mosso (con
moto), interpretul respecta tempoul ce trebuie sa fie mai rapid si cu miscare, ceea ce sugereaza
o interpretare cu energie in crestere, iar frazele lungi presupun executie si emiterea fluida si
expresiva a sunetului (Ex. 9).

Exemplul 9

2 Piu mosso (con moto)
v - — =
: - I’)l‘/._\ — =

o by - . ]
J = == | Za0s y i —
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Ca dimensiune, acest compartiment este unul de scurta durata, fiind urmat de repriza
As, care reitereaza caracterul incipient epic. Tematismul este reprezentat de pasaje, apogiaturi
in registru inalt, care insotesc firul melodic catre incheierea partii, inducand o atmosfera
sonora, luminoasa (EX. 10).

Exemplul 10
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In general, partea II se remarca prin cantabilitate, stiri afective melancolice, caracter
meditativ, narativ cu influente folclorice in compartimentul median.

Partea 111 are functia de final in tempo Allegro vivace. Forma partii este tripartita

complexa, avand schema:

Schema 3
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Introducere A B A1 Coda
a b a b b a b a a
1 5 8 9 10 1 5 8 11

Finalul incepe cu o scurta introducere in tonalitatea g-moll. Sectiunea se aseamana cu
melodia unui dans in masura ternara simpla si, datoritd tempoului rapid, ilustreaza energia
unui final traditional. Tema a deriva intonativ din tema a din Partea I, dar cu unele modificari.
In cazul de fata, tema a se desfisoard in miscare descendentd, contrar liniei melodice initiale
ascendente. Predomina caracterul dansant, diferit de cel din partea I, care era mai mult
amprentat de Insusiri ale dramaticului. Asadar, se simte o arcada intonationald la nivel de
celula.

Partea tehnica de interpretare la clarinet trebuie sa fie clara si expresiva cu o atentie
deosebita la articularea notelor legato si staccato. Prima fraza necesita un atac puternic pe
notele accentuate. Totodata, vioara incepe in tandem cu clarinetul, oglindindu-i tematismul,
ceea ce presupune o sincronizare maxima intre cele doud instrumente, in timp ce pianul
sustine solistii, crednd baza armonicd. Este de mentionat si faptul ca partidele muzicale
trebuie sa fie omogenizate si asamblate intr-o maniera fireasca (Ex. 11).

Exemplul 11

Tema data este variata in toate partidele instrumentale cu mici modificari. Tema b este
contrastanta si invoca caracterul de dans-hora n partida pianului, in care persista formula
ritmicd determinatd de specie, iar in partida solistilor tematismul este redat prin durate mari

ceea ce confera spatialitate si stil de hord mare (EX. 12).

Exemplul 12
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Dupa varierea si dezvoltarea acestei teme, urmeaza o scurtd reprizd a; cu acelasi
tematism si concept ideatic. Un contrast pronuntat il introduce compartimentul median B, in
care s-a schimbat masura 12/8, tempoul Quasi Andante, linia melodica lirica, cantabild si
nostalgica. Acest material pare a fi o reminiscenta intonativa a compartimentului b din prima
parte. Drept urmare, observam inca o arcada intonationald (Ex. 13).

Exemplul 13
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La indicatiile autorului, da capo al coda se reinterpreteaza compartimentul A — repriza
exacta. Coda intregului final este energica, la ff, cu pasaje ascendente, accente marcate, la
unison, in acest sens creAndu-se amplitudine sonora. Incheie trioul festiv, maret, fastuos si
pozitiv (Ex. 14).

Exemplul 14
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Concluzii
In urma analizei asupra creatiei Trio pentru vioard, clarinet si pian de Oleg Negruta,
evidentiem urmatoarele aspecte:

1. Forma celor trei miscdri ale lucrdrii se bazeazd pe arhitectonica tripartita
complexa cu o introducere in toate partile constituante. Influentele clasice sunt dezviluite
dupa principiile compozitionale ale ciclului, precum structura generala in trei parti cu raportul
de tempo: Allegro con fuoco — Andante cantabile — Allegro vivace.

2. Unitatea ciclica este elucidata prin raportul tonal al partilor — g-moll in prima

migcarea, Es-Dur in partea medie si la final g-moll (dupa rigorile perioadei romantice).
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Totodata, in partea a lIl-a (tonalitatea partii fiind Es-dur), in compartimentul B, autorul
recurge la un plan tonal armonic bazat pe modul majoro-minor in care intalnim tonalitatea H-
dur tratata ca Ces-dur — treapta a VI-a coborata. Inci un element al unititii ciclice il reprezinta
arcadele intonationale in care sunt preluate temele din partea I in partea III; iar partile medii
sunt centre lirice.

3. Tn materialul sonor prevaleazia procedeul de variere, trasiri la unison,
infrumusetari cu diferite apogiaturi, mordente, utilizarea pasajelor fluente etc. Limbajul
muzical al trioului pare a fi o fuziune organicad a elementelor universale cu cele nationale in
care se regasesc elemente ale genului de nocturnd, dar si a speciei folclorice hora.

4. Particularitatile tehnice de interpretare sunt foarte importante in redarea
imaginilor presupuse de compozitor, in care un rol decisiv il au solistii. Astfel, interpretul
(clarinetistul) acorda o atentie deosebitd articularii si frazarii pentru a scoate in evidenta liniile
melodice. Utilizarea legato-ului si staccato-ului si alte tehnici de suflare poate adauga
diversitate si expresivitate. In acest sens, clarinetistul navigheaza printr-o gami largi de
dinamici: de la pianissimo pana la fortissimo intens. Pune accentul pe controlul respiratiei si
tehnica de suflare. Mentinerea unei intonatii precise si a unui ton consistent este cruciala, mai
ales in pasaje unisonice sau in dialog cu vioara. Totodata, pianistul ajusteaza rolul sau de
acompaniator cu momentele solistice, avand grija sa nu depaseasca dinamica clarinetului si a
viorii. Cei trei actanti urmaresc echilibrul sonor, interpretarea unitard, din punct de vedere
expresiv, sunt interdependenti in ajustarea dinamicii in timp real, pentru a asigura o
performantd bine inchegata.

In asa fel, conchidem ci Trio pentru vioar, clarinet si pian semnat de O. Negruta este
o fuziune a traditiilor clasice §i romantice cu elemente ale folclorului moldovenesc ce

determina specificul scriiturii componistice a maestrului.
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In diversitatea spectrului tematic al creatiei cineastului Vlad Druc persistd probleme, aspecte
ale vietii oamenilor din spatiul rural. Incepind cu anul 1999, regizorul Viad Druc se lanseazdi cu o
serie de filme dedicate oamenilor muncii din gospodaria agricola: ,,Primdavara care incepe in
noiembrie”, ,, Bucuria de a trai”, ,,Suita pamant si oameni”, ,,Cazacii”. Prin aceste filme reuseste sa
abordeze multiple probleme, importante pentru actuala etapa a industriei agricole.Gratie expunerii
materiei intr-un limbaj cinematografic usor asimilabil, a integrarii unor experiente progresiste din
domeniul respectiv, a valentei aplicative, aceste filme s-au bucurat de succes.

Cuvinte-cheie: Viad Druc, limbaj cinematografic, valenta aplicativd, film documentar

In the diversity of the thematic spectrum of filmmaker Vlad Druc's work, problems, aspects of
people's lives in rural areas persist. Since 1999, director Vlad Druc has been making a series of films
dedicated to the people working on agricultural farms: ,,Spring that Begins in November”, ,, The Joy
of Living”, ,,Land and People Suite”, , Cossacks”. Through these films, he manages to address
multiple issues, important for the current stage of the agricultural industry. Thanks to the presentation
of the subject matter in an easily understandable cinematographic language, the integration of
progressive experiences in the field, and their applicative value, these films have been successful.

Keywords: Vlad Druc, cinematographic language, applicative value, documentary film

Introducere
Creatia cineastului Vlad Druc se caracterizeaza printr-un vast spectru temeinic, dar

intotdeauna a fost interesat de viata de la tard, de bucuriile si necazurile acelor nobili
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pastratori de traditii, creatori de frumos si harnici fauritori de paine, depinzand de ei, In mare
masurd, si existenta noastrd, a tuturora, dar de care adesea uitam sau minimalizim importanta
lor in viata societatii. Si nu e deloc accidental faptul ca Vlad Druc debuteaza in calitate de
regizor cu filmul Péinea cea de toate zilele, dedicat muncii si grijii plugarilor de pe
meleagurile tarii noastre, ca apoi, pe tot parcursul prodigioasei sale cariere cinematografice sa
revind frecvent la diverse probleme si aspecte din viata oamenilor de la sate, fie despre munca
de toate zilele a acestor oameni sau despre lumea lor spirituald. Sa ne amintim de filmele:
Ciobanii, Tata, Moara, Neobosite méinile tale, Cheama-i, Doamne, Tnapoi s.a.

Acestea au fost o experientd pentru serioasa incercare sau provocare la tematica

respectiva — ciclul de filme Suita Pamdnt si Oameni.

Dialogul — procedeu cinematografic

La lungmetrajul Primdvara care incepe in noiembrie, primul film din aceasta suita,
regia apartine lui Mihai Poiatd, iar Vlad Druc isi demonstreazd madiestria sa in calitate de
director de imagine, dar reusind sa-si impuna si vocatia sa de regizor. Fiind cu aparatul de
filmat in maini, ,;modelandu-i” activitatea mecanismelor, se implica in discutie cu
protagonistul filmului — Alexandru Cazacu, cunoscut conducétor al unei gospodarii agricole
din raionul Criuleni, satul Cosernita, provocandu-1 sa se destdinuie despre problemele mai
importante din activitatea gospodariei sale.

Astfel, simplul procedeu cinematografic de a-1 insoti pe protagonist cu aparatul de
filmat si dea intra in discutie cu el, le-a reusit autorilor sd ne convingd ca ei descopera
realitatea respectiva acum in fata noastra sau concomitent cu noi. Aceastd modalitate de
abordare sporeste gradul de sinceritate, provoacd o anumitd intimitate, o apropiere de
domeniul cercetat, facilitand procesul de cunoastere, de aprofundare in lumea de interese si
aspiratii ale protagonistului, a cdrui experientd s-a dovedit a fi interesanta si benefica pentru
toate gospodariile agricole din Republica Moldova.

Acest fapt I-a determinat pe Vlad Druc sa-si continue cercetarile sale cinematografice,
de acum in calitate de regizor, tot in aceeasi gospodarie a lui Alexandru Cazacu.

Chiar din primele secvente ale noului sau film Cazacii protagonistul filmului se impune
prin conceptul sau despre prezentul si viitorul gospodariei, pe care o conduce cu succes mai
multi ani, apeland si la evolutia agriculturii din intreaga tara si constatand cu regret despre
distrugerea acesteia odata cu trecerea la economia de piatd, cand au aparut multiple probleme

imprevizibile intr-un context de prea modeste remedii de solutionare.
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Regizorul Vlad Druc il insoteste pe protagonistul filmului peste tot, reusind sa-I
provoace pe acesta la o destdinuire profund si sincera. In acest fel facem cunostinta ,.pe viu”
cu problemele cu care se confruntd Alexandru Cazacu, fermierul sau liderul, cum i se mai
spune pe la noi. Cunoastem relatiile cu oamenii, care conlucreaza cu el si, concomitent,
modalitatile sale de ,dirijare” a activitatii gospodariei.

Astfel, prin frecventele discutii dintre regizor si protagonist se configureaza niste mici
spectacole — documente vii, capabile sa elucideze prin mesajele lor unele trasaturi spirituale
nu numai ale protagonistului, ci si ale regizorului, care, pentru a cunoaste problemele,
aspiratiile protagonistului, necesita implicari concrete si serioase la subiectul discutiei, care, in
acest film, trec de limitele unui simplu interviu, fiindca intrebarile adresate protagonistului
sunt concepute de catre regizor, in majoritatea cazurilor, ca niste micromonologuri cu
importante generalizari la cele expuse de protagonist, exprimand esente concomitent cu
aparitia spontand a unor intrebari, provocandu-1 astfel si pe protagonist la aceeasi modalitate
de expunere a conceptelor sale, aprofundandu-se astfel in materia respectiva, dar si in unele
momente importante din calea de devenire a gospodariei sau din destinul familiei sale,
precum destdinuirea despre fiii sdi, care toti trei se afirmase ca muzicieni, dar au inceput sa

facd abuz de alcool, apoi si sa divorteze...

Maiestria de a provoca destainuiri

A fost nevoie de multa rabdare, tact si vointa din partea tatalui ca sa-i convinga sa se
integreze si ei In gospodarie. Si a reusit: ,,Deja treisprezece ani lucrez cu ei si deabea acum si-
au dat seama ce-i asta paine, pamant, om batran, munca, stimd, credintd. Sunt bucuros ca
feciorii m-au inteles. Ma gandesc ca, dacd nu erau muzicanti, poate, ca nici nu ma intelegeau,
dar muzica i-a facut mai nobili, mai intelegatori”, — concluzioneazd cu mandrie tata
Alexandru Cazacu ca, totusi, a reusit sa-si orienteze feciorii pe calea cea dreapta...

In tot traiectul acestui discurs cinematografic regizorul ne demonstreazd in mod
concludent cunostintele, interesele permanente ale liderului A. Cazacu, prezintd interes
general pentru intreaga societate. De exemplu, spre finalul filmului, pana i se va inmana titlul
onorific de Businessmanul anului 2002, el va mentiona: ,,in Europa agricultura e proprietate
de stat. La mine — impozite mari si invidie. Credite mari in termeni mici. Dar cea mai mare
problemd sunt oamenii. Ei vor sa lucreze... Asteaptd ceva de la stat sau pleaca... Situatia de
astdzi aminteste de anii patruzeci. Numai ca atunci oamenii erau fortati sa plece, dar acum

pleacd de buna voie...”.
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Aceste constatari invocd la meditatii, la cautari de noi modalitati pentru solutionarea
problemelor abordate de catre protagonistul filmului.

Mentionam ca regizorul Vlad Druc a izbutit sd-1 surprinda pe protagonistul filmului si in
ipostaze mai deosebite. In contrast cu problemele sale cotidiene, ce tin de conditiile creditului
de stat, de tehnici si tehnologii performante, de noi piete de desfacere, el poarta grija de
intretinerea bisericii si a cimitirului din sat.

Aici Alexandru Cazacu conchide ingandurat: ,,Toate acestea sunt necesare, caci noi
suntem niste oaspeti pe pamant ca apoi cu totii sd ne ducem acolo...”.

In continuare devenim martorii unei sincerititi debordante din partea lui A. Cazacu,
fiind obtinuta printr-o incredere reciprocd dintre el si angajatii sai. Dar, in cazul respectiv,
aceeasi incredere a fost necesard si intre regizor si protagonist. Mai concret: in cadrul unei
adundri A. Cazacu isi indeamnd angajatii sai la intelegere reciproca, la fapte nobile,
confesandu-se uneori, poate, chiar in detrimentul statutului sau de conducétor al gospodariei.

Doar cateva idei expuse cu emotie de catre Alexandru Cazacu la acea adunare:
,,Pamantul nu e al liderului din sat, ci e al vostru. Sa ne debarasam de mentalitatea veche de
rob si sd ne obisnuim cu ideea ca suntem proprietari. Voi sunteti proprietarii pamantului, dar
eu sunt cel care arendez pamantul de la voi, argatul dumneavoastra, cum s-ar apune...”.

Au urmat si alte indemnuri, chemari la intelegere intre lider si angajati, apeland, drept
exemplu, chiar la unele fapte din biblie...

Regizorul a conceput acest eveniment mai mult din prim-planuri pentru ca sa cunoastem
reactia angajatilor la cele expuse de liderul lor.

Trecerea la economia de piatd a provocat multiple probleme si in domeniul agriculturii
atat pentru agrarieni, cit si pentru structurile statale.

Cu scopul de a facilita lumii cointeresate constientizarea unor noi conditii de producere
si realizare a productiei agricole, de relatii cu cei angajati, cu bancile si cu toate structurile
statale, studioul ,,Cinerama” a propus crearea unui film despre un fermier cu experienta in
domeniul agriculturii. Producerea acestui documentar de lung metraj ,,Bucuria de a trai”
studioul i-a incredintat-0 cineastului Vlad Druc, iar protagonistul viitorului film s-a aflat a fi
Gerrit Marsman — un fermier cunoscut in Olanda — tara vestita prin succesele ei in domeniul

agriculturii.

Tn prim-plan — Omul
De la bun inceput mentionam cd regizorul Vlad Druc n-a apelat la estetica si conditiile

filmului didactic cum, poate, s-ar fi cerut in cazul respectiv, dar a creat un film-portret despre
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un fermier cu experienta, ,,un foarte bun gospodar”, care, impreuna cu familia sa, produc si
pun la dispozitia consumatorilor diverse productii agricole. Un gospodar si o gospodarie de la
care agrarienii nostri au inca multe de invatat...

Cu scopul de a evidentia, de a patrunde mai profund in universul unor probleme si
aspecte mai importante, regizorul compune naratiunea sa cinematograficd din patru micro-
epizoade ale caror titluri dezviluie continutul acestora: Pamdntul, Vitele, Managementul,
Omul. Si chiar daca micro-epizodul Omul regizorul I-a plasat spre acordul final al filmului,
conditia omului e in prim-plan in tot traiectul discursului sdu cinematografic.

Imaginea protagonistului persistad in toate cele patru micro-epizoade implicat in diverse
munci si nu numai in domeniul agriculturii. Mai mult il vedem la carma diferitor masini si
agregate sau lucrand manual la diverse operatii agricole. Dar in alte secvente imaginea lui e
surprinsd oferind sfaturi angajatilor la ferma sau propriilor copii, implicati si ei in activitatea
gospodriei. 11 vedem la banci, interesindu-se de credite sau discutand despre noile conditii,
ce tin de management si implicat incd in multe activitati necesare pentru o activitate optima a
fermei sale.

Asadar, micro-epizodul Omul contine unele generalizari ale activitatii omului, care el
este stapan in gospodaria sa si el decide relatiile cu statul, cu partenerii sdi, de el depinde, in
mare masura, prezentul si viitorul fermei sale.

Astfel, regizorul Vlad , utilizdnd un procedeu mai specific filmului televizat, ne-a
convins cd, 1n cazul respectiv, cand protagonistul e o fire foarte activa, avand multe obiective
in grija sa, precum si multiple si diverse probleme de solutionat rapid din mers, intr-un spatiu
destul de vast, aceastd modalitate de expresie audiovizuala s-a dovedit a fi cea mai reusita.

Urmadrirea protagonistului s-a efectuat concomitent cu mai multe discutii dintre el si
regizor despre problemele mai importante din activitatea fermierului olandez. Dar aceste
discutii nu se limiteaza la un simplu interviu. Regizorul, prin propriile exemple de concepere
a materiei respective si a modalitdtii de a exprima importanta acesteia, 1l orienteaza si pe
protagonistul filmului sdu la intrebari si raspunsuri mai complexe, mai profunde, apropiindu-
se adesea, asemenea regizorului, de niste micro-monologuri, care, afard de informatia
necesara, contin meditatii, ce uneori trec de limitele problematicii filmului, referindu-se la
unele probleme de interes pentru toatd societatea...

Tn debutul filmului, regizorul, dupi ce il prezinta pe fermierul Gerrit Marsman, continui
cu o confesiune: ,,Suntem aproape din aceeasi generatie — fapt ce ne-a permis in ragazurile
dintre sariturile din cabina unui tractor in altul si mai vorbim nu numai despre treburile

gospodaresti ale lui Marsman, ci si despre baietii din Beatles, despre Jimi Hendrix, despre rusi
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si americani, despre Moldova — Tara mea, cea mai saraca din Europa, despre comunism si
comunistii, care pleaca si vin, despre crestinism si intoleranta si sa ticem... despre femei, daca
ne credeti...”. Iar despre scopul filmului sau vorbeste in cadru, insasi regizorul ce-i drept, cam
alegoric: ,,...Filmul meu ar putea fi o lectie de religie sandtoasd pentru taranii din Tara mea
rataciti pe nesfarsitele aberatii post-sovietice...”.

Astfel, regizorul Vlad Druc prin mai multe micro-monologuri/confesiuni, rostite in
cadrul filmului, I-a indemnat si pe protagonist la aceeasi modalitate de expunere. Vedem cum
fermierul, lucrand alaturi de angajatii sai (fapt mai rar intalnit la noi!), printre multele griji si
probleme, pe care le are in toatd ziua, vorbeste cu mandrie despre faptul ca Olanda este o tara
bogata, dar aceasta bogatie s-a adunat in decurs de sute de ani. Nivelul tehnologic ih domeniul
agriculturii din Olanda este foarte inalt. Totul pare un paradis pentru oamenii din alte tari, care
cred ca ar putea sa copie sistemul olandez si sa vina si la ei paradisul. Dar aceasta nu poate fi,
e nevoie de timp, de munca multor generatii...

Exegetii in domeniu au perceput faptul ca regizorul filmelor-portrete, aducand in prim-
plan protagonistul, se exprima si pe sine. Dar noi am sesizat cd sunt si cazuri, cand felul de a
fi al protagonistului, exercitd o anumitd influentd asupra regizorului. Idee sustinuta si de
regizorul Vlad Druc prin destdinuirea sa despre aceea ca in timpul filmarilor peliculei
,,Bucuria de a trai”’ protagonistul filmului, Gerrit Marsman, a devenit un alter-ego al sau...

Presupunem ca si un caz si altul necesitd o anumita limita...

Astfel, procedeul i-a reusit regizorului si ne convingd cd descoperirea activitatii
protagonistului o efectueaza odatd cu noi, impunandu-ne sa participam la acel proces, sa
percepem conotatiile imaginii filmice, sa patrundem in esenta confesiunilor provocate adesea
de catre regizor. Prin dialog s-a produs acea apropiere si incredere reciprocd, ce a permis
regizorului sa elucideze importanta problemelor abordate, unele trasaturi de caracter, principii
de activitate, moravuri si aspiratii ale protagonistului Gerrit Marsman din filmul Bucuria de a
trai si ale lui Alexandru Cazacu din filmul Cazacii.

