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ARTA MUZICALA
MUSICAL ART

ANALIZA INTERPRETATIVA: INCERCARE DE DEFINITIE

INTERPRETATIVE ANALYSIS: AN ATTEMPT TO GIVE A DEFINITION

VICTORIA MELNICY,
doctor n studiul artelor, profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

VLADIMIR ANDRIES?,
doctor n studiul artelor, profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Sintagma analiza interpretativa este compusa din doi termeni — analiza si interpretare,
ambii pe cat de simpli si clari la prima vedere pe atat de complecsi si vagi (dacd nu chiar
confuzi) la o incercare de definitie si intelegere. Deci, Tnainte de a propune o definitie a
conceptului, sa clarificam sensul si continutul acestor termeni.

Dupa cum se stie, cuvantul amalizd in traducere din limba greacd Inseamna
»descompunere in parti”. Raportat la studiul stiintific, acesta defineste o metoda de cercetare
bazata pe examinarea intregului disociat in prealabil pe parti sau elemente cu scopul cunoasterii
lor si explicarii relatiilor care exista intre aceste parti sau elemente.

In contextul stiintei despre muzica se foloseste pe larg termenul ,,analizi muzicala” care
presupune o cercetare ,stiintifici” a operelor de artd muzicala bazata pe descompunerea
speculativd a intregului muzical in elemente mai simple si luarea in considerare a rolului
fiecaruia dintre ele in structura generald a acestui intreg care, de cele mai multe ori, se identifica
cu opera muzicala.

In celebrul Dictionar muzical The New Grove Dictionnary of Music and Musicians
analiza este definita ca fiind ,,studiul modelelor, conform cérora o opera muzicala este construita

ca o integritate certd si, cum aceasta se desfigoara in timp, ca un tip special de proces”

! E-mail: victoria.melnic@amtap.md
2 E-mail: vladimir.andries@amtap.md
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(Dictionarul de muzica Grove, p. 38). Tehnologia generala a oricarui tip de analizd consta in
disocierea elementelor de intreg si cercetarea lor separatd, identificarea structurii fiecarui element
si a functiilor pe care le joacd in ierarhia intregului pentru o cunoastere mai detaliatd si mai
profundd a fenomenului sau obiectului analizat.

In majoritatea limbilor existi doud cuvinte diferite care definesc procesul de redare
sonora a unei partituri muzicale — executare (performance in engleza, ucnoinenue in rusa) si
interpretare (interpretation/unmepnpemayus). In anumite contexte, aceste doua cuvinte sunt
vazute ca sinonime echivalente, dar mai frecvent acesti doi termeni definesc demersuri, atitudini
st rezultate diferite. Primul se limiteazd la o reproducere adecvata a partiturii, la Insusi procesul
de cantare a unei lucrdri muzicale cu vocea sau la un instrument in timp ce al doilea presupune
ceva mai mult — o intruchipare artistica a unei opere care ii atribuie un anumit inteles.

Dictionarele limbii roméane definesc interpretarea ca proces de atribuire de sens unui
lucru, unui fenomen, unui text, unei legi etc. Interpretarea in arta se refera la atribuirea sensului
unei opere artistice. Astfel inteles, procesul de interpretare este unul comun pentru toate artele,
ba chiar mai mult, poate fi extins si asupra stiintelor, in special, asupra celor umanistice,
capatand statut de categorie teoretica si cognitiva. Totusi, auzind acest cuvant, majoritatea dintre
noi il asociazad doar cu asa arte cum sunt teatrul, muzica sau cinematografia, arte in care actul de
perceptie nu se poate realiza nemijlocit prin simpla contemplare sau lectura a operelor, asa cum
se intampla, spre exemplu, in literaturd sau in artele plastice. Compozitorul (spre deosebire de
pictor sau scriitor, dar la fel ca dramaturgul sau regizorul) nu se afla intr-un proces de
comunicare direct cu publicul prin intermediul operei sale, deoarece opera muzicald pentru a
ajunge la public trebuie sa fie interpretatd. Asadar, interpretarea muzicald reprezintd un act de
reconstructie sonora a unui text muzical compus de un compozitor si fixat de acesta sub forma de
partiturd. Interpretul nu doar reproduce opera creati de compozitor, incercand sa-i decodifice
sensul si continutul, ci si o re-creeaza, atribuindu-i sensuri noi. Ne ddm seama cu usurinta ca
aceasta notiune se extrapoleaza asupra mai multor domenii si cd nu este prezentd doar in muzica
si depdseste cu mult limita simplei intrebari despre cum sa executi o partiturd sau cum sa canti
muzica ,,corect” sau ,,bine”.

Acum, dupa ce am clarificat sensul ambelor cuvinte, sa revenim la analiza interpretativa.
Aceasta este una dintre multiplele varietati ale analizei muzicale. Chiar numele sdu indica cu
sigurantd asupra destinatarului: este adresata artistilor interpreti si, de reguld, este si produsa de

acestia. In plus, fata de analiza generala a unei opere muzicale menitd sa descopere structura ei
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internd si corespunderea acesteia unor modele menite sa-i asigure perfectiunea, scopul analizei
interpretative este de a identifica dificultatile de executare si de a gasi modalitatile/tehnicile
adecvate pentru a le depasi.

Pe langa toate acestea, deoarece interpretarea, dupd cum am mentionat, presupune si o
atribuire de sensuri, analiza interpretativa este menitd sd dezvaluie continutul si aspectele
semantice ale operei muzicale, sa urmareasca schimbadrile ce au intervenit in decursul timpului in
tratarea operei de catre diferiti muzicieni.

Cuvinte-cheie: analizd muzicald, analizd interpretativd, executare, interpretare, operd muzicald

VERSUL EMINESCIAN DESPRE NATURA iN SPATIUL MUZICAL

EMINESCU’S VERSE ABOUT NATURE IN THE MUSICAL SPACE

VICTOR GHILAS?,
doctor habilitat Tn studiul artelor,
Institutul Patrimoniului Cultural

Cadrul tematic dedicat elogiului naturii ocupa un loc de frunte in lirica eminesciand, miza
ecologicd a poetului constituind-o relatia omului cu lumea fizica inconjuratoare, cu universul, cu
spatiul extraterestru. Frecvent, in imagini de mare finete, poezia configureazd biotopul si
componentele acestuia. Printre motivele care figureaza in creatia lui M. Eminescu sunt arborii
din specia foioaselor (arinul, fagul, plopul, richita, salcdmul, salcia, stejarul, teiul), arborii
decorativi (liliacul), pomii fructiferi (ciresul, marul, nucul), precum si cei din familia pinaceelor
(bradul). De asemenea, natura este reprezentata de biocenoza florilor (de crin, de tei, de trandafir,
narcise, romanita, viorele), de plante erbacee (nufarul, iarba). Nu lipseste in versul poetului
fauna, care include lumea insectelor (albina, fluturele, greierul), a pasarilor (cucul, lebada,
mierla, pitpalacul, randunica), a animalelor erbivore (calul, cerbul, ciuta). In poezia eminesciana
sunt des invocate si la alte elemente ale naturii: factorii terestri si extraterestri de influenta a
existentei umane (aerul, anotimpurile, apa, balta, cerul, izvorul, lumina, luna, marea, soarele,

stelele, vantul), ansamblurile forestiere (codrul, padurea), formele de relief (cAmpia, dealul,

3 E-mail: ghilasvictor@yahoo.com
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muntii, stAnca, valea). S-ar putea afirma cd natura pentru poet este spatiul protector, defulator,
consolator si (sau) de refugiu pentru eul liric.

Fascinatia universului filosofic, elevatia limbajului, plasticitatea versului, sonoritatea si
melodicitatea operei lui M. Eminescu se impun rapid In constiinta creatorilor de panze muzicale
deja 1n timpul vietii poetului, servind ca o veritabild sursa de inspiratie. Pe parcursul demersului
interpretativ identificdim un nomenclator foarte bogat de lucrari, in care natura, in diversele ei
ipostaze, se regaseste transpusa in expresii muzicale — creatii lirice (romante, lieduri, coruri,
oratorii, madrigale, opere s.a.) si coregrafice (opera-pantomima, balet, poem-coregrafic).

Continutul comunicarii se intemeiazd pe o antologie de texte eminesciene, ce observa
evolutiv interesul manifestat de compozitorii, care si-au acordat creatia muzicald la diapazonul
expresiei verbale a poetului. Mentionam mai intdi ca, in secolul al XIX-lea, printre primii
compozitori care se adreseaza la textele lui M. Eminescu dedicate naturii se numara T. Flondor
(serenada ,,Somnoroase pasarele”), Gh. Scheletty (liedul ,,Ce te legeni”), G. Stefanescu (ciclul de
lieduri ,,Floare albastrda”, ,,Sidaca...”, ,La steaua”, ,,Somnoroase pasarele”), urmati de C. Decker,
I. Vorobchevici, carora li se alaturd E. Caudella, Gh. Dima, E. Mandicevschi, Gr. Ventura
(liedurile ,,Ce te legeni”, ,,.De ce nu-mi vii ?”, ,,Peste varfuri”, ,,Dorinta”, ,,S1 dacd ramuri bat in
geam” s.a.).

Preocuparile pentru valorificarea creatiei Luceafarului in spatiul muzical iau amploare in
prima jumatate a secolului XX, dar mai ales in cea de-a doua jumatate a veacului trecut. Poezia,
inspiratd din relatia omului cu natura (,,Ce te legeni”, ,,De ce nu-mi vii ?”, ,,Lacul”, ,,Stele-n cer”,
,»Afara-i toamna”, ,,Si daca...”, ,,Ce std vantul sa tot bata”, ,,Dorinta”, ,,Pe langa plopii fara sot”,
,Peste varfuri” etc.), este transpusa in limbaj muzical de autori, precum S. Albu, M. Andreescu-
Scheletty, M. Andricu, I. G. Bratianu, N. Bretan, E. Caudella, T. Ciortea, E. Coca, P.
Constantinescu, C. Cosmovici, D. Cuclin, F. Donceanu, I. Filip, D. Georgescu-Kiriak,
M. Jora, E. Mezetti, E. Monta, C. C. Nottara, D. Popovici, A. Stroe, G. Sorban, S. Toduta,
A. Vieru s.a.

In perioada posbelica, la transpunerea melodico-armonica a versului liric eminescian in
diverse versiuni muzicale, se aldturd compozitorii din stdnga Prutului. Puterea de expresie a
scrisului poetic este explorata componistic de Gh. Ciobanu (,,Poate la toamna”), E. Doga
(,,Luceafarul”, ,Misterul noptii”, ,,Lumineze stelele”), B. Dubosarschi (,,Peste varfuri”),
A. Fiodorova (,,Sara pe deal”), D. Kitenko (,,Afard-i toamna”), Gh. Mustea (,,Lumineze stelele”),

Gh. Neaga (,,Ce te legeni”, ,la-si urma cararuia-n codru”, ,, Afara-i toamna”), M. Starcea
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(,,Somnoroase pasarele”), Z. Tcaci (,,Adanca mare”), T. Zgureanu (,,Lacul”, ,,Dorinta”), in care
iese in evidenta autenticitatea si individualitatea gandirii creatoare a autorilor.

Subiectul abordat este unul destul de amplu, lasand loc unor viitoare dezvoltari analitico-
interpretative, cu exemplificari masive, din care ar putea fi extrase concluzii mult mai temeinice.

Cuvinte-cheie: Eminescu, compozitor, liricd, muzicd, naturd, vers

VALORIFICAREA MIJLOACELOR TEHNICO-EXPRESIVE ALE
TROMPETEI IN LUCRARILE IMPROVIZATIE DE VLADIMIR ROTARU
S| PIESA MOLDOVENEASCA DE CONCERT DE DAVID FEDOV

VALORIZATION OF THE TECHNICAL-EXPRESSIVE MEANS OF THE
TRUMPET IN THE WORKS IMPROVIZATIE BY VLADIMIR ROTARU AND
PIESA MOLDOVENEASCA DE CONCERT BY DAVID FEDOV

DUMITRU HANGANU?*,
doctorand, asistent universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Lucrarile camerale pentru trompeta ale compozitorilor din Republica Moldova prezinta
un interes deosebit pentru cercetare atat din punct de vedere tematic si structural, cat si
interpretativ. Ele trateazd pe larg mijloacele tehnice si expresive ale acestui instrument. Numim
in acest sens: S. Lungul — Doua piese pentru trompeta si pian (1968); V. Loghinov — Sonata
pentru trompeta si pian (1972); A. Sochireanschi — Studiu de concert pentru trompeta si pian
(aprox. 1972-1976); V. Slivinski — Oleandra pentru trompeta si pian (1979); Piesa concertistica
pentru trompeta si pian (1974); A. Luxemburg — Rondo de concert pentru trompeta si pian
(1978/1980); O. Negruta — Romanta pentru trompeta si pian (1980); D. Fedov — Piesa
moldoveneasca de concert pentru trompeta si pian (1982); B. Dubosarschi — Capriccio pentru
trompeta si pian (1984); VI. Rotaru — Improvizatie pentru trompeta si pian (1986); Studiu de
concert pentru trompeta si pian (1987); Z. Tcaci — Doua piese pentru trompeta si pian (1994) s.a.
Ne propunem sd analizam aspectul interpretativ si sa evidentiem particularitatile de executie Tn
lucrarile Improvizatie pentru trompeta si pian de Vladimir Rotaru si Piesd moldoveneasca de

concert pentru trompeta si pian de David Fedov. Mentionam in prima lucrare o textura melodica

4 E-mail: hanganutrumpet@yahoo.com
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axata pe salturi la diferite intervale, in special, cvarte mdrite si cvinte micsorate, astfel,
interpretul va trebui sd demonstreze abilitatile tehnice. Desi piesa este scurtd ca duratd, ea
necesitd o pregdtire de 1nalt nivel profesionist al interpretului (chiar si din punct de vedere al
rezistentei fizice), deoarece exploateaza si un diapazon larg al trompetei in B, cea mai inaltd nota
fiind re octava a 3-a (nota reala — do), contine elemente ornamentale ce ne amintesc de melodiile
folclorice. A doua lucrare Piesa moldoveneasca de concert pentru trompeta in B si pian de David
Fedov este una dintre ultimele compozitii ale autorului. Ea este dificila din punct de vedere
trompetei, precizia intonatiei in secventele unde se produce interpretarea octavelor in crestere, iar
apoi in descrestere, de asemenea, abilitdtile de redare expresivad in dezvoltarea diferitor motive
sub aspect ritmic pe parcursul desfasurarii discursul muzical.

Cuvinte-cheie: trompetd, lucrdri camerale, interpretare, mijloace tehnice si expresive, discurs
muzical, precizie in intonatie, ritm, ornament, diapazon

ACTUL INTERPRETARII iN CADRUL ORCHESTREI DE
FANFARA DE LA ACADEMIA DE MUZICA, TEATRU SI ARTE
PLASTICE

THE ACT OF PERFORMANCE IN THE BAND ORCHESTRA OF THE
ACADEMY OF MUSIC, THEATER AND FINE ARTS

OLEG CAZACU?®,
doctorand, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Actul interpretarii nu are reguli fixe si nu este unul singular. El diferd, mai cu seama, in
functie de personalitatea interpretului, de la un interpret la altul, diferd chiar in interpretarile
repetate ale aceluiasi muzician. La fel se intampla si in executie orchestrala, nu avem interpretari
la indigo. Tn acest context, pot apirea unele discrepante si probleme ale actului interpretarii de
ansamblu.

Ca profesor al disciplinelor Ansamblu cameral, Ansamblul instrumentelor aerofone, al

fanfarei AMTAP, autorul acestor teze a depistat mai multe neajunsuri in procesul de lucru la

5 E-mail: oleg_cazacu76@mail.ru
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orele de fanfara si nemijlocit in timpul actului interpretarii studentilor, membri ai fanfarei. Ne
referim la:

— interpretarea frazelor deseori fara respectarea duratelor indicate in partitie si a nuantelor
dinamice, ceea ce necesitd un efort suplimentar in monitorizarea studentilor si educarea acestora
in urmarea exacta a textului scris;

— executarea diferitd a texturii temelor, care se repeta la majoritatea instrumentelor din
cadrul fanfarei sau ansamblului. Astfel, deseori intr-o lucrare tema principald, tema secundara
s.a. se repeta atat in sunarea fanfarei, cat si la diferite grupuri de instrumente, de aceea este foarte
important ca aceste teme sa fie interpretate identic cu prima expunere de catre grupurile
instrumentale din cadrul fanfarei sau ansamblului;

— nerespectarea ritmului si caracterului lucrarii. In cazul dat nerespectarea desenului
ritmic si a tempo-ului, caracterului creatiei muzicale, poate duce la un haos si nu va fi clar nimic
din lucrarea interpretata. Fiecare creatie trebuie sa fie executata in caracterul respectiv, gandit de
compozitor/autor/creator, marsul sd fie mars, sarba — sarba, hora — hord, batuta — batuta, valsul —
vals, tangoul — tangou etc.;

— interpretarea la nuantele f si ff sau fortarea sunetului. Una din cele mai frecvente
probleme in fanfara a fost si este in continuare cea legata ne nuantele dinamice, in special, de
interpretarea la nuantele f si ff sau fortarea sunetului, ceea ce duce la dezacordarea instrumentelor
si respectiv exactitatea intonatiei este stirbita.

Trebuie sd subliniem faptul cd multi termeni muzicali au un caracter de aproximatie. Spre
exemplu, termenii de dinamica si agogica, termenii de miscare, cand nu sunt insotiti de indicatii
metronomice. De asemenea, termenii de expresie si caracter, precum doloroso, expressivo,
affetuoso, festivo, grandioso si multi altii, raiman in seama interpretilor, fiecare 1i va talmaci si
aplica diferit in arta sa interpretativa. Totusi, oscildrile de la o interpretare la alta, evident, sunt
minore, uneori trecand chiar neobservate, cu exceptia cazurilor mai evidente, facute fie din cauza
incapacitatii intelegerii creatiei respective, fie din nepricepere sau cu rea intentie (mai rar). In
opinia lui Paul Taffanel: ,,Auzul admite anumite tolerante in acordaj ca, de pilda, intre acordajul
temperat si cel netemperat. Tot asa se admit usoare oscildri in tempo-uri. E greu de diferentiat un
Allegro moderato de un Allegro non troppo sau un Allegretto moderato de un Andantino con
moto. Afara de asta, nu se poate executa de doud ori la fel” [Albert Lavignac, Encyclopédic de la
Musique, vol. 1V, Editura Flammarion (Arta de a interpreta, text prescurtat), Paris, 1958, p.

2192]. Tot ceea ce nu este inscris in partiturd ramane a fi observat de interpret, cdruia i se acorda
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o anumitd libertate. Putem spune, de altfel, ca tocmai In asemenea mici diferentieri sta farmecul
si frumusetea actului interpretativ, Intre doi interpreti, si chiar intre doud sau mai multe
interpretari ale aceluiasi artist, se ivesc, mai intotdeauna, anumite deosebiri de tempo, de gradare
a nuantelor de frazare, de insufletirea cu care vom prezenta de fiecare data lucrarea, dependenta
si ea de o mai buna sau mai putin bund, dispozitie in care ne aflam” [D.D. Botez, Tratat de cant si
dirijat coral, vol. II, Bucuresti, Consiliul Culturii si Educatiei Socialiste, ICED, 1985, p. 168].
Dacé pentru interpretii solisti aceste fenomene au efectul sau atenuant, care poate crea chiar
ineditul, pentru ansambluri instrumentale, orchestre pot produce dificultati de executie serioase,
de aceia un rol primordial Tn remedierea acestor oscilatii si eliminarea, diminuarea discrepantelor
interpretative il are dirijorul, in cazul dat al fanfarei.

Cuvinte-cheie: fanfard, interpretare, grup instrumental, tempo, nuante dinamice, frazad,
caracterul creatiei

TBOPYECKUE HAITPABJIEHUSA 3BYKOPEXUCCYPbBI
KOHIA XX - HAYAJIA XXI CTOJIETHUA

DIRECTII CREATIVE ALE REGIEI DE SUNETE LA
SFARSITUL SECOLULUI XX — INCEPUTUL SECOLULUI XXI

CREATIVE DIRECTIONS OF SOUND DIRECTING OF THE LATE 20th
- EARLY 21st CENTURIES

BAYECJAB OBCAHHUKOB?,

KaH/J1/1aT UCKYCCTBOBEIECHUS, JOLIEHT,
Axkanemust uckycctB umenu I1. Yyounckoeo, Kues, Ykpanna

B nepBoit monoBuHe XX BEKa OPKECTPBHl 3alMCHIBAIIA C IOMOIIBI JBYX WIH TPEX
MUKpPO(OHOB, MOCIIE 3TOT0 MUKIIUPOBAHUE HUKOTJA HE MPOBOIMIOCH, TIOSTOMY OOLIUN cayH[
3alMcH 3aBUCENl OT MPOU3BOJUTENBHOCTH, BBIOOpAa M pa3MelleHUs MUKPO(OHOB, a Takke
KauecTBa Hocutelnd 3anucu. [lepBas ynauHas mombITKa TaKOIO METOJA COCTOSUIACh B PaMKax
IKCIEPUMEHTOB HccenoBaTeNnbeko nadopatopun «Bell Labs» B 1933 romy. VYkazaHHbie
COOBITHSI TIpHBENM K TOMY, 4YTO BBICOKOE KayeCTBO 3BYKa CTall0 OTOXAECTBISATHCA CO

CIIETYIOIIUMHU OTIPEIeNIEHUsIMU: ,,[IPUCYTCTBUE”, ,,051ecK”, ,, JMHAMHUYHOCTH ~ 3BYKA.

& E-mail: ovsiannikov.vg@gmail.com
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B Hamm mHU, OpKecTpoBas 3amuch MPUHUMAET TIOYTH TaKue e (POPMBI, KaK U 3aluch B
MONYJISIPHOM My3blke. B OO0JBIIMHCTBE cCllydyaeB LElb OJHA: MAKCHUMAaJbHO pPEaTUCTUYHO
nepenaTh 3BYKOBOW 00pa3 opkectpa. OmHaKo, COCOOBI JUIsl JOCTHKCHHUS KOHEYHOW I B
3BYKOpEXHCCYpE KpailHEe OTIMYarOTCs, HO3TOMY B KJIACCUYECKOW 3BYKO3AIlMCH BBIICISIIOT TPU
OCHOBHBIX HaIpaBJICHUS: ,,[TypU3M”’, ,, AHIUBUYATTU3M U ,,pealiu3m’ .

Knaccudukanus HampaBieHWH KIACCHYECKOW 3BYKO3alMCH BIEpBbIe NpuMeHun [loi
Bepu (Paul Verna) B crathe xypHana «Mix» B HOsi0pe 2000 ronma. B crarbe akmeHtupyercs
BHUMAHUE Ha CpPAaBHUTEJIBHBIX aCMEKTaX pa3JIMYHbIX TEXHUK W TOJAXO0JOB B HHIYCTPUU
3Byko3anucu. C OJHOM CTOPOHBI CayHJ MPOAIOCEPHl BEAYIIMX aMEPUKAHCKUX CTyAui
3BYKO3aMKCH MOJIAraloTcs Ha MPOCThIE€ HACTPOMKN MUKPO(GOHOB JIsl 3alIUCU KUBBIX OPKECTPOB,
WUTPAIONIUX KJIACCHUYECKHM perepTyap, NP 3TOM MPUMEHEHHME TOYEUHBIX MHKPO(POHOB
OTpaHWYEeHA, KaK U BHECEHUS U3MEHECHH, KOPPEKTUPOBOK K 3amucsm. [IpakTuyaecku 310 TO, 4TO
B MHAYCTPHH 3BYKO3AIIMCH HA3bIBAETCS ,,ITypU3M .