Acest proces ne permite sa constatdm o anumita interactivitate, care, la modul general,
dupa cum au observat exegetii in domeniu: ,,...dobandeste noi grade de complexitate pe
masura ce ritmul inovatiilor si transformarilor din media interactiva devine tot mai accelerat”

[1 p. 80].

Concluzii
Aceastd modalitate de abordare a realitatii a minimalizat distanta dintre regizor si

protagonist, sporind gradul de sinceritate a celor evocate, provocand o anumita intimitate a
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lucrurilor, ce a facilitat procesul de cunoastere, de aprofundare in lumea de interese
aprotagonistilor. A conferit calitatea si tonalitatea unor deschideri sincere si interesante ale
acestor discursuri cinematografice, in care realitatea abordatd prin limbaj cinematografic
devine arta sau ,,...0 stare estetica a materiei” [2 p. 64].

Filmele s-au bucurat de succes in randul tuturor spectatorilor si al presei. Continand
multe idei de naturd aplicativa, aceste lucrari cinematografice au fost apreciate In mod
deosebit de catre specialistii din industria agricold, de cétre toti cei care activeaza in acest
domeniu, care in prezent intr-o tara agricola, ca Republica Moldova, e plin de transformari, de

continue cdutdri, beneficiind si de sustinerea oamenilor de arta.
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Aceasta expunere propune viziunea autorului asupra valorificarii artistice a spatiului nostru
identitar prin prisma unui ciclu de emisiuni televizate realizate pe parcursul a 10 ani. Protagonistii
acestor productii sunt artisti originari din Republica Moldova, care, prin felul lor de a se exprima
creativ, au devenit cap de afis in domeniile lor de activitate. Perspectiva acestei cercetari este
curioasa si prin faptul ca emisiunile sunt realizate si difuzate de postul public din Romdnia. Astazi,
cand Republica Moldova se straduieste din toate puterile sa demonstreze ca vectorul ei este unul
european, ar trebui sa cunoastem basarabenii care au demonstrat ca ei deja merg senini pe acest
drum. Apar in cele mai diverse palmaresuri internationale. Unii au reusit sa se stabileasca in Europa,
altii nu au fdacut-o din cele mai diverse motive. O parte se fac auziti de acolo, altii se pierd in
anonimat... Basarabia culturala intre Orient i Occident.

Cuvinte-cheie:Republica Moldova, studii academice de profil, performante, valori culturale
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autohtone, racordari europene

This paper proposes the author’s observations on the artistic valorization of our identity space
through the prism of a cycle of television shows produced over 10 years. The protagonists of these
productions are artists originating from the Republic of Moldova who, through their way of creative
expression, have become headliners in their fields of activity. The perspective of this research is
curious and due to the fact that the shows are produced and broadcast by the public station in
Romania. Today, when the Republic of Moldova is struggling with all its might to prove that its vector
is a European one, we should meet Bessarabians who have demonstrated that they are already
walking serenely on this road. They appear in the most diverse international records. Some of them
managed to settle in Europe, others did not for various reasons. Some make themselves heard from
there, others get lost in anonymity... Cultural Bessarabia between the East and the West.

Keywords: Republic of Moldova, academic studies, performances, local cultural values,
European connections

Introducere

Dincolo de aspectele politice, de cele mai multe ori scandaloase, din strainatate fiind,
nu urmarim ce se intampla in Republica Moldova. Am epuizat subiectele cu poduri de flori,
cetatenie, vize si ludm lucrurile firesc, fard a incerca sd constatdm niste realitdti. Vladimir
Bulat, Mihail Vakulovski, Oleg Garaz, Dumitru Crudu, Oleg Mutu, lon Sapdaru, Vitalie
Ciobanu, Nicoleta Esinenco, Carlas Dreams, Irina Rimes, Alex Calancea, Valentina Nafornita
sunt nume cunoscute, in bagajul carora nu are cum sa lipseasca semnul locului din care au
plecat: familie, traditie, educatie. Despre astfel de artisti, despre devenirea si performantele lor
este proiectul televizat Identitate Basarabia. Emisiunile sunt concepute sub forma de portret,
dar prin prisma personalitatii unui protagonist, de fiecare data cunoastem si alti oameni din
anturajul lui artistic. Majoritatea celor care aleg sa-si trdiascd viata prin creatie au stabilite
valorile la care se raporteaza si criterii de abordare a propriilor cautari. Lumea pe care o au in
preajma le serveste drept modele si surse de inspiratie. La capatul acestor trdiri, gasim lucruri
demne de toatd admiratia, care fac fata rigorilor internationale, ajungand sa se impuna in cele
mai diverse topuri. Cercetarea noastra isi propune o radiografie a acestor fenomene cu
ajutorul unor personaje care stiu sa-si traiascd bucuria creatiei, pornind dintr-o tard uneori
blamata si recunoscand faptul cd au nevoie sd revind mereu aici pentru a-si alimenta campul

energetic.

Muzica, un limbaj universal

Dintre toate genurile artei, muzica a fost cea care ne-a consacrat pe noi in toate
timpurile. Pe langa fondul genetic al neamului nostru, trebuie sd mentiondm si nivelul
studiilor academice in ceea ce priveste muzica. La Conservatorul din Chisinau a existat prima

catedra de muzicd populard, unde melosul popular era interpretat cu statut de virtuozitate. Nu
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intamplator, cel dintai sezon al serialului ldentitate Basarabia incepe cu Trigonul lui Anatol
Stefanet.

Criticul muzical Virgil Mihaiu spunea: ,,Muzica, purtand marca Trigon, dispune de
acea rarisima capacitate de a-i cuceri si emotiona pana si pe auditorii cei mai putin acomodati
cu paradoxalele rigori ale libertatii jazzistice. Meritul principal (dar nu exclusiv) ii revine lui
Anatol Stefanet. Cel pe care, de cativa ani buni, nu incetez a-1 considera drept numarul unu in
materie de viold in jazz” [1].

La zece ani de activitate, cand grupul a devenit brand de tara, Anatol Stefanet a initiat
la Chisinau si un festival international de jazz, unde isi invitd an de an colegii de breasla din
lumea mare. Plecind de la acest argument, echipa TVR lasi si-a inceput filmarile in contextul
Ethno Jazz Festival, editia 2013, atunci cand Anatol Stefanet vine cu viziune integratoare a
creatiei Mariei Tanase dintr-0 perspectiva jazzistica. Impreuna cu dinastia Stefinet (Marcel,
Veaceslav, Eduard) si interpretele invitate Maria Raducan, Geta Burlacu, Cornelia Stefanet,
Cristina Pintilie, Olesea Tucan si Nadin Trohin, evoca numele marii artiste.

Elementele constitutive ale expunerii televizate pentru acest prim episod ar fi: Un
festival de talie internationala la Chisinau cu un program special ,,Elogiul Mariei Tanase” la o
suta de ani de la nastere, povestea unei dinastii de muzicieni ale cdror nume impun respect, o
incursiune biografica a protagonistului cu accente pe studiile facute, sansa intalnirii cu Mihail
Alperin, evolutia grupului Trigon, aprecierile lui Voicu Radescu (Roménia), Mihail
Mitripolsky (Rusia), Vitale Ciobanu (Republica Moldova), Vasile Butnaru (Republica
Moldova), Veronique Notrh Minca (Franta) despre protagonist, toate sustinute de secvente
muzicale din piesele de referintd ale grupului: Haulita, Glasul Pamantului, Somnul copilului,
Rapsodiein oglinda spartad, dar si secvente din repetitii si viitoare studii pentru viola scrise de
Anatol Stefinet. In cele doudzeci si cinci de minute ale emisiunii, spectatorului neinitiat i se
ofera sansa sd afle lucruri nebanuite despre lumea jazzului din Republica Moldova, iar
melomanilor, posibilitatea unor placute revederi.

Tot despre dinastii si perpetuarea tezaurului folcloric, de aceasta datd in forma pura, se
evoca si in episodul in care il avem protagonist pe violonistul si dirijorul Marin Bunea. Marea
lui calitate este ca el poate fi deopotriva rapsod popular la prispa casei si virtuoz al viorii pe
marile scene ale lumii. Recunoaste cu mandrie ca este de etnie roma si declard peste tot ca
provine dintr-o familie de lautari din nordul Moldovei, el fiind parte din a cincea generatie.
Dupa o intensa experienta interpretativa, dupd numeroase turnee in cele mai diverse formule
in peste douazeci de tari din Europa, America si Asia, Impreund cu Valeriu Cascaval si lon

Croitoru ajung sa ne reprezinte la Wiener Konzerthaus, unde cantd muzica populard din
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Republica Moldova. Acest spectacol este organizat de The Other European Orchestra,
membrul al caruia din 2008 este Marin Bunea. O formatie de lautari din diferite tari (Polonia,
Ungaria, Slovacia, Franta si Republica Moldova), in combinatie cu o echipa de klezmer
(folclor evreiesc), se reunesc in diferite locuri din bucuria de a canta. ,lsi adapteazi
repertoriul In functie de tara in care canta?”, l-a intrebat reporterul. ,Nu, lautarii se respecta
unii pe altii si canta fiecare muzica lui...” [2]. Aldturi de ei Marin Bunea a constientizat
responsabilitatea pe care o are pentru bagajul pe ce-1 mosteneste. Dar acest lucru nu s-ar fi
intamplat dacd in copilaria lui nu ar fi ascultat la TVR (unicul post de televiziune pe atunci)
interpreti ca Mioara Lincan, Toni lordachi, Gabi Lunca... Si, totodatd, interesul pe care 1-a
avut Inca din copildrie pentru benzile de lautari, unde si-a facut scoala vietii. La doisprezece
ani a cantat la prima cumatrie impreuna cu fratele lui geaman, care canta la acordeon. Azi ii
este recunoscator destinului pentru studiile academice pe care le-a facut la Colegiul de Muzica
»otefan Neaga” si la Conservatorul din Chisindu, dar pentru el aceasta experientd a fost ca o
pedeapsa... Cum sa cante note lungi, cand degetele lui cresc in melizmatica lautareasca. Un
lucru imperceptibil pentru marea majoritate este ,,mirosul de lautar” (sic) despre care vorbeste
Marin Bunea in emisiune. O expunere de concepte si amintiri ilustratd cu secvente muzicale,
care are drept coda finala ideea de continuitate. Fiica cea mai mica a protagonistului studiaza
vioara la doamna profesoard Galina Buinovschi. Veriga a sasea din generatiile dinastiei...
Pentru a sustine si teoretic partea muzicala a acestei expuneri, o sd ne oprim la
episodul cu Oleg Garaz, profesor la Conservatorul Gheorghe Dima din Cluj. ,,Cel mai
impetuos creator de limbaj muzicologic” [3] — spune despre el Virgil Mihaiu. Creativ mereu,
Oleg 1isi inventeazd cite o introducere muzicald pentru fiecare subiect discutat in cadrul
emisiunii. Mai intai il gasim la o prelegere unde, teoretizand, spune ca jazzul nu mai este o
subcultura, ci este o maniera. Desigur, ascultatorii lui nu sunt simpli spectatori, ci oameni
pregatiti. Cu o improvizatie folclorica trece la un subiect despre lecturile lui din copilarie,
despre colegiul muzical, despre Conservatorul din Chisinau si despre toate acumularile lui
care ,,s-au dovedit a fi prohibite” in mentalitatea militard, odata ajuns in armata sovietica.
Drept urmare, a aparut cartea ,,Territoria”, in care explicd cum intelege el ,.creativitatea”. Cu
un laitmotiv muzical odesit isi prefateazd discursul despre cultura internationald cu care
venim noi basarabenii din spatiul ex-sovietic. ,,Pe langd Tolstoi, Cehov si Dostoievski, in
egali misurd ar trebui si vorbim despre Cinghiz Aitmatov. In termeni muzicali, alituri de
Ceaikovski, ar trebui sa spunem despre armeanul Aram llyich Khachaturian, despre
georgianul Giya Kancheli, despre estonianul Arvo Part. Apoi, printr-o piesa de Gabi Lunca,

trecem la povestea unui moldovean in Ardeal cu adaptiri si reminiscente constante. O
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melodie clasica ne plaseaza in zona unor nume mari precum Vasile Herman, Dan Voiculescu,
Cornel Taranu, Florentin Mihaescu, Ferdinand Weiss, alaturi de care si-a definit profilul si si-
a creat o familie muzicald cu Ceaikovski, Maller, Wagner, Sostakovici, Schnittke, Edison
Denisov, Sofia Gubaidulina, Arvo Part. Iar muzicologia o asemana cu ,,un furnal in care eu
retopesc subiectivitatea, turnand-o in formele unui discurs consensual, inteligibil la nivel de
comunitate [3].

Fireste cd ar merita sd ne oprim si la episoadele cu Alex Calancea, cel care a dus
spiritual lupilor de la Cuhnesti pe multe scene din lume, cu Alexandru Samoild, primul dirijor
al oricdrui teatru, dar si cu Dumitru Circiumaru, Valentin Boghean, Alex Arcus, Cristi Aldea

Teodorovici, Eugen Negrutd, Natalia Barbu si alti muzicieni prezenti in acest proiect.

Forme si culori marca MD

Inainte de a incepe sirul artistilor plastici care au devenit pe rand protagonistii acestei serii
de emisiuni, o sa vorbesc despre episodul cu criticul si istoricul de arta, Vladimir Bulat, cel
care a ajuns sa fie un etalon al zonei pe plan international, fiind un bun cunoscator al
fenomenelor artistice atat din estul cat si din vestul Europei. Scolit deopotriva la Kiev si la
Bucuresti, Vladimir rdmane ancorat in tot ce inseamna evenimente culturale la Chisinau,
regasindu-se printre organizatorii Ethno Jazz Festival, artistii de la KSA:K, jurnalistii de la
CONTRAFORT. Episodul cu el este filmat in cetatea de Scaun a Moldovei, la Suceava, unde
discutdm despre integrarea artistilor din Republica Moldova in circuitele internationale. Dar
prezenta lui Vladimir Bulat in contextul proiectului nu se rezuma la aceastd emisiune. El
devine (nedeclarat) ,expertul” la care se apeleaza atunci cand vorbim de arta plastica.
,Floghin Calistru este un nume despre care vom tot auzi in viitor. Nu rata sansa sa-1 filmezi”
[4]. A fost ca o premonitie. Viata zbuciumata a pictorului si-a pus amprenta asupra sanatatii
lui. Dupa revenirea de la Tallinn, unde a studiat pictura, la inceputul anilor *90, tanarul pictor
a vrut sa arboreze tricolorul pe furnalul unei uzine din Chisinau, fapt pentru care a fost arestat
si a stat Inchis 100 de zile. La Chisindu, oamenii au protestat Impotriva arestului sau si a fost
eliberat, devenind cumva un erou national. Indati ce a fost posibil, s-a mutat cu traiul in
Romania, dar fara a se stabili undeva anume. A locuit la Constanta, Bucuresti, Bistrita, pana a
decis sd mearga in Germania, acolo unde locuia sora lui, Anastasia, si unde a avut o perioada
buna de creatie. S-a bucurat de succes, a avut expozitii, presa de specialitate a inceput sa-I
remarce, colectionarii sa-i cumpere lucrarile. Dar Fioghin a zis ca isi pierde radacinile si a
decis sd se intoarca In Romania. Dupd trei casatorii esuate, se izoleaza in numele artei sale.

Localitatea Sfantul Gheorghe este locul in care se desavarseste ca artist, sacrificand relatiile

83



cu oamenii dragi. Alege o viatd boema, cu iesiri dese In mediul natural pentru a picta peisaje,
cu sedinte lungi in propriul atelier. intre escapadele de betie si desfrau, a pictat in disperare,
incercand sa-si acopere dorul pentru cei sase copii ramasi undeva prin lume. Cand a ajuns
echipa de filmare la el, realizatorii au trdit un soc vizual. Un barbat pierdut printre propriile
lucrari aruncate intr-o dezordine infernald in cele trei camere ale apartamentului/atelierului
sau. Un pictor aproape orb, ale carui picioare nu-l mai serveau. Emisiunea este de o sinceritate
debordantd, cu un mare grad de valorificare a esteticii uratului, cu unghiuri atipice, cu un
interviu neformal filat cu replici de productie. La cateva luni dupa aceasta filmare, un picior i-
a fost amputat si Fioghin a orbit in totalitate. Aceasta este povestea lui de viatd, dar picturile
lui sunt apreciate de cunoscatori si cautate in continuare de catre colectionari.

Daca vorbim despre valoare, poate unul dintre cei mai reprezentativi artisti plastici din
Republica Moldova, care exceleaza in zona de arta contemporana, este Ghenadie Popescu. Si
episodul cu el este filmat in intregime in atelierul protagonistului, dar datoritd secventelor
video pe care le-a realizat, am putut avea acces la lumea lui de zi cu zi. Ghenadie Popescu
este autodidact, desi a frecventat cursurile Facultatii de Arte Plastice de la AMTAP, nu a fost
niciodata inmatriculat si nu a pretins sd aibd o diploma. ,,Am o poveste a mea”, spune el [5].
Este 0 persoand atipicd prin stilul lui de viata, iar demersurile lui artistice sunt mereu
imprevizibile si senzationale. A mers cu roaba (vopsitd in rosu, galben si albastru) timp de
doua saptamani de la Naslavcea la Giurgiulesti. Criticii de artd i-ar zice ,,performance”.
Autorul spune ca a vrut sd vada ce zic oamenii pe care 1i intdlneste. Un alt proiect de autor
este cel cu obiecte confectionate din mamaliga: masca de gaz (respiram mamaligd), calorifer
(mamaliga ne incalzeste), telefonul fard disc (suntem supusi, doar ascultam, fiind
subordonati), medalie (lipsa da valoare) si seria acestor exponate se termind cu o mamaliga de
o suta cinzeci de kg pe care Ghenadie Popescu a cérat-o pe jos de la Chisindu pana la lasi. Dar
autorul valorificd mamaliga si intr-un film de animatie. O poveste despre tancul mama, tancul
tatd si copilul tanc, care apare in urma actului de iubire intre doua tancuri. Totul umanizat cu
propria voce care imitd zgomotul sinelor de tanc in dialog, tandrete, bucurie... Un alt
,»simbol” autohton, mai nou, ar fi gentile din rafie, materie din care Ghenadie Popescu a
confectionat figurine pentru animatia povestei ,,Punguta cu doi bani”, dar si un costum pentru
sine pe care l-a imbracat in filmuletul despre raul Bac, si la un performance de la Bucuresti.
Sapa de lemn cu sunet si lumind, o carte in trunchi de copac in care este scrisd legea
Drepturilor de autor, un fluture-tricolor-balama, un harbuz-militar-patriotic... Iar din poeziile
copildriei isi aminteste: ,,Lenin, Lenin, dorogoi, ia mai vino pe la noi, si-ai vedea un copilas

cum mananca coltunasi” [5].
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Vorbind despre Lenin, ar trebui sd trecem in revistda din seria protagonistilor
proiectului pe Vladlen Babcinetskii (mama i-a pus numele dupa Vladimir Lenin), un sculptor
promitator care este varful de lance al breslei din lasi. Un alt episod i-a fost dedicat
sculptorului Valentin Vartosu, cel care lasd in toate taberele de creatie cate in Dorumetru
(masurator de doruri). Artistii plastici Nicolae Gutu, Valentina Ajder, Iurie Matei, Stela
Verebceanu, Eugen Gorean se numara si ei printre cele o sutd de nume din ,JIdentitate
Basarabia”. N-ar fi intregitd povestea fara Nicoleta Zagura, care este expert UNESCO in

Educatie Artisticd pentru Patrimoniu.

Concluzii

Si 1n loc de concluzie finala, voi da un citat din episodul cu artistul polivalent (scriitor,
muzician, artist plastic, regizor) Mitos Micleusanu, cunoscut publicului larg prin proiectul
,Planeta Moldova”: ,Nesimtindu-ma cu adevarat atasat de nici un spatiu, decat acela in care
m-am nascut si m-am format, care e legat de parinti, de prieteni si de rude cultural, plecand de
acolo, apare un sentiment, o obligatie in plus de a face ceva, macar si de a le ardta, de a le
spune oamenilor despre cum suntem noi, cum gandim, cum facem, cum procedam. Nevoia de
a fi 0 oglinda a acestui loc...” [6]. Proiectul are protagonisti din toate domeniile artistice, iar

ntr-o alta, viitoare comunicare, ar fi sa relatam despre actori si regizori.
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Acest studiu are la baza analiza mai multor reviste cinematografice de actualitdti extrase de
la studioul Moldova-Film, precum si a unor filme sovietice de propagandad expuse pe teritoriul RSSM,
dar si al Uniunii Sovietice in general. Prin aceste fragmente, inghetate in timp, voi incerca sa identific
si sa evidentiez modul in care era expusa femeia pe peliculd, modul in care aceasta era prezentatd
publicului, atat din punct de vedere stilistic cdt si a contextului ideologic si social. Vom explora
elementele esentiale care contureaza imaginea femeii prin prisma acestor cronici cinematografice,
dar si care sunt diferentele sau asemanarile cu spatiul vestului capitalist.

Cuvinte-cheie: cinema, femeie, propagandd, RSSM, Moldova Sovietica

This study is based on the analysis of several cinematographic revues extracted from the
Moldova Film Studio, as well as Soviet propaganda films shown on the territory of the MSSR, but also
of the Soviet Union in general. Through these fragments, frozen in time, | will try to identify and
highlight the way in which the woman was exposed on film, the way in which she was presented to the
public, both stylistically and in the ideological and social context. We will examine the key elements
that define the image of the woman through the prism of these cinematographic chronicles, but also
the differences or similarities with the space of the capitalist West.

Keywords: cinema, woman, propaganda, MSSR, Soviet Moldova

Introducere

Acest studiu are la bazad analiza mai multor reviste cinematografice de actualitati
extrase de la studioul ,,Moldova-Film”, precum si a unor filme sovietice de propaganda
expuse pe teritoriul RSSM, dar si al Uniunii Sovietice In general, in perioada anilor 1951-
1973. Filmele la care am avut acces pentru studiu cuprind o varietate de subiecte si teme, de
la reconstructia orasului Chisindu dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial si pand la premierele
culturale din oras, precum cele ale Teatrului National din Chisindu. Prin aceste fragmente,
inghetatein timp, voi incerca sa identific si sa evidentiez modul in care era expusa femeia pe
peliculd, modul in care aceasta era prezentatd publicului, atat din punct de vedere stilistic cat
si al contextului ideologic si social. Vom identifica care sunt elementele-cheie ce definesc
imaginea femeii prin prisma acestor cronici cinematografice, dar si care sunt diferentele sau
similitudinile cu spatiul Vestului capitalist.La baza acestei analize vor sta reviste

cinematografice de actualitati precum Moldova Sovietica (transliterat din Mozrdosa
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Cosemux»), almanahul cinematografic Viata in imajini (transliterat din Bsaya vin umasicunv)
sau alte produse de cronicd cinematografica cu titlu unic: Pasnas cpeou pasuvix (1949),
L{semu, Monoosa! (1959).

Din arhivele de propaganda sovieticd fac parte o serie de reportaje executate la
comanda, in fiecare lund, pentru a raporta puterii sovietice cat de bine si glorios se descurca
moldovenii la construirea viitorului luminos in diferite domenii. Aceste cronici dedicate
R.S.S.M. au fost realizate, la inceput, de fabrica de film din Odesa. Au fost continuate de
Studioul de cronica cinematografica si filme documentare din Chisinau (1952-1957) si
sistematizate odata cu aparitia studioului Moldova-Film. Structura acestor reportaje, stabilita
in anii ’40, ramane neschimbatda pana la destramarea Uniunii Sovietice. Cartonul de titlu,
numarul si autorii, iar apoi, pe parcursul a aproximativ zece minute, sunt prezentate mai multe
secvente din diverse domenii in care au loc activitdti legate de construirea comunismului in

societate.

Iluzia emanciparii feminine

Calatoria in lumea Moldovei Sovietice incepe cu Kinojurnalul nr. 8 din aprilie 1951,
care are filmat un paragraf dedicat activitatilor Colhozului Lenin, Sovhozului in numele lui
Mikoian si Gospodariei padurilor din Tigheci. Toate acestea — impachetate in subcapitolul
intitulat Primavara pe ogoarele Moldovei [1]. Materialul prezinta munca asidua a taranilor
moldoveni, care se pregatesc de arat, semanat, folosesc ultimele tehnologii precum tractorul,
fac masuratori si proiecte agricole simandicoase si sunt, desigur, ghidati de lideri cu carte
veniti de departe. Unul din episoadele acestei constructii publicitare prezinta mai multe cadre
cu femei lucrand de zor, cu batic pe cap si imbracate in halate albe si curate, de zici ca tocmai
au fost despachetate si prima oara imbracate. Am o banuiald ca asa a si fost, or, din punct de
vedere tehnic, pelicula nu pare sa fi fost atat de supraexpusa incat efectul sa se datoreze unei
erori tehnice. Aceasta e o realitate construita, la fel cum este si imaginea acestor tarance.
Apogeul glorios al acestui episod, totusi, il constituie secventa celor patru femei calare pe un
tractor de ultima generatie, care ard si seamand concomitent. O femeie conduce tractorul si cu
zambetul pe buze arunca priviri optimiste la colegele ei din spate care toarnd semintele prin
mecanismul tractorului. Tractorul cu femei in lucru merge nainte pe cernoziomul fara
sfarsit. Aceasta tendinta avea sa evolueze mai tarziu intr-o goana dupd grandomanie si patos.
In acest sens, scenaristul si regizorul Dumitru Olirescu spune: ,,Pentru a prezenta pe ecran o

gospodarie intercolhoznica (...),zile intregi se aduna tehnica din tot raionul pentru ca
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operatorii sa filmeze 14-16 combine intr-un cadru care secerau una dupa alta si mecanizatorii
se Tnecau in nori de praf (...). Totul era organizat, poleit, infrumusetat” [2 p. 348].

Acele scene cu femeile pe tractor par a face parte, si ele, din categoria filmarilor
organizate si poleite.Cronica cinematografica a lunii mai, 1954 [3], vine cu un truc nou de
reprezentare a femeii in procesul de construire a socialismului. Pe parcursul unei secvente, in
care vedem cadre de pe un santier imens de constructie, cu macarale, schele, camioane si
oameni care se misca de colo-colo, la un moment dat, vedem imaginea unui sudor catarat pe
scheletul metalic al unei cladiri. Filmat din contraplonjeu, muncitorul sudeaza doua tevi, cu
indemanare si scantei. La un moment dat, editorul taie spre un priplan in care sudorul isi
scoate masca pentru a vedea mai bine rodul muncii. Surpriza — descoperim chipul unei femei
cu batic pe cap. Nu pun la indoiald capacitdtile domnisoarei din cadru, dar constat faptul ca s-

a dorit un anume efect, obtinut prin filmare si monta;.

Conditionarea ideologica a femeii sovietice

In majoritatea cazurilor, episoadele revistelor cinematografice de actualititi erau ,, (...)
lipsite de identitate, toti sunt egali, nimeni nu se evidentiazd cu nimic, identitatea asa-
numitului erou se pierde, dupa cum se pierde si personalitatea acestor pelicule” [2 p. 304].
Totusi, in toatda aceastd uniformizare ideologica gasim perle care ies in evidenta, una deloc
pozitiva.

In 1958 (Cosemckas Monoasus, n.12, anpens, 1958) [4] editia din aprilie a jurnalului
de propaganda ne prezinta cadre din filmul ITocreonuit mabop (1936), in care familiile de
romi nomazi calatoresc pe drumuri noroioase, pe ploaie si pe vant, cu femei si copii inghesuiti
intr-o trasura. Prin comparatie, editorul ne aduce la ziua de azi in care familiile de romi, in
sfarsit, s-au oprit din calatorit si s-au stabilit in case normale ca la toti, in orasul Soroca.
Femeile de etnie roma isi vad de treburile casnice intr-un interior dotat cu toate cele necesare,
cu mobila, bucatarie, pat, covor pe perete, ba chiar si un aparat de radio.

Editia din mai, 1958 [5], este dedicata Zilei Internationale a Muncii. Una din secvente
incepe cu urmatoarea fraza a naratorului (voce feminind): ,,Cu ce Incepe sarbatoarea? Orice
femeie o sda va raspunda — curatenia generala” (traducere din rusd). Progresul aparent al
incluziunii femeii sovietice este contraatacat de etichetarea traditionald a rolului feminin
stabilit de istoria patriarhald. Imbracate frumos, adolescentele dau cu aspiratorul, dau cu fierul
de caélcat sau taie cartofi. Ele sunt educate sa fie viitoare gospodine la Casa Pionierilor din
Bailti. Nu pun la indoiald ca poate tinerele chiar savureaza procesul de educatie, dar, 1n acelasi

timp, se pare ca alte optiuni nu le-au fost oferite.
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Patru ani mai tarziu, Moldova Sovietica [6] ne aduce pe ecrane o noud isprava a
comunismului. Cédlugaritele convertite la comunism. Se cunoaste intoleranta comunismului
fata de religie, iar, in acest context, institutiile religioase, precum biserica sau manastirile, nu
puteau sd mai existe cel putin nu in forma traditionald. Secventa incepe cu imagini ale
manastirii din Varzaresti, dupd care urmeaza cadre cu femei catarate in copaci care strang
roada de cirese. Dupa spusele naratorului, acestea au rupt pentru totdeauna legdturile cu
manastirea si au inceput sd lucreze voios la colhozul din Nisporeni. Urmeaza o suitd de cadre
cu foste cdlugdrite imbracate in halate albe, care pun ciresele in 1dzi — un munte de lazi.
Observam ca fetele femeilor nu prea radiaza de fericire sau voiosie. Presupun ca editorul a
cautat atent sd includa in montaj cel putin cateva prim-planuri in care fostele calugarite cel
putin schiteazd o mind pozitiva. Aici nu se incheie subiectul. Ne este prezentata si ideea ca
fosta calugarita pe nume Elena si-a intemeiat o familie, casdtorindu-se cu invatatorul
Gheorghe Chiradanjan. Cei doi sunt inconjurati de vreo cinci copii, or, ni se sugereaza ideea
ca toti sunt ai lor. Povestea finalizeazd cu fosta mdnastire ce a fost transformata in tabara
pioniereasca. ,,Acolo unde era liniste, azi cresc si se dezvolta copiii...” , spune naratorul.

Dupa anii ’60 standardele frumusetii feminine sufereau schimbari in intreaga lume,
mai mult sau mai putin civilizata. Cresterea standardelor de trai si a evolutiei in materie de
frumuseteaducea pe piata internationala si noi produse si tendinte de ingrijire si machiaj. Ca
sa nu ramana URSS-ul in urma Vestului capitalist, comunistii trebuiau sa investeasca n
femeia comunista. In almanahul cinematografic intitulat Viata in imagini, nr. 3 din aprilie
1971 [7], avem parte de un episod mai putin comun acestor tipuri de cronici cinematografice.
Deschiderea unui nou salon de frumusete, dotat cu mobilier si echipament modern, in care vor
lucra cei mai buni specialisti pentru necesitatile estetice ale femeilor. Sefa acestei institutii ne
relateazd cu mandrie despre 1indeplinirea planului cincinal in deservirea populatiei, cum in
aceasta vreme au fost deschise peste cincizeci de saloane de frumusete, iar ,,astazi, cu ocazia
sarbatorii de 8 Martie, deschidem salonul de frumusete de lux” [7] (sau poate titlul era Lux).
Oferta sociala de lux cuprinde servicii de coafare, cabinet medical-cosmetic, sald de
manichiura si pedichiurd. In imagini ne sunt prezentate femei in parul cirora se lucreaza
intens cu pieptene, bigudiuri si alte instrumente. lata cd dupa ani grei, cu imagini ale femeilor
care muncesc in sudoarea fruntii pe campuri si prin uzine, barbatii sovietici s-au gandit ca,
totusi, le-ar place ca femeile sa fie mai chitite. O reprezentare clasica a secolului XX in care
vechiul stereotip al femeii care trebuie sa treacd pe la salon era propagat in societate. Acest
episod vorbeste despre cat de Ingusta era, totusi, viziunea identitatii feminine si a necesitatilor

acesteia. Faptul ca deschiderea unui salon de frumusete este un cadou de 8 Martie, astazi ar fi
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catalogat drept un gest sexist si primitiv. A se deduce ca dorinta unei femei sovietice consta
doar in grija fatd de frumusetea exterioara si implinirea planului la munca. Or, cand esti robot

la uzina, mai trebuie si sa arati bine.

Concluzii
Cronica de propaganda sovietica studiatd, cu imagini din anii *40 si pana sfarsitul anilor 70 al
secolului XX, reflecta un tipar repetitiv, in mare parte, a modului in care aparitia femeii este
prezentatd. De altfel, acelasi tipar general e valabil pentru toti, indiferent de gen. Femeile
lucreaza asiduu la fabrici de croitorie (precum in Sovetskaia Moldavia, nr. 2, 1954 sau in
MoldovaSovietica nr. 31, 1957), femeile strang si usuca tutunul (in 1949, 1954, 1971), femei
lucrand intens la milioane de conserve la fabrica (1962) si, desigur, cea mai adorata
indeletnicire — munca intensa pe camp. Mai tarziu femeile sunt repartizate la specialitati noi la
fabrici de componente electronice sau cabluri. Rolul femei pe care 1l deducem din arhive pare
sa fie unul limitat strict la politica ideologica. Nu se cauta preocupari personale, dorinte, trairi,
suferinte sau emancipari. Se pare ca femeia trebuia sd poatd lucra cu hérnicie in colhoz, la
fabrica sau daca sta acasa — sa-si creasca copiii cat sotul e la munca. Cautarile cultural-
artistice se limitau la elogii leniniste sau staliniste, iar indeletniciri, precum teatrul sau
cinematografia, se puteau obtine doar cu blagoslovirea Moscovei.

Observam ca timp de cateva decenii expresia de pe chipul femeilor ramane, in mare
parte, neschimbata, operatorul si editorul cautand mereu sa includa in montaj doar secventele
in care ele cel putin schiteaza un zdmbet. Toaleta se schimba periodic, dar oricum se simte ca
in unele cazuri femeile au fost pregatite, daca nu chiar imbracate. Dupa anii saizeci apare si
machiajul ce conturcaza buze, gene si astfel incepe o transformare linistitd a femeii intr-un
accesoriu, o decoratie pentru barbati. Un exemplu de imagine sexista, in acest sens, gdsim in
filmul Aniversarea de Aur (3oromoit wbunei, 1973) [8], In care Leonid Brejnev, la acea
vreme Secretarul General al Partidului Comunist al Uniunii Sovietice, aflat in vizitd in RSSM,
face 0 poza impreuna cu mai multe fete imbracate in costume nationale, fiecare reprezentand
cate o republica sovieticd. Aceleasi femei sunt urcate pe scena si prezentate ca la expozitie.

O remarcd hilarda (pentru mine cel putin) fatd de imaginea tarancelor prezentate
lucrand n colhozuri, este aspectul vestimentar. In afard de costumatia bine pregitita pentru
filmari, pe alocuri, este universala purtarea baticului in cadmp. Acest cult al baticului ar putea
fi un bun subiect de studiu pentru un cercetator in ale stilurilor vestimentare din secolul XX.
Peste ocean, tdrancele americane aveau si ele un soi de batic, dar era purtat diferit, fard a

ascunde total podoaba capilara sau obrajii.
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Vizionatd astazi, cronica propagandei sovietice oferd o imagine de ansamblu a unei
tragedii nationale, o viziune a unei constiinte colective drogate si pervertite. Cu referire la
aceste cronici documentare, Dumitru Oldrescu scrie: ,,Se facea tot posibilul ca filmul, cel mai
accesibil gen de artd, sd devind un instrument puternic de indoctrinare si canalizare a
constiintei omului spre unilateralitatea ratiunii si uniformizarea comportamentului acestuia,
adica distrugerea totala a personalitatii” [2 p. 349].

Prin imaginea cinematografica a femeii regimul totalitar si-a propagat timp de decenii
diversele dogme ideologice, ficand abstractie de orice element care ar povesti despre
individualitate sau trdiri personale autentice, din afara sistemului. Astfel, s-a construit o
naratiune in care Constientul femeii este expus pe pelicula intr-o forma sterila, iar
subconstientul lor este ceea ce a ramas in afara cadrului, in spatele camerei. Desigur,
exploatarea sexualitatii feminine nu pare sa fie atat de intensa precum in Vestul capitalist.
Punerea in prim-plan a femeilor cu aspect de coperta se observa si la noi dupa anii saizeci
(Moldova Sovietica, nr.18, iunie, 1962), influentat, probabil, inevitabil, de spiritul vremurilor
si tendintelor venite din Vest.

Din aceste cronici cinematografice deducem un fel de incluziune fortata a femeii de a
fi la egalitate in societate, dar numai atata timp cat este convenabil. Poate ca aici capitalismul
in acea perioada era mai sincer prin propagarea ideii ca femeia poate si sd nu lucreze, dar sa
fie 0 sotie si o mama bunda care are grija de casa. Sub aspectul standardelor de
antidiscriminare si a egalitatii de sanse in societate, jurnalele sovietice au mesaj foarte confuz

si contradictoriu.
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Inceputul secolului XX, datoritd unor personalitati remarcabile ale teatrului universal, posteazd
regia in functia ei primordiald in arta teatrald. Voi incerca succint, iertat sa-mi fie laconismul, sa trec
N revistaunele nume de referintd care au dat contur si valoare acestei profesii-cheie. Fard aportul
Inaintasilor nu vom intelege cdile de dezvoltare si avatarurile, metamorfozele si dialectica dezvoltarii
dinamice a acestei minunate vocatii artistice. La fel de importantd este si o altd componenta —
scenografia. In treacdt fie spus, au fost exponenti ai acestei profesii care au incercat si dovedeascd
dominatia ei in teatru. Succesele au fost razlete si needificatorii. O scenografie (o arhitectura scenicd)
bund in sine nu este, implicit, si un factor pozitiv in actul teatral. Scenografia trebuie sd fie o parte
componenta organicd, care ajuta la realizarea conceptului de baza a spectacolului, care il ajuta si pe
actor sa se manifeste si sa se realizeze. Ea trebuie sa pund in valoare ideea, subiectul, sensurile
ascunse, fortele latente, valentele spectacolului dat.Desigur, sunt inca destule nume rdasundtoare in
regia romdneasca si fiecare in parte ar merita un studiu minutios si amanuntit.

Cuvinte-cheie: teatrul universal, regia contemporand, asta teatrald, arhitectura scenicd

The beginning of the 20th century, thanks to some great personalities of the Universal Theatre,
places Directing in its primary function in Theater Art. | will try to be brief, forgive my brevity, to
review the great names that gave shape and value to this profession that has become a key one.
Without the contribution of the ancestors, we will not understand the development paths and avatars,
metamorphoses and dialectics of the dynamic development of this wonderful artistic vocation .Equally
important is another component — scenography. In passing let it be said, there were exponents of this
profession who tried to prove its dominance in the theater. Successes have been sporadic and
unedifying. A good scenography (stage architecture) in itself is not implicit and a positive factor in the
theatrical act. It has to be an organic component that helps realize the basic concept of the show that
also helps the actor to manifest and realize himself. It must highlight the idea, the subject, the hidden
meanings, the latent forces, the valences of the given performance. Of course, there are still enough
resounding names in Romanian directing and each of them would deserve a thorough and detailed
study.

Keywords: universal theater, contemporary directing, theater art, scenic architecture

Introducere
Si totusi, de ce teatru?
Ce intrebare minunata! Risc sa devin patetic. Superfluu. Retoric... Cu toate acestea, voi

indrdzni macar cat de cat sd ma apropii de aceastd intrebare majord, fiindcd de peste doud mii
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de ani atata lume si-a pus aceastd intrebare si nu sunt sigur ca multi dintre ei au fost multumiti
de raspunsul pe care l-au dat. Dar, poate cd asa e mai bine. E bine ca nu a fost gasit pAnd acum
un raspuns care sa consume totalmente aceasta problema. E bine ca pana acum teatrul rimane
0 minune, o vesnica intrebare. Atatea minti luminate au incercat sa-i dea niste definitii, sa-|
imbrace in atatea ipoteze si supozitii.

Misterul teatrului e infinit, nu are capat, nu are inceput si, cu sigurantd, ca nu va avea
sfarsit, atata vreme cat spiritul uman va fi viu, cat dorinta de a crea, de a adauga fie si o infima
cardmida la colosul frumosului, va mai incita pe acei oameni care isi jertfesc viata pe altarul
creatiei, maxima ofranda fiindu-le si maxima fericire. Nu voi intreprinde, dar nici nu as fi
capabil, sa ma aventurez in a descrie izvoarele teatrului (s-a scris atat de mult, ca n-ar fi de
ajuns o viatd de om sa le studiezi!). Voi incerca sa abordez doar o bransda — regia — sau, mai

concret — exegeza scenica in sfera regiei.

Repere ale teatrului universal

Desigur, regia este unul dintre cele mai importante compartimente studiate de estetica
artei teatrale. Iatd ce spune profesorul universitar, doctor Ion Tobosaru: ,,Socialitatea faptului
teatral, caracterul angajat al creatiei scenice, constientizarea creatiei artei actorului si aspiratia
actorului-creator spre propria-i devenire ca actor modern, virtutile regizorale, capacitate
regizorului de a se afirma ca exeget si arhitect al artei spectacolului, deschiderea creatiei
teatrale spre un public nou, tentativele de generalizare a educatiei estetice, toate acestea se cer
a fi studiate de estetica artei teatrale(...)” [1 p. 22].

Este o confirmare elocventa a faptului ca regia a facut obiectul studiilor unor importanti
oameni de teatru. Regia este singura functie cu preistorie incertd si discutabild. Ea isi face
aparitia abia in secolul XIX, ca actiune constienta, cu toate ca, virtual, exista dintotdeauna in
teatru. La Inceputuri, ea presupunea o ordonare obiectivd, constdnd In descrierea animatiei
teatrale si a accesoriilor necesare jocului, pentru a deveni ceea ce noi numim azi ,,mise en
scene”, adicd interpretare personald, sugeratd de opera dramaticd si coordonind toate
elementele spectacolului. Aparitia regiei propriu-zise o atestdm in activitatea de la Weininger
a ducelui Georg al ll-lea si a lui Ludwig Kronegk. Apoi urmeaza Antoine, simbolistii, Craig.
Faptul cd aceasta functie se impune foarte rapid demonstreaza caracterul sau necesar pentru
spectacolul de la sfarsitul secolului XIX.

Inceputul secolului XX, datoritd unor personalitati remarcabile ale teatrului universal,
posteaza regia in functia ei primordiald in arta teatrala. Voi prezenta succint, iertat sa-mi fie

laconismul, unele nume de referintd care au dat contur si valoare acestei profesii-cheie. Fara
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aportul inaintasilor nu vom intelege cdile de dezvoltare si avatarurile, metamorfozele si
dialectica dezvoltarii dinamice a acestei minunate vocatii artistice.