C npyroii CTOpPOHBI CYIIECTBYIOT CayH]I NMPOJIOCEPHI, KOTOPbIE HApYyIIalOT BCE IpaBHIIa
KJIACCUYECKOW MY3bIKH. OHU TPUMEHSIIOT KIUK-TPEKH W HAYIIHUKA JUISI MY3BIKAaHTOB |
3aMMChIBAIOT OPKECTP IO YacTsAM, a HEe Kak aHcamOnb. bojee Toro, oHM MOAXOAAT K MpOLECCY
MUKILIHUPOBAHUA TaK, KaK 3TO JEJaloCh Obl JJIS 3alUCH MOMYISPHON MY3bIKU — KOMIIBIOTEPHOE
peoaKTUpPOBAaHNE, BHECEHHE 3HAYMTENIbHBIX M3MEHEHHWU B 3allMCH MPU 3TOM HE MpETEHOYs Ha
COXpaHEHHE peaTHCTUYECKOTO cayHa. DaKTUUECKH OHU 3aHUMAIOTCS CO3JJaHUEM COOCTBEHHBIX
3BYKOBBIX JaHAMA(GTOB. 3BYKOPEKHUCCEPOB pabOTAIONINX MO BbIIEyKa3aHHOMY MpuHIUMY 1o
BepHn B cBoeil cTaThe HA3bIBACT ,,MHANBHUIYATUCTAMU .

Mexny ,,Jiypuctamu’ W ,,AHIMBUAYAJIUCTAMU CYHIECTBYET €II€ OJHO HalpaBJICHHUE B
3BYKOPEKHUCCYPE, KOTOPOE ONPENEAETCS KAK ,,pealiu3M’. 3BYKOPEKUCCEPAM-PEATTUCTAM BaKHO
COXPaHUTh MAIUTPY 3BYKa MPUONKEHHYIO K €CTECTBEHHOMY IMEPBUYHOMY 3BY4YaHHUIO, HO B
OCHOBE UCHOJB3YyeTCd TaKTHKa C HCIOJIb30BAaHHE OOLIMPHBIX HACTPOEK MHUKPO(POHOB
COBPEMEHHOTO OOOpYIOBaHUS U MOCTIPOJAKIIH COCTOSIIIMKA TOYTH HCKIIOYUTEIBHO U3
OPKECTPOBBIX 3aIMUCEN U1 CAYHATPEKOB.

[logpiTOXKMBAasE OTMETUM, YTO KaKJI0€ HAIpPABICHHE HMMEET pPa3JIMYHbIE METOJIbl M
MoAXo/ibl B (POpPMUPOBAHUU 3BYKA. He3aBUCHUMO OT JanbHEHIIEro TeXHOJOTHYEeCKOrO Pa3BUTHUS
WHIYCTPUU 3BYKO3aIMCH, KaXKIO€ OXapaKTepHU30BaHHOE HampaBlieHHe OyJeT HMETh CBOMX
CTOPOHHMKOB B c(epe 3ByKO3alMCH, Beab IHpodeccusi 3BYKOpEeKUccépa CTPOUTCS Ha

COOCTBEHHBIX Cy6’beKTI/IBHBIX CBOMCTBax CJIyXa U 3CTCTUYCCKOT'O BKYCa.
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Knrwoueswvie cnosa: 36yxo3anuce, cayno, NONYJIAPHASL MY3bIKd, NYPUSM, PEATUIM, UHOUBUOYATUZM

CARACTERISTICA GENERALA A CICLULUI VOCAL-SIMFONIC EU
SUNT TU DE PAVEL GAMURARI PE VERSURILE POETULUI ROMAN
NICHITA STANESCU

GENERAL CHARACTERISTIC OF THE VOCAL-SIMFONIC CYCLE EU
SUNT TU BY PAVEL GAMURARI PAVELS ON THE VERSES OF THE
ROMANIAN POET NICHITA STANESCU

PAVEL GAMURARI’,
doctorand, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

»EXxistd un amestec ciudat de forte in fiinta lui Nichita Stanescu: un respect aproape
religios pentru poezie si o supunere aproape cinica fata de real (...). Nichita Stanescu reprezinta
un mod specific de a fi poet In lumea noastra. E greu sa-i afli un model in literatura anterioara”
(citat din Eugen Simion) — probabil, aceasta este una din cele mai ample si precise aprecieri
scrise de la adresa marelui poet si care ne-a servit drept ,,calauza” atat in procesul de selectare a
versurilor pentru scrierea ciclului vocal-simfonic, cat si in patrunderea unor valente poetice,
sonore, a simbolurilor si sensurilor ascunse ale acestora. Asa cum se intampla, probabil, la
recitirea marilor poeti, si in cazul nostru, descopeream de fiecare daca noi fatete ale expresiei si
trairii profunde pe care le emand. Tema centrala a versurilor selectate este iubirea — versul
stanescian este recunoscut prin diversitatea pe care o oferd acestei sfere eterne, iubirea fiind
surprinsd in ipostaze neasteptate, originale — de la cea adolescentind, nebunatica, silbatica, la una
plind de sensibilitate, de gingasie si gratie infinita.

Ciclul cuprinde 5 parti, fiecare fiind scrisd pe unul din poemele stdnesciene selectate. Prin
pastrarea titlurilor poemelor (I. Leoaica tdnara, iubirea...; 1. Nimic nu este altceva; I11. Poveste
sentimentala; |\N. Numai o clipa, V. Scurta vorbire) se remarcd o prima particularitate a
abordarii componistice, ce indicd faptul tendintei de pastrare atat al titlului, a semanticii textelor,
cat si a limbajului simbolist-figurativ al acestora. Transpunerea muzicald a versurilor marelui

poet pune in fata compozitorului mai multe sarcini, cea mai importantd fiind, In opinia noastra,

" E-mail: paulgamurari86@gmail.com
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legata de semantica versului sau, cuprinsd in mod plastic prin celebrul Necuvintele.
Compozitorul cautd sa redescopere necuvintele, sa le ,.elibereze” din ,,menghina” verbului prin
identificarea si asocierea acestora cu anumite sonoritdti timbrale sau prin alte modalitati si
procedee de expresie muzicald, in urma carora ele capata noi dimensiuni semantice, nebanuite,
ascunse in adancul fiintei si constiintei umane. In acest sens, ne-am propus sa desprindem, in
cadrul formei de ciclu vocal-simfonic, complexele si multiplele semnificatii ale versului
stanescian, pornind de tematica iubirii.

Avand in vedere amploarea si forta emotivd a poemelor stdnesciene, ce ating straturi
profunde ale fiintei umane, consideram cd limbajul si mijloacele de expresie abordate In muzica
ciclului se incadreaza in tendintele postmoderniste de facturd expresionistd. La baza acestuia se
— de la vocalizarea muzicala, la intonatia vorbita, declamata, de la strigatul disperat la soapta.
Astfel, melodica vocald capata trasaturi ,,non-vocale” — disonante, salturi abrupte, cromatizare
etc., pierzand din calitdtile sale de cantilena iar ritmica regulamentara se supune unor rigori
diferite, bazate pe sincope si accentudri complexe.

Cuvinte-cheie: ciclu vocal-simfonic, Stanescu, poem, vers stanescian, sonoritati timbrale,
expresie muzicala, dimensiuni semantice, compozitor

FENOMENUL ANTIFONIA — DIMENSIUNI EDUCATIONALE SI
CULTURALE

THE ANTIFONIA FENOMENON — EDUCATIONAL AND CULTURAL
DIMENSIONS

MIRELA MERCEAN-TARC?,

doctor habilitat, conferentiar universitar,
Universitatea din Oradea, Romania

Lucrarea isi propune sd evidentieze importanta culturalad si educationala a activitatii
corului ,,Antifonia” in peisajul muzicii contemporane roménesti si europene. Infiintat in 1969 in
cadrul Conservatorului de Muzica ,,Gh. Dima” din Cluj-Napoca (acum academie, ANMGD) de

catre profesorul, dirijorul si compozitorul C. Ripa cu scopul de a promova noile tendinte din

8 E-mail: merceanmirela@yahoo.com
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muzica de avangarda romaneascd, corul a fost alcatuit incd de la debut din cei mai buni solfegisti
ai institutiei, instruiti pentru a putea sd interpreteze opusuri de mare complexitate in prima
auditie absoluta, semnate atat de compozitori contemporani romani cat si straini.

Importanta educationald a activitatii ansamblului a constat in faptul ca fiecare generatie
care reinnoia odatd la patru sau cinci ani efectivul de tineri studenti, trebuia sa se ridice la
aceleasi standarde de calitate umana si interpretativa cu cele ale predecesorilor, abilitati educate
in timpul repetitiilor, concertelor, turneelor: auz impecabil, solfegiu (modal-tonal-atonal-
»,metatonal”), cant coral si solistic (atac, intonatie, sincronizare, omogenizare, tehnici vocale
extinse) analizarea si aprofundarea stilului muzicii contemporane (si nu numai)
responsabilitatea, munca, disciplina, seriozitatea, ambitia. Incepand de la vocalize, concepute de
dirijor pentru a ,,disloca” dependenta de centrarea tonal-functionala in care erau educati studentii,
continuand cu un repertoriu complex, dificil, situat stilistic in zonele avangardei: piese aleatorice,
modale, modal-seriale, seriale, texturale, eterofonice, punctualiste, cu efecte de tehnica vocala
extinsa, ,,Antifonia” s-a dovedit a fi o ,,scoald” de elita atat pentru viitorii interpreti cat, mai ales
pentru viitorii muzicologi, compozitori, dirijori.

Completata de palmaresul premierelor de muzica contemporana, dimensiunea culturala
poate fi apreciatd si prin portofoliul impresionant al Antifoniei care inscrie peste 1000 de
concerte cu lucrari a peste 150 de compozitori, 14 premii internationale, 9 nationale, participari
la festivaluri importante europene, colaborarea cu compozitori, orchestre si dirijori de talie
mondiala. Dorim sa subliniem de asemenea importanta si unicitatea ,,fenomenului Antifonia” in
peisajul muzicii corale romanesti, intrucit, pand azi, nimeni nu a putut duce mai departe
»~mostenirea” lasata de C. Ripa si generatiile de entuziasti care au nsufletit timp de o jumatate de
veac un repertoriu coral atat de complex, intr-o maniera profesionista.

Cuvinte-cheie: Antifonia, muzica corala contemporand, Constantin Ripd, Academia Nationala de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj Napoca (ANMGD)

NCKYCCTBO MAPUN YEBOTAPHU B BOKAJIBHO-

CUMPOHHNYECKHUX NTPOU3ZBEJAEHUAX BEHCKUX KJIACCHUKOB

ARTA MARIEI CEBOTARI IN INTERPRETAREA CREATIILOR
VOCAL-SIMFONICE ALE CLASICILOR VIENEZI

THE ART OF MARIA CEBOTARI IN THE INTERPRETATION OF THE
VOCAL-SYMPHONIC WORKS OF THE VIENNESE CLASSICS
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CEPT'Eil MNJIMITELIKWAIA®,

JIOKTOP UCKYCCTBOBEACHHUS,
HarnmonaneHelii TeaTp onepsl u 6aneta umenu M. Bueuty,
Kummunes, Pecrybnuka Monaoa

B cratbe nomemena uHpopmanus o gocTwkeHusx Mapun YeboTtapu B BOKaibHO-
cUM(OHMYECKHX NPOU3BEICHUAX KOMIIO3UTOPOB 3MOXH Benckoro knaccummsma: . Taiinma,
B.A. Mouapra wu JI. Ban berxoBena. CoOpaHbl M NpOAaHAIU3UPOBAHBl  YHUKAJbHBIE,
MaJIOM3BECTHbIE MaTepuasibl 00 y4yacTHUH TEBHIBI B MHOTOYHMCIEHHBIX KOHIepTax BeHbl u
JPYTrUX TOpoJIoB ABCTpUH, II€ UCTIOJNHSUIUCH UX OpaTopHalibHble cCOUMHEeHUs. bombioit naTepec
JUISL UCCIIEIOBAHMS IIPEACTABISIET KPUTHMKA M3 Ta3eT TOrO BPEMEHH, KOTOPBIE SBISIOTCS
OCHOBHBIM HCTOYHHKOM IO TeMe. JIOTIONHUTENBHO YKa3bIBAIOTCS JAThl, MECTAa M YYaCTHHKHU
KOHIIEPTOB.

N3BectHo, uto M. UeboTapu, oOmamaBimasi KOMITAKTHBIM, OY€Hb O0O0paOOTaHHBIM
rOJIOCOM, MY3bIKaJBHOCTBIO, MHTEJUIEKTOM M TOHKHMM XYJIOKECTBEHHBIM BKYCOM, IpOsBUJIA
He3aypsIHbIe CIOCOOHOCTH B MHTEPIPETAIIMN KaHTAT, MECC, OPaTOPHii, BOKaJIbHBIX CUMGOHUN U
IPYrUX COYMHEHHH momo0HOoro pona. C 3TOM MY3BIKOW TEBHIIA COMpHKAcalach B TEUEHUE
TBOPYECKOM KU3HM YaCTO, TAK KAK B apeaje HEMEUKOA3bIYHON KYJIbTYpBI, TJ€ Kujla apTUCTKA,
OHa BechbMa MOMmyJsipHa U BocTpeboBaHa. M. UeboTapu Hayana ee OCBauBaTh C CaAMbIX MEPBbIX
JET Kapbepbl: BUAHBIE HEMELKHE IUPIKEpbl, cpeau KoTopbix Obutn b. Banbrep, @. bym,
P. Xerep, 6e3ommn60yHO yraganu OoOJbIIME BOKAJbHBIE M XYAOXKECTBEHHBIE BO3MOXHOCTHU
IIEBUIIbI B 3TOM HaIlpaBJICHUHU.

B Oonbliom opaTopuanbHOM penepryape apTUCTKH, KOTOPBIM OXBaThIBAET MY3BIKY OT
MOXU OapOKKO JO0 cepeauHbl XX B., 3HAUUTEIBHOE MECTO 3aHHMAIOT TMPOU3BEACHUS
KOMIO3UTOpOB BeHckol kiaccuyeckod ImkoJsibl. HecMmoTps Ha TO, 4TO B ayauMo HacleIuu
M. YeboTapu OHU HE COXPAaHUIHCh, OCHOBBIBASICh HAa MMUCbMEHHBIX HCTOUYHUKAX MOKHO 3asBUTH:
my4ymuMu oOpasnamu ctanu peksueM B.A. Mouaprta u JleBstas cumbonus JI. Ban berxoBeHa.
be3ycnoBHO, nHTEpHpeTanys apTUCTKOM 3HAMEHUTHIX OIYCOB HE TOJIBKO CIIOCOOCTBOBAA €lle
OonblIel UX MOMyNApH3alMK B HEepBOM MmosioBMHEe XX B., HO M JIOCTOMHAa BOMTH B HCTOPHIO

BOKaJIbHOI'O UCKYCCTBA.

® E-mail: pilipetsky@mail.ru
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Kniouesvie cnosa: Mapus Yebomapu, 6eHcKue KIACCUKU, OPAMOPUsL, DEKBUEM, BOKATbHAS
cumponus

ACIIEKTBI KIABUPHOI'O AKKOMITAHEMEHTA HA BASHE
OTPBIBKOB U3 ONEPHLIX TPOU3BEJIEHUN

ASPECTE ALE ACOMPANIAMENTULUI DE CLAPE LA BAIAN A
FRAGMENTELOR DIN LUCRARILE DE OPERA

ASPECTS OF CLAVIER ACCOMPANIMENT ON THE ACCORDION OF
EXCERPTS FROM OPERAS

HUKOJIA BOJIOLLINHY,

MIperno/iaBaTeb,
Onecckuii npoeccnoHaIbHBIN KOJIIEK UCKycCcTB nMeHH K. @. /lanvkesuya, YKpanHa

3anopoxckas Ceub chopmupoBanmach B XVI cronerun 3a J[HEMPOBCKUMH TOpOTaMHU
cBoOoTHBIMU Ko3akaMu. [locie mepBoii nukBuaammu Ceun B 1709 romay, BO BpeMs 11apCTBOBAHMS
EnuzaBetsl [lerpoBubl  Obuta co3mana Hosas Ceus. 3amoposkckas Cedyb Obuta  OMmopoi
MpaBoCiaBus U CBOOOJ0MIO0MS, 00pa3 >KM3HU KO3aKOB YacTO MPHUBOIMWI K KOH(IHUKTAM C
BiactaMu. Exarepuna Il nmpuas k BnacTu, crajia pa3pymarh Tpaaguuuu EnuzaBeTsl, U noamnucana
Manudect o mukBuaanuu 3anopoxckon Ceun.

YacTp 3amopoKCKUX Ka3zakoB yoexana 3a /lyHail — Ha TeppUTOPHIO, /i€ TOCIOCTBOBAIIA
Ocmanckas Typumsi, a yacte — Ha KyOanb. C.C.['ymak-ApTeMOBCKHII 3HaI 00 3TUX
TParuyecKux COOBITUSAX U CKOPOM KO3aKOB 32 POAHON YKPauHOM.

B omnepe «3anopoxer 3a Iynaem» C.C. I'ymaka-ApTeMOBCKOTO TH COOBITHS OTPaKECHBI
«100poii Bosiel» cynTaHa, eciid Obl KOMIIO3UTOP MOKa3all TOJIbKO BOJBHOIIOOUBBIE CTPEMIICHUS
KO3aKOB, TO OIlEpa HE YBU/JIENA CIICHY.

KnaBup ymoGeH ansi BBINIOJHEHUS TMOJ aKKOMIlaHEMeHT OasiHa. Ilpu ero mcnomHeHHH
HEO0OXOIMMO MTHOBEHHO, JJISl JIYYIIero CIMSHUS aKKOMIIAHEMEHTa C MapTHe coJiicTa HId
COJIUCTOB, MEPEHECTH TEMY MpaBOW PYKH Ha OKTaBy Hmke. Korga compoBokleHue HUIeT moj
¢doprenuanHo, TO 3a CUET MENATH W 3aMOJHEHHS OT KOHTPOKTABBI K UYETBEPTON MPOHMCXOIUT

3BYUYHOC HAIIOJIHCHHC. B COIIPOBOXKACHNN OasiHa BCe TEXHUYECKHU BO3MOIKHO.

10 E-mail: |_kulieva@ukr.net
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Omnepa «3amopoxer; 3a JlyHaem» HamucaHa ¢ J00aBIE€HHEM HApPOIHBIX MOTHBOB,
HalpuMep, HEKOTopble HoMepa Kak necHs Opapku «OMf, roBopuia MHE Mamay, necHs Kapacs
«OH, 9TO-TO O4YEHb 3aryisuics» U Aaxe necHs Okcanbl «Mecsll SACHBII» BOCIPUHUMAIOTCS KaK
HapoJHble necHu. Henapom KOMIO3UTOp yKa3zaHHbIE HOMEpa repoeB Ha3Ball ECHSAMU, IJI€ T0JI0C
B CONPOBOKJCHUM OasiHa KaK HApOJHOTO UHCTPYMEHTA 3BYYUT MPUPOJHO HAPOHO.

B HekoTopeix HOMepax omepel — apusi AHApes — B KIaBUpPE aKKOMIIAHEMEHT,
U3JI0’KEHHBIM B BHJIE apleKHO, CIEAYET 3aMEHUTh JIOMaHbIMU apIe/DKHO WIM aKKOPAAMH,
WHTEpBaJIaMU C MPHUOIMKEHHON PUTMHYECKONW OCHOBOW, KOTOpas HAallOMMHAET H3JI0KEHHE B
KJ1aBupe [Tt hOpTEUaHo.

ComnpoBoxienne (opTenuaHo, CBSI3aHO C TMOJABMKHBIM OacoM Kak Hampumep, JydT
Oxcanbl 1 Anapes «YUepHas Tyuya u3-3a TyOpaBbl...» — B 3TOM CiIydae HEOOXOJIUMO MEPEHECTU
JIEBYIO PYKY B (hopTenraHo, Ha MPaByIO PyKy B COMPOBOKJIEHUH OasiHa, a aKKOP/Ibl IPaBON PYKU
doprenuaHo Ha JIEBYIO pPYKYy conpoBoxkjaeHus OasHa. Ilpm TakoM mepemerieHuu
MHCTPYMEHTAJIbHBIN 3JIEMEHT MNpou3BeAeHUs] OyJIeT BBIPA3UTEIbHO 3BYy4aTb, COIPOBOXKJIAs
roJjoc.

B cBa3u ¢ omopoit Ha Hapoanyro My3biky omepa C.C. I'ymaka-ApTeMOBCKOTO
«3anopoxery 3a JlyHaem» OyneT 3BydaTh KpacHBO MpHU MPO(ECCHOHATHLHOM, B3BEIICHHOM
aKKOMITaHEMEHTE Ha OasHe.

Knroueswie cnosa: AKKOMNnaHemeHnm, 661}11-[, Kaiaeup, onepa

AYXOBHO-3CTETHYECKHUE BO33PEHUA M.U. I'V/IMHKHU
VIZIUNILE SPIRITUAL-ESTETICE ALE LUI M.I. GLINKA

M.I.GLINKA’S SPIRITUAL AND AESTHETIC VIEWS

AHTOHMHA KYJUEBAMY,

KaH/AUJaT UCKYyCCTBOBEICHMUS,
Opnecckas HalMOHATIbHASL MY3bIKAJIbHAS aKajieMusi UMeHU A. B. Heocoanogotl, YKpanHa

1 E-mail: |_kulieva@ukr.net

23


mailto:l_kulieva@ukr.net

B wucropum nr000i HAIMOHATBHOW KYJIBTYPhl CYIIECTBYET <«30JI0TOH  3arac
«PapUTETOBY, PEIPE3CHTUPYIOIINX CBOKO JIIOXY U €€ BEKOBBIE IyXOBHBIE LIECHHOCTH. TBOpUYecKkoe
Hacneaue M. [TIMHKM M HBbIHE HAXOIUTCS B LIEHTPE BHHUMAHMS HCCIENOBATENICH 10 IPUYUHE
MacIITabHOCTH ¥ HEUCUYEPITAEMOCTH KOMITO3UTOPCKOTO TEHUS UX aBTOPA, a TAK)KE PAaCCMOTPEHUS
CBSA3€H €ro Haciueaus ¢ JyXOBHBIMM TPAJULUSMHU PYCCKOTO UCKYCCTBA.

Ecnn ananorm mexay TtBopuecTBOM M. [VIMHKM M KyJbTypoW €ro 3MOXH MOKHO
MPOCIEUTh HAa OCHOBE COIMOCTaBICHHSA-aHAJN3a KOHKPETHBIX apTe(akToB, TO MeHee
HCCIEA0BAaHHBIM HAa CETOAHSIIHMI JEHb BCE K€ OCTAeTCs BOIIPOC O €ro JYXOBHBIX B3IUIANAX,
HEOJHOKPATHO KOPPEKTUPOBABIIMKCA HAa MPOTSIKEHWH MOYTH JBYX MHUHYBIIMX crojieTuil. Jlo
HBIHEIIHET0 MOMEHTa HEHM3Y4YEHHBIM OCTaeTCsl BOINPOC O JYXOBHOM OOJMKE-TO3UIUH
KOMIIO3UTOpPA, B KOTOPOM COYETAJUCh KAadyecTBAa PYCCKOTO MY3bIKaHTA, MPUOOIIEHHOTO K
TPagULUsAM €BPONEHCKON MY3BIKaIbHO-UCTOPUUECKON TPAJMIIMH, C TUIIOM JIMYHOCTH, CTABIINM
OJIMLIETBOPEHHUEM PYCCKOM HAIMOHAIBHOM uaen XIX Beka U CONPSKEHHON ¢ HEN KYJIBTYPBI.

VYBI€UEHHOCTh Cepoil pycCKOM TyXOBHOM KYJIbTYphl IPOCIEKHUBAETCS HA MPOTHKEHUU
Bcel xm3uu M. ['muuku. B mepuwon paciBera cBoero TBOpYECTBAa OH OOpaliaeT MpUCTaIbHOE
BHMMAaHUE Ha JPEBHEPYCCKOE MEBYECKOE UCKYCCTBO, 3aHUMAETCSI aKTUBHBIM €r0 MCCIIEIOBAHUEM
U TBOpYECKUM ocBoeHHeM. (CBoeoOpa3HbIM HTOTOM JyXOBHBIX M TBOPYECKMX HCKAHUU
M. ' TMHKY MOKHO CUMTaTh ero ooOmieHue ¢ enuckornoM Urunatuem (bpsayanuHoBsiM). Torom
UX CcoJiep)KaTelbHBIX Oecel] CTalo HamMCaHHOE emucKornoM Mruatuem mo mpockbe camoro
M. I'nuaku  3cce-nuanor «XpUCTHAHCKUI MACTBIPh W XPUCTHAHUH-XYIO0KHHUK», 0a30BbIe
MO3UIIMM KOTOPOTO COOTHOCHMMBI U C JIYXOBHBIM MHPOBO33PEHHEM CaMOIO KOMIIO3UTOpA.
M. I'nunka sBisieTcs cozaaTenieM «XepyBUMCKOM MECHW» U UHBIX 00pa3lioB KyJbTOBOM MY3bIKH,
WHTOHAIIMOHHO-CEMaHTHYeCKas crenupuka KOTOPOU TakKe COCTaBIsieT 0a3hC €ro OnepHOro
Hacneaus W, npexnae Bcero, «MBana CycaHuHa» C MOKa3aTeIbHBIM JUISl HETO JIMTYPIUITHBIM
MIOJATEKCTOM.

Wrak, TBopueckas nuuHocTh M. ['uuku popmupoBanack Ha MEpecedeHUH PyCCKOU U
3aMaJIHOEBPOIEUCKON KYJIBTYPHO-UCTOPUYECKUX Tpaauuui nepBoid mnosioBuHbl XIX Beka,
MOPOJIUB 0CO00E COYETAaHUE «PYCCKOTO €BpOIEiIa» C THIIOM XYJOXKHHUKA, MPUOOIIEHHOIO K
CaKpaJbHbIM IIEHHOCTSAM OTE€YECTBEHHOM KYyJbTYpPBI, YTO 0OYCIOBHJIO €r0 CTaTyC KaK KJIaCCHKa B
UCTOPUU PYCCKON My3bIKH. CYyIIHOCTB €ro JAEATENBHOCTH OIpEAeieHa HE TOJbKO CO3/aHUEM
STAJIOHHBIX JJIs1 PYCCKOW HAIMOHAJIBHOW KyJIBTYPBI 00pa3lioB onephl, CHM(POHNYECKON MY3BbIKH

n C(bepLI BOKaJILHOM JIMPUKHU, HO MU HX COOTHCCCHHOCTHBIO C HallMOHAJIBLHOM AYXOBHO-
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PENUTHO3HON Tpaauiuei, K kotopoir M. ['muaka ObUT PHOOIEH HAa MPOTSHKCHUU BCEH CBOEH
xu3HU. CKa3aHHOE OYEBUIHO M B €ro JIMYHOCTHOW PACIOJOXKEHHOCTH K CaMOyriyOJIeHHIo,
WHTPOBEPTHOCTH, U B €0 IIyOOKOM MHTEpECE K MPABOCIABHON PEIUTHO3HOCTUA U OOPSIOBOCTH,
U B OYEBHJHOM CTPEMJICHHMM K IIOCTHXEHHUIO CYIIHOCTH TIPABOCIABHOTO OOTOCTYXeOHO-
MEBYECKOTO MCKYCCTBA W 3aICUaTICHUU €ro «IyXa M OYKBBI» B CBOEM TBOPYECKOM HACIICIHH,
0000IIEHHOM B JIOMHHAHTHOH poiu 00pa3oB ciaBieHus, KpacoTbl, B COOTHECEHHOCTH
(OopMaTbHO CBETCKHX JKAHPOB C UX JTUTYPTUHHBIM U JyXOBHO-MUCTEPHATBLHBIM TCHE3UCOM.

Kniouesvie cnoea: meopuecmeo M.U. Inunxu, pycckas myzvika XIX eexa, npasociasHoe
0020CTyIHCEOHO-NEe8UECKOe UCKYCCMBO

TEHE3UC KAMEPHO-BOKAJIBHOT O IIUKJIA B EBPOITEVICKON
MY3bIKAJTBHO-UCTOPUYECKOM TPAIUIINN

GENEZA CICLULUI CAMERAL-VOCAL IN TRADITIA MUZICAL-
ISTORICA EUROPEANA

THE GENESIS OF THE CHAMBER-VOCAL CYCLE IN THE EUROPEAN
MUSICAL-HISTORICAL TRADITION

BAH CSIOIOM*?,

COMCKATENb,
Onecckas HalMOHANIbHASI MY3bIKalIbHAS akageMusi uMeHu A.B. Heowcoanosotl, Ykpanna

XKanpoas 061acTh KaMepHOIl BOKaJIbHON MY3BIKM MMEET JaBHUE HCTOKH, TECHEHIINM
o0pa3oM cBsi3aHHbIE C (DOIBKIOPOM, JIUPUKOU, STIOCOM U JIpaMOM, B YEM TaKKe 3areydarieHa ee
CUHTETHYECKasi MPHUPOJAA, MPOSBISAIONIASACS HA YPOBHE KOHTAKTHOCTH CO CJIOBOM, PHUTYaJlOM
(KynpTOBasi MY3bIKa), MO3[JHEE CO CLIECHUYECKUM JIeHCTBUEM (omepa). Pa3znuuHble HaIllMOHAIBHO-
HUCTOPUYECKUE TPAJAUIIMU B KaMEpPHO-BOKAIbHOU cdepe AEMOHCTPUPYIOT, C OJHOW CTOPOHBI,
KAHPOBYIO JU(GEepeHINaluI0 B COOTHOIICHUM MY3BIKAJIBHOITO M TOSTHYECKOrO Haual,
MOPOKJIAOUTYI0 TUTIOJIOTHYECKOE pa3TpaHUUYCHHUE «IIECEHHOCTH» U «poMaHcoBocTu». C apyroi
CTOPOHBI, B HEKOTOPBIX KYJIbTypaX OYEBHJIHO MpeNelbHOe COMMKEHNE U OTOXKIECTBICHUE ITUX

HOHHTHﬁ, YTO MPOABJILACTCA B HEMCIIKOM TCPMHUHE Lied u aHrmmiickom song, MoJbLCKOM piesn.

12 E-mail: |_kulieva@ukr.net
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I'ene3nc eBpONEHCKONM KaMEPHO-BOKAJIIBHOM TpPaJuLUU KOPEHUTCA U B HEMELKOM
MHHHE3aHI'€, U B MCKYCCTBE MEHCTEP3UHIEPOB, M JyXOBHO-BOKIBHOW KYJIBTYPE 3IOXHU
Pedopmaruu. PacuBery meceHHOro TBOpYECTBa B 30Xy POMAaHTHU3Ma IPEALIECTBOBAIIO
poxaenne B XVII Beke COIBHOM IIECHM C€ HMHCTPYMEHTAJIBHBIM COINPOBOXKICHHUEM,
tpanchopmupoBanHoii B XVIII cT. B «rajaHTHYIO NECHIO», NMPEICTABICHHYIO B TBOPUYECTBE
KOMIIO3UTOPOB TaK Ha3bIBa€MOU «bepIMHCKON HIKOIBD.

[Iponecc popmupoBanus OyIyIIHX OCHOB POMAaHTUYECKON BOKAJIBHOW JMPUKU B KOHIIE
XVIII Beka HeOTAENMM M OT 3HAYUMOM pOJM Il HEMELKO-aBCTPUMCKOM MY3BIKAIbHOMN
KynbTypbl mo33un W. I'epaepa, U. B. I'ete, T'. broprepa, ®@. [llunnepa, X. lllybapra u ap., a
TaKKe OT BbIXOJa B cBeT BHavase XIX B. cOOpHHKA HEMELKHX HapOJHBIX neceH «BomeOHblit
pOT MaJIbYMKa», CTABIIEr0 UCTOYHUKOM TBOPUYECKOTO BIOXHOBEHHS JUII MHOTMX aBTOpOB XIX-
XX BEKOB.

CymiecTBeHHa poJib B 0003HaUEHHBIX Ipolieccax (popMUpOBaHUS €BPONEHCKON KaMepHO-
BokanpHOUW ceprl u JI. beTxoBeHa, BOKallbHOE HacieIue KOTOpPOro, C OJHOW CTOPOHBI,
CTaHOBUTCS 0000IIEHHEM TBOPUYECKOTO OMbITa €T0 MPEAIIECTBEHHUKOB, C APYroil — BO MHOIOM
IIPEIBOCXUINAET IMOMCKM W OTKPBITUS POMAHTUKOB. IloATBepKIE€HHMEM HSTOro CTaHOBHUTCA
KAHPOBOE U KOMIIO3MIIMOHHOE DPAa3HOOOpa3He €ro BOKAJIbHBIX COYMHEHUH, Cpeau KOTOPBIX
BBIJIEIISIIOTCSA U «KOMITAHEHCKUE)» MEeCHU, U TyXOBHbIE MIECHU-MOHOJIOTH (Ha TekcThl X. ['ennepra
op. 48), mpeaBocxumaromue (HuIocoPcKyro JHUPUKY 3penbix mpousBeacHuit d. IlyGepra,
. bpamca, I'. Bonbda, u, nHakonen, mukn «K ganexoit Bo3mroOieHHoi» (ctuxu A. Eitteneca),
HENOCPEICTBECHHO MPEABAPSIOIINY POMAaHTUYECKHE LUKIIBI-«UCIIOBEAN» KOMIO3UTOpPOB XIX—
XX BEKOB.

KamepHblii BOKaNbHBIN LUKI, UCXOAS U3 3TUMOJIOTMM CJIOBAa-TEPMHMHA «LHUKI — KPYI»,
€r0 PUTOPUKO-CEMAHTUUYECKUX M CHMBOJHMYECKHX CMBICIIOB-3HAUEHUI, 3alleyaTiieBacT HJIEI0
*Ku3HeHHOro «llyrm» denoBeka, OCMBICIEHHsS €r0 BaKHEHIIMX JTalloB, OTPaKCHHBIX B
[IOCJIEI0BATEIbHOCTH (PUKCUPOBAHHBIX MOMEHTOB CYOBEKTUBHO-JIMPUYECKOTO IEpPEKUBAHUSI.
Cka3zanHoe 00yCJIOBJIEHO KaK MHOTOBEKOBOI JYXOBHOM TpaauLuell HeMEIKON KyJIbTyphl, TaK U
reHepabHON TeMOIl poMaHTHU3Ma B IEJIOM, (PUKCHPYIOLIEH COMpsDKEHHE >KU3HEHHO-PEaTbHOTO
1 b0oXEeCTBEHHO-MUCTUYECKOT0, YTO BIIOJIHE COTJIACYETCS C apXETUIIOM LIMKIUYHOCTH BO BCEX
€ro NMpOSBICHUSX, B TOM YHCJIE U BOKAJIbHOM — KaK €JMHCTBA KOHEYHOTO U OECKOHEUHOTO.

Knwuesvie cnoea: necus, pomanc, KAMepHO-GOKAIbHBIU YUKL, POMAHIMUYECKASl BOKANbHASA
aupuxa
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MUCTEPUAJIBHO-)KUTUMHAS IAPAJTUTMA OIIEPBI
C. HPOKO®BEBA «IIOBECTbH O HACTOAIIEM YEJOBEKE»

PARADIGMA MISTICO-EXISTENTIALA A OPEREI ,,POVESTEA UNUI OM
ADEVARAT” DE S. PROKOFIEV

THE MYSTICAL HAGIOGRAPHIC PARADIGM OF S. PROKOFIEV'S
OPERA ,,THE STORY OF A REAL MAN”

0JbI'A MYPABCKAS®,

JOKTOP UCKYCCTBOBEICHMUSI,
Opecckast HaLlMOHANIbHAS My3bIKaJIbHas akafeMust UMeHu A.B. Heowcoanosoii, YkparHa

OnHo#l W3 OMpeneNsIoNuX 4YepT TeHUs Bcerjga Obljla HEeMCUepnaeMoCTh. TBopueckas
¢urypa C. IlpokodreBa Ha MPOTSKEHUH MHOTHX JAECATUIICTHI BBI3BIBAET MPUCTAIBLHBIN HHTEPEC
HCCIEA0BATENEH, CTPEMSIIHUXCSA MOCTUTHYTh CMBICIOBYH) MHOTOIPAHHOCTBH €r0 TBOPYECKOIO
Hacyeaus. DTOT MPOLECC COOTHOCUM C «I€PMEHEBTHUUECKUMU KpYraMuy», IpUOIMKaIOIUMU Hac
K Oosiee TIIyOOKOMY M ajekBaTHOMY NoHMMaHui0 TBopueckoro renus C. [IpokodreBa, k
MIEPEOCMBICIIEHUIO €r0 MECTa B MUPOBOM XYJI0KECTBEHHOM ITPOLIECCE, & TAKKE C BOZMOKHOCTBIO
0TXOJa OT OJTHO3HAYHBIX COLUAIIBHO-UECOJOTHUECKUX TPAKTOBOK €r0 TBOPYECTBA.

Cka3zaHHOe KacaeTcss M MNO3TUKM onepel «[loBecTh 0 HacTosIEM 4YenOBEKe»,
MY3bIKAJIbHO-CTUJIEBbIE 3aKOHOMEPHOCTH KOTOPOW BBIABIISIIOT NPU3HAKHM MHUCTEPHAIBHO-
KUTUIMHON  mapagurmatukd. Ha3panHas omepa  sBiseTcss OJAHMM U3 HEOOBIYHBIX,
NapajoKCalbHbIX MpOU3BeAeHUN Kommo3uTopa. C OJHOM CTOpPOHBI, CHOKETHAas OCHOBA
xpoHukanbHoi moBectu b. [loneBoro opueHTHpoBaHa Ha Cynp0y KOHKPETHOTO YEJIOBEKa B
KOHKPETHBIX HCTOpHYEcKUX ycioBusx (Benmkas oreduectBeHHas BoiHa). C Apyroil CTOPOHBI,
uHTepnpetanus 3toro cioxkera B omepe C. IlpokodbeBa mnpuoOperaer Takke KadecTBa
MUCTEPUATIBHO-)KUTUMHOTO TIOBECTBOBAHUSA, OIpPEAENsiss HE TOJIBKO JYyXOBHO-3CTETHYECKYIO
crnenuguKy TBOpPYECTBA KOMIIO3UTOpPA, HO M KYJIbTYpPY €ro O3IMOXH, OPUEHTUPOBAHHYIO Ha
MHU(DOTOITUKY «COBETCKOU aruorpadum». MHTOHAIIMOHHO-ApamMaTyprudeckas CTOpPOHA OTEphI
TaKXKe JIEMOHCTPUPYET OO0O3HAUYECHHBIE KauecTBAa MUCTEPUAIBHO-KUTHHHON mapaaurmel. B

MNPOU3BCACHUN MPAKTUYCCKU OTCYTCTBYCT )lpaMaTI/I‘{eCKI/Iﬁ KOH(bHHKT, XOTA CHOXKET, MECTO H

13 E-mail: olga@noc.od.ua
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BpeMsl JACUCTBUS €ro NPEAINoJaraloT. ApeHoil 60pbObl CTAHOBUTCS BHYTPEHHHH MHp TJIABHOTO
repos. B gpamaTyprum onpenensomuM CTaHOBUTCS JIMYECKOE HAyallo, IMpOSIBISIEMOE B
JOMHHHAPOBAHUH MEJICHHBIX TEMIIOB, KPYIHBIX METpoB (6/4, 9/4). OMHOBpEMEHHO, XapaKTep
pa3BUTHUS  JEHCTBUS  BBIABISIET [PU3HAKU  «KPEUICHAMPYIOIIErO0 THUIA  JpaMaTypruu»
(B. XomnomnoBa), BBIIEISIONIETO 3aKIIOYUTENBHYIO CLIEHY OINEphl KaK KYJIbMUHAIIMOHHYIO (HOBBIN
noasur Anekces). OTMETUM, YTO JaHHBIA TUI JpaMaTyprud F€HETUYECKU MPOU3BOJAECH UMEHHO
OT MUCTEPHUAIILHOM MPAKTUKH, B yacTHOCTH, OT Ilaccuona. Onepa C. [IpokodbeBa BKIOYaeT psf
HoMmepoB-oTcTpanenuit (I[lecHst koaxo3HMKOB mpo ayOok, [lecun Knapnuu «3enenas pomuna» u
«COH MOW MUIbIIY), aNIFO3UBHO HAallOMMHAIOIIMX HOMEpa B OpaTOpHsX 3M0XH OApOKKO, I/
Cyap0bl OMOJIEHCKUX HOBO3AaBETHBIX IepoeB OOpETaloT cakpajibHble KOMMEHTapuu u3 Berxoro
3aBeta. JlaHHOE KayecTBO — CYLIECTBEHHAas COCTABISAIOLIAS MHCTEpPHAIbHO-aruorpapuiecKkuii
Tpaauuuu. IHTOHAIIMOHHBIN S3bIK MOJOOHBIX Pa3/IeoB, a TAKKe KyJIbMUHAIMOHHBIX MOMEHTOB
MapTUMU TJABHOTO Teposi TAroTeeT K AuaroHuke. KilloueBbIM MOMEHTOM B JaHHOM Clly4yae
CTAaHOBUTCS OINOpa HAa TOHMYECKYI0 KBHUHTY M OIEBaHHE KBUHTOBOTO TOHA, COCTAaBIISIOLINE
OCHOBY IIEPKOBHO-TIEBYECKOTO OOWXOJIa pa3IMYHBIX XPHUCTHAHCKUX KoH(peccuir (Apuoso
Anexces B niepBoit kaptune «Bonra, Kambimuny, ¢ppaza «Ho Beas ThI ke COBETCKUI YEIIOBEK» U
np.). Pa3nensl, opueHTOBaHHBIE Ha BOIUIOLIEHUE MPOKO(PHEBCKON HIEH «HOBOW MPOCTOTHI B
MY3BIKE», JEMOHCTPYIOT HaMEpPEHHOE HMBEJIMPOBAHHWE OPHUTHMHAIBHOIO aBTOPCKOTO CTHIIS B
M0JIb3Y JOMUHHUPOBAHUS TUITUYECKOTO, OOIIE3HAYNMOT0 Ka4eCTBa BHIPAKEHUS.

Kntouesvie cnoea: «llosecmv o nHacmoswem uenosexe» C. Ilpoxoghvesa, mucmepuanvro-
HCUMULIHASA napaouzma, cogemckas azuozpagus

T'YTEHOTHI K. MEMEPBEPA KAK BOILTOIEHUE )KAHPOBOI'O
KAHOHA BOJIbIIOM ®PAHIY3CKOM OIIEPHI

HUGHENOTII DE J. MEYERBEER CA INTRUCHIPARE A CANONULUI DE
GEN AL MARII OPERE FRANCEZE

J. MEYERBEER'S «HUGUENOTS» AS THE EMBODIMENT OF THE GENRE
CANON OF THE GREAT FRENCH OPERA

IAH FOH",

14 E-mail: olga@noc.od.ua
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COMCKATeEIlb,
Opecckast HaMOHaNbHAs My3blKallbHas akagemus umenu A.B. HexxnanoBoli, Ykpauna

JIx. MeiiepOep BomIell B HMCTOPUIO MY3BIKAILHOTO TeaTpa KaK TBOPEI] KJIACCHYECKHUX
o0pa3noB «Oonbmoi omepb». OH co3man  TeaTpanbHO-3(PQEKTHBIH 3pENUIIHbIA, SPKO-
JIEKOPAaTUBHBI M KOHTPACTHO-MHOIOIJIAHOBBIN ONEpPHBIA CTUJb, KOTOPBIM HMMEN TIIyOMHHbIE
CBSI3U C (DPaHIY3CKOW JTyXOBHOW, KYJIBTYPHO-HCTOPHUYECKOW M MY3BIKAJBHOW TPAJUIUSMH.
Omnepnoe nacneaue JIx. Meiiepbepa, B Tom uucie U «['yreHOThI», B HACTOSIIIMI MOMEHT
MEPEKMBAET BTOPOE OTKPBITUE KaK B UCCIIEIOBATENBCKOM, TAK M B UCIIOJIHUTENBCKOU cepax.

«'yrenote» 3. Cxkpubda — J[>x. MeliepOepa 1mo ocTpoTe 3aneyaTieHus] KOHOIUKTa MEXTY
YyBCTBAMH M JIOJTOM B €ro JAYXOBHOM IIOHMMaHUU TE€HETUYECKHM BOCXOISAT K BBICOKOM
KJIACCUIIMCTCKOW TpaJuluK (PpaHIy3cKOr0 My3bIKaJIbHOTO Tearpa. OJHOBpEMEHHO, Ha3BaHHas
orepa JIEMOHCTPUPYET MOKa3zaTelbHOE JUIsl KYJIbTypbl pOMaHTH3Ma U3MEHEHHE «COOTHOILIECHUS
JIUYHOTO U OOLIEro», B COOTBETCTBUU C KOTOPHIM JHOOOBb HE TOJIBKO BCTYMAET B €AMHOOOPCTBO
C palMoHaJbHBIM HayajioM, HO U BBOJAMUTCA B CHUCTEMY BBICOYAMIINX IYXOBHBIX IEHHOCTEH,
COOTHOCHUMBIX, a MOPOI M MPEBOCXOAIINX TPAJUIMOHHOE MOHUMaHue ujaeu goira. [IpusHaku
«Oonbiroi» omepel B «I['yrenotax» k. Meliepbepa Hanumi 3amnedariieHHe B HCIOJIb30BAHUH
XapaKTEepHOW i (PPAHITY3CKOTO MY3BIKAIHHOTO Tearpa S-akTHOW Komrosunuu. CrokeTHas
CTOpOHA OTEpbl OPUEHTHpPOBaHA Ha HcTopuyeckue coObiTHs XVI Beka, TpakKTOBaHHBIE HE
CTOJIBKO C MO3ULMH JOCTOBEPHOTO BOCIPOM3BEIEHUS IPOIILIOT0, CKOJIBKO C HAIPaBIEHHOCTHIO
Ha packpbiThe madoca CIy)KEHHUS BBICOKOM PENMIHO3HOM Hjee U 0e33aBeTHOM cuiie J1IoOBH,
JYXOBHO CILJIAYMBAIOIIMX YeJIOBEYECKOe COOOIIECTBO, CTOSIIUX BBINIE KOH(ECCHOHATBHBIX
pacmpeili M TOTOMY AaKTyalbHBbIX sl KYJbTYpbl 3allaJIHOEBPONEHCKOrO0 pOMaHTHU3MA.
[loaTBepxaeHHEeM  CKa3aHHOTO  BbICTynaeT  (akT  BBEIEHUS  MEIOJAUH  HEMELKOIo
MPOTECTAHTCKOTO Xopayia «['ocnojp — Hall OIJIOT» B KAayeCTBE E€AMHCTBEHHOTO JIEUTMOTHBA
oneprl. OOpa3HO-CIOKETHAasE M JApaMaTypruueckas cTopoHa «['yreHOTOB» XapakTepusyercs
3HAQUUTEJIbHOM POJIBI0 B HEH PAa3jIM4yHOIO poJAa IMPOTHUBOINOCTABICHUM, ONPEACIIOMINX
«PaBHOBECHUE» COLUAIBHO-MACCOBO-UCTOPUUECKOTO U «JIMYHOT0) Hayal.

WuToHanuoHHas crneunpuka «['yreHOTOB» BBISBISIET pa3HOOOpa3ue CTHIMCTHYECKHX
HCTOKOB, CpeAM KOTOPBIX CYLIECTBEHHBI TPaJUIMM HTAIbSIHCKOTO O€bKaHTO, (ppaHIly3cKOn
MY3BIKQJIbHON JeKJaMaliM, a TakkKe HEeMELKOT0 CUM(pOHU3MA M MOJU(POHUYECKON TEXHHUKH.

HO,[[O6Ha$I CTWJICBAA OSKIJICKTHKAa OLCHUBACTCA KaK II0Ka3aTCJIbHOC KauCCTBO TBOPUCCTBA
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JIx. MeiiepOepa u (ppaHIly3cKOTO MY3BIKQIBHOTO TeaTpa B 1meiioM. CTaHOBJIEHWE THUIIOJIOTUN
«00mb10i» omepsl B «I'yreHoTax» CIOCOOCTBOBAIO TakkKe (OPMHUPOBAHUIO «HOBOM OMEpHOU
IIKOJIBD) Ha 0a3e TPaguIMi «IpaMaTUYeCcKOro MEHHS», BBIABUTAIOMIMX B YHCIE MPHOPUTETHBIX
maddepeHnrpoBanHbIe TEMOPHI COPAHO U TEHOPOB. J[aHHBIE YBOJIOIMOHHBIE TIPOIIECCHI HAIILIH
3aneyatiieHue U B «l'yrenotax» Jx. MeiliepOepa, B KOTOpPbIX poJid IiiaBHbIX repoes (Paynb u
BanenTtuna) mopydeHbl OpaMaTHYeCKOMY TEHOpPY M JpaMarudeckoMmy compaHo. Wx mapruun
XApaKTEPU3YIOTCAd IUHAMHYECKMM pPa3MaxoM, IIMPOTOM JWara3oHa, INPUOPUTETHOW POJIBIO
OOJIBIINX CKBO3HBIX CIIEH KaK COJIbHOI0, aHCaMOJIEBOTO IJIaHa, TAK U C YYAaCTHEM XOpa, a TaKkKe
BO3pacTarollel 3HAUMMOCThIO PEUUTATUBHO-AEKJIaMAallMOHHOTO (haKkTopa.