Una dintre cele mai importante figuri in istoria teatrului universal este, desigur,
Constantin Sergheevici Stanislavski. Impreund cu Vladimir Ivanovici Nemirovici-Dancenko
crecaza celebrul Teatru de Arta n 1897. Lupta vehement Tmpotriva patetismului, a
declamatoriului, a cliseelor, propundnd un nou tip de interpretare, bazat pe adevarul
sentimentelor umane, pe autenticitatea relatiilor dintre personaje. De asemenea, una dintre
preocupdrile sale este reconstituirea mediului unde se desfasoara actul teatral. ,,Teoria” lui
Stanislavski [2 p. 46] nu este o lege rigida, imuabila. Ea este o minunata temelie pe care,
reiesind din adevarul trairilor lduntrice, pot fi construite cele mai diverse edificii. Se insala
amarnic cei care sustin cd Stanislavski e depasit! Cum poate fi depasit ceea ce std la baza unei
arte atat de complexe, cum poate fi depasit ceea ce inarmeaza creatorul de teatru cu cele mai
eficiente ustensile pentru a putea zi de zi sd se perfectioneze, sa creascd si sa imbogateasca
maiestria sa? E o eroare opinia conform careia Stanislavski a fost un realist (naturalist)
unilateral, care a urmarit cu meticulozitate doar reconstituirea scenica fideld a epocii, a locului
desfasurarii actiunii, ca in jocul actorilor a impus intotdeauna respectarea academicd a
realismului si naturalismului. Dar extraordinarele sale spectacole poetice Pasarea albastra cu
feeria si magia sa 1naltd, dar puterea de expresie si patima nestavilita din Inima fierbinte —
lista ar putea fi continuata cu numeroase alte exemple. El stia sd creeze o impresie fascinanta
a unei ,,felii de viata”, foarte des urmarea scopul ca lumea sa uite ca se afla la teatru. lluzia era
majord, dar aceastd iluzie care a daramat, a alungat falsul din teatru, era pe atunci o mare
inovatie. Apoi, arsenalul de procedee care au largit arealul elementelor scenice a devenit din
ce in ce mai variat, mai divers. Cautarile nu s-au 0prit nici pentru o clipa. A ramas o fire
zbuciumata si in febrile cdutari pand la sfarsitul vietii. Tot lui Stanislavski ii apartine meritul
de a-1 fi descoperit pe Cehov si de a-i monta piesele.

O figura absolut aparte, de o incandescenta uimitoare, a fost Evghenii Bogrationovici
Vahtangov, minunat actor, incomparabil pedagog, genial regizor. Elev si continuator al lui
Stanislavski, creeaza, la randul sdu, o directie aparte, care pastreaza ,temelia” stanislavskiana,
dar i confera un spirit de o teatralitate si de un sarbatoresc fara precedent. Forta sa de
imaginative si inventivitatea nu au asemanare si pereche.

E. Vahtangov a sustinut intotdeauna ca teatrul are propriul sau realism, propriul sdu
adevar. Adevarul teatral e in adevarul sentimentelor, care se transmit prin intermediul
fanteziei si mijloacelor teatrale. Maestrul, ca nimeni altul, a explicat cum apare, de unde ia

nastere starea de creativitate: din vocatie, fiindcd repetitia e sarbdtoare, si nu lectie; de la
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indrazneald si cutezantd; de la constiinta demnd ca esti artist, cd esti dotat cu vointa,
temperament, cu umor, cu voce, cu o dictie minunatd; din constiinta faptului ca stii ce vrei in
viatd, din aceea ca stii legile scenei; din aceea cd esti maestru al teatrului si nu un amator
accidental; din aceea ca in scend iti este intotdeauna usor, esti vesel si plin de bucurie.
Spectacolul (din pacate ultimul) care i-a adus cea mai mare faima a fost Printesa Turandot. E
o opera de creatie si este greu de comparat cu altceva. Se zice ca foarte mult s-a bazat aici pe
improvizatie. Dar n-a fost o improvizatie stihinica, ci una inteleapta, calculata, care era de fapt
un joc in improvizatie. Vahtangov s-a straduit sa impleteascad organic tragedia impreund cu o
veselie netarmuritd, umorul de balci cu o liricd sublima, gluma cu patosul. Deviza lui a fost:
Intotdeauna si creezi” — iatd unicul drum si actul de eroism al carui rezultat este victoria [3
p. 17].

Nu putem trece cu vederea alte cateva nume, care s-au afirmat cam in aceeasi perioada.
Vsevolod Emilievici Meyerhold este unul dintre regizorii remarcabili, care au ldsat o urma
adanca in spectacologia secolului XX. La inceputuri e langa Stanislavski, ca apoi sd se
distanteze de el, credndu-si propria cale si propriul stil. Trece prin mai multe etape: stilizarea,
grotescul, conventionalitatea, constructivismul. Este un militant inflacdrat al afirmarii
caracterului conventional al spectacolului, combatand identificarea lui cu viata. Poseda niste
virtuti plastice deosebite in Hedda Gabler de Ibsen, redescopera forme ale teatrului popular in
Balagancik de Al Block. In pregitirea actorului a elaborat o practicd speciald numita
biomecanica. Stilizarea pentru care a pledat Meyerhold elibera teatrul de exigentele
verosimilului contemporan in favoarea armoniilor cromatice, a miscarilor si a expresiei
corporale, specifice doar actului teatral.

O alta figura importanta in sfera regiei a fost Edward Gordon Craig, regizor, scenograf,
gravor si teoretician englez. A debutat ca actor, dar ulterior a renuntat, pentru a se consacra in
totalitate regiei si scenografiei. Afirma si teoretiza arta regiei ca arta a spectacolului in
conditiile unei teatralitdti eliberata de servitutile si dependenta fata de text. A publicat in 1905
cartea Arta teatrului, lucrare decisiva pentru gandirea teoreticd modernd. El enunta pentru
prima oara termenul de ,,supramarionetd” vizavi de functia actorului. De fapt, dupd parerea
mea subiectiva, aceastd idee constituie o reducere si o obstructionare a rolului actorului in
procesul artei scenice, admitandu-1 doar ca interpret, si nu creator cu reale valori artistice
independente. Edward Gordon Craig pledeaza pentru decoruri stilizate, epurate de cultul
imitatiei realiste, respectand spiritul si esenta piesei; pune in scena opere de Purcell, Héndel,

iar apoi lucrari de Ibsen si Shakespeare.
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Desigur, in aceasta ordine de idei, ar trebui sd mentiondm Inca niste nume care au jucat
un rol important in afirmarea teoretica si practica a regiei contemporane: Adolphe Appia si
Toirov, care au adus o contributie substantiala, aportul lor fiind incontestabil. Dar spatiul nu
ne permite o desfasurare pe masura.

Inainte de a trece la nume de personalititi importante din activitatea noastra, as vrea si
subliniez cateva aspecte importante din sfera esteticii regiei in corelare si interactiune cu alte
componente integrante ale artei teatrale. S-a vorbit mult in trecut (si azi se mai aud voci
razlete) despre primatul in teatru al autorului dramatic. Disputele s-au dus intre mari
personalitati. A fost, intr-adevar, o perioada destul de lungd cand dramaturgului i se atribuia
rolul decisiv in actul scenic. Odatd cu aparitia regiei, ca factor important si indispensabil,
raportul de forte se schimba radical. Marile figuri din domeniul regiei pledeazd pentru
autonomia spectacolului, pentru un limbaj specific doar teatrului, dramaturgia fiind tratata ca
pretext, imbold, ca factor secundar sau chiar superfluu. Desigur, varianta optima ar fi (parerea
mea pur subiectivd) o corelare organica, dinamica si dialectica a tuturor componentelor, care
ar duce la varianta cea mai reusita a actului final — spectacolul.

La fel de importanti este si o altd componenti — scenografia. In treacat fie spus, au fost
exponenti ai acestei profesii care au incercat sd dovedeascd dominatia ei in teatru. Succesele
au fost razlete si needificatorii. O scenografie (o arhitecturd scenicd) bund in sine nu este,
implicit, si un factor pozitiv in actul teatral. Ea trebuie sa fie o parte componenta organica,
care ajutd la realizarea conceptului de bazd a spectacolului, care il ajutd si pe actor sa se
manifeste si sd se realizeze. Ea trebuie sa puna in valoare ideea, subiectul, sensurile ascunse,
fortele latente, valentele spectacolului dat. Tot aici as adauga si semnificatia luminii, a
costumului care isi au rolul lor creativ doar respectand cele enuntate mai sus.

Despre relatia actor — regizor se poate vorbi enorm (aceasta va face tema unei lucrari
posterioare). Aceasta corelare mi se pare primordiald in teatru. Important e ca actorul sa nu fie
tratat ca un simplu interpret, ca o figurd secundara, ci ca un colaborator decisiv, ca un creator
cu drepturi egale. Prin el totul capatd viatd si esentd. Prin el invie decorul, costumul,
arhitectura, prin el isi afla valoare coloana sonora si efectele de lumind. Omul este masura
tuturor lucrurilor— n aceste cuvinte se exprima marele adevar.

Relatia spectacol — public spectator e la fel de importanta si definitivd. Pentru el se
creeazd spectacolul. Putem considera o reusitd un spectacol doar atunci cand publicul este
parte activa a actului scenic, cand el este coparticipant activ, integrant si edificator.

Peter Brook este, fard doar si poate, una dintre cele mai reprezentative personalitati In

regia modernd. Debuteazad foarte devreme (cu succes) cu Dr. Faustus de Marlowe. Monteaza
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numeroase spectacole de Shaw, Anouilh, Dostoievski si Sartre. Dar este cunoscut mai ales
pentru montarile sale shakespeariene: Masura pentru masura, Regele Lear, Visul unei nopti
de vara etc. Realizeaza diverse experimente, de la Teatrul Cruzimii panad la Teatrul
Documentar. A initiat si conduce pana in prezent, cu mare succes, un laborator international
de cercetari ale mijloacelor expresive ale actorului [4 p. 68]. Peter Brook este reprezentantul
tipic al omului de teatru european, exprimandu-i deschiderea catre varietate, capacitatea de
asimilare a formelor si limbajelor si limbajelor elaborate pe alte continente, dar si pastrand
legitura cu tot ce au realizat inaintasii. Intreaga sa activitate constituie, in buna masura,
reludri, aplicari si perfectionari ale experientelor anterioare, proprii teatrului european, ale
biomecanicii lui Meyerhold, ale semnelor propuse de Craig, sau reflectind adevarul
psihologic conform teoriei lui Stanislavski. Minunata sa carte Spatiul gol (lucrare de capatii
pentru multi creatori de teatru) este rezultatul unor indelungate experiente cercetari. Aici
persista dorinta de a inlatura artificialul din arta spectacolului, aducand pe scena marile
adevaruri poetice. El apara autonomia artei teatrale, chemand la abandonarea procedeelor
cunoscute, a sabloanelor si cliseelor, facand apel pentru recladirea teatrului de la podiumul
gol. Problema principald pentru el este cea a acordului perfect intre mijloacele scenice si
necesitatile epocii noastre, modificarea limbajului scenic in functie de psihologia, gandirea,
gustul si cerintele publicului actual. Un regizor, care este aservit de text, risca sd realizeze un
spectacol incolor si fard stralucire; intervenind, insa, brutal, poate ajunge la exteriorizari
exagerate si lipsite de poezie. Actul teatral incepe din momentul in care un individ privit de un
altul paseste intr-un spatiu gol, schitdnd un gest sau o miscare, proprii artei scenice.

Intr-unul din capitolele acestei carti se vorbeste despre Teatrul Mort. Prin el se
subinteleg montarile fastuoase, exterioare, captdri artificiale de atentie, acelea care nu
comunica nimic, ci se servesc doar de combinatii plastice si vizuale cu frumuseti ,,in sine”,
dar fara nici o valoare artistica. Peter Brook sustine ca fiecare perioada trebuie sd-si faureasca
stilul sau propriu, fard sa dea impresia falsa ca respectd traditiile si exclusiv In modelele si
tiparele care nu au sens si viati. In conceptia lui, Teatrul Cruzimii e cel care recurge la
mijloace mai dure, mai stridente, pentru a contura niste sensuri si conceptii care cu mijloace
obignuite ar fi imposibile. Recurgdnd la contraste puternice, ofensive, directe, se obtin
rezultatele scontate.

Teatrul Imediat e cel chemat sa raspunda necesitatilor si gusturilor imediate. El vine sa
reflecte si sa studieze o realitate apropiatd, comund, usor detectabild, unicitatea teatrului
constand in faptul ca el poate oferi ceva ce nu poate fi gasit nici acasa nici la restaurant, nici la

medicul psihiatru...
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Teatrul Viu (sau Teatrul Invizibil), capitolul cel mai indltator, ne vorbeste despre o
foame dupa invizibil, despre o realitate mai profunda decat cele mai implinite forme ale vietii
de zi cu zi, caci existd nevoia unui contact real, prin teatru, cu o invizibilitate sacra...

O personalitate de o valoare incomensurabila este Jerzy Grotowski, regizor si teoretician
de teatru polonez. In 1959 initiaza Teatrul Laborator la Opole, iar apoi se muti la Wroclav.
Jerzy Grotowski face cercetdri asupra artei actorului; contribuie enorm la largirea registrului
expresiv al actorului; modificd radical raporturile spectacolului cu spectatorul, monteaza
cateva spectacole remarcabile: Cain de Byron, Kordian de Slowacki, Akropolis de W(?) Dr.
Faustus de Marlowe, Principele statornic de Calderon-Slowacki. De asemenea, a scris cartea
Teatrul sarac. Este un bun cunoscator al filosofiei indiene, pe care o foloseste in experientele
sale, preocupat de metateatru si de formele parateatrale. Pentru Grotowski actul scenic
inseamna, n primul rand, un fapt estetic.

Exercitiile sale reprezintd o rezervd enormd pentru madrirea capacitatii creatoare a
interpretului, iar comunicarea sa cu publicul este de ordin estetico-extatic. A pledat pentru
disponibilitatea fizica si psihicd a actorului printr-o solicitare totald. S-a straduit s elimine
orice barierd in munca sa cu sine insusi si in procesul de comunicare cu spectatorul. Este un
militant pentru autonomia si unicitatea actului scenic ca o comunicare vie intre actor si public.
Conceptul sau de Teatru Sarac se manifesta prin eliminarea a tot ceea ce nu e legat direct de
actor si de resursele sale expresive.

Grotowski s-a straduit intotdeauna sa-1 includd pe spectator in structura montarii,
obligdndu-1 sa intre in atmosfera acesteia, sa-i simtd direct presiunea, tensiunile, influenta sa
nemijlocita. Fiind lipsit de decoruri, lumini, costume, machiaj, actorul lui se transforma intr-
un creator total, daruind-se cu intreaga lui fiintd actului scenic.

Voi Incerca sd enunt in continuare cateva nume, care mi se par deosebit de importante in
contextul problemei studiate.

Anatoli Efros, unul dintre remarcabilii regizori rusi, a fost numit adesea ,ce mai
stanislavskian”. Dar este, in acelasi timp, si un creator de o mare originalitate, cu o stilistica
proprie, inconfundabild. Acea bazd solida stanislavskiana il ajuta sd descopere sensuri noi in
piesele pe care le monteaza, straduindu-se sa dezviluie convingator si plenar adevarul vietii
complexitatea trairilor psihologice. Spectacolele sale sunt neasteptate prin solutiile gasite,
tulburatoare prin profunzimea sentimentelor si elucidarea strafundurilor sufletesti. Efros, ca
nimeni altul, stie sd Tmbogateasca, din punct de vedere psihologic si intellectual, personajele,

creand planuri multiple cu nesfarsite subtilitati.
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El considera cd si regizorul, ca orice artist, trebuie sd giseasca un vesmant concret-
senzorial pentru gandurile si ideile sale, o forma plastica vie, in stare sd provoace un impact
puternic asupra publicului. Spectacolele sale de o rara frumusete uimesc intotdeauna publicul.
,Don Juan” de Moliére, montat la Malaia Bronnaia, Trei surori la Taganka, Othello de
Shakespeare; Rozov, Arbuzov, Dvoretki — sunt doar cateva din marile sale montari, care au
influentat si dinamizat teatrul contemporan.

O alta personalitate, care se afirma in paralel cu Efros, este Yuri Liubimov. Descendent
al scolii vahtangoviste, el initiaza cu studentii sdi un colectiv, care va deveni celebrul teatru
Tuganco. Pastrand spiritul vahtangovist, el va crea un teatru militant, publicistic, incisiv,
bogat in sensuri si risipitor in inimagini. El a stiut sa creasca un colectiv care a dat artei
numeroase personalitdti: Olga Demidova, Valeri Zolotuhin si, desigur, celebrul Vladimir
Visotki. Spectacolele sale au jucat si un important rol social, fiind de un curaj si o indrazneala

exceptionale.

Directii In scoala roméneasca de regie

E limpede cd intrarea valorilor artei teatrale romanesti in marea competitie
internationala se datoreazd, in primul rind, originalitatii viziunilor regizorale. Nume
rasundtoare, care au stat la baza scolii romanesti de regie, precum Soare Z. Soare, Aurel [on
Maican, Victor loan Popa, Ion Sava (din perioada interbelicd), iar mai apoi Sica
Alexandrescu, Moni Ghelerter, Alexandru Finti, Marieta Sadova s.a., au dovedit cu prisosinta
valoarea autentica si incontestabila a scolii si traditiei romanesti.

Evolutia artei teatrale roménesti a impus necesitatea unui nou limbaj scenic, cu o forta
de expresie mai pregnanti, care se bazeazi mai mult pe sugestii, numai pe reconstituiri. Inca
in 1945 ia nastere Seminarul de regie experimentald, infiintat in capitala si condus de Camil
Petrescu. In acelasi an, Ion Sava initiaza cursurile de regie, completatein fiecare an cu metode
elaborate sistematic. Sub indrumarea lor s-au nascut importanti creatori de teatru, care s-au
afirmat n timp.

Sorana Coroamd, Mihai Raicu si George Rafael sunt cei care au apdrat categoric
necesitatea unei schimbari fundamentale, demonstrand ca directorul de scena este adevaratul
creator al spectacolului. Iatd un citat din revista ,,Contemporanul”, 1 iunie 1956: ,,Atat textul
poetului, cat si interpretarea lui de catre actor isi dobandesc caracterul expresiv major, devin
opera constienta numai daca pot sorbi din intentionalitatea regizorului conceptul unitar, care
si le contopeasci intr-un intreg perfect, inchegat”. In acea perioada a inceput si se manifeste

tendinta de a se Inlocui elementele de decor destinate sa precizeze locul si timpul cu altele, cu
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valori simbolice, menite si comunice emotionalitatea, dramatismul si profunzimea trairilor. In
memorabilul articol ,,Teatralizarea picturii de teatru” Liviu Ciulei argumenteaza faptul ca
omul de teatru are dreptul sd apeleze la conventii, propunand metafora artistica si sugestia.
Regizorii romani nu se mai multumesc sa conspecteze doar textul dramatic, ci il raporteaza
din nou la realitatea ce I-a generat, confruntandu-1 cu mediul, cautand sa descopere liniile de
fortd ale contextului social si istoric. Regizorii redescopera hiperbola, grotescul, burlescul,
cautd sensuri mai adanci, ridicindu-se de la realitatea imediata la simbol. Impreuni cu
scenografii, inventeaza conventii noi, cauta cai inedite de comunicare intre scena si sala.

Unul dintre cele mai rdsunatoare nume in regie este prin excelentd Liviu Ciulei. A stiut
intotdeauna sa imbine traditia cu inovatia, a imbogatit considerabil limbajul scenic, a pus in
valoare arta actorului si celelalte componente ale artei teatrale. Si, mai ales, a stiut sa
transforme experienta noastrd in acest domeniu intr-o experientd universala. A urmarit
intotdeauna sd ajunga la o armonie desdvarsita intre spatiul unde evolueaza actorul, cel unde
este publicul si sensurile profunde ale spectacolului. A stiut sa creeze spatii noi de joc, cu
multiple valente estetice. A pledat nu numai pentru apropierea actorilor de public, ci mai ales
pentru participarea lui la actul creatiei scenice, pentru implicarea spectatorilor intr-un proces
activ de coparticipare si adeziune. Respectand textul dramatic, a cautat sd gdseascd
echivalentele vizuale si auditive cele mai adecvate pentru mesajul cuprins in piesa. Poate ca
nimeni altul nu a stiut sd ajute si sd puna in valoare interpretul, descoperindu-i nebanuite
calitati si aptitudini. Nu a urmarit sd reprezinte cu fidelitate locul si timpul actiunii din piesa,
dar a gasit modalitati relevante pentru ideile esentiale cuprinse in textul dramatic. Deseori a
apelat la jocul deschis, jocul ,pe fatd”, practicind ,teatrul in teatru”, iar succesele nu au
intarziat sa vina, confirmand o data in plus cd acest procedeu este unul dintre cele mai
spectaculoase si antrenante atat pentru interpreti cat si pentru spectatori. Nu cutez sa trec in
revista si sa fac o analizd sumara a spectacolelor Domniei sale. Fiecare dintre ele meritd un
capitol aparte, amplu si minutios. Cert este ca s-a produs o ascensiune ,.spectaculoasa”,
ascensiune a regiei atat in plan romanesc cat si in cel universal.

In galeria marilor creatori de teatru contemporani un loc de frunte il ocupd Lucian
Pintilie. Este regizorul cel mai imprevizibil, surprinzator si neasteptat, prin felul cum trateaza
opera dramatica. Cautand cele mai ascunse sensuri si intelesuri ale textelor, lectura si
traducerea lor scenica va fi lipsitd de orice prejudeciti, clisee sau pseudo-traditie. Fiecare
spectacol pus de el in scena este izbitor de nou si neasteptat. Dam un citat, care ni se pare
edificator: ,,Nu spiritul polemic, cum multi ar crede, a condus spre o anume radicalitate a

spectacolelor mele cel mai adesea o simpld ignorare a cliseelor interpretative, o indiferenta
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cum nu se poate mai naturald fata de tirania lor m-au impins sa propun, in stare de deplind
ingenuitate, ipoteze blasfematorii pentru unii, pentru mine transcrieri cuviincioase ale
evidentei” [5 p. 51].

Diversitatea abordarii operate de Pintilie este uluitoare. El poate fi perfect realist,
respectand adevarul pana in cele mai mici detalii sau, dimpotriva poate fi iconoclast, violent,
inedit. La fel poate fi foarte incifrat, codificat, polisemantismul fiind un element propriu
montdrilor sale. Nu a fost niciodata interesat de ceea ce e la suprafatd, ce e superficial si facil,
ci a cautat intotdeauna esenta, substraturile adanci, complexe. Intotdeauna a tins si ajunga la
spectacolul pur unic si irepetabil. In spectacolele lui Pintilie grotescul se asociazi cu tragicul,
care creeaza in rezultat o atmosfera de vis, onirica. Grotescul pretinde exagerarea, tuse dense,
frante, miscari violente, dure care, combinandu-se cu incordarea de peste limite, pe care le
presupune tragicul, fac in contrast, ca realul sd se dilate, sd se transforme in ireal. Acest efect
este incomensurabil mult mai puternic decét orice realism posibil, dirijat de o ratiune corecta
si cuminte. Intotdeauna a fost tentat de lumea gandurilor de straturile invizibile ale pieselor,
de asociatiile cu universul subconstientului, astfel ficand ca in scena sa pulseze o viatd
tumultoasa, un amalgam in care se topesc realul cu irealul, posibilul si ireversibilul.

Numele lui Andrei Serban vine sa completeze lista marilor regizori. El stie foarte bine,
inca de la Inceputurile carierei sale, s imbine componentele teatrului romanesc cu cele
universale. Toate cautarile lui contin intrinsec zbuciumul si realizarile teatrului european si ale
celui american din ultimele decenii. Chiar debutul sau avea ceva, ce il deosebea evident de
colegii sdi. ,,Omul care s-a transformat in cdine” de Osvaldo Dragan, a fost marcata de o
asociere foarte curajoasd intre simplitate si meditatie, accentul fiind pus pe trdire launtrica,
angajare si o simbolistica aparte a muzicii folosite, cat si a gestului si cineticii elaborate
impreuna cu interpretii. A montat la Piatra Neamt in stagiunea 1968/69 Omul cel bun din
Siciuan de Bertold Brecht si Noaptea incurcaturilor de Oliver Goldsmith. Aici s-au
manifestat cu pregnantd cautarile si investigatiile lui pe linia unui limbaj modern, de o
expresivitate proeminenta si a gasit, totodata, un echivalent exterior gestic si plastic al trairilor
launtrice.

In 1969 pleaci la New York. Era o perioada turbulents, scuturati de febra
transformarilor radicale, de cautarea si elaborarea unor noi limbaje scenice, de negarea a tot
ce e perimat si vetust. In teatrul La Mamma Andrei Serban monteazi in curand Medeea pe
baza textelor lui Euripide si Seneca. A uimit, in primul rand, prin insolitul montarii, printr-o
stare de Incordare continud, prin asocierea surselor si gesturilor cu o profunda trdire launtrica.

Au urmat un numar impunator de spectacole dupa A.P. Cehov, Shakespeare, Eschil, Sofocle
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si altii. Intotdeauna si-a pastrat spiritul tineresc, plin de cutezantd, inarmat cu o sensibilitate
acutd, cu o inteligenta rafinatd, a cautat intotdeauna sa refuze iluzia, minciuna si artificialul.
Este un adeptal teatrului total, un teatru al esentelor, al profunzimilor. S-a straduit
intotdeauna sa patrunda in adancurile sufletului omenesc, sa ajunga la ceea ce este arhetipal,
magic, ritual. A dorit sa reconstituie In scend, macar pentru o fractiune de timp, ceea ce putem
numi actul initial al creatiei. A stiut sd descopere intr-o lumina noud semnificatiile unor piese
cunoscute, cautand sa exprime prin multitudinea de elemente exterioare zbuciumul si trairile
launtrice.

Silviu Purcarete este noua vedetd a regiei de teatru in Europa. Asa incepe un capitol
inchinat redutabilului regizor, domnul Marian Popescu. Subscriu si...asa incep si eu. Montand
n mai multe teatre la inceputurile sale de afirmare (la Sibiu, la Ramnicu Valcea, in capitala
etc.), Silviu Purcdrete printr-o fericitd ocazie (gratie si inspiratiei directiuni a eminentului
director Emil Boroghina) ajunge regizor artistic in Teatrul National de la Craiova. Urmeaza
un sir de reusite rasundtoare, cu care se fac inconjurul lumii, intr-un entuziasm si fervoare,
cum rar s-au mai intalnit in ultimele decenii. Purcarete s-a afirmat si ca unul dintre cei mai
interesanti creatori de spectacol in aer liber, de tip ambiental, valorificand in montari deschise
mai ales texte antice: Atrizii, dupa Orestia de Eschil, la Istria (1978) si Hecuba de Euripide, la
Mamaia (1981). Renumita sa montare cu ,,Ubu Rex — scene din Macbeth” a socat prin stilul
sau neasteptat, prin valentele estetice care transpar din imbinarea foarte curajoasd a
grotescului hiperbolei, a causticului cu o atmosfera macabra, lugubra dar si profetica in
acelasi rand. Stilul de joc al actorilor denota o teatralitate foarte specifica, avand prea putin in
comun cu realismul psihologic, si cu ,,viata spiritului uman”. Dar tocmai reprezentarea prin
mijloace exagerate exterioare contrast cu acel continut amenintator, acest impact ne releva
sensurile superioare ale acestei montari.

Cercetatorul Marian Popescu subliniaza un fapt important in practica lui Purcarete. Este
vorba despre intuitia regizorului privind jocul cu multiplul (care se sesiza inca din Ubu Rex),
iar acum apare ntr-o forma mai speciala in Danaidele. Pentru Purcérete ideea de unu nu poate
fi reprezentabila decat prin multiplul sdu. Asa a fost creat personajul Danaos, prin aceea a
tipului hermafrodit, deci prin simplificarea lui doi cu unu sau a reprezentdrii lui doi prin unu.
Atribuind o importantd performantei actoricesti si mizdnd mai ales pe panze epice largi, cu
figuratii enorme de personalizate, dar foarte mobile, din punct de vedere al manifestarii si

conturdrii semnelor scenice, Purcérete realizeaza un stil propriu absolut inconfundabil [6 p.

83].
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Catalina Buzoianu este unul dintre cei mai nelinistiti regizori. Un creator de teatru care
detecteaza pretutindeni semne si simboluri, o multitudine de planuri si un polisemantism
inepuizabil. Tot ceea ce pune in scend se manifestd printr-o cromaticd puternica, conturata si,
in acelasi timp, aflandu-sSe intr-o continud metamorfozare enigmatica. Ea a adus Tntotdeauna
rezolvari neasteptate si nebanuite, reusind sa restructureze, sa modifice nu numai sensurile
piesei, ci si ale jocului actoricesc, tinzdnd sd sublinieze relatiile launtrice, descoperind
valentele estetice ale subconstientului, contradictiile si conflictele interioare ale naturii umane.
Are o imagisticd iesitd din comun, fiind foarte diversa si controversata: este cand baroca,
incarcata, vulcanica, reliefind o maniera personald de comunicare a timpului launtric, cand
limpede si transparentd, urmdrind ca trdirile launtrice ale personajului sa fie 1intr-o
concordantd revelatorie cu manifestarile sale exterioare. Spectacolul Hedda Gabler de Ibsen
(la teatrul Bulandra) este foarte edificator in acest sens. Imagistica scenica reuseste sa creeze
atmosfera grea, apasatoare, obsedantd de inchisoare, in care se zbat personajele, conjugata cu
o fireasca si disperata dorinta de libertate. Memorabila montare cu Fuga de Mihail Bulgakov
plind de dramatism, vibratie launtrica, cu multitudinea de planuri ce se suprapun, cu nuante
cromatice si plastice, care 1i dau o configuratie estetica aparte. S-au scurs cétiva ani, dar nu
putem uita Pescarusul lui A. P. Cehov in montarea doamnei Buzoianu. Tmbinarea unei fine
ironii cu un dramatism veridic, trecerea insesizabild de la o stare la alta, planurile ascunse care
isi gdseau pregnant vesmantul scenic, sunt doar cateva caracteristici ale acestui spectacol. Mi
se pare absolut firesc ca un astfel de profesionist sa fie si un bun dascal, un pedagog, care
contribuie la formarea noilor personalitati regizorale.

Urmeaza cateva schite de portret ale unor regizori contemporani, care s-au afirmat deja
si continud fructuos sd se manifeste. Mihai Maniutiu a reusit sa-si faca un nume binemeritat.
Spectacolele lui au o arhitecturd complexa, in care, de reguld, decorul e abia sugerat, iar
actorul om, omul-uman, capatd o investiturd neobisnuitd, monumentald, si atunci cand e
singur si atunci cand este Tn grup. S-a vorbit adesea despre folosirea spatiului de jos de catre
Maniutiu, despre faptul ca porneste aproape intotdeauna de la un spatiu degajat, epurat, care
se umple pe parcurs cu vibratie umand, cu efecte de lumini, folosite Tn modurile cele mai
neasteptate, sprijinite de efecte sonore, care denota diverse valente estetice.

O atentie deosebitda acordd Maniutiu actorului. Despre aceasta relatie s-a vorbit mai
putin, dar faptul in sine il preocupa pe cunoscutul regizor, ca marturie servindu-ne materialele
sale redescoperirea capacitatilor si potentelor actoricesti, punerea lor in valoare (scrise).
Relatia actor-regizor sunt doar céateva din aspectele acestor lucrari. Iata un citat din Miruna

Runcan, care mi se pare perfect valabil: ,,Spectacolele lui Mihai nu sunt nici comode, nici
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ostentative (frumoase — n.a.), chiar atunci cand farmecul lor e uluitor (mi-as permite aici sa
nominalizez Antoniu si Cleopatra, Afara, in fata usii ori Richard al IlI-lea); ele au prin insusi
refuzul manifest al ostentatiei vibratie care te trimite mereu la cauza de substrat si la optiunea
pe cat de originale pe atat de ferme”.

S-a vorbit si s-a scris mult in ultima vreme despre spectacolul de substanta al ideilor
scenice pe care le propune Tompa Gabor. S-a vorbit si despre deosebitul angrenaj imagine-
joc. Dar trebuie sa subliniem faptul ca ,,mijloacele” pentru Tompa Gabor sunt secundare, iar
stilistica sa nu este un ceva dat, ci rezultanta unor cautari adanci, mereu perfectibile si care
niciodatd nu are finalitate totald. Tot ceea ce este scenic la Tompa Gabor capatd corporalitate
simbolicd, dar acest fapt a presupus intotdeauna, implicit, participarea, iubirea, raspunderea,
antrenarea intregii fiinte omenesti. Acest demers, mai degrabad inductiv, presupune, simultan,
un patos al rabdarii, marturisitor asupra unei naturi de cautdtor al zdcdmantului pur si o
bucurie necurmatd a plasticitdtii, ce exclude, Insd, improvizatia mazgalitd, obtinand
spontaneitatea si fantezia ca pe o bauturd rafinata din cele mai neobisnuite dozaje ale fructelor
pamantului. ,Inventivitatea sa si imagistica nu pot sd nu uimeascd in montdrile sale care de
fiecare data aduc ceva nou. Cate sensuri noi n-a gasit regizorul in Tartuffe, cate descoperiri si
revelatii. Sa nu mai vorbim de Cdntareata cheala de Eugen Ionescu, Teatrul din Cluj. Nu stiu

sa fi vdzut o montare mai exemplara si mai relevantd in acest domeniu al teatrului.

Concluzii

Desigur, sunt inca destule nume rasundtoare in regia romaneasca si fiecare in parte ar
merita un studiu minutios si amdnuntit. Simpla lor enumerare ne da fiorul unei imensitati
incomensurabile: Valeriu Moisescu — redutabil regizor si eminent dascal, Sanda Manu, Horea
Popescu, Alexandru Tocilescu, Gelu Colceag, Alexandru Dabija, Alexandru Darie, Dragos
Galgotiu Victor — Ion Frunza, Ion Cojar, Vlad Mugur, Al. Giurchescu, alaturandu-i aici si pe
regizorii din Basarabia — lon Ungureanu, Ilie Todorov, Alexandru Vasilache, Petru Vutcarau
si altii — un imens camp de studiu si investigatie. La fel si alte scoli de teatru ne impresioneaza
cu noi tendinte in regia spectacolului. Toatd aceastd armatd impresionanta este intr-o continua
cautare si antrenare zilnica, in descoperirea de noi valente, de noi sensuri, de noi limbaje
scenice.

Dar, la sigur, aceasta si constituie frumusetea artei teatrale — cautarea, zbuciumul,

revelatia, descoperirea, bucuria.
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Nikolai Evreinov a fost una dintre personalitdtile teatrului rus care a activat la inceputul sec.
XX. Perioada in care Evreinov a studiat originile artei prin prisma teatralitatii a fost epoca spargerii
fundamentelor si principiilor teatrului contemporan. Laitmotivul cautarilor teoretice ale lui Evreinov
a fost tocmai teatralitatea vietii, iar teatrul a fost un mijloc de a transforma realitatea in ceva mai
impresionant decdt viata insdsi. In 1908 Evreinov a citit rezumatul Introducerii in monodramd la
Centrul literar si de arta din Moscova, in care a conturat principiul teoriei sale teatrale. Conform
teoriei monodramei lui Evreinov, monodrama presupune derularea unor evenimente scenice,
proiectate prin constiinta protagonistului. Potrivit lui Evreinov, monodrama este o proiectie a
sufletului personajului central in lumea exterioara.
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vietii, teoriile lui Evreinov

Nikolai Evreinov was one of the personalities of the Russian theater at the beginning of the
20th century. The period in which Evreinov studied the origins of art through the prism of theatricality
was the era of breaking the foundations and principles of contemporary theater. The leitmotif of
Evreinov's theoretical searches was precisely the theatricalization of life, and the theater was a means
of transforming reality into something more impressive than life itself. In 1908, N. Evreinov read the
summary of Introduction to Monodrama in the Moscow Literary and Art Circle, in which he outlined
the principle of his theatrical theory. According to Evreinov's theory of monodrama, monodrama
involves the unfolding of scenic events, projected through the consciousness of the protagonist.
According to Evreinov, monodrama is a projection of the central character's soul into the outside
world.

Keywords: Evreinov, Introduction to Monodrama, monodrama, theatricality, theatricalization
of life, Evreinov's theories

Introducere

Nikolai Nikolaevici Evreinov (1879-1953) a fost un dramaturg, regizor si teoretician
teatral rus, activ in perioada moderna a sec. XX. S-a remarcat prin abordarile sale
neconventionale si teoriile inovatoare despre teatru, contribuind semnificativ la dezvoltarea
teatrului rus si mondial, cu toate acestea, nu 1 s-a acordat niciodata meritul cuvenit. Absenta
unei evaluari riguroase si extinse a vastei productii creative a lui Evreinov i-a orbit pe critici
fata de importanta ideilor sale cu privire la esenta teatrului. In timp ce nume precum
Stanislavski, Meyerhold, Strindberg, Piscator, Brecht, Artaud, Craig si chiar rusi mai putin
cunoscuti, Vakhtangov si Tairov, au devenit cu totii nume de referintd in istoria teatrului
experimental si inovator, Evreinov a rdmas in umbra.

Exista putine lucrari dedicate direct artistului Evreinov, ele au fost scrise la mijlocul
anilor 1920. Dintre acestea, cartea profesorului B.V. Kazansky—Metoda teatrului (analiza
sistemului Evreinov) (1925). Studiile si articolele moderne examineaza, in principiu, aspecte
individuale ale operei sale, fie in relatie cu alte nume si probleme, fie ca parte a unui context
cultural si istoric mai larg. E.A. Znosko-Borovsky, cercetator al teatrului rus contemporan, a
remarcat, 1n acelasi an, ca Evreinov construieste un intreg sistem filozofic.

Vladislav lvanov s-a apropiat de fenomenul teoreticianului Evreinov. Articolele sale
(2009) introduc conceptul de teatralitate in contextul nu numai al fenomenelor artistice, ci si
al avangardei teatrale al sec. XX.

Claudia Pieralli in cartea Gandirea estetica a lui Nikolai Evreinov intre teatralitate si
,,poetica revelatiei” (2015) propune o analiza a gandirii estetice a regizorului, dramaturgului,
teoreticianului teatrului si istoricului, filozofului si teoreticianului artei N.N. Evreinov. Totusi,
teoria teatrald a lui Evreinov a devenit una dintre cele mai profunde manifestari ale spiritului

creativ printre fenomenele surprinzatoare ale marii epoci teatrale intr-o perioada in care relatia
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dintre artd si viatd a fost reganditd. Teoria monodramei a lui Evreinov a atras atentia multor
critici si scriitori celebri de la Inceputul secolului trecut din Rusia si Europa, deoarece a
reflectat si a formulat logic cautérile multor dramaturgi inovatori si a oferit o cale de iesire din
criza teatrala. N.N. Evreinov scrie piese de teatru, articole, deseneaza, compune muzica, canta

la pian, regizeaza. In articol Evreinov este cercetat ca regizor si scriitor despre teatru.

Teatralitatea este esenta teatrului

Teoria teatrala a lui Evreinov s-a dovedit a fi uitata la inceputul secolului XXI.
Evreinov este amintit ca istoric al teatrului, ca director si creator al Teatrului Antic, ca
dramaturg si regizor al Oglinzii Strdmbe. Toate acestea sunt doar o mica parte din intreaga
mostenire diversd pe care a ldsat-0 Evreinov. Si totusi, cel mai important lucru din opera sa
este teoria teatrului, dezvoltatd la inceputul secolului XX si formulatda in lucrarile
Introducerea in monodrama, Teatrul ca atare, n trilogia Teatru pentru sine, Demonul
teatralitatii si altele.

Criticii de teatru, istoricii, filozofii — contemporanii lui Evreinov, au vazut in teoria sa
un anumit program filozofic, o regindire si o dezvoltare a filozofiei vietii, reformulatd intr-o
filozofie a teatrului.B.V. Kazansky a publicat Tn 1925 un studiu special al teoriei lui Evreinov,
in care a confirmat universalitatea principiilor si conceptelor lui Evreinov: ,,Teatralitatea
devine principiul fundamental al fiintei, prezumtia supremd si universalda a culturii
personalitatii, cdci numai in ea, ca principiu al crearii a ceva nou si personal, se afld atat
afirmarea personalitatii cat si miscarea istoriei in general” [1].

E.A. Znosko-Borovsky, cercetator al teatrului rus contemporan, a remarcat, in acelasi
an, ca Evreinov ,,construieste un intreg sistem filozofic” [2]. Evreinov este nu doar un critic
de teatru, ci autorul unui sistem original, al carui subiect nu este arta ca atare si nici impactul
artei asupra vietii umane. Subiectul sdu este omul si viata lui. De aceea concluziile sale se
incadreaza usor si organic in contextul general al gandirii filozofice a secolului XX.

Tn articolul Apologie pentru teatralitate, publicat in 1908, Nicolai Evreinov a afirmat
un alt concept al relatiei dintre teatru si viata. Pe parcursul anilor 1910 a fost dezvoltat
constant de autor in numeroase volume de manifest. Vladislav Ivanov a scris ca ,,Evreinov a
dezvoltat metafora baroca a theatrum mundi intr-un concept coerent, actualizat™ [3].

Evreinov este una dintre acei oamenii de teatru care s-au disociat decisiv de
naturalism, au Intreprins o companie acerba Impotriva lui. Dupa pérerea lui Evreinov, declinul

teatrului se datoreaza anume dorintei de a reflecta naturalul.
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Dupa parerea Claudiei Pieralli, ,teatralitatea la Evreinov aratd o dubla dimensiune a
existentei: pe de o parte, ea constituic materialul esential al artei scenico-dramatice, care, in
termeni tehnici, se traduce printr-un accent pe rolul actorului si intr-0 scenografie
conventionala (teatralitate scenicd). Pe de alta parte, este o prerogativa fireasca a spiritului si
psihicului uman, si posibilitatea de a face ceva ,,ciudat”, obisnuit” [4 p. 75].

Evreinov este convins ca esenta teatrului este teatralitatea, iar fara teatralitate nu exista
teatru. Dimpotriva, spectacolul poate sa nu fie prezentat intr-o cladire de teatru, atata timp cat
aceastd teatralitate este prezentd. Adevarat, Evreinov nu da acestui concept sensul care i se
atribuie de obicel, 1l adanceste si construieste un ,,intreg sistem filozofic” pentru a-i dezvalui
si fundamenta adevaratul sens. Dupd Evreinov, teatrul satisface nevoia noastrd de teatralitate
si creste din ea. Aceasta nevoie apartine categoriilor de instincte primare, precum sexul,
foamea etc. si, prin urmare, este pre-estetica. Inainte de orice constiinti sau intelegere a
frumosului, instinctul de teatralitate trdia deja in om. Cand un silbatic s-a Tmpodobit cu o
pana sau cu pielea unui animal ucis, sau isi atarna un colier de dinti in jurul gatului, nu o facea
din motive estetice, c¢i din motive teatrale: voia sa nu fie mai frumos, ci mai teatral, fiind
manat nu de setea de frumos, ci de instinctul de transformare.Esenta teatralitdtii este opusul
artei, deoarece aceasta din urmi tine sd exprime personalitatea creatorului, in timp ce
teatralitatea este dorinta de a se schimba, de a fi diferit.