Knrouesvite cnoea: . Metiepoep, «lyeenomuory [owc. Metiepbepa, 6orvuwas panyyscrast
onepa, pomManmusm

DOUA PARTITURI ,,DE SERTAR” - CANTAREA BASARABIEI SI
MOARTEA EROULUI DE PAUL CONSTANTINESCU

TWO ,,DRAWER” SCORES — CANTAREA BASARABIEI AND MOARTEA
EROULUI BY PAUL CONSTANTINESCU

SANDA HIRLAV-MAISTOROVICI®,

doctor in muzica, profesor universitar,
Universitatea Nationala de Muzica, Bucuresti, Roménia

VLAD HIRLAV-MAISTOROVICI?,

doctor in muzica,
Asociatia Culturala Paul Constantinescu 2009, Bucuresti, Romania

Paul Constantinescu (1909-1963), considerat de muzicologia romaneasca si europeana cel
mai reprezentativ compozitor roman dupa George Enescu, a compus o serie de lucrari, unele cu
caracter religios, si altele legate de importante evenimente istorice, despre care regimul comunist
nu a dorit sa se vorbeasca si le-a pus la index.

Afinitatile lui Paul Constantinescu cu Basarabia si Bucovina dateaza din anii tineretii sale

si se leaga strans de prietenia cu Liviu Rusu, muzician nascut pe meleagurile acestui atat de

15 E-mail: sanda11955@yahoo.com
16 E-mail: vlad2685@yahoo.co.uk

30



incercat tinut populat de romani. in anii studentiei, la Bucuresti, mentorul lor, Mihail Jora, Ti
poreclise ,,inseparabilii”, iar Liviu Rusu insusi isi aminteste, intr-o scrisoare nostalgica adresata
lui Paul Constantinescu, vacantele petrecute impreuna: Au trecut acele frumoase veri de la
Lujeni, din valea Prutului, cand veneai la noi acasa, la parintii mei, cind apoi erai oaspetele
familiei mele la Cernauti, cand prezenta ta in casa noastra era un prilej de mare sarbatoare. Tot
din anii studentiei, cand Paul Constantinescu da la iveald la 10 mai 1929, Doua studii in stil
bizantin pentru vioara, viola si violoncel, Liviu Rusu, alaturi de Gicu Petrescu si autor, le
interpreteaza la Teatrul mic din Bucuresti, fiind przentate apoi la Praga. Tn anul 1933 Paul
Constantinescu compune lucrarea Costea pentru voci barbatesti si pian, pe versuri de George
Cosbuc, pe care o publica tot la Cernduti, la Tipografia Mitropolitului Silvestru, in virtutea
prieteniei celor doi muzicieni cu Mircea Streinul (1910-1945), poet bucovinean, prozator,
traducator si eseist care conducea grupul de scriitori format in jurul revistei ,Iconar” (1935-
1937). Liturghia in stil psaltic la care a lucrat intre 27 octombrie 1935 si 3 februarie 1936 a fost
prezentatd intr-o a doua auditie (dupa Bucuresti, la Buserica Sf. Visarion), la Cernauti, sub
bagheta lui Liviu Rusu.

La 16 martie 1939, Orchestra Societatii Filarmonice din Bucovina, infiintatd in 1862, Ti
prezintd, in prima auditie, Simfonietta, lucrare care fusese distinsa la 7 decembrie 1937 cu
Premiul ,,Max Anchauch”.

Evenimentele istorice traite de poporul roman in anii 1940 si 41 se repercuteaza pregnant
in destinele multor oameni de cultura, fara sa-1 ocoleasca pe compozitorul Paul Constantinescu.
La 22 iunie 1941, cand Romania intra in razboi alaturi de Finlanda, Ungaria, Italia si Germania si
ataca Uniunea Sovietica, cliberand la 26 iulie teritoriul Basarabiei si Bucovinei, iar Maresalul
Ion Antonescu rosteste indemnul: Ostasi, Va ordon, treceti Prutul!, animat de adanci sentimente
patriotice, dar si de toate emotiile legaturilor sufletesti cu muzicienii si oamenii de culturd din
Basarabia si Bucovina, compozitorul da la iveald in doar céateva zile doua lucrari: poemul pentru
orchestra Cantarea Basarabiei si cantata Moartea eroului. Povestea manuscriselor acestor doua
lucrari este de-a dreptul fascinanta si face obiectul comunicarii de fata.

Ascunse cu grija in arhivele Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, dar si
in cele ale compozitorului Ion Dumitrescu, avand titluri schimbate, cele doua lucrari au putut fi
,,scoase de la naftalind” abia dupa evenimentele din 1989. Daca lucrarea Moartea eroului sta si
acum cuminte ,la sertar”, asteptdnd sa fie prezentata, din fericire, Cantata Basarabiei a avut

parte de o prima auditie la 29 aprilie in 1942, in Sala ARO din Bucuresti, in prezenta Regelui, a
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Reginei Mamia Elena si a notorietatilor vremii, intrand in bezna dupa anul 1944. In cercetirile
noastre am identificat existenta a doud manuscrise in creion. Cel care se afla in arhiva Ion si
Ilinca Dumitrescu, pe a carui pagina de garda apare titlul Cantarea, partea a doua a sintagmei
(Basarabiei) fiind stearsa cu guma, are 42 de pagini si este semnat si datat pe ultima pagina;
celalalt, identic cu precedentul, poartd pe pagina de garda titlul Cantarea Cantarilor si se gaseste
sub nr. F. Sp. 2687, in Biblioteca UCMR. S$i acesta contine pe ultima pagina (42), semnatura
autorului si data: Bucuresti 24-28 VI 1941. Tn caietul-catalog, existent la UCMR in Fondul
Breazul, nr. 713, elaborat de insusi compozitorul, lucrarea figureaza la pozifia intai, pag. 20,
avand mentiunea: Comanda M.St.M. (Marele Stat Major).

In anul 2018, cu prilejul Centenarului Marii Uniri, lucrarea a fost prezentati la Ploiesti,
ntr-un concert festiv, in interpretarea orchestrei simfonice a Filarmonicii ,,Paul Constantinescu”
si a fost editata de Editura Muzicald a UCMR.

Cuvinte-cheie: Paul Constantinescu, Basarabia, Moartea eroului, Cantarea Basarbiei, Liviu
Rusu, lucrari interzise in perioada comunista

NCTOPUA MY3bIKU KAK HAYYHAS ITPOBJIEMA B HAYYHO-
HEJATOI'MYECKOM HACJ/IEAUU B.J1. KOHEH

ISTORIA MUZICII CA ASPECT DE CERCETARE A PATRIMONIULUI
STIINTIFICO-PEDAGOGIC AL LUI V.D. KONEN

MUSIC HISTORY AS A SCIENTIFIC PROBLEM IN THE SCIENTIFIC AND
PEDAGOGICAL HERITAGE V.D. KONEN

BEPA HUJIOBAY,

JIOKTOP UCKYCCTBOBEACHUS, TOIIEHT,
[TerposaBojickas rocynapcTBeHHas kKoHcepBaTopus uMeHu A.K. [ nazynosa, Poccuiickas
®enepanus

N3BecTHbilt  anriuiickuii ucropuk P. k. Kommuarsyn B kHure «Maes wucropum»
HAallOMHHUJI O peKkoMeHaauuu Jopaa AkrtoHa: «Mccienyiite mpoOinembl, a HE TEPUOABI».
HcTopukaMm «HOXHHUII U KJes» ObUIM MPOTHBOIMOCTABIIEHBI «HAYUYHbIE MCTOPUKUY», W3YyUdaIOLIUe

HpO6HCMbI. 910 MMPOTUBOIIOCTABJICHUEC OTpPAa3UI0 H3MCHCHHUSA B IMOHHUMAHHH HCTOPHYCCKOIO

17 E-mail: inverafox@mail.ru
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Metoga. K MomeHTy Bbixosa nepBoro u3ganus kuuru Komumureyna «Mpes nctopum» modena
«IIPUHLUIIA HAYYHON UCTOPUNY ObLIAa OUYEBHIHOM.

MysbikoBen Banentuna [Ixo3epona Konen c¢ nauama 1960-x ronoB BbICTymana B
3alUTy MY3bIKQJIbHO-UCTOPUYECKON HAayKH, OOpalIEHHON HE K «UCTOPUM HOXKHUI[ U KJIEs» a K
TpYAaM UCTOPUKO-IIPOOIEMHOr0 Xapakrepa. B uccnenosanuu, nocssménnom 1. [1é€pcemy u ero
oneprHoMy Hacienuto (1978), Konen chopmynupoBana riaBHyr0 NpoOJjeMy Tak: «IouyeMy Ha
MPOTSHKEHUHU JIBYX CTOJIETUHM, MOCJeNoBaBIIMX 3a cMepThbio [l€pcenna, AHriaus He nana Hu
OJIHOTO PaBHOTO €MY HAYUOHANbHO20 KOMnozumopa?®». Penienne mpoOiieMbl, TakuM o0Opa3om,
CIIEIOBAJI0 HUCKaTh B OCOOCHHOCTSAX pa3BUTHUSl AHIJIIMMCKOM MY3BIKQIBHOW  KYJIBTYpHI.
CdopmynupoBanHasi TakuM 00pa3oM TpolsemMa OTIUiIach B HOpMyIy eunomesnvi, Kacaromencs
«OJTHOM M3 CaMBbIX 3araJO4YHbIX CUTYallMii B MCTOPUH MHUPOBOU My3bIKH». KOHEH uccnenoBana
KynbTypy mnépcemntoBckoro JIoHAOHa M KOHCTaTHUpOBaja, YTO TBOpYECKas JAEATEIbHOCTh
[1é€pcenna coBnana ¢ 1eATENbHOCTHIO UTATBIHCKUX U (PAHIY3CKUX KOMIIO3UTOPOB U BUPTYO30B
B Anmmu, HO Kpome Ilé€pcemnma ppyrue aHIIIMWCKUE MY3BIKAHTBI COPEBHOBAIUCH C
MHOCTPaHHBIMU MY3bIKaHTaMHU, IPHOOpPETast OTBIT U PACHIUPSIS XyJ0KECTBEHHBIN Kpyro3zop. Tem
cambiM KoHeH npu3Hana, 4TO HE NPUCYTCTBUE B CTPAaHE MHOCTPAHHBIX MY3BIKAHTOB IIOMEIIAJIO
Pa3BUTHIO aHTJIMMCKOM oOmepHOM mmikoibl. McciemoBarens oOparniia BHHMaHHE Ha TO, YTO B
AHIIMM K MOMEHTY «BTOPXKEHMS» HTaJbSIHCKOH OIepbl yKe ObIIM CO3JaHbl KIacCHYECKUe
o0Opa3lbl  HALMOHAIBHOTO  MY3BIKAJBHOTO  TeaTpa, «ONUpPAaBLIMECSs Ha  YCTONYUBEHIE,
MHOTOBEKOBBIE XYI0’KECTBEHHBIE TPAIULMKU aHTJIMMCKOro Hapoia». KoHeH nmpunuia K BBIBOLY,
4T0 (haKTOPOM, IIPEPBABIINM Pa3BUTHE AHTTIMICKON OIepbl, OblIa HOBasl KyJlIbTypa, POKAEHHAs
AHTJIMCKOM OyprKya3HOM PEBOJTIOIIMEH, BBIIBUHYBIIICH Ha repBbii iad middle class.

Kuura Konen «llépcemst m omepa» 10 cHUX IOp COXpaHSET aKTyaJlbHOCTb Kak
UcclieIoBaHue, IEMOHCTpUpYIoliee 3PPEKTUBHOCTh MPOOIEMHOI0 METOa B MY3bIKOBEICHHH.

Knroueswie cnosa: ucmopus, npooiema, Konnuneeyo, Akmou, Kownen, I1épcenn

KOHCTPYUPOBAHHUE COBETCKOI'O MY3bIKAJIBHOT'O KYPHAJIA
B CTAJIMHCKYIO 3I10XY

PREGATIREA JURNALULUI SOVIETIC DE MUZICA
IN PERIOADA STALINISTA
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CONSTRUCTION OF THE SOVIET MUSIC JOURNAL
IN THE STALINIST ERA

HATAJIbSI TOPBYHOBA®,

aCIHMPAHT,
Ilerpo3aBojckas rocynapcTBeHHast KoHcepBaTtopus uMenu 4. K. I azynosa,
Poccuniickas @enepanns

CoBerckas 00IIECTBEHHO-TIOJIUTUYECKAs! TOKTPUHA Ha 3Tane (GOpMUpPOBaHUS OTBEpraia
OTOPY Ha UCTOPUKO-KYJIbTYpPHBIE TPAJUIMH MPOILIOr0; B CBSI3U C 3TUM OCTPO CTOsjIa Mpodiema
CO3/laHusl HOBOW wupeojioruu uckycctBa Oyaymiero. C 1920-x ronoB Haudanma CKIIAIbIBATHCA
npoOieMaTvka 3TOr0 HCKYyCCTBa, a TaKKe ammapar €€ TPaHCISIMUA ayIuTOpUU, TOXKe
00HOBIEHHOI.B  ycroBusx TtotanmutapHoil cuctembl Poccumdmoxu Crammua (1934-1953)
HanOoyiee BOCTPEOOBAaHHOW (YHKIMEH KYPHATUCTHUKUA CTalo (POPMUPOBAHHUE COBETCKOTO
0OIIECTBEHHOTO CO3HAHUS, YTO MO3BOJIMIIO TIEYATH CTaTh MHCTPYMEHTOM BJIACTH; B TO JK€ BpeMs
rpecca oka3ajiach JHIIEHa BO3MOXKHOCTH HEMOCPEICTBEHHO BIUATH HA MOBEJIEHUE COIMAIbHBIX
WHCTUTYTOB.

Kypuan «CoBerckas Mmy3bika» (¢ 1992 rona Hocut HazBaHue «My3bIKaabHas aKageMUsD»,
1m0 1957 romga ObUT €IUHCTBEHHBIM CIICIIMAIM3UPOBAHHBIM MY3BIKATHHBIM JKYPHAJIOM CTpaHBbI),
SBJISIICS. TIeyaTHBIM opraHoM (Co1o3a KOMITO3UTOPOB./J0MIKHOCTE TJIaBHOTO PEAAaKTOpa, KOTOPHIi
HE TOJIBKO BBIMOJHSJ PYKOBOIAIIYIO (DYHKIMIO, HO M HEC OTBETCTBEHHOCTh 3a HJICHHO-
MOJIMTUYECKOE HAIpPaBIIEHUE JKypHala, a TaKkKe TeMaTUKy U PaKypc MaTepHalioB,3aHUMajd U
MapTUHbIE IEATENN, U IPU3HAHHBIE KOMIIO3UTOPHI U MY3bIKOBE/IbI.

XKypHan neMOHCTPUPOBAN CIIEJOBAaHUE «COBETCKOI» HAE0JIOTUU Yepe3 OCYLIECTBICHUE
MPUHIIUIIOB COLMATMCTUYECKOTO peann3mMa, MOHYMEHTAIN3Ma, OPUEHTAIIMN Ha KJIACCUYHOCTh(U
C Ipyroil cropoHsl — OOpHOY ¢ «(hopMamu3MOM» M HATypaTU3MOM), HAPOAHOCTh U TE€POU3M
(marpuotu3m). B My3bIKambHON ACTETUKE KM COOTBETCTBYIOT CJEAYIOIIHE KOHIICHTHI:
PEATMCTUYHOCT, U TPABAUBOCTH, TJIYOMHA, MPOCTOTA, SICHOCTh M JOCTYIMHOCTh BKYIlE C
MacCOBOCTbIO, HApOJTHOCTh, ONTUMUCTUYHOCTh M TepOM3M. B CTaTMHCKYIO 510Xy OCHOBHOM
[eNbl0 MyONMKaIMii B MeyaTH cTalla OIEHKa JI000r0 MY3bIKATbHOTO SIBJICHHUS OTHOCHUTEIHHO

ITHUX ITO3ULNI.

18 E-mail: natalya.gorbunova@glazunovcons.ru
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OcHoBHasl 4acTh XypHaJla cojiepakKajla OYEPKH U OTYETHI 0 KU3HU COr03a KOMIIO3UTOPOB,
0 paboTe My3bIKAIbHBIX y4eOHBIX 3aBEICHUHN, MY3bIKOBETUECKUE HCCICIOBAHHUS HA PAa3TUYHBIC
tembl. Kpome 3T10r0, monoBuny 00béMa «COBETCKOM MY3BIKM»3aHUMAaIIM OTIENIbHBIE PyOpUKH,
KaKJJ0M U3 KOTOPBIX CBOMCTBEHHBI ONPE/EIEHHBIE )KaHPBI TyOJIMKALMI; caMble XapaKTepHbIE U3
HUX — MPOOJIEMHBIN OYepK, MOPTPETHBIN U aBTOOHOTpahUIECKU 0UEPK, aHATTUTUYECKHIA 0YEpK,
peLeH3usl, MEMOpHUAJIbHbIE U I00MIEHHbIE MAaTepHalIbl, B T.4. HEKpOJIOrd. MaTepuassl KypHala
NPEACTABIISIIOTCA  aKTyaJbHOM OCHOBOWM JUII COBPEMEHHBIX MCCIEIOBAHMM B  paMKax
PELENTUBHOIO aHAJIN3a 3TUX TEKCTOB.

Knwueevie cnosa: cosemcras MY3blKA, My3blKLZJZbelZZ HCYPHA, KOHCMPYyUposanue co6emcKoco,
COZ{MCUZMCWZMH@CKMIZ PeaAIU3IM 6 My3vlKe

HHAPIIUAJIBHBIE CITIOCOBHOCTHU KAK CIIEHU®UYECKASA
CTPYKTYPHASA OCHOBA TAJTAHTA APTUCTA MIO3HUKJIA

ABILITATILE PARTIALE CA BAZA STRUCTURALA SPECIFICA A
TALENTULUI ARTISTULUI DIN TEATRUL MUZICAL

PARTIAL ABILITIES AS A SPECIFIC STRUCTURAL BASIS
OF A MUSICAL ARTIST’S TALENT

0JbI'A OTAHE30BA-IT'PUT'OPEHKOY,

JIOKTOP UCKYCCTBOBEICHMS,
Opnecckas HalMOHANIbHASI MY3bIKaJIbHAS aKazeMus UMeHH A.B. Hexcoanosoti, YKpanHa

VYHUKAIBLHOCTH KOMMYHHKaTHBHOfI CHCTCMBI MIO3HKIJIA, KakK 0c000T0 JKaHpa
MY3BIKAJIbHOTO T€aTpa, OIPCACIIACT TBOp‘leCKI/Iﬁ AITOPUTM apTHUCTAa MIO3HKJIA — BECbMa CJIOKHOC
INPUHOUIIMAIIBHO KOMIINICKCHOCHOC SABJICHUC, IIPCACTABJIAIOIICC coOoi TPUCAUHCTBO BOKAJIbHO-
MY3BIKAJIbHOTO, INIACTHYCECKOI'O W AKTEPCKOI'0 DJJIEMEHTOB MACTEpPCTBA, B paMKaX KOTOPOTO
OCYILCCTBJIAICTCA MMMaHEHTHBIN TBOp‘leCKI/Iﬁ Imponecc. TBOp‘IeCKaH Inpupoaa apTuCTa MIO3UKIIA
npeaycMarpuBacT MY3bIKaJIBHOCTDH HNMMAaHCHTHOT'O TBOPYCCKOTO mnmpomnecca. I'nmaBHOM

HpO(beCCHOHaHBHOﬁ XapaKTepI/ICTI/IKOI\/’I TBOPYECKOTO aJIrOpUTMa apTHCTA MIO3UKJIA CTAHOBUTCA

19 E-mail: oganezova5olga@gmail.com
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MY3bIKaJIbHO-MHTOHAIIMOHHASL (DEHOMEHOJIOTHS «POXKICHUS» TPEX XYyIOXKECTBEHHBIX S3bIKOB
MIO3HUKJIa — BOKaJIbHO-MY3bIKAJIbHOTO, IIJIJACTUYECKOI0 U aKTEPCKOTO.

[IpyHIMNIMAIBHO, YTO TPUEAMHBIM XYIO0XKECTBEHHBIN S3BIK MIO3UKIIA — 3TO HE IPOCTO
oOpereHHble M OTHUIM(OBAHHBIE TPOPECCHOHANBHBIE yMEHHS apTHCTa, 3TO MPUPOHAS,
nepBUYHast OHOJOTHYECKass XapaKkTEPUCTHKA BOCHPUATHS U OOpabOTKM YyBCTBEHHOM
nHGOpMAIMK OKPYXAOIIEH Cpeabl, MpHCylas NaHHOW >KMBOM CHUCTEeME — TaplHrajbHbIe
CIIOCOOHOCTH.

Ilapyuanvuvie cnocoonocmu apmucma mO3UKIaQ PACCMATPUBAEM KaK CIELMAILHEBIE,
OCHOBAaHHBbIE Ha MPUPOJTHBIX MNCUXO(U3MUECKUX 3aJaTKax amrmapara apTUCTa CIOCOOHOCTU
WHIUBUAYAJIBHOTO XapakTepa, MpPeAyCMaTpUBAIONINE OPraHUYHOE TMPOSIBICHHE AaKTEPCKHX,
BOKAJIbHO-MY3BIKQJIIbHBIX M IJIACTHYECKUX CHOCOOOB CLIEHWYECKOM KOMMYHHUKAIlMU, OCHOBOM
TPUEINHCTBA KOTOPBIX SIBJSETCS] MY3bIKAJIbHOCTh TaJlaHTa apTUCTa MIO3UKJIA.

Hannuune nmapuuanbHbeIX CHOCOOHOCTEH SIBISIETCS ONpPENENSIONIUM B BBIOOpE apTHCTOM
npodeccuoHaIbHOM KaHPOBOM crenuann3anuyd. AKIEHTHPYEeM, 4TO pedb WIET HE O IeNu
TBOPUYECKOM JIEATEIBHOCTH apTUCTA, & UMEHHO O Ccrloco0e ero Xy/105KeCTBEHHOTO BbICKa3bIBAHUS
— crienupuKe KOMMYHUKAIIUH B JKaHPE.

C ToukHM 3peHHs NapLUUaTIbHOCTH JIOTUYHO OOBSCHAIOTCS KaK IPUPOAHBIE HAKIOHHOCTH
(3amaTkM) apTMCTa MIO3WMKJIA, TaK M, COOTBETCTBEHHO, TMpOIlECC OOpeTeHHne UM
po(heCCUOHANBHBIX KOMIETEHTHOCTEH. CIIOKHOCTh M (DEHOMEHOJIOTHS XYA0XKECTBEHHOI'O
BOIUIOLLEHUSI POJIM-00pa3a B MIO3UKJIE COCTOMT B TOM, YTO BCE TPH ACHEKTA «A3BIKOBOIO KOJa»
MIO3UKJIA B «CLEHHYECKOM CYLIECTBOBAHMM» apTHCTa IIPUCYTCTBYIOT OJHOBPEMEHHO,
HepeINIETasICh U IOMOTas APYr APYry B pEaI3alMK 3aMbICIIa IPOU3BEACHUS.

[TapuumanbHOe TPUEIMHCTBO XYJOXKECTBEHHBIX S3bIKOB MIO3MKIIA CIIOCOOHO IMPOSBUTHCS
npo(ecCHOHAIBHO  TOJIBKO HAa OCHOBE MY3BIKQJIbHOCTM TajlaHTa apTucTta. VIMeHHO
MY3BIKaIbHOCTh OOYCJIOBJIMBAET YHUKAIBHOE «POJICTBO» MaplLUalIbHBIX CIOCOOHOCTEH apTUCTa
MIO3MKJIA, TMO3BOJISIIOIIMX €My PEaan30BaThCsi B 3TOM CHEHM(PUYECKOM KaHPE MY3bIKaJIbHOI'O
Teatpa. Bce Tpu nposBiIeHHS XYHOXKECTBEHHOIO SI3bIKa MIO3MKJIA IMTAIOTCS IEPBUYHOU
YYBCTBEHHOM HH(opManued W3 My3bIKQJIBHOTO MaTepualla, BOCHPUHUMAIOT HH(POPMALIUIO
MY3BIKQJIbHBIM BIICYATICHUEM U PEAIU3YIOT B 3BYKE, IUIACTUKE, aKTEPCKOW UTpE.

[lapuranpHOCTh TajaHTa apTHCTa MIO3UKJIA ONPEIEISIETCS NPUPOJHBIM CHUHTE30M

AKTCPCKHUX, BOKAJIbHO-MY3bIKAJIbHBIX W  INIACTHYCCKUX CHOCO6HOCTCI>1; IMPpOABJISACTCA B
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podecCHOHAIEHOM allTOPUTME apTHUCTa MIO3UKJIA M PEATU3yeTCs B UMMAaHEHTHOM TBOPYECKOM
mporecce, 6a30BBIM UMITYJIbCOM KOTOPOTO SIBIIIETCS. MY3bIKaJIbHOE BIICUATICHHUE.

Knwouesvie cnosa: apmucm mo3uKia, My3bIKAIbHOCHbL MALIAHMA, NAPYUATbHBIE CHOCOOHOCTIU,
npogheccuoranvbublll aneopumm

I'EPMEHEBTHYECKOE IIOHUMAHHUE TEKCTA MY3bIKAJIBHBIX
MNPOU3BEJIEHUI B ®OPMUPOBAHUU JYXOBHOI'O ONBITA
JIMYHOCTHU

CONSTIENTIZAREA HERMENEUTICA A TEXTULUI LUCRARILOR
MUZICALE IN FORMAREA EXPERIENTEI SPIRITUALE A
PERSONALITATII

THE HERMENEUTIC UNDERSTANDING OF THE TEXT OF MUSICAL
WORKS IN THE FORMATION OF THE PERSONALITY’S SPIRITUAL
EXPERIENCE

0JbI'A OJIEKCIOK?,

JOKTOp MeIaroruueckux Hayk, mpodecop,
Kuesckuii ynuBepcuter umenu bopuca I punuenx0, Ykpanna

I'epMeHeBTHUECKMI MOHUMAHHUE ONBITA HWCXOAWT W3 MO3ULHNA, NPUHIUNHAIBHO
MPOTHBOTIOJIOKHBIX TPATUIIMOHHOW Teopur TMo3HaHMs. OIBIT HE MOXET «3acThIBaTh» B
WTOTOBOM 3HAaHWUH, CTAHOBHUTHCS 3aBEPIICHHOW, HEM3MEHHOU aOcTpaknuei. CylmHOCTh OIbITa
COCTOHT B TOM, YTO OH BCETJIa OTKPHIT, TOCTOSIHHO 000TaIaeTcsi HOBBIMU JIEMEHTAMHU.

[ToHnMaHue XymO0KECTBEHHOTO IMPOU3BEACHUS TpeOyeT YMEHHUS HE TOJBKO PAaCKPBITh
KOKIYI0 CEMHUOTUYECKYIO IUHUIYy TEKCTa, HO M 3HATh MPUHIUIIBI UX COYETAHMsI, KOHTEKCT BCel
(dpa3pl, BOCIpUHUMAs €€ B KOHTCKCTE MPOW3BEACHHS, a IMOCICIHIOK - B OOIIEM KOHTEKCTE
KyIbTypbl. B paMkax 1eioro packpbiBaeTcs 3HAUYE€HHE KaXKJIOTO AJIEMEHTa XYAO0XKECTBEHHOIO
MIPOU3BEICHHUS.

Ha nHam B3risia, OTuanorMyHOCTh CO3HAHWM, MOHHMMAaHHUE «JIPYroro» Kak caMoro ceds,
YMEHUE CIUTHCA C HUM, JKUThb €r0 MEPEKUBAHUSIMH - 3TO €MIIATUWHU MPOLECCHI, CBA3aHHBIE C

COTBOPYCCTBOM. IlocnenHsiss Bo MHOIOM HEOTAECIMMA OT BAOXHOBCHUS, ITIOTOMY YTO BO BpPEM:

20 E-mail: o.oleksiuk@kubg.edu.ua
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MY3BIKQIBHOTO TMO3HAHUSI YENIOBEK YAOBIETBOPSIET, CKPBITBIE TBOPYECKHE MMOTPEOHOCTH
CO3/1aBaTh Ha OCHOBE NEPEKUBAHUM, KOTOPHIC BOZHUKIIM MO/ BIMSHUEM MY3BIKH, YTO-TO CBOE,
HOBOE, B PE3yJIbTAaTE YETO UCIBITHIBATh HACIIAXKICHUE OT COBEPIIEHHOIO TBOPUYECKOTO aKTa.

B pamkax Takoro npoureHus TEKCTa Jito0as nmegarornueckas JeHCTBUE OCHOBBIBACTCS Ha
NPEACYIIECTBOBAHUM  OIPEACIICHHOM  KYJIBTYPHOM  CTPYKTYpbI,  J€TEPMUHHPOBAHHOMN
KOJUICKTUBHBIMH HJcajdaMu M IeHHOCTAMH. CHOoCOOHOCTh BOBJIEKATHCS B KOJIJICKTHBHEIX
WJICAIOB U IIEHHOCTEH SIBIIACTCS «T€PMEHEBTHUYECKHM IPEANOHUMAHUS», JEXKAIIUA B OCHOBE
Bcex (opM repmeHeBTHUECKOro aHanm3a. OIHAKO Takas yCTaHOBKA MPOTHUBOPEUYHUT CTPEMIICHUIO
MOHATh CMBICI WHIMBUAYyadbHOrO jaeucTBus. JI. AJekcaHaep Ha3bIBa€T 3TO SBJICHUE
«KOJIJIEKTUBHBIM HUJCAIM3MOM TE€PMEHEBTHUECKOTO aHalIM3a», YTO CIEIYEeT CBOWCTBEHHYIO
KJIACCUYECKOW TE€PMEHEBTUKE «CJIab0€ 3BEHO»: OH MPUBOJUT K CUTYyallUH, IIUPOKO M3BECTHOM
KaK «TepMEHEBTHYECKUU Kpyr». Kpome Toro, 3amoBeaHON 30HOM reépMEHEBTHUECKOTO aHaan3a
CTAaHOBATCS KOCBEHHBIC CBS3H M B3aMMOJICUCTBHS - CIIOHTAHHBIE CAaMOJIETEPMUHOBAHHU JICHCTBHSI,
B KOTOPBIX M TPOSIBJISICTCS] aKTUBHOCTH JIMYHOCTH, PEATU3YyeTCs MOMEHT CBOOOIBI, Oiaromaps
YeMy T€HEePUPYIOTCSI HOBBIE KYJIbTYPHBIE IIEHHOCTH.

Kaxnprii denmoBek 005amaeT YHUKAIbHOW TIO3WIMEH MECTOHAXOXKJICHUE B MHPE,
YHUKQJIbHBIM JKM3HEHHBIM MHUPOM U ONBITOM. B TO e BpeMs OHa CyIIECTBYET B
WHTEPCYObEKTUBHUX PEATbHOCTH, IIOATOMY JKH3HEHHBIE MHUPBI MOTYT TIEpECeKaTbCcs |
COBITJIaTh, TOPOXKAATh oOIMe 00pa3bl ObiTHI. DEHOMEH MOHMMAaHUS, «00eCreYeH» TOW WU
WHOM XYH0)KECTBEHHO-00pa3HOW CTPYKTYpOH, MapaJoKCaJbHO BO3HUKACT JI0 M BHE KaXKIbIM
aKTyaJIbHBIM BBICKa3bIBaHUEM, TaK KaK 3aKJIaJbIBACTCS OOIIUM >KU3HEHHBIM MHPOM C €ro
cnenuduuecko MHTEHIIMEH Ha TOCTIKEHHE CMbIcia ObiTHs. MTak, Xym0KeCTBEHHO-00pa3HbIe
CTPYKTYPBI CTAHOBATCS YCIOBUSAMH TIOHHUMaHUS TPOU3BEACHHN HCKYCCTBA KakK CIOCOOOB
KOHKPETHBIX aKTyanu3auuid ObITHitHOTO moHMMaHus. OTcroma cieayeT mnaTTepH (pa3BuTas
Matpuia, QopMHUpylomas — SApPO  KyJIbTYpbl)  MOCTHEKIACCUYECKOM  NEJIaroruku -
JIPYrOAOMHUHAHTHUCTh, B3aUMHOE NPUHATHE APYr JApyra, MpPU3HAHHE MpaBa KaKIOro OBITh
caMHUM co00ii.

B uwtore oTtmeTrum, YTO TMEAArOTHYECKHH MPOIECC B BBICIIEM MY3BIKAILHOM Y4eOHOM
3aBEJICHUU CBS3aH C Pa3IMYHBIMM XYAOKECTBEHHbIMM TecTamu. lIpenopaBarenu BmecTe €O
CTYACHTAaMH HAMOJHSIOT COOCTBEHHBIM TOHMMAaHHUEM TEKCThl MY3BIKAIBHON KYJIBTYpHI,
OCMBICIIMBAIOT TPOSBICHUE HUX B IENArorudeckod mnpakTtuke. OTKpbITUE B KYJIbTYpEe MOXKET

HpOHBOﬁTH JiMiib  MpU  YCJIOBUH, YTO HHTCPIPCTAOIUOHHBIC ACATCIBHOCTL CTajla JJIA
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MIPEToaBaTelIs U CTYJICHTa COCYIIECTBOBAHUS. JTO, B CBOIO OYEpE/ib, 03HAYAET, YTO MOHUMAHUE
XYI0KECTBEHHOTO MPOU3BEICHUS BBIXOIUT 3a TPEIeNibl WHTEPIPETAIMOHHOW AESITeIbHOCTH
MpernoaBaTelis U CTyAeHTa B chepy pyaaMeHTanTbHUX OCHOB OBITHS ¥ MO3HaHUs. MIMEHHO Tak
oOpa3oBayiack M MPOJIOJKACT 00OTraIIaThCs HOBAs MapagurmMa 0O0pa3oBaHusl, TPHHIUITAATBHBIM
MOJIOKCHHEM KOTOPOW  SIBIISICTCS. TEPMEHEBTHYECKOE TOJIKOBAHHME OIbITa. | epMeHEeBTHKA
CTPEMHUTCS K JyXOBHOW HMHTEPIpPETAIMM TEKCTa, PACKPhIBas €ro CMbBICI W 3HAYCHUE B
VHUBEPCATUAX  KyJIbTyphl. JIyXOBHOCTH TIPOSIBISETCS B  OOpANICHHOCTH CYOBEKTOB
MEJaroTMYecKoro Mporecca B YHUBEPCAM KYJIbTYPBI depe3 CUMBOJIM3M. DEHOMEH IyXOBHOTO
OTIBITAa MHTETPUPYET MHP MPEICTABICHHA, 00pa30B, MTyXOBHBIX MEPESIKUBAHUN, Yepe3 KOTOPHIC
CyOBEKTHI TEJAaroruyeckoro IMpolecca OCYIIECTBISIIOT MpeoOpa3oBaHUs, HEOOXOAUMBIE IS
MOCTHXKEeHUS McTUHBI.

Knwuesvie cnoga: ouanocuunocms CO3HAHUL, CEMUOMUYECKS] eOUHUYA MEKCMA, XY00ICeCHBEHHE
npoussedenue

ROMANTISMUL SI NOUA DRAMATURGIE MUZICALA A DUO-ULUI
PIANISTIC IN CREATIA LUI FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY

ROMANTICISM AND THE NEW MUSICAL DRAMATURGY OF THE PIANO
DUO IN THE CREATION OF FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY

ANDREI ENOIU-PANZARIU%,
doctor in muzica, lector universitar,
Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi, Roméania

Facand parte din prima generatie componisticd romanticd, apartinind in intregime
secolului XIX, Felix Mendelssohn-Barholdy s-a nascut la Hamburg in anul 1809, anticipand cu
un an ivirea generatiei anului 1810, cea care va da culturii universale pe Robert Schumannn si pe
Fredeeric Chopin. Felix Mendelssohn-Bartholdy beneficiaza de o educatie aleasd datoritd

situatiei sale materiale prospere.

21 E-mail: andrei.enoiu@gmail.com
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In anul 1828 Mendelssohn-Bartholdy absolva Universitatea din Berlin, imbratisind
cariera de muzician. Acordul tatilui a fost concretizat printr-o finantare de calatorii prin Europa,
in scopul largirii orizontului muzical.

Primele compozitii 1i impun numele de timpuriu. La varsta de saisprezece ani scrisese
deja multe lucrari — concerte, simfonii, cantate, piese pentru pian, unele rimase in manuscris. In
anul 1833 este angajat in postul de director general al muzicii din Diisseldorf. Peste doi ani,
tanarul dirijor este chemat la Leipzig pentru a prelua conducerea orchestrei Gewandhauss. In
anul 1842 a infiintat Conservatorul de la Leipzig unde, impreuna cu Robert Schumann, a predat
compozitie si pian. O stransa prietenie l-a legat de Clara si Robert Schumann.

In anul 1840, Felix Mendelssohn-Bartholdy si Clara Schumann au cintat adesea
impreuna in concerte publice la patru maini. La 31 martie 1841, la Gewandhaus, el interpreteaza
alaturi de Clara Allegro-ul brillant op. 92 (dedicat acesteia) si a dirijat prima auditie a Simfoniei
compuse de Robert Schumann.

Operele pentru pian la patru maini ale lui Felix Mendelssohn-Bartholdy nu sunt
numeroase, dar se incadreaza perfect in stilul general precum si in scriitura pianistica a
compozitorului. In literatura de duo el a ldsat doui piese de factura concertistica, cu o scriiturd ce
creeaza iluzia orchestrei. Andante cu variatiuni in Si bemol major op. 83a (1841) reprezinta o
varianta a piesei similare Variationen op. 83 nr. 11 pentru piano solo, scrisa in 1841 dar tiparita in
1850. Versiunea pentru pian la patru maini a Variatiunilor op. 83 a fost conceputa la rugdmintea
surorii sale, Fanny. Lucrarea prezintd dificultati suplimentare pentru ansamblu cauzate de
mobilitatea aproape permanentd a celor doud partide iar concomitenta desfasurarilor pianistice
solicitd interpretilor mobilitate, precizie, o buna stapanire a mijloacelor tehnice, fluenta si colorit
SOnoTr.

Creatiile lui Felix Mendelssohn-Bartholdy pentru pian la patru maini inscriu in literatura
pianistica pagini de mare stralucire, ce cultiva o virtuozitate cantabila si o tehnica diversificata.
Desi putine, ele reprezintd o culme a artei sale pianistice $i componistice. Stilul sdu ingemaneaza
in mod armonios suflul lui Carl Maria von Weber cu suspinul si zambetul lui Wolfgang Amadeus
Mozart.

Cuvinte-cheie: Felix Mendelssohn-Bartholdy, duo pianistic, patru mdini, Andante cu variatiuni

FREDERIC CHOPIN — CREATIA PENTRU DUO PIANISTIC
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FREDERIC CHOPIN - THE CREATION FOR THE PIANISTIC DUO

IOANA-MINA ENOIU-PANZARIUZ,
doctor In muzica,
Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi, Romania

Biografia lui Frederic Chopin se desfasoard pe intinderea a patru decenii, asemenea celor
ce apartin unor ilustri romantici ce au vietuit in prima jumatate a secolului al XIX-lea (ca Weber
sau Franz Schubert, ca Felix Mendelssohn-Bartholdy sau Robert Schumann, ca Vincenzo Bellini
sau Gaetano Donizetti) dar cu trasaturi distincte.

Spre deosebire de Robert Schumann, colegul sau de generatie, Frederic Chopin va cultiva
genurile miniaturale cu o sarguintd nedezmintita, impletind formele cu veche traditie (preludiul,
variatiunea, rondoul) cu cele ce-si Incepeau consacrarea (ca balada, valsul), si adaugand
acestora altele noi (mazurca, poloneza), al caror colorit melodico-ritmic inviora cu fantezie
natura unei compozitii. Caracteristica pentru inceputurile creatoare ale compozitorului polonez
ramane si Variatiunea pe o tema, modalitate componistica de transformare a ideii muzicale.

Prima incercare in aceasta forma traditionalistd dateaza din 1826 — Variations sur un air
national de Moore a 4 mains. Anul 1827 este cel in care Frederic Chopin a compus cu elan in
aceasta tehnica componistica, fara a-si mai fi inscris aceste lucrari in lista de opusuri (Variatiuni
pe tema unui cantec elvetian in Mi Major, Variatiuni pe tema ,,La ci dorem la mano” din opera
,,Don Giovani” de Mozart).

Frederic Chopin a scris o singura lucrare pentru pian la patru maini — Variations sur un
air national de Moore a 4 mains. Controversa privind originalitatea lucrarii se refera la cele doua
pagini lipsa: prima de la Secondo (mas. 1-27) si ultima la Primo (mas. 149-179). Lucrarea a fost
semnalatd de catre sora compozitorului, Ludwika Jedrzywicz, care a fost solicitata, in anul 1854,
sa faca o lista cu creatiile nepublicate ale fratelui sau. Descoperita abia in 1964 in Biblioteca
Jagiellond din Cracovia, copia manuscrisului a fost autentificatd n anul 1966. Bucuria
descoperirii operei a fost umbritd de lipsa celor doud pagini amintite.

A revenit cunoscutului pianist Jan Ekier misiunea anevoioasa de a reconstitui partile lipsa

si a reda lumii muzicale opera — parte integrantd a creatiei chopiniene. Activitatea a fost dificila,

22 E-mail: andrei.enoiu@gmail.com
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apreciind cd este imposibil de redat cu exactitate ceea ce Frederich Chopin si-a imaginat. Se
poate Incerca doar o reconstituire a climatului, mai putin notele. Jan Ekier dezvaluie in nota ce
insoteste editia din 1965 a Variatiunilor (PWM Edition Polskie Wydawnictwo Muzyczna) cateva
dintre ideile care I-au condus la finalizarea sarcinii pretentioase pe care si-a asumat-o.

Publicatd dupa mai bine de o sutd de ani, opera a cunoscut o rapidd popularizare. Ea
dezvaluie existenta unor germeni stilistici ce se vor contura ulterior in creatia pianistica
chopiniana.

Izvorata din forma epocilor anterioare, variatiunea romantica diversificd maiestria
componisticd cu fantezie si expresie prin impunerea virtuozitatii. Tema si ciclul de variatiuni
merita sa fie cunoscute si incluse in repertoriul ansamblurilor de duo pianistic. Opera dezvaluie
talentul unui adolescent care va deveni unul dintre cei mai mari pianisti ai secolului al XIX-lea.

Cuvinte-cheie: Frederic Chopin, duo pianistic, patru mdini, Variatiuni pe o melodie nationala

SIX SONATAS FOR HARPSICHORD SOLO BY GEORG BENDA

SASE SONATE PENTRU HARPSICHORD SOLO DE GEORG BENDA

NATALIA SVIRIDENKO?,
candidate of Art History, Associate Professor,
Kyiv Borys Grinchenko University

During the creation of sonatas by Georg (Czech Jifi Antonin) Benda the main keyboard
instrument, besides the organ, was the harpsichord, and the Viennese classical sonata as a genre
had not yet been formed. The situation was the same with the formation of a new keyboard
instrument — the pianoforte, which preceded the name — the fortepiano.

In the middle of the 18™ century, the sonata was in the process of its forming both as a
genre and a form. The border between the old sonata and the classical Viennese was the middle
of the century. According to the structure of the material, Benda's sonatas are closer to the
sonatas of Domenico Scarlatti than Joseph Haydn. Although, as a composer, G. Benda formed
himself on German lands and his musical environment was the chapel of Frederick 11 (the Great)

in Berlin and Potsdam, later the chapel in Gotha (Thuringia) and Hamburg, but also his Czech
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roots have to considered. So, in his style, including the Six Sonatas of 1757, there is more
influence of ,,mixed” and gallant styles than ,,Tempest and Onslaught”.

The construction of I. Benda's sonatas is three-part. The first movements of the sonatas
lack the internal structure of the sonata Allegro. The writing style is polyphonic rather than
homophonic-harmonic. The middle parts are slow, with a beautiful melody of the upper voice.
Still, others are fast, sometimes impetuous with elements of virtuosity.

In the harpsichord sound, the character of the music takes on a festive character,
somewhat detached, and is perceived as an element of an old music room or home music.

The piano version sounds different — the character of the sound changes in it and, due to
the instrument's ability to reproduce flexible dynamics, the character of the music in which the
mood is manifested changes, which makes it possible to reveal greater expression without
conflicting with the composer's intention.

In piano sonatas, the music takes on a romantic character with a sentimental connotation.

The title page of the first edition contains a text including the title of the work and the
words after the author's name that say: ,MAESTRO DI CAPELLA DI SUA ALTEZZA
SERENISSIMA IL DUCA GOTHA ED ALTENBURGO”. The sonatas have no dedication,
although someone's image is recognizable behind the beautiful music.

While creating the sonatas, there was a tradition that if the title says — Six Sonatas, then
all six pieces were performed as a complete work. But each of them can be performed separately,
too.

This work of G. Benda was not known until the end of the 20" century, since the first
edition in 1757 (Berlin) and the second edition in 1864 (Paris) were published in small editions
and in old keys that seems quite difficult for a modern pianist to recreate the sound.

Only in the 90s of the 20" century, due to a copy of the first edition of the sheet music
that was saved in the Razumovsky library and the work done on the transcription of the text into
modern keys, it was possible to understand that the work is a masterpiece that was undeservedly
forgotten by the fussy heirs of future generations of keyboardists.

Keywords: sonata, harpsichord, style, music

SONATA PENTRU FLAUT SI PIAN DE A. FIODOROVA

SONATA FOR FLUTE AND PIANO BY A.FIODOROVA
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MARIA SERBINOV?#,

doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Desi viata si creatia Anfisei Fiodorova (1953-2000) — o compozitoare foarte talentata si
promitatoare — s-a intrerupt prea devreme, ea a lasat o amprenta vizibild in arta componistica a
Republicii Moldova materializata prin creatii originale de o certa valoare artistica, acoperind
diverse genuri muzicale. Printre cele mai semnificative lucrari ale compozitoarei vom mentiona:
Sonata pentru flaut si pian (1980), Cele patru anotimpuri (1981) pentru cor mixt pe versuri de A.
Maikov, Simfonia nr. 1 (1981), Eminescu (1984) pentru mezzo-soprana, bariton, cor mixt si
orchestra pe text de Mihai Eminescu; Sonata pentru pian (1985), Concert pentru orga si
orchestra de coarde (1987), Arcane pentru orga (1993). Spre regret, pand in prezent mostenirea
artistica a A. Fiodorova ramane foarte putin cunoscutd atat publicului, cit si muzicienilor
profesionisti, asteptand sa fie descoperitd, valorificata si promovata la justa ei valoare.

In paralel cu creatia componistica A. Fiodorova a activat in calitate redactor muzical la
Compania de Stat de Televiziune si Radio (1977-1980), a fost autoarea programului Meridiane
muzicale, care s-a bucurat de o mare popularitate printre ascultdtorii de radio din Moldova, a fost
profesoara de discipline muzical-teoretice la Institutul de Arte G. Musicescu din Moldova (1980-
1982), a predat compozitia la scoala de arta pentru copii din Chisinau V. Poliakov (1985-1998),
reusind sa cultive tinerilor dragostea pentru muzica si interesul pentru activitatea creativa.

A. Fiodorova a fost una dintre reprezentantele de fortd ale constelatiei de tineri
compozitori care si-au inceput cariera in anii 1980 — ani, ce au avut o semnificatie deosebita in
istoria muzicii nationale. Pe de o parte, a fost finalizatd o perioada istorica si culturald de
activitate componistica si artistica foarte dinamica care a demarat in anii 1960, a atins apogeul la
cumpana anilor 1970-1980 si a scazut din intensitate la inceputul anilor 1990. Pe de alta parte,
anii 1980 au deschis calea catre o noud etapa in dezvoltarea artei muzicale nationale, care a
primit numele de ,,perioada de tranzitie” Insemnand o perioada a schimbarilor radicale in spatiul
geopolitic culmindnd cu proclamarea independentei Republicii Moldova si, odatd cu aceasta
marcand si schimbarea intregii paradigme socio-culturale, impartind istoria culturii nationale in

doua parti: sovietica si post-sovietica (E. Mironenco). Arta muzicald moldoveneasca din aceasta
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perioada capatd un caracter sintetic imbinand cele mai noi realizari ale componisticii sec. XX
cu traditiile muzicii nationale.