Ca orice instinct, teatrul este universal si niciun popor nu se poate lipsi de el, nu poate
ramane strdin de el, oricat de scazut ar fi nivelul de dezvoltare la care s-ar afla. Si, ca cel mai
nou apologet al teatralitatii, Evreinov analizeaza datele antropologice disponibile, examineaza
triburile primitive cunoscute, pentru a se convinge pe sine si pe altii de validitatea acestei
afirmatii. Acest instinct nu dispare odata cu civilizatia, dimpotriva, cele mai stralucite ere ale
istoriei sunt asociate cu inflorirea teatralitatii. Era un adevarat teatru curtea lui Ludovic al
XIV-lea la Versailles, cu ceremoniile, receptiile, toaletele. Napoleon parea sa fie un actor de
prima clasd, pentru care lumea intreaga era scena lui. Evreinov considera ca teatrul este peste
tot, nu doar in cladirile teatrului, deoarece acesta poate fi mai plictisitor decat viata.

Prin urmare, tendinta teatrului spre naturalete si simplitate este o persecutie a insasi
esentei artei teatrului. Evreinov sustine ca atunci cdnd un spectator merge la teatru, este
tocmai din dorinta de a iesi din propria personalitate, de a o dizolva in personaje. Cand un
tanar actor cere sa joace pe scend, este manat de aceeasi dorintd, de a renunta la personalitatea
sa concreta de dragul unor masti pe care teatrul permite sa le imbrace si care sunt adevaratele
entitati inteligibile. Teatrul adevarat nu are nevoie de productii complexe, masini

voluminoase, decoratiuni luxuriante: atunci cand publicul are putind imaginatie, cand
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instinctul lor pentru teatralitate nu este zdrobit si Tnabusit, apoteoza acestuia poate deveni o
scend complet goald pe care va avea loc spectacolul, misterul transformarii.

Evreinov nu considera ca teatrul sa fie transpus pe scena, ci ca teatrul sa fie transpus in
viatd. Teatralizarea vietii — este sloganul lui Evreinov, este sarcina sociologica pe care o
incredinteaza teatrului. ,,Sunt un arlechin si voi muri un arlechin”, spune el. ,,A deveni croitor
al Majestatii Sale Doamna Viata este o carierd mai de invidiat decat cea pe care o am”. El ar
dori sa ,imbrace Viata in haine de sarbatoare” [5], sd o coloreze in culorile teatrului, sa o
readucd la teatralitatea de odinioard. Acest lucru va face viata nu doar mai frumoasa, ea va
deveni mai usoara: teatrul va vindeca ranile pe care le provoaca viata.

Daca teatralitatea transforma viata, atunci in teatru o persoana (un actor) isi dezvaluie
liber impulsurile si dorintele subconstiente. Evreinov dezvolta idei de terapie prin teatru care
anticipeaza diverse tehnici bazate pe psihanaliza. Teatrul, potrivit lui Evreinov, aduce o

vindecare reald, rezolva probleme umane care nu pot fi rezolvate in niciun alt mod.

Monodrama

Potrivit Iui Evreinov, fiecare piesd ar trebui sa fie o drama sau o comedie a unui
personaj, a eroului central. Asta nu inseamna ca piesele nu ar trebui sa aiba mai mult de un
personaj, dar toate ar trebui prezentate dintr-un singur punct de vedere, si anume din punctul
de vedere al eroului, in functie de atitudinea acestuia fata de ei. Vorbind despre
monodrama,Evreinov sustine cd ,,... forma de creativitate scenic-dramatica, in care ar trebui sa
fie imbracata o drama perfectd, este o drama care ,,devine propria drama”, adicd drama
fiecaruia dintre spectatori” [6].

Prin monodrama s-a inteles un gen de opera predominant melodramatica, care a fost
interpretata de la inceput pana la sfarsit de un singur actor. Aceasta artd, cum i zice Evreinov,
este de origine foarte veche. Fondatorul ei este Thespis, care in urma cu mai mult de 2.500 de
ani, dupa ce a compus piese dupa un plan binecunoscut cu mai multe personaje, a inceput de
unul singur sa le intruchipeze pe scend cu ajutorul mastilor de in si a costumelor caracteristice
create de el. Cele mai multe dintre mentiunile ulterioare ale monodramei, atat in studiile
literare si teatrale rusesti cat si strdine, au fost asociate cu numele lui N. Evreinov. Sunt in
mare masura controversate si nu sunt intotdeauna obiective.

In ceea ce priveste monodrama lui Evreinov, este important de mentionat ci acesta a
abordat diferite aspecte ale teatrului, dar nu a fost cunoscut pentru dezvoltarea sau
promovarea monodramei In sensul traditional al unui singur actor, care interpreteaza intreaga

piesda. Evreinov ar dori sa vada monodrama ca un concept diferit de prezentare dramatica.
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Acest gen de performantd dramatica prezintd pe scend lumea din jurul personajului asa cum
este perceputd de actor 1n orice moment al existentei sale scenice, Incercand sd comunice
spectatorului cat mai pe deplin starea psihicd a personajului. Transformarea unui spectacol de
teatru intr-o drama determind o experientd care in momentul actului scenic transforma o
drama straina in ,,propria drama”.

Potrivit lui Evreinov, piesa este perceputd doar atunci cand privitorul se simte
participant la ceea ce se intampla pe scend. Daca acest lucru nu se Intdmpla, spectacolul
ramane doar un ,,spectacol”’. Monodrama recreeaza lumea interioard a eroului: ,,Performanta
externd trebuie sa fie o expresie a performantei interne” [7]. Toate obiectele trebuie recreate
pe scend precum sunt percepute de personajul principal. Un artist de pe scena poate sa
abandoneze personajul, sd se adreseze direct spectatorului, sa infatiseze stari umane care nu
au legdtura intre ele si sa creeze imagini care nu seamand cu viata.

Monodrama necesitad o directionare corespunzatoare. Regizorul trebuie sa reuseasca sa
imbine Eul personajului principal cu Eul publicului. In mod ideal experienta de pe sceni si
din sald ar trebui sa devind una. Un exemplu de monodrama ca o reprezentare a lumii
interioare a eroului este Hamlet a lui Gordon Craig la Teatrul de Arta din Moscova (1911) [8].

Evreinov a scris monodrame, care au fost puse in scend in diferite teatre. Posedand in
mare masura autoironie, Evreinov a creat o parodie a monodramei — In culisele sufletului, care
a facut inconjurul teatrelor lumii. Dramaturgia lui Evreinov se caracterizeaza prin
comunicarea dintre actori si public, stabilirea unei arlequinade pe scend, ea denota ideea de
teatralitate in viatd. Este de mentionat ca monodramele lui Evreinov de la Teatrul Oglinda
Stramba sunt parodii, principiile sale regasindu-se aplicate, in special, Tn genul comic.

Mijloacele scenice de exprimare a experientei dramatice se reduc, dupd cum stim, in
primul rand, la cuvinte. Daca nu exista nici o modalitate de a te exprima in cuvinte, raman
gesturile. Gesticulatia artisticd si expresivd este un limbaj comun tuturor raselor umane,
expresiile faciale, in sensul larg al cuvantului, adica arta de a reproduce cu propriul corp
miscarile care ne exprimd emotiile si sentimentele. Charles Aubert [9] noteaza ca expresiile
faciale sunt, in primul rand, elementul principal al teatrului, deoarece reprezinta actiunea.
Astfel, sustine Evreinov, spectatorul este Incurajat, conform legii imitatiei, sd impartaseasca
aceleasi sentimente ale caror semne le vede. Si aceastd ultimd imprejurare este cea mai
semnificativa in teatru, deoarece, conditionand empatia cu actorul, stabileste astfel conversia
dramei straine de mine in drama mea. Astfel, principiul de baza al monodramei este
principiul identitatii spectacolului de scend cu interpretarea actorului. Cu alte cuvinte,

performanta externd sa fie o expresie a performantei interne.
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Monodrama il obliga pe fiecare dintre spectatori sd ia pozitia actorului, sa-si traiasca
viata, simtindu-se ca el, sd gandeasca iluzoriu, sd vada, sd auda la fel ca si actorul. A
transforma privitorul intr-un actor iluzoriu este sarcina principald a monodramei. Pentru a face
acest lucru, trebuie sa existe in primul rand un subiect de actiune pe scena si nu numai din
motivele expuse chiar de la inceput, ci si pentru cd monodrama isi propune sd ofere o
performantd externa care sa corespunda performantei interne a subiectului actiunii.

Potrivit memoriilor contemporanilor, doctrina monodramei a castigat popularitate in
Polonia, unde, dupa revolutia din 1917, N.N. Evreinov nu numai cd a realizat in scend piesele
sale, dar a tinut si prelegeri. Urmasii sai au fost Y. Osterva, K. Borovsky, profesorul de teatru
Limanovsky, precum si regizorul M. Shpakevici. Cu parere de rau, situatia politicd a avut un
efect nefavorabil, in teatrologia poloneza nu se regadsesc recenzii critice ale doctrinei
monodramei, dar le-au aplicat activ in practica lor teatrald. Mostenirea lui N. Evreinov a fost
interpretatd in teatrul lui E. Grotowski, care a devenit una dintre figurile de frunte ale scenei
straine moderne, ceea ce demonstreaza validitatea judecatilor tuturor criticilor lui N. Evreinov

cu privire la lunga viata a teoriei sale.

Concluzii

In articol sunt analizate teoriile lui N.N. Evreinov despre teatralitate si monodrami.
Una dintre cele mai notabile contributii ale teoreticianului rus a fost teoria si practica teatrului
spectacolului total, pe care a dezvoltat-o si promovat-o intens. El a sustinut ideea ca teatrul ar
trebui sd depaseasca limitele teatrale traditionale si sd devina un eveniment global, implicand
toate simturile spectatorilor si transcendind granitele obisnuite ale scenei.

In urma cercetirii lucrarilor teoreticienilor precum: B.V. Kazansky, E.A. Znosko-
Borovsky, V. Ivanov, C. Pieralliintelegem ca Evreinov nu este doar un critic de teatru, ci
autorul unui sistem original, al carui subiect nu este doar arta ca atare si nici impactul artei
asupra vietii umane; subiectul sau este omul si viata lui pe pamant. De aceea concluziile sale
se Incadreaza usor si organic in contextul general al gandirii filozofice a secolului XX.

Din afirmatiile lui Evreinov putem concluziona ca teatralizarea vietii nu este conceptul
propriu-zis de teatru. Teatralizarea vietii este un concept filozofic care explica natura umana,
principiile ordinii mondiale si calea evolutiei ulterioare a umanitatii.

Potrivit lui Evreinov, piesa este perceputa doar atunci cand privitorul se simte ca un
participant la ceea ce se intdmpla pe scend. Dacd acest lucru nu se Intampld, spectacolul

ramane doar un ,,spectacol”’. Monodrama recreeaza lumea interioard a eroului: ,,Performanta
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externa trebuie sa fie o expresie a performantei interne”, cu alte cuvinte, monodrama este ca o
proiectie a sufletului personajului central in lumea exterioara.

Evreinov a avut o influentd semnificativd asupra teatrului contemporan, deschizand
calea pentru inovatii si experimente creative in domeniul artelor spectacolului. Deasemenea, a
fost unul dintre primii teoreticieni care a examinat si a promovat ideea teatrului psihologic si a
explorat conexiunile dintre teatru si psihologie, accentuand impactul emotional si mental pe

care 1l poate avea teatrul asupra spectatorilor.
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Cywecmsyem mHeHue, umo nymo cozoanus bepmonvmom bpexmom ceoeco meampa cpagHum
c 6o36edenuem Benukxoii kumaiickoii cmenwi’. B Oamnoii cmamve 0cobbIM  006paA30M
uHmepnpemupyemcs npupooa 0auHou anano2uu. Jpamamypeuveckoe usmeperue bpexma nemviciumo
be3 eocmounoti cocmasaaroweu. Cryuau yumupoearHus AaHMUYHOU KUMAUCKOU MbICIU 6CIPEYAIOMCL 8
npoussedenuu «foopoiti uenosex uz Coiuyanuy. B smom owce npoussedenuu obHapyicusaem
HeKomopble Kame2opuu a3uamckozo meampd, NOCKOIbKY C8A3aHHOe ¢ npedcmasgienuamu bpexma o
meampe CMUIUCMUYECKOe C80e0bpasue KUMAUuCKux npuémMos CUeHU4ecKol Gulpa3umenbHOCmu
UBHAYATILHO 3ATIOHCEHO 8 OPAMAMYPSUYECKOM MamepudJie.

Knrouesvie cnosa: kumaiickas myopocmo, Koupyyuii, Mon-yzel, Yoicyan-yzel, yumuposanue,

aghhexm ouyacoenuss, naHmomuma

Existd o opinie conform careia modul in care Bertolt Brecht si-a creat teatrul este comparabil
cu constructia Marelui Zid Chinezesc. Acest articol interpreteaza esenta acestei analogii intr-un mod
special. De fapt, dimensiunea dramaturgica a lui Brecht este de neconceput fard o componenta
orientala. Exemple de citare a gandirii chinezesti antice se regasesc in lucrarea ,,Omul cel bun din
Seciuan”. In acelasi timp, estetica, unicitatea stilisticd si metodele de exprimare scenicd caracteristice
performantelor artistilor chinezi sunt partial reflectate in materialul dramaturgic.

Cuvinte-cheie: gandirea chineza antica, Confucius, Mencius, Zhuang Zhou, citare, efectul
distantarii, pantomima

There is an opinion that the way Bertolt Brecht created his theatre is comparable to the
construction of the Great Wall of China. This article interprets the nature of this analogy in a special
way. In fact, Brecht's dramaturgical dimension is inconceivable without an Eastern component. Cases
of quoting ancient Chinese thought are found in the work «The Good Person of Szechwan». At the
same time, the aesthetics, stylistic uniqueness and methods of stage expression inherent in the play of
Chinese artists are partly reflected in the dramaturgical material.

Keywords: ancient Chinese thought, Confucius, Mencius, Zhuang Zhou, citation, V-effect,
pantomime
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BBenenne

B ngpamarypruueckom wusMmepeHun bepronpra bpexra HaxoauM MyZIpOCTh  «CTa
COMEPHUYAIONIUX IIKOJ», MPEACTABUTEISIMH KOTOpod sBistorcs Koudymwmii, M>H-13bI,
WxyaH-13p1 U1 MHorue japyrue. B mwece /Jobpwuii uenosex uz Ceiuyanu HaMu ObLIM
OOHapy)XeHbl cly4al LUTUPOBAHUS IPaMaTyproM H3pEUeHUN KHUTAHCKUX MYJPELOB, 4TO
MOCIY)KUJIO CTUMYJIOM JJIsi TONBITKM  CO3JaHusd Tabmuusl boeu v.v. myopeysl,
IIPEACTABICHHOMN B 3TOM CTaThE.

OTHOCHUTENBHO KaTEeropuil a3maTcKoro Tearpa, TO bpexT AenuTcsi HEKOTOPbIMU
CYIIIECTBEHHBIC 3aMEUaHMs IO JTOW TeMe B dcce Ipgexmbl ouynicoeHuss 8 KUumaticKom
cyenuyeckom uckyccmee. Ilantomuma, Kak kareropusi, Boopasiiast B ce0sl Ipyrue, Takue Kak
XKECT M MHMHKA, MPEJICTaBIsIeT CBOEOOpa3Hyl0 MoOJelb LUTUpPOBaHUA  (palysbl,

CIOCOOCTBYIOIIYIO OTCTPAHEHHO-KPUTHIECKON TPAHCIAIMHN COACPKAHUS CIICHHYECKYIO

bopmy.

Kuraiickas MyapocTs B ApaMaTyprudeckom udmepenuu beproiabra bpexra

Snpom nmanHO¥ riaBbl cTana Tabmuna hoeu V.V. myopeywt, pazpaboTaHHas Ha OCHOBE
Marepuana mbechl Jloopwiti uenogexe u3z Cuiuyanu. OHa CIOXWIACH W3 TMPUMEPOB
COTIOCTaBJICHUS PEIUIMK MTEPCOHAXEH MbEChl ¢ U3PEUCHUSIMH KUTANCKUX MYAPELIOB.

Uccnenoatens Cepreit 3eMisiHOM ToJIaraeT, 4YTO CTaBIIUN (UPMEHHBIM 3HAKOM
TBOpuecTBa bpexra apdeKT ouyxaeHnus «HadyuHaeTcs» ¢ Tekcra: «B cooTBeTcTBUM CO cBOEH
KOHLIETIMEeN uCKyccTBa <...>, paclo3HaHWE KOMIIETEHTHBIM YHUTATENeM B MPEI0KEHHOM
eMy TeKCTe IJIaruara, nepefesIki WM KOHTaMUHALIUU, MIPU YCIOBUU 3HAHUSI UM HCXOJIHOTO
TEKCTa, OpHUIMHANA, CO3/aBajlo Ty  KPUTHYECKYIO  JUCTAHIUIO»,  SIBJISIOIIYIOCS
Pa3HOBUIHOCTBIO «TOro «ouyxaeHus» (Verfremdung)», mpu KOTOpPOM YHUTATENb «IOJDKEH
ObUT HE «BXXHMBATBhCS» B JIMTEPATYpHOE IPOU3BEACHUE, a KOMIIETEHTHO pa3Ouparbcsi ¢
texkcTom» [1 ¢. 19].

Takum 00pa3oM, eciau HCIOJIb30BaTh METOJ| MapajuieIbHOTO UTEHHS Mbechl /[oOpulil
uenosexk u3 Culyyauu WM CEpUM KHUT TO aHTHYHOW ¢umiocopun Kutas mneKMHCKOro
u3natenbeTBa  Sinolingua,To  cOmoCTaBUTh ~ AYTEHTUYHBIH  CMBICIOBYIO — HArpy3Ky ¢
MHTepHpeTalnyel HeMELKOTo JpaMaTypra 1 peKuccépa CTaHOBUTCS BECbMa JIFOOOTIBITHO.

Hanpumep, mononor Bana o Teprosoii powe [2 c. 157] npencraisier u3 ceds my4ox
UeH, IpUHAUIEKAIINX HECKOJIBKUM KUTallCKUM Myzapenam. [l MosCHEHus: TaHHOTO Te3uca
HamMM ObUIM BbIpaOOTaHbl TpPU 3aMEYaHUs, KOTOpBIE CIBIIATCS, Ha HAIl B3I,

AUCCOHAHCHBIM aAKKOPpAOM (B KaKOﬁ-HH6YHL onepe — NpCABCCTHULIC HOCTMOI[epHI/ISMa), n3-3a
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MHOT'OCJIONHOM, OTCTPaHEHHO-BOJIBHOM MHTEPIIPETALIMU JPAMaTyproM 3TOM KUTalMCKOU
IIPUTYU Ha MIOTOKE CO3HAHUS.

Wrak, 3ameuyanme Nel BroiTekaer u3 peakuuu [lepBoro Oora Ha croBa Bana,
BbIpaKeHHOW B peruinke: «Yero tospko He muuryT!» [2 c. 157]. IlepBbiit Oor BbIKa3bIBaeT
CBOE HECOoIJIacue OTHOCUTENIbHO POU3HECEHHOrO BaHOM (IIpOLMTHPOBAHHOIO JIpaMaTyprom)
OTpPBIBKA U3 yueHHUd Jaoca YkyaH-13bl. Takol OTKJIMK COMOCTaBUM C U3peYeHnEeM MD1H-113bI,
KOTOpbI oOpaiaercss Kk o0pa3y cany B Heroayrouiem ToHe: «llomibl Te nroau, KOTopble
YXa@XHUBAIOT JIMIIb 32 TEM, YTO SBISETCS MajblM B UX TeJ€; BEIMKU T€ JIIOJH, KOTOpHIE
YXaXHUBAIOT TOJBKO 3a TEM, UTO sBJIsIeTCS OOJIbIINMM B HUX caMux. [IpencraBum cebe tenepsb,
YTO UMEETCS MacTep-CaZ0BO/], KOTOPbIN 3a0pOCHII BbIpAIllMBAHNE CBOUX JIOPOTHX IUIATAaHOB U
JpUaHp M yXaXXUBAeT 3a HE MPECTABISAIONIMMU HUKAKOW HEHHOCTU KU3UJIOM M KYyXKyOamu.
B TtakoMm ciyyae ero couTyT MHpPE3PEHHBIM CaJ0BOJOM, HE 3aCiy)KUBAIOIIMM HHUKAKOTO
yBakeHud...» [3 ¢. 167]. OObeauHseT 3TH Ba BHICKA3bIBAHUS UJIES O CTETICHW BO3JICUCTBUS
Ha Cpey NepCOHAIbHBIM 00pPa30M MBICIIEH.

3ameuanue Ne2, oTHOcsIeecs K MoHoJIoTy Bana o Teprogoul powe SBIIETCS peIKUM
pUMepOM OpEeXTOBCKOTO IMTHPOBAHMS, MPU KOTOPOM aBTOP-MApaJOKCAIUCT B LEJIOM
OCTaBJISIET HETPOHYTHIMH (opMy H conaepkanue mpuTun WxkyaH-11361 U3 raaBbl |V
Bayrpennero pasnmena Cpeou awoeii: «Ecth B mapctBe CyH MECTEYKO — OHO 30BETCS
[[3uHmM, Tae B M300MIMM MPOU3pacTalOT M Kartanblia, U KUIApUC, U TyroBoe aepeBo. Ho
JIEPEBO TOJIIIUHON B 00XBaT WK O0Jiee TOro 00s3aTeNbHO CPYOUT KTO-HUOYIb, KOMY HYKEH
CT0JI0, YTOOBI MPUBA3BIBATH 00€3bsH. J[epeBO TOMIMHON B TpU-UYEThIpEe 0OXBaTa CPyOHT TOT,
KTO XOYeT BbITeCaTh KOJIOHHY JJIi CBOErO JABOpIA, a JAEPEBOM TOJIIMHON B CEMb-BOCEMb
00XBaTOB paHO WM TMO3[HO 3aBJaJCeT KaKOW-HUOynb OoraTelii W 3HATHBIA 4YeNIOBEK,
KENaIuid U3roToBUTh cebe Tpold. BoT Tak HU OOHO JHepeBO HE HMMEET BO3MOXKHOCTH
MIPOXKUTh CIIOJIHA CPOK, JApOBAHHBIA €My MPUPOAOH, U OE3BPEeMEHHO TMOHET OT TOIOopa.
TakoBO HecyacThe T€X, KTO MPEACTABISIET CO00M TOOpOTHBIN MaTepuam» [4 c. 85].