Sonata pentru flaut si pian compusa de A. Fiodorova in anul 1980 este un exemplu viu al
proceselor de reinnoire ce au influentat evolutia tuturor genurilor muzicale aducand schimbari
esentiale prin diversificarea abordarilor compozitionale si stilistice, dar si prin transformarea
partiald, iar uneori si totald a modelului anterior de sonatd clasico-romanticd. Din pacate,
repertoriul autohton de sonate pentru flaut si pian este unul destul de sidrac, compozitorii
moldoveni dand predilectie altor instrumente, in special pianului si viorii. Anume aceste motive
au determinat interesul nostru fatda de Sonata pentru flaut si pian de A. Fiodorova. Sonata
dateazd din perioada iIn care autoarea si-a perfectionat madiestria In cadrul studiilor
postuniversitare specializate la Conservatorul de Stat P.I. Ceaikovski din Moscova alaturi de alte
cateva compozitii: ciclul de lieduri pe versuri de A. Puskin pentru voce si pian (1977), Variatii
pentru cvartet de coarde (1977), ciclul de prelucrari ale cantecelor populare moldovenesti pentru
voce si pian (1978), compozitii corale s.a.

Sonata pentru flaut si pian de A. Fiodorova a fost interpretatd de doua ori. Premiera s-a
produs in cadrul concertului din creatiile tinerilor compozitori din Moldova in interpretarea
flautistului G. Moseico si pianistei T. Savelieva la scurt timp dupa compunere in anul (1980) in
Sala mare a Filarmonicii de stat al RSSM (azi Filarmonica Nationala S. Lunchevici), a doua oara
rasunand in concertul In memoria compozitoarei in viziunea duetului I. Zaharia (flaut) si T.
Savelieva (pian) in Sala cu orga (2000). Cu eforturile intreprinse de prietenii compozitoarei,
muzicologii S. Tircunova si T. Berezovicova, partitura Sonatei pentru flaut si pian de A.
Fiodorova se pregateste spre editare.

Desi este o lucrare timpurie, realizata in cadrul programului de studii, Sonata denota
trasaturi ale unui stil componistic individualizat si o abordare creativa ineditd a genului. Structura
monopartitd, limbajul muzical ce imbind mijloace expresive preluate din diferite stiluri ale
muzicii sec. XX, in special expresionismul, scriitura atonala cu elemente de tehnica seriala
reprezinta trasaturile definitorii ale acestei lucrari. Sonata pentru flaut si pian de A. Fiodorova
merita atentia interpretilor si cercetatorilor pentru a umple golul ce existd astdzi in studierea
creatiei acestui compozitor, dar si pentru valorificarea plenara a repertoriului de sonate pentru
flaut si pian semnate de autorii autohtoni.

Cuvinte-cheie: Anfisa Fiodorova, sonata monopartitd, flaut, pian
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ARTA DE INTERPRETARE LA CONTRABAS:
EVOLUTII ISTORICE SI ASPECTE CONTEMPORANE

THE ART OF PLAYING THE DOUBLE BASS: HISTORICAL
DEVELOPMENTS AND CONTEMPORARY ASPECTS

IGOR SOCICAN?®,
doctorand, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In muzica si in viata culturald contemporani, contrabasul ocupi un loc tot mai
accentuat. In special, In secolul XX, urmarim o ascensiune deosebitd a acestui instrument,
cu un rol extrem de important nu doar in muzica academicd, ci si in cea de jazz. Astfel,
tematica abordata in articol este de actualitate, vizand largi aspecte legate de istoria
contrabasului contemporan, care a avut numerosi ,,stramosi”’, cunoscuti inca din perioada
medievala. Autorul trece in revista diversitatea formelor instrumentelor predecesoare
contrabasului, principalele etape ale evolutiei constructiei instrumentului, in diferite tari si in
diverse perioade, oprindu-se asupra modalitatilor de interpretare, particularitatilor sonore s.a.
Abordarea istoriografica a tematicii propuse a permis elucidarea mai detaliata a unor aspecte
contemporane ale functionarii contrabasului in muzica contemporana, in special, in cea de
jazz.

Atentia autorului este indreptatd si spre factorii care au contribuit la dezvoltarea
impresionantd a acestuia — este vorba de dezvoltarea tehnologiilor de constructie a
instrumentelor, in doua jumatate a sec. XX si de numeroasele inovatii propuse de mesterii
lutieri Tn domeniul formelor si siluetelor, dar si in cel al materialelor din care sunt produse.
Un rol aparte in acest proces il au interpretii, care au contribuit din plin la dezvoltarea artei
de interpretare la contrabas — in prezent contrabasistii sunt capabili sa interpreteze piese de

orice nivel de complexitate. Repertoriul pentru acest instrument este foarte bogat, datorita
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contributiei compozitorilor care au scris numeroase lucrari solistice de concert, aducandu-si
aportul Tn acest sens.

Articolul este insotit de mai multe imagini, tezele autorului fiind bine documentate si
confirmate prin citate.

Cuvinte-cheie: contrabas, arcus, instrumente cu corzi, constructia contrabasului, muzicd de jazz

COBPEMEHHBIN PAKYPC ITPEINOJJABAHUS JUCITATLJIUH 110
MY3bIKAJIBHOMY ®OJIBKJIOPY B KOJUIEIXE U BY3E

PERSPECTIVE CONTEMPORANE DE PREDARE A DISCIPLINELOR DE
FOLCLOR MUZICAL IN COLEGII SI UNIVERSITATI

THE MODERN PERSPECTIVE OF TEACHING MUSICAL FOLKLORE
DISCIPLINES IN COLLEGE AND UNIVERSITY

EJEHA 3AUIIEBAZ,

KaHIuaaT UCKYCCTBOBENICHUS, U. 0. Ipodeccopa,
MoOCKOBCKHUI TOCYIapCTBEHHBIA UHCTUTYT MY3bIKH UMEHU A.1". [[Inumke,
Poccutickas @enepanus

«Hamo nu coBpeMeHHOMY MY3BIKaHTY pa3OupaThbCsi B MYy3bIKaJIbHOM (DOJIBKIIOpE, €Cln
3BYKOBOE€ MPOCTPAHCTBO U 0€3 TOro mnepeHacwinieHO? B KOHIEPTHBIX 3aiax, MO paguo u
TeJIeBUJIEHUIO, B IHTEpHETE MOpPE KIIACCUYECKOM, aBaHTapIHOM, J)Ka30BOM, ICTPATHOU MY3bIKH.
EcTb 11 B cOBpeMEHHOM y4eOHOM Mpoliecce MpH MOArOTOBKE BOKAIMCTOB, MHCTPYMEHTAIUCTOB,
JUPUKEPOB U TEOPETUKOB MEPCHEKTUBBI MMOATOTOBKH KaJpPOB, BOCHIUTAHHBIX Ha HAI[MOHAJIHHOM
MeJoce, OCO3HAIIMMX (PyHAaMEHTAIbHYIO pOJb (ONBKIOpPAa B MY3bIKAIBHOM MHpE?», —
JUCKYCCHUSL Ha 3Ty TeMY MPOJO0JDKAETCA HU OOHO AecsaTtuiierue. B komnemxax u BY3ax Mocksbl
Yachl Ha MpenoJaBaHue MUCIUILTUH [0 MY3bIKAIBHOMY (DOJIBKIOPY MHOTOKPATHO COKPATUIIOCH.
JlucraHninoHHoe OoOydeHue 3a MUHYBUIMHM TOJ MOTPeOOBaNO CYIIECTBEHHOW KOPPEKTHPOBKHU
METOJUK TPENOJaBaHUS MY3bIKATHHOTO (DOJBKIOpa Pa3IHYHBIM CIEIHATBLHOCTAM Ha BCEX

YPOBHSX MPOPECCHOHATHHOTO 00pa30BaHMUsL.
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B noknane OyayT paccMOTpEHBI aKTyalbHbBIE MPOOJIEMBI MPENOaBaHUs MY3bIKaJIbHOTO
¢donpKIOpa B CpelHEM M BBICIIEM 3BEHBAX MPO(ecCHOHAIBHOTO 00pa3oBaHMs Ha IpUMeEpe
MOCKOBCKOTO rOCYAapCTBEHHOTO MHCTUTYTA My3bIkH UM. A.I". ITHuTKE:!

OTHOUIEHTUYHOCTh CTY/IEHTa B ypOAHU3UPOBAHHOM MaprMHAJIBLHOM OOLECTBE.

dopMupoBaHuE EJIOCTHOTO NPEACTABJICHUS O HALMOHAIILHOM TpagULIMOHHON KYJIBTYpE.
[TpoOyxeHne TeHeTHYEeCKON MaMsATH Y COBPEMEHHOW MOJIOJCKH CPEACTBAMH MY3BIKaJIbHOTO
(oJbKITOpA.

[TaTpuoTdeckoe BOCIMTAHNE B MHOTOHAIIMOHAIBHON CTPAaHE U MUPE B LIEJIOM.

Oco3HaHue My3bIKaJIbHOTO (posbKiIOpa Kak (yHIAMEHTa OTEUECTBEHHOW M 3apyOekHOMU
MY3BIKJIIbHON KYJIbTYPBI.

OcBoeHMe MY3bIKaJIbHO-TIOATUYECKOTO fA3bIKa (OJBKIIOpA: 00LIME U OTIIMYUTENIbHBIE YEPTHI 110
OTHOIIEHHUIO K aKaJIeMUYECKOM, COBPEMEHHOM, J1Ka30BOI MY3bIKE.

CriocoOHOCTh K UMIIPOBU3AIIMHU B HAIIMOHAIIBHOM CTHUJIE.

BnageHve TeXHHMYECKMMH CpEACTBAMM, HEOOXOIUMBIMHM JUISI COXPAaHEHHUS MY3BIKAJIbHOTO
(boJIbKIIOpa B MYJABTUMEAUMHOM IIPOCTPAHCTBE.

CoBpeMEHHOE  COCTOSIHUE  HAIMOHAIBHOW  MY3BIKQJIbHOW  KYJIBTYphl  TpeOyer
IIPUCTAIILHOTO OTHOIIEHUS K JyXOBHOMY U MaTe€pHaIbHOMY HACIIEAMIO MPEAKOB, HEOOXOAUMOTO
JUTSl TIOATOTOBKHU MY3BIKaHTOB-TIpodeccuoHaioB XX Beka.

Knrouesvie cnosa: mysvixanvroui ghonvraop, smuoudenmuunocmo, MIUM um. A.I. [lnumxe

ASPECTS OF THE PREPARATION OF THE CELLO CONCERTO BY
ROBERT SCHUMANN

ASPECTE DE PREGATIRE A CONCERTULUI PENTRU VIOLONCEL DE R.
SCHUMANN

1oPuii IOTOPELIKUIA?,
teacher,
Boris Grinchenko Kyiv University, Ukraine
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The inspirational and touching concerto for cello and orchestra in A minor by Robert
Schumann holds a unique and special place in the repertoire of the modern cellist. This concerto
may be played in class with the purpose of refinement of performance skills without being
performed on stage. However, it proved to be very difficult for any gifted musician to reach the
level of perfection necessary for the concerto to be actually performed on stage.

The Cello Concerto (op. 129) was written by R. Schumann in October 1850 in
Dusseldorf. It was first published in August 1854 by Breitkopf und Hertel, the cello part (which
was submitted to the editor) was anonymous and formed the basis of all subsequent publications,
including the academic edition of 1883. The concerto had never been performed during the
author’s lifetime and had never gained widespread appreciation due to technical difficulties of its
performance.

The mastering process for the future performer requires a detailed analysis of the musical
material. Robert Schumann recommended considering four points when working on the piece:
first point is the musical form — complete form of the piece, its parts, periods, phrases; second is
the musical composition — defining the style, harmony, melody, texture; third is defining
specifics of the composer’s main idea; the last point is that of the artistic and performing spirit
reigning over the form, musical material and idea.

Written score sheet music conveys the composer's intention and his logic of creating a
musical form and thus becomes every performer’s special consideration. The complex process of
understanding the sheet music as a special sign system is determined by the personality and
artistic aspirations of the performer, by his talent, temperament, general culture, knowledge in
the field of art history, musical theoretical and technical skills. Musical notation, which usually
ensures an accurate guidance for the performer, is at the same time extremely limited as it can
only indicate a certain number of composer’s directives. Music recorded on paper and the sound
created following the record are two planes which do not intercross. The link between the two
develops in the artist's imagination in the process of working on his interpretation of the work.
The artistic interpretation is unique in each particular case and is conditioned by the personal will
of the performer.

Accuracy in following the author's text, a necessary requirement, is too often considered
to be the ,,word per word reading” of the musical text and may sometimes restrict the artist’s

creativity, whereas one should look upon the musical text with the view to committing to the
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idea, musical content, and emotions of the composer. The desire to achieve an academically
accurate, objectively correct playing often turns it into dull and spiritless performance.

There is a large number of statements from outstanding composers and performers about
the meaning of the so-called ,,connotation” of the musical work, about creative interpretation of
its idea, its emotional and ideological content. The famous musician Pablo Casals recognized
the performance devoid of: ,.... expressiveness and life” to be the greatest” insult to art”. Since
music notation is a very imperfect way of expressing the musical idea, how could the great
masters give all the necessary instructions? Does Schumann himself, or any other composer, give
them all?”.

Intelligence and the constructive powers of the brain are now valued far more than the
power of the ,,actual perception”, which was highly respected only a short while ago. The
increasingly larger role of science in our lives along with the technological progress heavily
influenced the perception and the way modern musicians think. Nevertheless, of all the arts,
music couldn’t be farther from distant reflections. The absence of emotions in the performance,
impartiality, passivity does not adorn the performer, whose repertoire includes a work of
romantic style — the cello concerto by R. Schumann.

Keywords: Robert Schumann, the cello concerto, interpretation, music text

JAJEKHH CBET NIETEPUCA BACKCA KAK BOILIOIIEHUE
PEJIMT'MO3HOU ®PUJTOCOPUN HOAHHA CKOTTA 3PUYI'EHbI

LUMINA INDEPARTATA A LUI PETERIS VASKS CA INTRUCHIPARE A
FILOSOFIEI RELIGIOASE A LUI JOHN SCOTUS ERIUGENA

"THE DISTANT LIGHT" BY PETERIS VASKS AS THE REFLECTION OF
THE RELIGIOUS PHILOSOPHY OF JOHN SCOTUS ERIUGENA

®EJI0P COJIOMEHIIEB?,
ACCHUCTEHT-CTaXxKep,
Ilerpo3aBojickas rocyapcTBeHHast koHcepBatopus umenu 4.K. Inazynosa, Poccuiickas
denepauus
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DcTeTndyecKoe HalpaBIeHUE «HOBAs MPOCTOTa» OOBEANHSAET TBOPUYECTBO KOMIIO3UTOPOB,
oOpanarmuxcss K CPpeTHEBEKOBBIM TEXHUKAM CO3JaHUSI MY3BIKHM M K XpHUCTHAHCTBY. K 3Tomy
HaIIpaBJICHUIO MOYKHO OTHECTH U MY3BIKY JIATBUICKOTro KoMmno3uropa Ilerepuca Backca.
[lerepuc Backc — xommo3uTtop, copMUpOBaBIIMK HAa OCHOBE CMEIICHHS PA3IMYHBIX TEXHUK
CBOM YHUKQJIBbHBIA CTUIb. B panHux npousBeneHusax II. Backca ouyeBHHAa CKIOHHOCTH K
aJeaTOPUKE U COHOPUCTUKE, CXOJHOM B IJIaHE CTWIA U TEXHHUK C My3bIkoi B. JItoTrocnaBckoro u
Kur. ITennepenxoro. OH HE 0TKa3bIBAETCS OT 3TUX NPUEMOB IIOJHOCTBIO U ceifyac.

B ocHoBe HampaBiueHuss «HOBas IPOCTOTA» JIEKUT BOCTOYHO-XPUCTHUAHCKOE
MupornoHuMmanue. KoMmo3uTopel 3TOro HampaBi€HUS UMIUIMIUTHO WM  SKCIUIMLUTHO
HCIIOJB3YIOT B CBOMX IPOU3BEACHUSAX MOTHBBI KAHOHHYECKOI'O IPABOCIABUSA U IIPaBOCIABHOU
MUCTHUKH.

[Ipemnaraercss uHTEpIHpeTanus KOHIEPTa JUIsl CKPUIKH C OpKecTpoMm «/lanekuii cBeT»,
HanucanHoro B 1997 rony. B kadecTBe MHTepHpeTallMOHHON ONTHKK BhIOpaHa OOTOCIOBCKast
KOHIIENIUS XPUCTHAHCKOTO MHUCTHKA, PaJIUKAIBHOTO pealncTa, Heorutatonuka, Moanna Ckora
Opuyrensl (810-877), B OCHOBE KOTOPOM JIEKHUT BH3AHTUHCKOE TMOHMMAHUE XPHUCTHAHCTBA,
yuenusa OtuoB Boctounoii L{epkBu.

Cornacno unee U.-C. Dpuyrensl, BCE MUPO3AaHUE JETUTCA HA YETHIPE YPOBHSA-CTAIUM:

1-#, caMbIii BBICIIMII — HETBapHas W HETBOpsIIas NPHUPOJa, bor, cOOTBETCTBYIONIUI
Enunomy B HeoruraroHusme. OTo anogaTHYECKUi, TO €CTh aOCOJIIOTHO HEMO3HaBaeMbIi bor,
BbICIIEE eIMHCTBO. B My3bike Backca 3TOT ypoBeHb COOTBETCTBYET TUIIUHE, KOTOPas 0COOEHHO
OTYETIIMBO CIIBIIIHA B HA4YaJle U KOHIIE KOHLepTa «/lanekuii cBeT».

2-ii — TBapHOe TBOpsllee Hauyano. Anodaruueckoe EnnmHoe cozepuaer ceds Ha 3TOM
YpOBHE KakK OTpakeHue, bor MbIciuT cam cels. DTo ObITHE, COXpaHSIOIlee EIUHCTBO U
abCOIIOTHOCTD, HEMOJBEpPKEHHOE JeneHnto. B «/lanékom cBere» 3TO 3apoKIaroIMiics 3BYK B
Hayajie U OeCKOHeuHas HeJelMMas M pacTBopsmomascs B TUlIMHE HeObITHs Menoaus B KOHIIE
MIPOU3BEICHHUS.

3-i — HeTBOpAllee COTBOPEHHOE Hauyano. MarepuanbHblif, YyBCTBEHHBIM MUD,
MOSIBUBLIMICSA B pEe3yJbTaTe TIPEXONaJeHUs M MOocClenyrolero aeiaeHus EauHoro Ha mapsl,
CO3JaHHE MHpa CTpacTeil. B KOHLepTE 3TO JATBHIIMICKME HAPOJIHBIE TAHLBI, MEPEXOIALIUE B
MakaOpUyecKue IUISICKU, Pa3NIo’KEHHBIE aKKOPIbl (MUHHMAJlH3M), @ B CaMbIX JpaMaTHYHBIX

snu3oaax I1. Backe an6eraeT K aBaHT'apJHbIM TCXHUKAM (aHCaTOPI/IKa nu COHOpI/ICTI/IKa).
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4-i1 — TBapHOE HETBOPSIIIEE HaYaJI0, BEJIMKUI PHIBOK COTBOPEHHOI'O YEJIOBEUECTBA BBEPX,
nmpuxol Meccun, NOJlydeHHE HCKYIUIEHMs, BCE COTBOPEHHOE coeauHserca ¢ EnunbiM,
OKa3bIBaeTCs B amoaTHuyecKol HOYHOM O0KECTBEHHOH Oe37He, HO ¢ COXpaHEHHEM NaMsTH O
3eMHON >km3HH. B «JlamekoM cBeTe» 3TO camblii mocienHuil (gparmeHT o0macth, 00MacTh
MCTOHYCHHS M BO3BpaTa HaBepX, B aOCOMOTHOE U ennHOoe HeObITné bora-TBopua.

Knrwoueswvie cnosa: Ilemepuc Backe, Hocann Cxomm Opuyeena, Hosas npocmoma, «lanexul
ceemy

»MUSIC FOR PIANO” BY VICTORIA POLEVA

MUZICA PENTRU PIAN DE VICTORIA POLEVA

UPUHA CTAPOAYB?,
acting associate professor,
Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music, Ukraine

Victoria Poleva’s music is the medium through which the important artistic thoughts of
the present are relayed. Her music delivers the opportunity for the listener to submerge into the
depths of spiritual exploration of people coming from different backgrounds and religious
confessions. The music which originated from the ancient times has adopted the modern sound
and different ways of expression and yet it still conveys the values common to all humanity.
Victoria’s music holds a valuable place in Ukrainian culture. Composer’s work represents an
ascending step in the development of the music worldwide. Victoria Poleva’s personality shows
the world of talent and intellect, it reaches to the listener through the music. Victoria’s music is
compelling not only for the listeners and performers, but it also proved to be the subject for
analytical and scientific research.

Victoria Poleva’s music works include symphonic, choir, chamber-instrumental, and
piano genres. The early period of Poleva’s work were associated with the aesthetics of the
avant-garde and polystylistics (ballet ,,Gagaku”, ,,Transform” for symphony orchestra, ,,Anthem”

for chamber orchestra, ,,Epiphany” for chamber ensemble, cantatas ,,Horace's ode”, ,,Gentle
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light). Since the late 1990s, her music stylistically tends to be identified with ,sacred
minimalism” (Arvo Part, Peteris Vasks, John Tavener, Henryk. Gorecki). A relevant period in
Victoria Poleva’s creative work is linked with intensive studies and realization of texts from
divine services in the music. Victoria Poleva’s works are regularly performed on the world's
most prestigious stages.

The composer describes herself as the ,.explorer of the world” and emphasizes the
complexity of personal self-understanding paraphrasing the above-mentioned description into
,the world in exploration of me”. She explains the ease of the creative process as follows: ,,The
music itself creates me. | write unintentionally. | read, | suffer, I love, | write. | am the reflection
of music”. Poleva’s music began to form under the influence of L. V. Beethoven, A. Scriabin,
and especially R. Schumann, who was the main impetus for Victoria Poleva to begin composing.
Focusing on the piano heritage of brilliant composers (namely Beethoven's Adagios, R.
Schumann's melodic lyrics, A. Scriabin’s extravaganza and his thirst for exalted culminating
points) will bring us closer to understanding Victoria Poleva’s style. Lyrics of W. H. Auden,
John Don, and I. Brodsky are composer's literary preferences. Her piano music is inspired by
passion for poetry. ,,Piano is poetry itself”, says V. Poleva.

Poleva’s creative work is a blend and synergy of music, theater, literature, and
pantomime. In the contemporary artistic space, the composer is at the forefront of musical
performance, where theatrics play an integral part.

,Music for piano” is the author's name of the piano genre which influences her work
overall. Some chamber, choir, symphonic works, opera, and ballet (,,Freefall” ballet premiere is
scheduled for May 2021 in the National Philharmonics of Ukraine with the participation of
soloist Irina Starodub, piano) originate from piano miniatures. Victoria is a professional pianist
and she treats the piano as the principal instrument, and regularly performs the piano part herself
(the opera ,.Boundless Island”).

,,Music for piano” is an interesting, relevant, popular and successful piece which adorns a
repertoire of any pianist. Performances of V. Poleva author's projects have become significant
events worldwide. Cycle for piano ,,Numbers”, ,,Serene — sonata”, cycle ,,Musical moments”
consisting of five pieces, ,,Ischia. The island as a variant of fate”, ,,Sonata quasi una fantasia”,
,,Fun mechanics”, cycle for children with lyrics by Nikolay Vorobyev, ,,Green grass bunnies” for
piano and reciting, work named ,,Vitruvian Man”, ,Null”, piece ,,Eter” (,,Ether”, completed 26 of

July 2020), ,,Ditty never ends” for 4 hands, ,,Simurgh” are some piano pieces by Victoria Poleva.
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A small number of studies dedicated to piano works by the outstanding Ukrainian
composer Victoria Poleva make analyzing her creative works in piano genre quite complicated,
but the experience of numerous concert performances, strong affiliation in creative and working
field, substantive discussion of the topic ,,Music for piano” with the author is a main reason for
this message.

Keywords: V. Poleva, contemporary art, music for piano, interpretation

E®POCHUHBS (BAJTEHTHHA) KY3A — MOJIJABCKAS «T'PE3A»
HETEPBYPI'A CEPEBPAHOI'O BEKA

MOLDOVEANCA EFROSINIA (VALENTINA) CUZA — CHIPUL ,,PRINTESEI
VISATOARE” A VEACULUI DE ARGINT DIN SANKT-PETERSBURG
EUFROSINIA (VALENTINA) CUZA — THE MOLDOVAN «LA PRINCESSE
LOINTAINE» OF ST. PETERSBURG S SILVER AGE

EJEHA KY3UHA®,

aCCUCTEHT-CTAXKED,
[Tetpo3aBojickasi rocynapcTBeHHas KoHcepBaTopus uMeHn A.K. [ nazynosa,
Poccuiickas @enepanus

Omnoxa CepeOpsHOTO BeKa SBJSETCS PACIBETOM PYCCKON MY3BIKAIBHOW KYIbTYphl. ITOT
nepuon B wucropun IlerepOypra mpeacTaBisieTcss KPYINHBIMH M MAacTUTBIMM HMMEHaMU
KOMIIO3UTOPOB ¥ UCHOJIHUTENEH. MY3bIKaJIbHBIN T€ATP CTAHOBUTCS TOUKOW MPUTSHKEHUS KaK JJIs1
MyOJIHUKY, JKKIYIIEH «CBEKUX» U COBPEMEHHBIX MOCTAHOBOK, TaK W JJISl apTUCTOB, KOTOpHIE
CTPEMSTCS TIOMAacTh B CaMblii UMEHHTHIN Tearp Poccmiickoit Mmepun — MapuuHCKUH, 4TOOBI
MoKa3aTh CBOM TaymaHT. Kak mpaBuiio, B COBPEMEHHOM MY3bIKO3HAHMM PEIKO 3aTParuBarOTCs
BOIPOCHI 00 apTHCTax, OCTABIIMXCSA HE TOJBKO B MaMATH UCTOPUHU, HO M HA CTPAHMIAX Ta3erT,
KYpPHAJIOB U BOCIIOMUHAHHSIX COBPEMEHHUKOB. DTO HAy4HOE COOOIIeHHE OyIeT MOCBSIIEHO
XKU3HU M TBOPYECTBY MAJIOU3BECTHONM Ha CETOJHSAIIHUN JE€Hb TNEBUIIE MOJAABCKOTO

npoucxoxaenust — Eppocunbe MBanosHe Kysa (1865/1868-1910).

%0 E-mail: Kuzina.ed@gmail.com
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Slpkast u BocTpeOOBaHHAS TMYHOCTH APTUCTKH BHECTA OIPOMHBIN BKJIAJ B UICKYCCTBO: €10
OBbLIO MCIIOJIHEHO MHOTOYHCICHHOE KOJIMYECTBO MAPTUH COMIPAHO M3 OMEp OT OAPOKKO 70 Hayvana
XX Beka. binaromaps el ¢ ycnexom npoxouiin IpeMbepHble noctaHoBku onep H. A. Pumckoro-
KopcakoBa, kOTOpbIi LIEHWT U yBakajd €€ TajaHT. BocmioMuUHaHMS COBPEMEHHUKOB IE€BMIIbI, B
yacTHOCTH, €€ Onuskoro apyra @. [ansnuHa, OTKpbIBAIOT MHOTHE MOJPOOHOCTH O €€ JTMUYHOCTH
U TEMIIEPAMEHTHOM XapaKTepe.

Ky3a, HecoMHeHHO, Obu1a BOCTpeOOBaHHON MCHIOJHUTENbHULEH. TBOpUECKOe pu3HaHuE
MoJIoZiol meBulbl Hayasock B [lerepOypre mocie e€ criaceHus OErcTBOM C MaTepbl0 BO BpeMs
pyccko-Typenkoir BouHbL. [locnme nebrota B omepe «l'yrenote» MeitepOepa oHa cTama
BBICTYIIATh O] UMEHEM BaJICHTHHBI B 4ECTh IJIaBHOUW T€POMHM — MEPBOM MAPTUH, UCTTOJTHEHHOU
€10 Ha CIICHE.

MHorue MCTOYHMKHU pacxXojdrcs B noapoOHocTsx ouorpadguu Edpocunbn MBaHOBHBI:
HampuMep, 0 TOYHOM JaTe M MecTe €€ POXKICHMsS], OJHAKO O BOKAJIbHBIX JAHHBIX U MPUPOIHOMN
OJIapEHHOCTH CXOJSTCS B TIOJOKUTENbHBIX OT3bIBax. [leBuila He mosyumna JIOKYMEHT 00
oOpazoBanum, Beap momaB B IlerepOyprckyro koHcepBaTopuio B kimace C. [Mabems, u3-3a
KOH(IMKTa el MpHUILIOCh MOKUHYTH By3. Ho OHa He mepecTana coOBEpIIEHCTBOBATHCS B IEHUU U
npouuia kypcsl y M. Cacc B Ilapmxke, a moszxe y H. Upeukoit. Kpome TOro, muorue
COBPEMEHHUKHU YKa3bIBaIOT Ha TOT (haKT, YTO HA pa3BUTHE TaJaHTa MEBULbI MOBIHSII €€ CYyIpyT —
1O. U. bneitxman.

IOmuit ViBanoBuu bneiixman (1868-1910) sBnsiercss 3a0bITBIM Ha CETOJHAIIHUN JCHB
neTepOyprcKUM KOMIIO3UTOPOM, XOTSl €ro IMepy MPUHAANIEKAT MPOU3BEIEHUSI MPAKTUYECKH BO
BCEX CYIIECTBOBABIIMX HA TOT MOMEHT jKaHpaX. TeopeTHueckyio 0a3zy MY3bIKaHT MOIYUHII
n3HayanpHo 'y H.®. ConoBbEBa, a moszxe B Jlednuurckoit koHcepBaropuu y K. Pelineke u
C. Snaccona. Ilocne oxoHuaHusi OH BepHyJcs B ponHoil [leTepOypr u mpojoipkan 3aHATUS Y
H.A. Pumckoro-KopcakoBa. Takxke OH IUPHKUPOBANl OOIIETOCTYNHBIMU (PUIaPMOHUYECKUMHU
konuepramu B IlerepOypre u xopamu. Hepemko BmecTe C >KEHONW OHHM TacTPOJIUPOBAIH B
MPOBUHIMUA. MyY3BIKaHT ObUT 0COOEHHO MOMYNSIpEH B 00JacTH pomaHca (MM HamucaHo Ooliee
120), MHOTHE U3 KOTOPBIX OH MocBATII Ky3e. UacTo meBuIla UCTIONHSIA UX T0]] aKKOMIIAaHEMEHT
cynpyra.

OnHuM U3 KITIOYEBBIX COUMHEHHUI KOMMO3uTOopa siBisieTcs onepa «IIpunuecca ['péza» Ha
ctoxxeT D. Pocrana. ['maBHas repouns — [IpuHIiecca — ctana HEKUM OJUIETBOPEHUEM 00pasa

Edpocunbn MBanoBHbl. OAMH M3 MOCIEIHUX OMYCOB CBOMX poMaHcoB — «llecHu m1100BH U
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nevyanu» op.40 — xommnosutop mnocBatwil «EE BenuuectBy Ilpunuecce I'pése». M crour
NPENOJI0XKUTh, YTO Tedanb breiixmana Obula BbI3BaHA HEM3JICYMMOM OOJIE3HBIO, KOTOpas
Melaja He TOJIbKO TBOPUECTBY, HO U MOJHOLEHHOM KU3HU C JTI0OMMOM Cynpyroii.

Kommnozutop ymep 26 nexadbps 1909 (8 ssuBaps 1910) rona, a uepes nmonrona, 15 (28) mas
1910 rona, on 3abpait ¢ coboii cBoto «I'pé3y» — Edpocunbto MiBaHOBHY, KOTOpasi CKOHYAIACh HE
TOJIBKO OT IMOCJIEJACTBUI MEPUTOHHUTA, HO M OT TDKEIOW yTpaThl MyXa, Kak Iucalu
COBPEMECHHUKU B €€ HEKPOJIOrax.

Knrouesvie cnosa: Egpocunvs (Banenmuna) Kysa, Cepebpsinviii eex, Ilemepbype, FOnuu
Bretixman, onepa «llpunyecca I péza»

PSIHOLOGIA CANTULUI VOCAL.
TREI METODE PENTRU A DEPASI ANXIETATEA DE PERFORMANTA

VOCAL SINGING PSYCHOLOGY
THREE METHODS FOR OVERCOMING PERFORMANCE ANXIETY

DANIEL ZAH?*,

doctor in muzica, lector universitar,
Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Romania

Pregatirea minutioasa a unui artist liric presupune imbinarea celor trei componente de
baza ce tine de vocalitate — tehnica vocala, interpretare, pregatire psihologica.

De cele mai multe ori accentul este pus pe componenta tehnicad si pe interpretare,
neglijandu-se partea psihologica si eludand astfel faptul cd obstacolele interioare interfereaza
mult in performanta interpretativa, impiedicandu-ne sa exprimam potentialul nostru maxim.

Emotiile, emotivitatea si tracul sunt aspecte ce influenteaza pozitiv sau negativ
interpretarea muzicald. Aparitia lor in actul artistic evidentiaza importanta ce trebuie acordata
acestei laturi ale vocalitatii cat si rolul emotiilor in muzica.

Tracul de scena, cunoscut in literatura de specialitate si sub denumirea de anxietate de
performantd muzicald, este una din emotiile care, desi primordial de factura pozitiva, ajunge de

multe ori sd afecteze performanta artisticd modificand calitatea actiunii si poate sa ajungd sa

31 E-mail: zah_daniel@yahoo.com
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degenereze in factor debilitant atat al psihicului cat implicit si asupra dezvoltarii profesionale al
cantaretului afectat.

Anxietatea resimtitd inaintea, In timpul sau dupd momentul aparitiei pe scend, ce
presupune concentrare, atingerea obiectivelor si obtinerea (directd sau indirectd) a unei evaluari
este un fapt cunoscut si trait de un numar mare de artisti. Lasand anxietatea sa preia controlul
total asupra performantei muzicale, artistul cantaret va avea reactii precum:

. Auto-distragere a atentiei, pierderea concentrarii §i cresterea tensiunii;

. Ca o reactie de aparare, activarea sistemului nervos vegetativ va genera modificari
fiziologice (ex. accelerarea ritmului cardiac, transpiratia palmelor, respiratie scurta);

. Manifestarea unor comportamente anxioase;

. Nivelul interpretarii muzicale artistice va fi mult sub calitatea normala.

O aparitie scenicd eficientd, in care nivelul de trac sa fie la un nivel acceptabil fara a trece
limita patologicului, trebuie, alaturi de o riguroasa pregatire tehnica, sd fie imbinata si cu o
pregitire psihologica prealabild. In acest sens enumeram trei factori de contracarare a anxietitii

de performanta. Acestia sunt:

. Inlaturarea obstacolelor interioare
. Motivatia intrinseca
. Evaluarea cognitiilor

Cuvinte-cheie: vocea umand, psihologia cdantului, anxietate de performanta

EVOLUTII SI EVALUARI iN MUZICOLOGIA ROMANEASCA A
SECOLULUI XXI

EVOLUTIONS AND EVALUATIONS IN THE ROMANIAN MUSICOLOGY
OF THE 21ST CENTURY

VERONICA LAURA DEMENESCU?%,

doctor habilitat in muzica, profesor universitar,
Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Romania

32 E-mail: veronica_demenescu@yahoo.com
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Anul 2020 s-a incheiat cu publicarea rezultatelor evaludrilor publicatiilor stiintifice si a
editurilor din domeniul Stiinte Umaniste din Romania si Republica Moldova, demers realizat de
Consiliul National al Cercetarii Stiintifice din Romania (CNCS) si Biroul de Scientometrie al
Unitdtii Executive pentru Finantarea Invitimantului Superior, al Cercetarii, Dezvoltirii si
Inovarii (UEFISCDI), institutii aflate in subordinea Ministerului Educatiei Nationale.

Tn acest context, competitia a insumat 344 de aplicatii dintre care 189 de reviste si 155 de
edituri. Domeniul Muzicd a fost reprezentat de 8 aplicatii pentru reviste (4,24%) si 8 aplicatii
pentru edituri (5,16%). Toate aplicatiile pentru Domeniul Muzica au fost declarate eligibile,
obtinand clasificari A, B si C pentru perioada 2020-2024.

Productia editoriala romaneasca a anului 2020 in domeniul muzical include un numar
important de lucrari ce urmeaza a fi prezentate in articolul in-extenso.

Au fost premiati de cdtre Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Roméania pentru
contributiile aferente anului 2020, autorii: Valentina Sandu-Dediu si Nicolae Gheorghita pentru
cele doud volume intitulate ,,Noi istorii ale muzicilor romdnesti”, Leonard Dumitriu, pentru
volumul intitulat ,,Libertatea creatoare nestavilita. Dmitri Sostakovici si opera Lady Macbeth
din districtul Mtsensk”, Costin Popa, pentru ,,Intalnire cu opera. Interviuri”.

Revistele Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roméania — editate de UCMR si
finantate cu sprijinul Ministerului Culturii si-au recompensat autorii cu premii de excelenta,
pentru studiile de muzicologie, articole de cronica de concert si spectacol publicate.

Premiile pentru anul 2020 au fost acordate autorilor: Lena Vieru Conta — pentru studiul
Sintaxe muzicale in ,, Gradinile” lui Paul Klee, Diana Rotaru — pentru studiul Gradina hipnotica:
repetitie §i transa in creatia pentru flaut a lui Salvatore Sciarrino, publicate in Revista Muzica si
Carmen Stoianov — Premiul pentru articole cu caracter analitic, respectiv Rdzvan Georgescu —
Premiul pentru cronica de spectacol muzical, pentru lucrarile publicate in Revista Actualitatea
Muzicala.

Cuvinte-cheie: muzicd, muzicologie, Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romdnia,
premii, evaluare, publicatii romanesti

ION VIDU LA 90 DE ANI DE LA TRECEREA LA CELE VESNICE:
CREATIA MUZICALA RELIGIOASA A COMPOZITORULUI
DESTINATA CORURILOR DE SCOLARI
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ION VIDU 90 YEARS AFTER HIS TRANSITION TO ETERNITY: THE
COMPOSER RELIGIOUS MUSICALCREATION FOR SCHOOL CHOIRS

ION-ALEXANDRU ARDEREANU?3,

doctor in muzica, lector universitar,
Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Romania

Tn data de 7 februarie 2021 s-au Implinit, din pacate, nemarcati in nici un mod, datorita
actualei pandemii cu care se confruntd omenirea, 90 de ani de la trecerea la cele vesnice a unuia
dintre cei mai cunoscuti compozitori, profesori, respectiv, culegatori de folclor pe care Banatul i-
a daruit culturii roméane universale: lon Vidu.

Nascut la Manerau (comuna Bocsig, judetul Arad de astazi) in 17 decembrie 1863,
studiind la Arad, iar apoi desfasurandu-si activitatea de invatator confesional roman pe rand in
satele din zond, la Preparandia din Arad si apoi, pand la finalul vietii (7 februarie 1931), la
Lugoj, orasul de care este legat compozitorul in mentalul colectiv pand in ziua de astazi, lon
Vidu ramane o personalitate relevanta si pentru istoria invatamantului romanesc, in special, cel
muzical.

Personalitatea muzicald a compozitorului Ion Vidu se manifestd cu precadere in muzica
corald romaneasca (deopotriva laica si religioasd). Aceasta este prelucratd de Vidu — prin
excelentd — sub auspiciile respectului fata de valorile traditionale ale poporului roman, valori ce
se manifestd pand in contemporaneitate sub forma folclorului sau dar, mai mult decat atat,
reprezintd arhetipul intregii culturi pur romanesti (adica acel palier al culturii romanesti ce nu a
interferat cu culturile altor popoare).

La acest moment comemorativ, prezenta comunicare isi propune sa aduca in atentie un
crampei de istorie a invatdmantului artistic romanesc de la inceputul secolului XX, respectiv, a
dimensiunii culturale a acestuia: compozitiile pentru coruri de scolari ale profesorului lon Vidu;
importanta acestor compozitii este deosebita intrucét ele nu au fost rodul unui simplu compozitor
ce s-a aplecat asupra acestui palier compozitional ci au rezultat in urma eforturilor pedagogice
ale lui Vidu de a compune, pe baza necesitatilor concluzionate in activitatea sa didactica, un

corpus de lucrari care sa raspunda nevoilor elevilor roméani din acele timpuri.

33 E-mail: i.ardereanu@uav.ro
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In cazul creatiei corale religioase a compozitorului (ca unicd formd de manifestare a
sacrului 1n totalitatea creatiei sale), prototipul (sacrul) se manifesta ca apartenentd arhetipala la
folclorul roménesc prin utilizarea muzicii ortodoxe de traditie bizantind din Banat ca material
principal de inspiratie. Consideram ca aceastd variantd de muzicd bisericeasca este rezultatul
unei impropieri spirituale (realizate prin dimensiunea muzicald a folclorului) a materialului
muzical original bizantin si nicidecum o forma originala, rupta de traditia spirituald ortodoxa ci
mai degrabd o aglutinare a sa cu forma arhetipald cea mai apropiatd de sufletul romanesc:
folclorul sau. Dimensiunea acestui palier muzical, fundamental din punct de vedere inspirational
pentru creatia religioasa a compozitorului, nu trebuie — datorita prezentei elementului folcloric —
sa fie pusa la indoiala din perspectiva ortodoxiei spiritualitatii sale.

Liturghia Sfantului loan Chrisostom. Tertet pentru scolari si Albumul Cdntece si coruri
scolare cu pricesnele, colindele sau cantecele religioase pentru copii ale acestuia ne raman
marturie a preocuparilor didactice ale compozitorului lon Vidu, precum si a modalitatilor prin
care acesta a considerat de cuviinta sa raspunda provocarilor didactice ale vremii sale.

Cuvinte-cheie: lon Vidu, muzica corald, istoria muzicii romdnesti, muzicda Corald romdneascd,
Tnvatamdnt muzical romdnesc

"KAHP IIOCJIAHUS B PYCCKOM MY3BIKE KOHIIA XIX —
HAYAJIA XX BB.

GENUL DE MESAJ IN MUZICA RUSA DE LA SFARSITUL SEC. XIX —
INCEPUTUL SEC. XX

THE GENRE OF THE MESSAGE IN THE RUSSIAN MUSIC OF THE LATE
19TH - EARLY 20TH CENTURIES

BEPA IOJJHA®,

JOKTOP KyJIbTYPOJIOTUH, KAHAUIAT UCKYCCTBOBEICHMS,
OpiioBckuii rocyJapCTBEHHBIN MHCTUTYT KyJIbTYpbl, Pocculickas @enepanus

B pycckoii My3bikanbHON KynbType KoHma XIX — nauanma XX BB. oOHapyXuBaercs
rpylmna COYMHEHHH, KOTOpble MO CBOMM >KaHPOBBIM NpPHU3HAKaM MOIYT ObITh OTHECEHBI B

KaTCropun MY3bIKAJIbHBIX OJOHIHUCTOJI — HWMCHHBIX ImociaHu. JTta (bopMa MY3BIKaJIbBHOT'O

34 E-mail: udina@orel.ru
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BBICKa3bIBaHUS BeTpeuaercs B TBopueckoM Hacnenauun K.K. Anp6pexrta, B.C. Kamunaukosa,
M.II. Mycoprckoro, C.B. PaxmanunoBa, C.I. TaneeBa, II.U. YaitkoBckoro. Bwmecte ¢ Tem,
JaHHasi Tpynna COYMHEHWM HE MOJBEprajach CHElUaIbHOMY HAyYHOMY aHAIM3y, U, IPEKIe
BCETO, C TOYKH 3PCHHUSI KAHPOBOU JCHUHUITIH.

C onHOW CTOpPOHBI, MY3BIKAIHHOE IIOCIIAHUE MOXKET OBITh PACCMOTPEHO Kak
Pa3HOBUIHOCTh BOKAJIHHOW JIMPUKH: HAIMYUE COJHHOW BOKAJIBHOW MapTHH U (HOPTEMUAHHOTO
AKKOMIIAHEMEHTa JJaeT TOMY Beckhe oCHOBaHUs. (OJHAKO B TOMBITKAX JCTAIBHOTO aHAIM3a
MY3BIKQJIbHOTO  JMHUCTOJISAPUS  KaK  KYJIbTYpPHO-UCTOPUYECKOTO0  (DEHOMEHAa  BO3HUKAET
HEO0OXOJIMMOCTh HCII0JIb30BaTh HApaOOTKM  COBPEMEHHOM TEKCTOJIOTMM, paccMaTpUBaroIlen
SMUCTOJISIPHBIA TEKCT KaK Ba)KHBIM KOMIIOHEHT KOMMYHUKATUBHOTO akTa. B udacTHOCTH, Takas
METOJIOJIOTHSI TIO3BOJISIET BBIICIUTh W MPOAHATU3UPOBATH TaKHE IMapaMeTPhl SMUCTOISIPHON
KOMMYHUKAITUHU, KaK BHJI OTIPABUTENS (aapecaHT), BUJ ToJydaTens (aapecar), TUI KOHTaKTa,
TeMa TEeKCTa, OTHOIIEHHWE K KOHTEKCTY, (DYHKIIMH, a 3aTeM TpaHCIUpOBaTh UX B cdepy
MY3BIKOBE/TUECKOTO aHaJIn3a.

B nenom, ocobeHHOCTH THChbMA, KaK U JIFOOOTO JIPYroro »aHpa, BBISABISAIOTCS HA OCHOBE
BBIZICTICHUS] COJIEP’KATENbHBIX U (OPMAIbHBIX KOMMNOHEHTOB. DopMasibHbIE MPU3HAKH MHCbMa
HOCSIT CTEPEOTUITM3UPOBAHHBIN XapaKTep, CKa3bIBAIOIIMICS B TPEXYAaCTHOW KOMIIO3HUIIUU (3a4UH
— oOpalleHue W/uiau NPUBETCTBHE, WH(OpPMAIMOHHAS YacTh M KOHIIOBKA), Ha0Ope 3TUKETHBIX
BBIPKEHUI M CIIOBECHBIX KOHCTPYKLUHN (0oOpallleHue ajJpecaHTta K ajgpecary B Hadaje W KOHIIE
nuceMa, ykazanue natbl u T.10.). CopaepkarenbHble aTpuOyThl BCerja WHIUBUIYANIbHBI,
oOycnoBiieHbl (PyHKIMEH mnHcbMa (MHGPOPMATHBHOM W KOMMYHUKATHMBHOW) W JIMYHOCTHO-
CUTYaTUBHBIMH (PaKTOpaMHu.

Oco0eHHOCTH MY3BIKAIBHOIO MHCbMa KaK XYJOXKECTBEHHOTO KaHpa OMNPEIelsioTCs
CUHTE30M  TEKCTOJOTUYECKUX AaTPUOYTOB OHHHUCTONSAPUS M OOIMMMU 3aKOHOMEPHOCTSMU
KaMEepHOTO BOKaJIbHOIO TBOPYECTBA CO CBOIMCTBEHHBIMU €My MPUHIIUIAMH B3aUMOJICHCTBUS
MY3BIKH U CJIOBa, KOMIIO3UIIMOHHO-CTPYKTYPHOTO pa3BuTHs. [Ipo3andeckuii TEKCT COCTaBIsSET
CIIOBECHYIO OCHOBY MY3bIKaJIbHBIX MHCEM, YTO CKa3bIBACTCS B XapaKTepe B3aMMOCBS3H MENOINU
U aKKoMIaHeMeHTa. My3bIKadbHO-CTUIMCTHUECKUN aHAIU3 JEMOHCTPHpYeT NpeodiagaHue B
BOKAJIbHOW TAapTUU pPEYeBON HMHTOHAIIMOHHOCTH, €€ CBOOOJHOE «IepeTekaHue» B  Ooiee
HarneBHbIE (parMeHThl, «CTPYKTYpUPOBaHHBIE» (pazaMu Mpo3andeckoro Tekcra. [lokazarenbHo
TakkKe «BOKalbHOE O(OPMIICHHE» TaKHX DJIEMEHTOB OJTHKETa MHChbMa, Kak oOpalleHue K

aapecary u JIn4Had NnoArnucChb aBTopa.
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AXTUBM3AIMA SIUCTOJSAPUS — XapaKTepHas 4epTa PyCcCKOM XYyJO0’KECTBEHHOU KyJIbTYpBI
koHna XIX — navana XX B. B yacTHOCTH, B PYCCKOW JMTEparype BCIEH 3a NOSBUBIIMMCS B
cepenune XIX B. snucromsipusiM pomaHoMm (@M. Jocroesckuii, WU.C. Typrenes) BiusiHUE
KaHpa IHCbMa LIMPOKO PAacIpOCTPaHSAETCs U Ha Majble JIMTEpaTypHble (DOPMBI, aHAJIOTMYHBIE
MY3BIKQJIBHBIM IHCbMaM: JMHCTOsIpHY0 HOBenty (A.U. Kympun), pacckas B ¢popme nucbma
(A.Il. Yexos, 3.H. T'unnuyc, JI.H. AunpeeB, M. Ky3mun). Snuctonspaas gopma BXOAUT BO
BHYTPEHHIOIO CTPYKTYpY noBecTd 1 pomana (A.W. Kynpun, A. Amdureatpos).