3ameuanue Ne3 BBIPRKEHO HTOTOM, BBIBOAMMOM TpeTbuM OOroM M3 KHHKHOTO
OTPBIBKA, BOCIIPOU3BEAEHHOTO BOJOHOCOM: «BBIXOAUT, KTO Bcex Oecrojie3Hee, TOT BCEX
ueHHee» [2 c. 157]. IIpooOpa3 manHON pernuku HaxonuMm y bpexrta B cratbe Komuueckoe:
«WxyaH-13p1 B Cmpaodanusax uz-3a npuecoOHocmu TOKa3bIBaeT, UYTO HauWOOJee CUaCTIIUBHI
cambie Oecriosie3nbie» [5 ¢. 290]. ¥V camoro UkyaH-113bl Hes TakoBa: «Bce 3HAIOT MONB3Y
MOJIE3HOTO, HO HUKTO HE 3HAET MOJIb3bI Oecrose3Horo» [4 c. 86], a Takke «Bo3aepxuBasich
OT JelicTBus <ymoaoossisich HEOY W 3emiie™>, Mbl NMpUOIIKaeMcsi OJM3KO K OJaKEHCTBY U K

HACJIKJICHHUIO )KU3HbIO» [6 ¢. 195].
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MoxHO Ha0mOAaTh, KaK JApaMaTyproM HIpPUMEHSIOTCS pa3HOOOpa3Hble MOIEIH
BpAIllEHUsI COAEP KaHMsI B IPOCTPAHCTBE TEATPa.

[Tomumo Bbien3nokeHHbIX 3amMedanuid Nel, Ne2, Ne3, umHTepec mnpeacTaBisieT
JI0Ka3yeMOCTh BAJICHTHOCTH OpPEXTOBCKOW MBICIH C BOCTOYHOH (uitocopueid mocpenrcTBoM
JOIYCTUMBIX MHCIIEHMPOBOUHBIX X0210B. K nipumepy, [lepsriit 1 Bropoii 6oru pearupyror Ha
HOBOCTBH O TOM, YTO HOBOSIBJICHHBIA IBOIOpOHBIN Opar Illoii [la, moYTeHHBII KOMMEpCAHT,
coOmonasi uHTEpechl cBoel poactBeHHunbl lllen Jle, mocTynmics MHTEpecaMu JApYroi
ctoponsl: «llepBblit 6or <...>. Ax, 3Ta MHe Kommepuus! <...> A npaBeausiii KyH Toprosan
pr100i1? UTo 00111€T0 Y KOMMEPIIMU C TIOCTONHOM, YECTHOM KU3HbIO?

Bropoit 6or (ouenv cepoumo). Tak uinm WHA4YE, HTO HE JIOJDKHO TOBTOPUTHCS.
(IToBopauuBaercs, 4ToObl uaTH.)» [2 c. 132].

Wcxons 3 npuBeI€HHOTO OTPHIBKA ONpEeNisieM CIEeIYIOIINe 3a/[aun:

I) oOHapyxuTh B Marepuaje IMbece 3allenKy, Onarogaps KOTOPOHW CTajao Obl
BO3MOXHBIM OTOXJIECTBUTH BTOoporo 6ora ¢ 4ykapiM KOMMepIUH npaBeaHukoM KyHowm;

I1) cipoenmpoBath MOJTYYEHHBIN pe3ynbTaT Ha 00pa3 KUTACKOTro Mypera.

l'mnotetndecku, pemieHne cueHnyeckoe |- 3amaun MOXeT BBITJISIACTh Tak: [lepBbrit

0or, Mo OKOHYaHUHM CBOEr0 aHTMKOMMEPUYECKOTO MOHOJIOTA, Ha perinke «A npaBenubiii KyH
TOProBaJl pbIOOK?», COOTBETCTBYIONIUM IUIACTHYECKUM aJIpPECOM BBOJUT B OOJBIIONW KPyr
BHUMaHus1 Broporo 6ora. [IpeanpruHrMaer oH, TOTOMY YTO €r0 BTOPOW TOBApHII, TaK, Kak
ecnu Obl peyb 1A HEMOCPEACTBEHHO O HEM, JOBOAMUT ce0sl (COIVIACHO pPEMapKe «O4YeHb
CEpANUTO») 10 COCTOSIHUA, KOTOPOE HEOOXOIUMO YUYUTHIBaTh. B TO ke Bpems BbICTpauBaeTcs
cucTeMa MepeKpECTHBIX OLIEHOK MEX/1y UCIIOJIHUTENIMHU posiell Bana u Tperbero 6ora.

IIpenaras Takoe perieHue, Mbl IpoOyeM clieIoBaTh NIPUMEpPY Apamarypra, KOTOPbIi,
«korja numeT <...> paboTaeT LeIMKOM B 3TOM HanpanieHuu. OH caMm cebe urpaer coObITHS.
Tak BO3HHMKAET TO, 4TO b. Ha3bIBaeT «CIIeHbI MMOKa3bIBaHUs»» [7 ¢. 137].

Jns pewenust |1-i 3a1aun Mbl HOCUMTANN HELENEeCOOOpa3HbIM HAXOAUTh Napaiesiu B
ayTeHTUYHOM HCTOYHUKE. BMecTo 3TOro aro0ONBITHBIM B CBETE€ JAHHOM TEMbl SBIISETCS
cocraBienHoe E.B. Po3zen cienyromue npumedanue: «npageouwiii Kyn — Vimeercst B BUILY
Kondymwmit» [2 c. 358]. JlelicTBUTENbHO, NMEPBBIA 3HAK B UMEHU KuTaiickoro ¢uiaocoda —
fL(kdng) B TpaHckpummoHHOU cucreme Ilamnaaus COOTBETCTBYET CIIOTY «KyH». OJHaKo,
IPUHUMAs BO BHHMaHHE OPEXTOBCKYIO HENPEPHIBHYIO HIOAHCHPOBKY 3HAU€HHM, MBI JIMIIb
OTTOJNIKHEMCS OT JaHHoro npumedanusd. K npaBequuky KyHy Mbl BepHEMCS, Tak Kak MOIYTHO

O6H&py>KI/IBaeTC$I Ba)KHBI CMBICIIOBOM MOMCHT, CBOCO6paSHBII>'I CEMaHTHYECKUI y3¢€l1,
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paciyTbIBaHHE KOTOPOTO B 3aKIIOUMTENFHOW YacTH TPETHEro paszzena TaOIHIbl TOMOXKET
BBISIBUTH OJIHY U3 UJCH JaHHOTO MPOU3BEACHUSI.

OTOX1eCTBIICHUS, COOTBETCTBYIOIIME MPUBEIEHHBIM BBIIIE IPUMEPAM, IPUCYTCTBYIOT
B MaTepualie MbeChl B M300MiIHMU. BeposiTHO, ¢ 1enbl0 MOATBEP)KICHHS 3aKOHOMEPHOCTH
oOpamienns bpexra K BOCTOYHOW MbICIU Tpadudeckas IEMOHCTpalus OOHAPYKEHHBIX
YpaBHEHHIA SBJsUIacCh Obl HamboJiee YIOBIETBOPHUTENBHBIM aprymeHToM. (CiemoBaTenbHoO,
NpuUBEIEHHAS HUKE TaONMIa SBJSETCS MOIMBITKONH CXeMaTHYeCKH O(OPMUTH AIIEKTPUYECKHE
3apsi/ibl KATaCKON MYZIPOCTH B MOJIEKYJTax OpeXTOBCKOU (pa3bl — 1O JBE Maphl ISl KaXkKI0TO
U3 BapUaHTOB TMapbl OpexTOBCKUW Oor — kuraiickuii wmyzapen. [logoGHast Bu3yalbHO
3aBepII€HHas GopMyIia, KaKk HaM KaXeTCsl, BIIOJIHE MOTJIa Obl IOJOUTH ISl PACKPHITHS TEMBI
B quccepranonHoM dopmare(Taoruua 1).

Tabnuya 1. boru V.V. Mynpensl

BpexroBckue 6oru Kuraiickue myapeubl

Ilepesuviii 602 Mbou-y3v1

born namum npurot y aesymku (Ilen e),
BBIHYXJICHHONH TIpoJaBaTh CBOIO JIIOOOBb.
[TepBrIit Oor: «3Hal, 4TO THI TOJAapUiIa HAM
He4To OoJiplee, yeM HOwiIer. ¥ MHOTHX, U
nake y Hac, OOroB, BO3HHMKJIO COMHEHHUE —
CYIIECTBYIOT JIM el Ha CBeTe J00phie
moau...» [2 ¢. 107].

«Ecnu HeBecTka OyneT TOHYTh, U 35Th HE
MoJacT PyKH, 4TOOBI CMACTH, TO 3TO OyIeT
3Bepb. UYTO MyXUMHAa U IKEHIIMHA TpU
B3aMMHOM Iepenade WIM TOJYyYeHUH Yero-
anbo He KacaloTcsi pyK Apyr Apyra — 3TO
MOCTOSIHHOE ~ MpaBWJIO,  CHAceHHe  Ke
yTOMaroeil HeBECTKU MPU MOMOIIU PYKH —
3TO Mepa, Tpedyemasi OOCTOSTEIbCTBAMMU.
Korna Bcenennas ToHer, To €€ HaJ00HO
crmacatb YYEHHEM, a TOHYILYIO HEBECTKY
cracator pykoro. Heyxenu Bsl xotute,
yTOOBl $I cClac OT MOTruOeNr BCEJICHHYIO
pykor?» [8 c. 133].

Juanor Bana ¢ [IepBbim 6orom:

«Ban: Ona kxynuia y MeHS KPYXKY BOJBI,
HECMOTPS Ha TO YTO IIENT J0XKIb.

ITepBriii 6or: Bcé 310, B 00111eM, HE OOJIBIIIE
4em MeJKas O6IaroTBOPUTEIHHOCTb.
Brpouem, ato mousitHO» [2 ¢. 131].

((CGFO,Z[HH TaK Ha3bIBACMbIC
,I[O6p0)KeJ'IaTCJ'IBHBIC JIFOAHU BMCIIAIOT
,I[O6p0):[eTCJ'II/I He OoJpllle YeM Ha YanIky,
COACPIKNUMBIM KOTOpOfI JKCJIIAT 3aTyLIHUTb
BOCIUIaMCHUBIIYIOCA  TEJICrTy C OpOBaAMHU.
Korz[a OrOHb HCBO3MOKHO TOTYIOHUTb, OHU

TrOBOPST, 4YTO BOJA HE MOXET IIOTaCUTh
oroHb. OnHM Oojblle HE BepsIT, YTO
N00OpO’KENaTeNbHOCTD Tydlie

Heo0poskenarenbHoCTH. .. » [8 ¢. 109].

Bmopoti 602

Kondghyyuui

M3 Tpéx OGoros, MMEHHO BTOpOW oOpariaer

«Ecmm MACTCP XOUYCT XOpOIIO BLIMOJHATH
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BHUMaHHE Ha TO, YTO «HMHCTPYMEHT» Bana-
BOJIOHOCA JOJDKHBIM 00pa3oM MOJATOTOBIIEH K
pabote: «Bropoii 6or. <...>. Korma BomoHOC
Jla]l HaM HAIUTBCA U3 CBOCH KPYXKKH, 5 KOe-
4yTO 3aMeTwi. BoT Kkpykka <c JBOHHBIM
aHOM>Y [2 ¢. 103].

paboTy, OH JOKEH TMOJArOTOBUTH CBOU
UHCTPYMEHTHI» [9 c. 41].

«Bropoit Gor (oueHp cepauro). Tak wuam

WHaye, 5TO HE JIOJDKHO TMOBTOPHUTHCS» [2 C.
132].

«HeucnpaBiieHHass ommbOKka — HACTOSIIAS
omuoOKay» [9 c. 47].

Tpemuii 602

Yorcyan-y3wi

Ban 0Oe3ycnemHo meiTaeTcss momMouyb Ooram
HaWTu HOwier. Bropoit mo cu€ry orka3 (OT
BIoBbl Cy), OH OOBSACHAET TEM, 4YTO B
HenpuOpaHHON KOMHATE MOJIHO MayKOB:
«Btopo#t 6or. Ilycraxu! I'me mayku, Tam
Maio Myx. Tperuii 6or (mpusetrnuBo, Bany).
NUmn k rocnoguny Yeny wim emé Kyna-
HUOYIb, CBIH MOM, MayKH, MPU3HATHCS, MHE
He o ayme» [2 ¢. 102].

«llukaga, Hekachb B TeHH, 3a0bl1a 00
OTIACHOCTH; OOTOMOJI, CIIPSITABIINIICS 32 HEH,
cxBatua e€; OOroMOJI YTO-TO TIOMYYHJI U
3a0blI, B KaKOW OIMACHOCTH OH HaXOIHTCS,
COpOKa  HACTOJBKO  JKaXKJET  CXBAaTHUTh
0oromMoJjia, 4Tro 3a0BIBA€T OCECIIOKOUTHCA O
cOOCTBEHHO KU3HU (HE BHJUT, YTOOBI KTO-
TO menwics B He€ W3 poratku)» [6 c. 17].
Habmomass 310  UKyaH-I3I  TI€YAIHHO
B3JIOXHYJ: «YBbl! Beny HaBinekaroT Ipyr Ha
Jpyra HecdacTbe, pa3HbIe CyIecTBa ApPYyr
npyra ryost [4 c. 187].

Bo3sspamaemcs k perutnke [lepBoro 6ora «A
npaBenubiii Kyn Ttoprosanm pwiooin?» [2 c.
132]. Pa3Bsi3biBaeM ceMaHTHUYECKUU y3el. Y
Wxyan-1361 «KyH» — 3T0 He pbIbak, HO pbIOA.
Priba Kyn (fii—kiin) B Mope sBusercs

3apoabiiieM Benukoro Mynpena B Tene
Bemaukoro IIa021, YTO  COOTBETCTBYET

22 (7% Ko o
MOHATHIO KK (& ong) — JIa0CCKOM

n3HavyanapHou [lycToToN.

«B CeBepHom okeaHe oOUTaeT pbida, U 30BYT
eé¢ Kyn. KyH HacTtoiapko BENHK, YTO MHE
HEBEJOMO Ha CKOJbKO THICSY MWL OH
npoctupaercs»[6 c. 7].

Hcmounux: coOCTBEHHOM pa3padoTKU

[Torpyxasice B apamMarypruueckuii mup bpexTa, Mbl moaBepraeMmcsi BO3JIEHCTBHUIO

KOHTPAJIUKTOPHBIX (POPMYITUPOBOK, PE3YIBTUPYIOMINX U3 aBTOPCKON TEXHUKH LUTHPOBAHUS.

Cam ApaMaTtypr MUAIMeT: «Ecau mb1 Bo6pann npeaMcET B ce6$[, OH, IMPCKAC YCM BBIATH U3 Hac,

AOJIKCH BOCIIPUHATH YTO-TO OT HAC, 4 UMCHHO KPUTHUKY, ,I[O6py10 NN 3J'IYIO<...>, TO, 4TO

2K yn (xutaiickue uepornudsl) Baidu Encyclopedia.

2B mccnenoBaHuAX, 3aTPardBaloNMX BOMPOC O BIMAHHM BOCTOYHOH KyIbTYPHI Ha €BPOMEHCKOe MCKYCCTBO,
HEepeIKo YHOMHHAETCSI KaTeropusi Kutaiickoil ¢pumocodcekoit meicnu — kyH. Hanpumep, B kuaure E.B. 3aBanckoit
«Bocrok Ha 3amazne» (c. 18) u B monorpaduu B.M. MakcumoBa «Bek AHToHeHa ApTto» (c. 61).
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BbBIXOOHUT, IOOJDKHO HCIIPEMCHHO COACPKATHL B cebe JIMYHOC, IpaBla, OHO GYI[GT UMCTb

JIBOMCTBEHHBIN XapakTep...» [9 ¢. 338-339].

Kareropum asmarckoro tearpa B JpamMaTyprudeckoM usMepeHun beproibra
Bpexra

B nmpamaryprudueckom u3MepeHuMHM bpexra Kareropum — asMarckoro —Tearpa
MPUCYTCTBYIOT B BUJE MaHTOMUMBI. HaMm ynamock oOHapyXuTh B MpPOU3BEACHUU /[[0Opbiil
yenosek u3z Couluyanu OOHAPYXUTh IAHTOMHUMY Ha pemapkax. Takke B 3TOH TJaBe
MIPOJIOJIKAETCS TeMa LIUTUPOBAHMS, OJJHAKO B aCMEKTE aKTEPCKOrO UCHOJHEHUSI.

HUcxona w3 3ameuanudt bpexta o0 TOM, YTO KHTalCKMH apTUCT «3aBEJOMO
OTPAaHUYUBACTCS OJHUM ITUTUPOBAHHEM H300paxkaeMoro reposi» [10 c. 389], uto <zanmagHbIir>
UCIIOJIHUTENb, TPUMEHSIOMUN >PPEKT OUYKIEHHUS, <«JOJDKEH OTKa3aThbCi OT HOJIHO20
nepesoniowjeHuss B 00pa3 TOro WJIM MHOTO CHEHHYECKOTO Iepos», MOCKOJbKY OH «TOJIBKO
noxaswiéaem 3TOT 00pa3, TONBKO yumupyem TekcT» [10 ¢. 475], u 94TO B3aMeH cTapaTeIbHOTO
CO3aHUs BIIEYATIEHUS, «OyATO OH UMIPOBUZUPYET, MYCTh Jy4lle aKTEP MOKAKET MpaBiy: a
MMEHHO, 4To OH IuTupye™ [10 c. 519], mpeanaraem anpTepHaTUBHOE ompenencHue dhdexTy
ouyxkaeHus. PPEKT OUyKICHUSI — 3TO aKTEPCKasi TEXHUKA UBSIIIHOTO [IUTUPOBAHHUS.

Hanpumep, mantomMuMa MOXET paccMaTpuBaThCi B KadecTBE OJHOIO U3 MPHUEMOB
naHHOUM TexHWKH. Bot, uro bpext mumer B 3ameTke Ipgexmul ouyicoeHus 6 Kumauckom
cyenuyeckom uckyccmse: «Kaxnaoe ABM>KeHHE 3TOM MPOCIABICHHON NEBYIIKU, HABEPHOE, HE
pa3 ObuLIO 3ameyaTiieHO B KapTUHAX; KaXAbli M3rU0 peku OblT YpeBaT MPUKIIOYCHHEM,
MpUuéM M3BECTHO U NpUKIOYeHHe, U M3rud. Takoe 4yBCTBO y 3pUTENs BBI3BIBAIOT HKECTHI
apTUCTa: 3TO OHHU MPOCIABWIN MOE3AKY AeBYIIKHA B joake» [11 c. 231]. Ilantromumy bpext
CUMTAeT BaXKHEHIIEH OCHOBOW aKTEPCKOTO HCKYCCTBA, OOBEIUHSIONIEH MHOTHE KaTeropuu
a3MaTCKOTO CIIeHHYecKoro wuckyccrBa. Ilo crmoBam bpexra «MuMHuYecKHe HaXOIKH
MIPEBOCXO/IHO MOMOTAIOT packpeITHiO Gadynsny [10 c. 209].

B mbece Joopwiii uenogex u3z CuluyaHu TPUCYTCTBYET MAHTOMHUMA, KOTOPYIO
npemiaraeM HasBatb Mot cvin aémuux! OHa OOHapyXHBaeTCs, €CIM 3a HCKIIOUEHUEM
HECKOJIbKUX PEIUIMK OMYCTUTh TEKCT U OOBEAWHUTH aBTOPCKUE TOSICHEHHUS B OJHO IEJOoe.
[Tonmywyaercs cnenyromee: «llen e (nenoosuoswcrno cmompum eii <Ilun> ecned. Ilomom
ocmampusaem cebs, nPo8OOUM PYKOLU NO HCUBOMY, U HA Juye V Heé NOAGIAemCs GblpadlceHue
enyboxoti padocmu. Tuxo). O, cuactbe! (Kak 6b1 npedcmasisem nyoiuKe c60e20 MAaieHbKO20
coina.) JIéruuk! (Hauunaem xooumbs 63a0 u 6nepéo, 6eodsi 3a pyKy 6000paicaemozo CbiHd.)

(Knansemcs.) ([Jaém emy xpyowcky 6oowl.) (Moym, onaciuso, ocmopoacro ozupasicy.) Hert,
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JydIe croja, TYyT Hac CKpoeT KycTrapHuK (OH, uoumo, neimaemcs ommawjums eé, OHA
conpomusnsiemest.) (Buesanno ycmynaem.) (Iloonumaem eco.) (Cvedaem euwunio, komopyro
oH knaoém el 6 pom.) Bxycno. O, nomuneiickuii! (hecym.) Tenepb CIOKOWHO, CIOKOWHO, HE
cnemtu. .. (Iloém, cnosno eynsas ¢ peb6énkom.) ... [2 c. 160].

Y3HaBaeMOCTh, TMOITHYHOCTh, TEMAaTHYECKas YHUBEPCATHHOCTh OOEHX ITaHTOMUM
(ynpainsmomas JIOAKOW JeBYIIKOW W naHTtomMuma Moi cein aémuuk! u3 nbecbl JooOpwiii
yenosex u3 ColuyaHu) CIOCOOCTBYIOT IUTHPOBAaHUIO (alyibl CpeACTBAMHU CIIEHUYECKOMH

BBIPA3UTCIIBHOCTH.

BrIBOABI

Kuraiickas aHTUYHas MBICIIb SBJISIETCS OJaroJJaTHBIM MaTepUajioM, Yyepe3 oOpalieHue
K KOTOpPOi BpexT MpuBHOCHUT B JpamMy JJIEMEHT «HEpa3perruMoro — 1 0J1aroJaTHOr0O UMEHHO
B HepaspemmnMocTi — npotuBopedns» [7 c. 316]. Kak crmeactsue, €€ mMOBEpXHOCTHBIE CIIOH
TpaHCHOPMUPYIOTCSI B CIICHUYECKHU-ICHCTBEHHBIM Marepuasl. Kputudeckoe IUTHPOBAaHHE
obocTpsier BHUMaHHME 3puteneld. [IpucyrcTBue mapamoOKCaTbHOTO W HWPOHHYECKOTO
KOHTEKCTOB IMO3BOJIET MPEANOI0KHUTh, UTO JApamMaTypr IpeoOpazyeT BOCTOYHYIO MYAPOCTh B
MOTOK, ABMXKYIIUICS 10 UCIIPABICHHOMY PYCIY.

B cimydae akT€pCKOro HMCIOJHEHMS, €r0 MPUYACTHOCTh K IMOTOKY OCYHIECTBIISETCA
4yepe3 accolUalui, TeHepupyeMbie MaHToMuMon. B noBenénHom bpexTtom 10 BbIcOYanIIMX
BBICOT CTHJIE BO3MOXHBI «IIPEYBEIWYEHHbIE CTpaTeruu Urpe» [12 c. 46], B ToM uwucie u
[NIAHTOMUMA, B KOTOPOM KUTAaHCKHIl apTUCT «UCHOJIb3YET CBOE JIMLO, KaK YUCTYIO CTPaHULLY,
KOTOPYKO MOJKHO 3amoJiHuTh xectamu» [11 c. 231]. [lanHTOMHMy, Kak CHUHTE3 KaTeropuu
a3MaTCKOTr0 TeaTpa, KaK EIUHCTBO JKECTOB M OIEHOYHOM MHUMHUKH, Kak OecclIoBecHOE
BBIpKEHUE WHIUBUIYAILHOTO CBOEOOpa3us MOBENEHUS U MOBAJA0K, bpeXT cuutaer 0CHOBOI

aKTépCKOFO HCKYCCTBaA.
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Autorul investigheaza importanta si inovatiile asociate cu educatia in artd, educatia artistica,
cultura vizuala, valorificare, promovare §i resurse digitale in contextul invatamantului pentru elevii
din clasele primare, concentrandu-se pe relevantd si actualitatea temei intr-o societate in rapida
schimbare. Subliniaza rolul esential al acestora in dezvoltarea holistica a copiilor si in promovarea
abilitatilor creative si critice. Acesta precizeazd metodele si tehnicile inovatoare utilizate in predarea
artelor vizuale, cu accent pe integrarea eficientda a tehnologiei si a resurselor digitale in procesul de
invatare. Se examineaza promovarea incluziunii si a diversitatii culturale in contextul educatiei in
arta si cultura vizuala, evidentiind abordarile teoretice si practice pentru a asigura accesul la o
educatie relevanta si inclusiva pentru toti elevii. Se evidentiaza necesitatea continudrii inovatiei in
educatia in arta si cultura vizuala pentru a oferi elevilor din clasa primara o educatie relevanta si
transformatoare.

Cuvinte-cheie: arta, educatie artistica, cultura vizuala, valorificare, resurse digitale

The author investigates the importance and innovations associated with art education, artistic
education, visual culture, valorization, promotion and digital resources in the context of education for
primary school students, focusing on the relevance and timeliness of the topic in a rapidly changing
society. Emphasis is laid on their essential role in the holistic development of children and in the
promotion of creative and critical skills. The article specifies the innovative methods and techniques

23 E-mail: zinicanour@yahoo.com
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used in teaching the visual arts, with an emphasis on the effective integration of technology and digital
resources in the learning process. The author examines the promotion of inclusion and cultural
diversity in the context of art and visual culture education, highlighting the theoretical and practical
approaches to ensure access to a relevant and inclusive education for all students. The need for
continuing innovation in art and visual culture education is pointed out in order to provide primary
school students with a relevant and transformative education.

Keywords: art, art education, visual culture, capitalization, digital resources

Motto: ,,Prin urmare, calea face legitura de la intreg, via partile componente, Tnapoi la
ntreg.Copiii vor dezvolta un fel de filosofie care-i invatd unitatea universului. Aceasta e cheia
organizarii inteligentei lor si prin care-i facem sd-si inteleagd mai bine locul si menirea in lume,
dandu-le, in paralel, ocazia de a-si dezvolta energia creatoare” (Cuvantare nepublicata, Margaret
Stephenson, inregistrata la Cursul de pregatire elementarda AMI, Institutul Montessori din Milwaukee).

Introducere

In epoca contemporani, educatia in domeniile artei, educatia artisticd, cultura vizuala
si utilizarea eficientd a resurselor digitale in procesul educational devin din ce in ce mai
relevante si imperative. Societatea noastra traverseaza o perioadd de schimbare tehnologica
rapida, marcand astfel o nevoie crescutd pentru dezvoltarea abilitatilor creative si critice in
randul tinerilor elevi. Scopul acestui prim-capitol este de a prezenta subiectul si de a
argumenta importanta si actualitatea cercetdrii in domeniul educatiei in arta si culturd vizuala,
mai ales Tn contextul claselor primare.

Educatia in artd si cultura vizuald oferd elevilor oportunitati inestimabile pentru a
dezvolta abilitati esentiale precum gandirea creativa, rezolvarea problemelor, comunicarea
vizuald si aprecierea estetici. Intr-o lume in care tehnologia si mediul digital s-au imprimat
profund in viata noastrd cotidiand, educatia artistica trebuie sd evolueze si sa se adapteze
pentru a raspunde noilor cerinte. Acest proces implica revizuirea metodelor de predare si
adaptarea realitatii tehnologice, in scopul dezvoltarii competentelor relevante pentru elevi.

Scopul principal al acestei cercetdri este de a investiga si analiza importanta si
inovatiile asociate cu educatia in artd, educatia artistica, cultura vizuala, valorificarea,
promovarea si utilizarea resurselor digitale in cadrul procesului educational pentru elevii din
invatamantul primar. Aceasta analizd are ca obiectiv fundamental aducerea in prim-plan a
relevantei si actualitatii acestui subiect intr-o societate caracterizata de schimbarea continua si
rapida.

Obiectivele specifice ale acestor cercetdri includ:

a) analiza atentd a teoriilor si practicilor educatiei in arta si culturd vizuald, cu o

accentuare speciala pe modul in care acestea au evoluat in contextul actual;
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b) investigarea metodelor si tehnicilor inovatoare utilizate in predarea artelor vizuale,
cu un deosebit accent pe integrarea tehnologiei si a resurselor vizuale in procesul de invatare;

¢) examinarea cu luare 1n considerare aprofundata a strategiilor si abordarilor teoretice
si practice pentru promovarea incluziunii si diversitatii culturale in cadrul educatiei in arta si
cultura vizuala;

d) evaluarea performantei in ceea ce priveste studiul educatiei in artd si cultura
vizuald, inclusiv a abordarilor traditionale si a celor inovatoare, pentru a identifica metodele
care pot asigura cel mai bun progres la elevi;

e) identificarea implicatiilor rezultatelor cercetdrii pentru politicd educationald si
pentru practicile didactice, punand in evidentd necesitatea continuarii inovatiei in domeniul

educatiei In arta si culturd vizuald, in beneficiul elevilor din invatamantul primar.

Fundamente teoretice si practice in educatia in arta si cultura vizuala

Evolutia teoriilor educatiei in arta si culturd vizuala. Pentru a intelege in profunzime
importanta si inovatiile In educatia in artd si culturd vizuala, este esential sd examindm
evolutia teoriilor si practicilor din acest domeniu. Teoria educatiei in artad si cultura vizuala a
traversat diverse perioade si a suferit transformari semnificative.

Teoriile care promoveaza accesul la educatia artistica pentru toti elevii si accentul pe
dezvoltarea sensibilitatii estetice si a gandirii creative au avut un impact semnificativ asupra
metodelor de predare si evaluare in domeniul artei si culturii vizuale. In trecut, metodele
traditionale de predare in artd erau adesea centrate pe transmiterea cunostintelor tehnice si
artistice de catre profesor catre elevi, urmand un model de instruire directiva. Astfel, elevii
erau invatati sa reproduca tehnicile si stilurile clasice de arta, iar evaluarea se concentra in
principal pe abilitétile tehnice si cunostintele teoretice.

Odata cu adoptarea teoriilor care promoveaza accesul la educatia artisticd pentru toti si
dezvoltarea gandirii creative, metodele de predare au inceput sd se schimbe. Astdzi, accentul
este pus pe stimularea imaginatiei si a exprimarii personale a elevilor, iar profesorii adopta
roluri mai degraba de facilitatori si mentori decat de puri transmitatori de cunostinte. Aceasta
inseamna ca predarea devine mai interactiva si mai orientata cétre elevi, incurajand explorarea
libera si experimentarea in arta.

In ceea ce priveste evaluarea, schimbarea teoriilor a dus la o diversificare a metodelor
de evaluare in artd si culturid vizuala. In loc si fie evaluate strict abilititile tehnice si

cunostintele teoretice, acum evaluarea vizeazd si exprimarea personald, originalitatea si
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creativitatea elevilor. Astfel, se utilizeaza mai des portofolii artistice, evaluarea peer-to-peer si
proiecte practice pentru a masura progresul si dezvoltarea elevilor 1n arta si cultura vizuala.

Teoriile care promoveazad accesul la educatia artisticd pentru toti si dezvoltarea
gandirii creative au determinat schimbari semnificative in metodele de predare si evaluare in
domeniul artei si culturii vizuale. Astazi, predarea este mai centratd pe elevi si pe stimularea
creativitatii, iar evaluarea este mai holisticd si mai orientatd catre exprimarea personald si
originalitatea elevilor.

Educatia in artd si culturd vizuala dezvoltd gandirea creativa, abilitatile sociale si
emotionale ale copiilor, avand un impact pozitiv asupra performantei scolare, abilitatilor de
comunicare si Increderii in sine in diverse aspecte ale vietii lor.

Integrarea tehnologiei in educatia in arta si cultura vizuald reprezinta atit o provocare
cat si o oportunitate semnificativa. Pe de o parte, tehnologia ofera instrumente si resurse
inovatoare care pot imbunatati procesul de invatare si pot stimula creativitatea elevilor.
Totusi, exista riscul ca utilizarea excesiva a tehnologiei sd compromita experienta autentica de
invatare si sa distanteze elevii de la interactiunea directd cu mediul si materialele artistice
traditionale. Pentru a gestiona aceasta provocare, este esential sa se promoveze un echilibru
intre utilizarea mediilor digitale si a celor traditionale, s se acorde atentie calitatii
continutului digital si sa se promoveze interactiunea si colaborarea intre elevi.

In actuala reformare sistemica a invatimantului se vorbeste despre o interdependenti
intre elementele de curriculum, unde structura cognitiva trebuie sa aiba ca baza un sistem
valoric de referinta care sa cuprinda ,,un set de valori culturale, morale, religioase, estetice,

etice” [1].

Rolul educatiei in artd si culturd vizuald in dezvoltarea copiilor. Educatia in arta si
cultura vizuald este recunoscutd ca avand un rol esential in dezvoltarea holistica a copiilor.
Aceasta ofera elevilor oportunitatea de a dezvolta abilitdti precum gandirea creativa, abilitati
de comunicare vizuala si capacitatea de a analiza si interpreta opere de arta si imagini vizuale.
De asemenea, aceasta contribuie la dezvoltarea empatiei, a sensibilitatii estetice si a
capacitdtilor de exprimare personala.

Un aspect crucial al educatiei in arta si cultura vizuald este promovarea abordarilor
bazate pe invatarea experimentald, ,.invatarea-aventurd”, care Incurajeaza elevii sa exploreze,
sa experimenteze si sd creeze [2]. Astfel, ei devin parte activd in procesul de invétare,
dezvoltandu-si abilitati practice si teoretice (o varietate de materiale vizuale, cum ar fi

ilustratii, diagrame, videoclipuri, desene animate si fotografii pentru a explora diferite
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concepte si subiecte. Acestea pot face invatarea mai atractiva, dar si vizitele la teatru, muzee,
expozitii. Jocurile educationale sau activitatile pe tabletd ori computer implicd elemente
vizuale pentru a face invatarea distractiva si interactiva).

Integrarea resurselor digitale in educatia in arti si culturd vizualda. O dimensiune
semnificativd a educatiei in artd si culturd vizuald in era contemporand este integrarea
resurselor digitale. Tehnologia si mediul digital au adus schimbari semnificative in modul in
care arta si cultura vizuala sunt create, distribuite si intelese.

Elevii din clasele primare au acces la o gama largd de instrumente si platforme digitale
care faciliteaza explorarea creativa si intelegerea conceptelor artistice. De la software-uri de
design grafic la platforma de galerie virtuala, resursele digitale ofera noi modalitdti de
explorare si interactiune cu arta si cultura vizuald, experimentate cu succes in perioada
pandemica [3].

De asemenea, integrarea tehnologiilor digitale in predarea artelor vizuale poate
contribui la dezvoltarea abilitatilor tehnologice ale elevilor, pregatindu-i pentru cerintele
societatilor digitale contemporane.

In concluzie, acest capitol a oferit o perspectivi asupra fundatiei teoretice si a
practicilor educatiei in arta si culturd vizuald. Evolutia domeniului, rolul sdu in dezvoltarea
copiilor si integrarea resurselor digitale aspecte cruciale in contextul cercetarilor actuale. In
capitolele urmatoare, vom explora metodele inovatoare de predare, promovarea incluziunii si

a diversitatii culturale si evaluarea performantei in educatia in arta si cultura vizuala.

Promovarea incluziunii si a diversitatii culturale in educatia in arta si cultura
vizuala

Context si relevanta incluziunii si a diversitdtii culturale. In contextul globalizirii si
al diversitatii culturale crescande, promovarea incluziunii si a diversitatii culturale in educatia
in arta si culturd vizuala devine o necesitate imperativa. Elevii din clasele primare provin din
medii diverse, avand diferite perspective culturale si experiente de viatd. Prin urmare, este
important ca educatia in arta si cultura vizuald sd fie sensibild la aceastd diversitate si sa
promoveze valori precum respectul, toleranta si intelegerea culturala.

Abordiri teoretice si practice pentru promovarea incluziunii. Tn acest capitol vom
explora abordarile teoretice si practice pentru promovarea incluziunii in educatia in artd si
culturd vizuala. Dintre abordarile fundamentale este ,,educatia pentru toti”, care subliniaza
dreptul de a avea acces la educatia artistica de calitate, indiferent de caracteristicile

individuale. O alta perspectiva importantd este promovarea participarii active si creative a
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elevilor in procesul de invatare. Prin incurajarea elevilor sa-si exprime propriile perspective
culturale si sd-si impartaseascd experiente personale, se creeazd un mediu educational

inclusive, empatic si constructiv [4].

Abordari teoretice si practice pentru promovarea diversitatii culturale. Promovarea
diversitatii culturale in educatia 1n artd si culturd vizuald implicatd recunoasterea si
valorificarea contributiilor artistice si culturale ale diferitelor grupuri etnice, religioase sau
sociale. Aceasta poate fi realizatd prin includerea operei si a practicilor artistice diverse in
programele de studiu si prin explorarea tematicilor culturale variate. De asemenea, este
important s se incurajeze dialogul intercultural si sa se promoveze dezvoltarea reciproca intre
elevi cu origini culturale diferite. Aceasta poate contribui la dezvoltarea abilitatilor de
comunicare si la formarea cetdtenilor globale informatii si sensibili la diversitatea lumii .

Implementarea practicilor inclusive si a diversitdtii culturale. Pentru a transforma
aceste abordari teoretice in practica, educatorii si profesionistii din domeniul educatiei in arta
si culturd vizuald trebuie sd dezvolte strategii concrete. Acestea pot include dezvoltarea de
materiale didactice sensibile la diversitate, organizarea de expozitii sau evenimente culturale
si colaborarea comunitatilor locale pentru a aduce in scoli experiente si perspective culturale
variate.

Evaluarea impactului promovarii incluziunii si a diversititii culturale in educatia in
artd si culturd vizuald este esentiald pentru a masura eficacitatea acestor eforturi. Aceasta
poate implica colectarea de date privind performanta elevilor, feedback-ul de la parinti si

evaluarea perceperii elevilor asupra mediului educational.

Evaluarea performantei in educatia in arta si cultura vizuala

Evaluarea performantei in educatia in artd si culturd vizuald reprezintd un aspect
esential In procesul de invétare si dezvoltare a elevilor. Acest capitol se concentreaza pe
abordarile traditionale si inovatoare ale evaludrii in contextul educatiei artistice si culturale,
evidentiind importanta validitatii si a feedback-ului In procesul de evaluare. Abordarile
traditionale in evaluarea performantei in arta si cultura vizuald au inclus adesea teste scrise si
examene teoretice, care au evaluat cunostintele teoretice ale elevilor despre arta si cultura. Cu
toate acestea, metodele mentionate au limitdrile lor, deoarece nu pot captura in intregime
creativitatea si abilitatile practice ale elevilor. De asemenea, aceste abordari pot crea presiune

asupra elevilor si pot sa nu incurajeze explorarea si exprimarea libera in arta.
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Abordirile inovatoare in evaluare. in contrast, abordirile inovatoare in evaluarea
performantei 1n arta si cultura vizuald isi propun sa masoare nu doar cunostintele teoretice, ci
si abilitatile practice si mai ales creativitatea ori spontaneitatea elevilor. Aceste abordari pot
include:

1. Portofolii artistice: Elevii pot crea portofolii care sa cuprinda lucrarile lor artistice si
proiectele culturale pe parcursul unui an scolar sau al unui program. Aceste portofolii pot
evidentia progresul si dezvoltarea individuald a fiecarui elev.

2. Evaluarea peer-to-peer: Evaluarea realizatd de catre colegi poate fi o modalitate
eficientd de a obtine feedback impartial si de a promova colaborarea. Elevii pot evalua si
critica lucrarile colegilor, contribuind la dezvoltarea abilitatilor critice si la Tmbundtatirea
lucrarilor.

3. Proiecte practice si expozitii: Elevii pot sa participe la proiecte practice, precum
crearea unei instalatii artistice sau organizarea unei expozitii. Aceste proiecte pot sd ofere o
modalitate excelentd de a evalua abilitatile lor practice, creativitatea si capacitatea de
organizare [1 p. 330].

Importanta validititii in evaluare. In cadrul evaluarii performantei in arti si cultura
vizuala, este esential sa se acorde atentie validitatii masuratorilor. Validitatea se referd la cat
de bine masoara o evaluare ceea ce se intentioneaza sd masoare. De exemplu, o evaluare a
unei lucrari de arta ar trebui sa evalueze cu adevarat creativitatea si abilitdtile artistice ale
elevului, nu doar aspectul tehnic [5].

Importanta feedback-ului. Feedback-ul in educatia in arta si cultura vizuald are un rol
crucial in dezvoltarea elevilor. Educatorii trebuie sa ofere feedback clar si constructiv cu
privire la lucrdrile elevilor, sd sublinieze punctele lor tari si sd identifice oportunitétile de
imbunatatire. Feedback-ul nu trebuie sa fie doar o nota, ci si o oportunitate de invatare si
crestere.

Asadar, evaluarea performantei in educatia in artd si culturd vizualad poate fi abordata
in mod traditional sau inovator, dar trebuie sd aiba in vedere validitatea masurdtorilor si sa
ofere feedback adecvat. Un proces de evaluare bine gandit poate contribui la dezvoltarea
elevilor in cadrul acestor domenii, incurajindu-i sa-si exprime creativitatea si sa exploreze

lumea artei si a culturii vizuale.

Concluzii
In final, aceasta lucrare subliniazi cu fermitate importanta educatiei in arta si cultura

vizuald 1n viata elevilor din clasele primare si In societatea noastra in continud schimbare.
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Evaluand critic si detaliat aspectele-cheie ale educatiei artistice, am identificat inovatiile,
metodele si abordarile care pot contribui la transformarea invatamantului intr-un instrument
relevant si transformatoare pentru tinerii in formare. Implicatiile acestui studiu se extind
dincolo de simpla invétare a tehnicilor artistice. Ele se reflectd in dezvoltarea holistica a
elevilor, in promovarea creativitatii si gandirii critice si in sensibilizarea acestora la
frumusetea si diversitatea lumii inconjuritoare. Intr-un climat educational in continui
evolutie, acest articol subliniazd ca educatia 1n arta si culturd vizuald nu este doar un aspect
optional sau estetic al Invatamantului, ci un fundament esential al formarii individuale si a
dezvoltérii sociale. Continuarea inovatiei si integrarea practicilor educative avansate in aceste
domenii este cruciald pentru a asigura cd elevii din clasele primare beneficiaza de o educatie
relevanti, transformatoare si adaptati la cerintele lumii moderne. In incheiere, aceasta lucrare
isi propune sd aduca lumind asupra potentialului urias al educatiei in artd si cultura vizuala in
formarea noilor generatii de cetdteni informati si sensibili la diversitatea si frumusetea lumii
in care trdim. Ea invitd la reflectare si actiune in directia unei educatii mai bogate si mai
relevante pentru elevii din clasele primare, oferindu-le resursele si instrumentele necesare
pentru a deveni cetateni implicati si creatori de valoare in societatea noastra globalizata si in

evolutie constanta.
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