Knwouesvie cnosa: mysvikaavhoe HOCIAHUE, HCAHD, INUCMOTAPULL, MALds POpMa, BOKATbHOE
MBOPUECMB0, MEKCMOA02US, PYCCKas Xydoaxcecmeennas Kyavmypa konya XI1X —nauana XX gs.

EVOLUTIA ARTEI DE INTERPRETARE LA ACORDEON
TN CONTEXTUL iNVATAMANTULUI ARTISTIC AUTOHTON

THE EVOLUTION OF THE ART OF PLAYING THE ACCORDEON
IN THE CONTEXT OF THE NATIVE ARTISTIC EDUCATION

SERGIU MTRZAC?,
doctorand, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Acordeonul a patruns in cultura muzicald autohtond la inceputul secolului XX.
Capacitatile sale tehnice si timbrale destul de vaste i-au oferit posibilitatea de a fi folosit nu doar
ca instrument solistic, dar si ca instrument destinat acompaniamentului. Si-a capatat rapid
popularitatea si s-a regasit foarte usor in componentele ansamblurilor instrumentale si vocal-
instrumentale din acele timpuri ce interpretau muzica folclorica, cafe-concert, chanson, jazz s.a.

In perioada postbelica, odati cu reluarea activitatii invatamantului artistic autohton, la
Chisinau, Balti, Tiraspol, acordeonul a fost inclus in grila de instruire, chiar incepand cu anii
1940. Inceputurile scolii academice de acordeon au fost marcate de un sir de dificultati, printre
care lipsa unei baze metodologice si a unui repertoriu specific acestui instrument. Astfel, situatia
a fost remediata prin invitarea unor reputati profesori din spatiul sovietic, printre care se remarca

personalitatea lui Izeaslav Birbraier care, fiind venit din Odesa, a pus bazele studiului academic

35 E-mail: serlem@mail.ru
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al acestui instrument la noi in republica, prin completarea literaturii de acordeon cu transcriptii si
adaptari (in special, din repertoriul pianistic — fiind un foarte bun pianist si acordeonist, I.
1940 repertoriul specific cuprindea doar creatii si prelucrdri de muzica folclorica, spre sfarsitul
anilor 1950 un loc deosebit in repertoriul pentru acordeon il ocupau creatiile pentru orga si clavir
de J.S. Bach si un numar mare de transcriptii si adaptari a creatiilor compozitorilor clasici,
romantici, contemporani si sovietici.

In perioada sovietica interesul fati de acordeon a crescut considerabil. Au fost deschise
clase de acordeon in toate nivelele de invatamant (scoli de muzica, colegii si licee de muzica,
conservator), au fost organizate un sir intreg de colective, ansambluri si orchestre profesioniste,
dar si de amatori, fapt ce a accentuat necesitatea de muzicieni profesionisti si profesori in
domeniu. Toate acestea au contribuit la cresterea semnificativa a nivelului artistic al artei de
interpretare la acordeon si la formarea unei proprii scoli de interpretare academica.

Articolul dezvaluie rolul scolii academice sovietice in formarea scolii nationale de
acordeon, care astazi marcheazd rezultate remarcabile la nivel national si international, cat si
rolul unor pedagogi, personalitati remarcabile — V. Zagumionov (Conservatorul din Chisindu),
V. Sosnovschi, B. Dolinschi, (Colegiul ,,Stefan Neaga”), T. Jecov (Colegiul muzical pedagogic
din Balti), V. Gordzei (Colegiul din Tiraspol) — care au contribuit la stabilirea principiilor
metodologice ale predarii instrumentului, la formarea unui repertoriu specific acordeonului etc.,
educand generatii de interpreti de inaltd virtuozitate, care astdzi duc faima artei nationale pe
Tntreg mapamondul.

Cuvinte-cheie: acordeon, invatamdnt muzical, artd de interpretare, scoald nationald de
acordeon, I. Birbraier, V. Zagumionov, V. Sosnhovschi, B. Dolinschi, T. Jecov, V. Gordzei

F. SCHUBERT, IMPROMPTU NR. 3 OP. 90: PHENOMENOLOGICAL
ANALYSIS

F. SCHUBERT, IMPROMPTUM NR. 3 OP. 90: ANALIZA
FENOMENOLOGICA

MIRA ZANTOUT?36,

doctoranda,

% E-mail: miraznt@yahoo.com
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Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Inventor of legendary tunes, Franz Schubert (31 January 1797 — 19 November 1828),
Austrian composer of intimate charming melody that speaks of his life in (his beloved) Vienna
(he wrote to his brother Ferdinand from Zceliz on August 24th 1818: I look forward with
immense pleasure to the moment at which the word will be "'To Vienna, to Vienna!"”) (1, p. 370),
of his beautiful and turbulent times, his artworks with friends, and his heartbreak, chains of
private emotions and political one, as was the period of war and revolution.

No doubt, for him, the piano was a very personal instrument to express his inner feelings,
which explains the large amount of his works that was devoted for piano instrument.

Schubert's piano solo works numbered 610 (some pieces are lost, and some sonatas
unfinished). His piano pieces, gathers the classical sonata form with a developed subjective
melody. Schubert's piano compositions are rich in character, in details like sudden enigmatic
shifts that creates dramatic music and sometimes requires difficult technical level. His piano
works may holds features of unexpected chromatic passage that causes unsuitable fingerings, and
his piano pieces are wealthy in expansiveness using harmony, they are pieces which requires an
imaginative performance.

Between Schubert piano pieces, are the two sets of Impromptus opus.90, and opus 142,
composed in 1827 the very productive year of Schubert's creation despite he was in very poor
health, and written months before his death.

Historically the term Impromptu was a manner of performance, rather than a piano music
genre. The origine of the word Impromptu as the Online Etymology Dictionary shows that
Impromptu is a French word (1660s) where it meant ‘extemporaneously’, and French speakers
picked it up from latin phrase (1650s) In promptu meaning 'in readiness' - without preparation. In
the late of eighteenth and early nineteenth century, social gatherings started organizing artistic
musical theatrical evenings, words and music were the initial part of improvisor to compose and
sing, improvisation by the spirit of the moment; therefore appears the name Impromptu, but was
never used as a title term of musical piece work until the early of nineteenth century.

Schubert is profoundly alone, we were convinced about this, after we had played his third
Impromptu nr. 3 opus 90, this profound feeling render the lyrical theme somehow imbued with
the loneliness that suffuse his music Impromptu. We do see like if Schubert with this specific

music free, was drawing his personal memories life, a kind of systematic nostalgia toward a past
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gone and will never comeback. For what is no more longer, is the most forcing in the
romanticism worldview; from this point of view we do believe that Schubert's Impromptus
became the model of Romantic music.

In our actual examination, we are looking for specific points of performing the Schubert's
Impromptu op. 90 nr. 3, in comparison between the choosen Master pianists in this article:
Vladimir Horowitz, Sviatoslav Richter, Dinu Lipatti, Maria Joao Pires, David Fray, Khatia
Buniatishvili. These points are: Tempo, Color of ,toucher”, Additional individual arpeggios,
Texture sound of triolet middle voice, The change of the original nuances in the score. We
examines recorders, CD, videos and videos recital.

Keywords: Schubert, piano solo works, Impromptu, performance

ASPECTE STILISTICE TN LUCRAREA LA SAT PENTRU
CLARINET SI PIAN DE VASILE IJAC

STYLISTIC ASPECTS IN THE WORK LA SAT FOR CLARINET AND
PIANO BY VASILE IJAC

IULIA ROMAN?,

doctor in muzica, lector universitar,
Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Romania

CIPRIAN-CATALIN ROMAN?®,
asistent universitar,
Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Romania

La sat pentru clarinet si pian este o lucrare de maturitate a compozitorului Vasile Ijac si
dateaza din anul 1950. Partitura, existenta doar in manuscris in arhiva Muzeului Banatului din
Timisoara, are insemnarea compozitorului cu aprobarea lucrarii de catre Comisia Uniunii
Compozitorilor Filiala Timisoara, in data de 22.VI1.1950, de catre conf. M. Mihdescu. Prima
auditie a avut loc in anul 2004 in sala Orpheum a Facultatii de Muzica si Teatru din Timisoara.

La sat pentru clarinet si pian este inspiratd din folclorul muzical banatean. Aluzia

sugestiva este redatd atat prin titlul lucrdrii cat si prin diagramele structurilor arhitectonice ale

37 E-mail: iuliaroman13@gmail.com
3 E-mail: cipriancatalinroman@gmail.com
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acestora, care se incadreaza in suitele instrumentale cu forma libera specifice zonei Banatului,
caracterizate prin alternarea partilor lente cu cele rapide.

Lucrarea La sat este o prelucrare a partiturii cu acelasi nume, dedicatd in exclusivitate
pianului, facand parte din ciclul Trei piese pentru pian op. 5, alaturi de Elegie si Vals, scrise in
anul 1928.

In varianta dedicati clarinetului si pianului, compozitorul Vasile Ijac experimenteaz
conceptul tonalitatii largite, specific perioadei in care se incadreaza lucrarea in contextul creatiei
europene. Partitura se caracterizeaza prin utilizarea unui limbaj polimodal identificat din analiza
structurilor care se manifestd in plan orizontal, armonia de tip modal care reiese din
verticalizarea orizontalului, ddnd nastere unor structuri si intonatii specifice.

La sat pentru clarinet si pian dovedeste preocuparea compozitorului de a largi spectrul
timbral al acesteia. Dedicatd in prima fazad pianului solo, varianta pentru clarinet si pian
reprezinta un exercitiu de virtuozitate pentru ambele instrumente.

Cuvinte-cheie: Vasile ljac, muzicad de camerd, clarinet, pian, manuscris

LABORATORUL DE FOLCLOR AL ACADEMIEI DE MUZICA, TEATRU
SI ARTE PLASTICE: REALIZARI SI PERSPECTIVE
STIINTIFICO-DIDACTICE

THE FOLKLORE LABORATORY OF THE ACADEMY OF MUSIC,
THEATER AND FINE ARTS: ACHIEVEMENTS AND SCIENTIFIC-
DIDACTIC PERSPECTIVES

NICOLAE SLABARI®®,
doctor in studiul artelor, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Pe parcursul ultimului deceniu, in laboratorul (cabinetul) de folclor al AMTAP, au fost
intreprinse mai multe masuri de remaniere a acestuia la programul de activitate. Pe plan extern,
au fost intreprinse mai multe actiuni de implicare a acestuia In activitdfi nationale si
internationale, prin aplicarea la mai multe proiecte in cadrul concursurilor organizate de:

Ambasada SUA 1n Republica Moldova, ASM, UNESCO, dar si in cadrul Ministerului Educatiei,

39 E-mail: nicolaeslabari@gmail.com
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Culturii si Cercetarii al Republicii Moldova. Ca rezultat al eforturilor depuse, laboratorul de
folclor si membrii acestuia au fost implicati direct sau indirect/partial n activitati precum:
Proiectul stiintific: Conferinta internationala Folclor si postfolclor in contemporaneitate
AMTAP (2014-2015); Proiectul stiintific: Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor
§i creatia componistica): actualizare, sistematizare, digitalizare 15.817.06.08A, AMTAP &
ASM (2015-2019), in cadrul careia a fost organizatd si Conferinta stiintifica: Patrimoniul
muzical din Republica Moldova (folclor si creatia componistica) in contemporaneitate, (2015-
2019) AMTAP; Proiectul stiintific: Conferinta internationala Educatia artistica: realizarile
trecutului si provocarile prezentului, organizata in cadrul manifestarilor de aniversare a 75 de ani
de invatamant artistic superior in Republica Moldova, AMTAP, (2015) etc.

Pe plan intern, Tn laboratorul de folclor sunt gestionate materiale si informatii care servesc
drept suport cadrelor didactice in procesul educational al AMTAP, dar si studentilor, la
discipline precum: Folclor muzical, Practica de descifrari folclorice, 1storia artei interpretative,
Practica auditiva, Ritualuri populare. Un aspect separat 1l constituie lucrul cu materialele audio
ale arhivei de folclor, de care dispune laboratorul, care ofera un teren imens pentru studii si
cercetdri. Urmare celor prenotate supra, mentiondm printre cele mai importante realizari:
Registrul digital al Arhivei de folclor (5 volume), monografii, teze de doctorat, masterat, licenta,
de curs, de asemenea, numeroase articole editate in culegeri de articole stiintifice si stiintifico-
didactice, nationale si internationale organizate in Republica Moldova si peste hotarele acesteia
etc.

Cuvinte-cheie: AMTAP, folclor muzical, laborator de folclor, teze, proiecte, articole

GENUL DE CONCERT IN CREATIA COMPOZITORULUI OLEG
NEGRUTA iN VIZIUNEA CERCETATORILOR

THE CONCERTO GENRE IN THE CREATION OF THE COMPOSER OLEG
NEGRUTA IN THE RESEARCHERS' VISION

TATIANA COSCIUG®,

doctoranda, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

40 E_mail: tatiana.costiuc@mail.com
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Evaluand contributia compozitorilor Republicii Moldova la dezvoltarea genului de
concert, putem spune ca acesta ocupd unul dintre locurile de frunte in muzica profesionista.

Printre compozitorii moldoveni preocupati de dezvoltarea genului de concert si care la
ora actualda ramane a fi autorul cu cel mai mare numar de concerte este Oleg Negruta.
Compozitorul s-a adresat acestui gen pe parcursul intregii sale activitati componistice, concertele
lui reflectand aproape intreaga paletd a instrumentelor ce fac parte din orchestra simfonica. in
palmaresul sau gasim 23 de concerte de diferite tipuri, pentru diverse instrumente, precum si un
concert pentru voce si orchestra.

Desi O. Negruta este cel mai prolific autor de concerte din tara noastra, pana in prezent
doar unele dintre ele s-au bucurat de atentia cercetatorilor si au fost reflectate in literatura de
specialitate. Printre acestea un loc aparte il ocupa concertele pentru diferite instrumente de suflat.
Concertul pentru fagot si orchestra si doud concerte pentru clarinet si orchestra (nr. 1 si nr. 2)
ale lui O. Negruta au fost analizate de muzicologul Elena Sambris. Cele trei concerte pentru
clarinet si orchestra, toate compuse din dorinta compozitorului de a sustine cariera solistica a
fiului sau — clarinetistul Alexandru Negruta, caruia si i-au fost dedicate, au constituit subiectul
studiului realizat de tnara cercetatoare N. Chiciuc si clarinetistul S. Musat

Concertele pentru corn si orchestrd au fost examinate de catre Dorina Munteanu.

Nu au rdmas fara atentia cercetdtorilor nici concertele pentru instrumentele solistice mai
traditionale — pianul si vioara. Particularitatile structural-compozitionale si unele aspecte ale
interpretarii ale Concertului nr. 1 pentru vioara si pian au fost examinate de Natalia Negruta, iar
Elena Gupalova analizeaza trasdturile stilistice si sarcinile interpretative ale Concertului pentru
pian si orchestra.

O viziune de sintezd asupra evolutiei genului concertant in creatia compozitorilor din
Republica Moldova propune Elena Mironenco. Evident, Oleg Negruta, autorul care a semnat un
numar atdt de mare de lucrdri in acest gen, compundnd concerte practic pentru toate
instrumentele, ocupa un loc important in acest studiu

Potrivit N. Chiciuc, concertele lui Oleg Negruta nu pretind la descoperirea unor noi
orizonturi — in ele, de reguld, predomina trasaturile traditionale ale genului de concert — totusi,
sinteza cu elemente de estrada si jazz, tematismul atractiv §i sincer §i 0 permanentd energie
emotionald juvenild si fireascd contribuie la succesul lor pe scend. Si, desi din postura de
ascultator orice concert al compozitorului Oleg Negruta este usor perceptibil, in cea de interpret

in fiecare dintre ele se intalnesc destul de multe dificultati.
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Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, genul de concert, concert instrumental, concert pentru voce $i
orchestra

HEW3BECTHBIE CTPAHUIIBI TBOPUECKOM BUOT'PA®UU BEPHI
JJEOHUAOBHBI ACTA®BEBOMU (11O APXUBHBIM TOKYMEHTAM)

PAGINI NECUNOSCUTE DIN BIOGRAFIA DE CREATIE A VEREI
LEONIDOVNA ASTAFIEVA (CONFORM DOCUMENTELOR DE ARHIVA)

UNKNOWN PAGES OF THE CREATIVE BIOGRAPHY OF VERA
LEONIDOVNA ASTAFYEVA (ACCORDING TO ARCHIVAL DOCUMENTS)

MAPUHA POCCUXMHA*,

aCIHUpPAHTKA,
HNucturyt uckyccrs, KueBckoro yausepcurera umenu bopuca I punuenx0, YKpanHa

Ha cerognsmrauit aeas ucrtopust GOpMHUPOBAHUS U CTAHOBJICHHUSI OTIEPHOTO HCKYCCTBA
VYkpanHbl oOcTaercs Manou3zydeHHOW. OHa co3maBasiach B TECHOW CBA3M C KYJIbTypamu
€BPOIENCKUX CTpaH, B YacTHOCTH Mrtamuu. JIJis NOHMMAaHUS U ONpPENeIeHUs IPOUCXOXKICHUS U
3aKOHOMEPHOCTEN Pa3BUTUS YKPAMHCKOW ONEPHOM IIKOJbI TEHUS BAXKHO HAWTU M U3YYUTh
TBOpYECKHE OMOrpaduu 3HAKOBBIX (PUTYp YKPAMHCKOTO OIMEpHOro uckyccTBa koHia XVIII —
Hayana XX BEKOB.

Henpto myOnukauumu sBASETCS H3ydeHHe Ouorpaguu U BOKaJIbHO-CIEHHUYECKOM
nestensHocTH B.JI. ActadbeBoil kak mpencTaBUTENbHUIIBI YKPAUHCKOTO ONIEPHOTO UCKYCCTBA Ha
pyoexe XIX-XX BeKoB.

Hayunoii undopmaruu o ¢urype B.JI.ActadpeBoit oueHr Mano. CyIIeCTBYIOT C)KaTble
TBOpueckue Ouorpaduu mnesunbl B «CrnoBape meBuoB Ykpaunb» .M. Jlbicenka u cioBape
«OreuectBeHHsble neBipl. 1750-1917» A.M. IlpyxaHnckoro.

OcHOBOW HamucaHUsl CTaThbH NOCTYXWIM MaTepualbl U JOKyMeHThl lleHTpanbHOro
roCyIapCTBEHHOTO apXHBa-My3esl JUTepaTypbl U UCKYCCTBAa YKpauHbl, rie paMenléH JInuHbii

(hOH/I IEBHUIIBI.

41 E-mail: m.rossikhina.asp@kubg.edu.ua
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B.JI. AcradpeBa OTHOCHUTCS K pSAIY MEBLOB, KOTOPBIE CBS3BIBAIOT YKPAUHCKYIO OTEPHYIO
HIKoJTy ¢ utanbssuckuM bel canto. Ha 31o ykaseiBaeT HECKOJBKO (PaKTOpPOB:

1) craxxupoBka B MuiaHcKoi KOHCEpBATOPUH;

2) COBMECTHBIC BBICTYIUICHUS C UTAJBIHCKIMHU apTUCTAMHU B OTIEPHBIX TPYIIIAX, YACTHBIX
aHTpeNpHu3ax, TaCTPOJIbHBIX CE30HaX, KOHIEPTaX Kak 3a pyOexoM, Tak U B YKpauHe;

3) BBICTYIUIEHUS HA OJArOTBOPUTEIIBHBIX BEUepax 3a pyoexom.

I'oioc neBHIIBI OLIEHUBAIM OYEHBb BBICOKO, CCHUIASICh HA €€ UTAIBSHCKYIO MaHEpy IEHUsI.
JloKa3aTenbCTBOM ATOTO SIBIISIFOTCS COXPAHMBINUECS PELEH3UH KPUTHKOB B HTAIBSIHCKUX H
POCCHICKHX ra3eTax.

OOumupHbIi penepTryap cocraBisieT Oosiee 60 Beaymux MmapTHil OOJBIION CIOKHOCTH
ObLT MCIIOJIHEH IO BCEMY MHUPY U YKa3bIBaeT HAa Pa3HOIIAHOBOCTH U BBIHOCIMBOCTH TasiaHTa B.JL.
ActadbeBoii, 4UTO HE MOXET CYIIECTBOBATH OT/AECIBHO OT, OISITH K€, MPAaBUIBHON MOCTAaHOBKU
roJjoca.

VBiledeHHEe  TBOPYECTBOM  IIE€BUIBI  TOAKPEIUIAETCS  MUChbMAMH  TOKJIOHHHKOB,
071aroTapHOCTSIMHA OT€YECTBEHHBIX M HHOCTPAHHBIX KOMHTETOB, KOTOPBIE MPUTIIAMIAN aPTUCTKY
BBICTYIIaTh Ha MY3bIKAJIbHBIX BeUepax U COOpPAHUSX.

Becomyio wyacTh ucCleIOBaHUS COCTABIISIIOT Ta3eTHbIE BBIPE3KH C PEUEH3USAMU Ha
BoicTyIuieHus: Ta3erbl Cankt-IletepOypra 3a 1899-1902 romer («IlerepOyprckuii JTHUCTOKY,
«Cser» u np.) U uranesuckas npecca (Corriere ticinese, Corriere di Palermo u ap.), kotopbie
JAt0T BO3MO>KHOCTh TIOHATh YPOBEHb MEHUS, YBAXKEHHS K apTUCTKE, YCTAHOBUTD CBSI3U IIEBUIIBI C
JPYTMMHU MY3BIKAHTAMH U MIPOCIEAUTH IyTh 0OPETEHHSI MUPOBOTO OTIEPHOTO MPU3HAHUS.

Brimeykazannble cBeIeHUs JalOT OCHOBaHUE YTBEpKaaTh, uto B.JI. AcTadneBa sBisercs
BBIJAIONIEHC (DUTYpOH B MHUPOBOM BOKaJIbHOUM KyJIbType, KOTOpas C/eiiajia BECOMBIM BKJIaJ B
CTaHOBJIEHHE M pa3BUTHE OMNEPHOTO HUCKyccTBa YKpauHbl. Ee TecHas CBsI3b C UTAIbSHCKOU
IIKOJION TMEHUs Chirpajga pojib B NMPUOOPETEHHH YKPAMHCKOM BOKAJIBbHOM MIKOJION 3aKOHOB
texuuku bel canto.

Knrouesnie cnosa: ykpaunckoe oneproe uckyccmeo, ouozpaghus B.JI. Acmaghvesoii, meopueckuil
nymo B.JI. Acmaghwesotl, apxuenvie Mamepuavl, yKpaunckas onepras wikona XIX eexa

ICTETNYECKASA KOMIIETEHTHOCTDB BYAYIIEI'O YYUTEJIA
MY3bIKN KAK ®AKTOP MOJAEPHU3ALIMU XYJOKECTBEHHOI'O
OBPA30OBAHUA
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COMPETENTA ESTETICA A VIITORULUI PROFESOR DE MUZICA CA
FACTOR AL MODERNIZARII EDUCATIEI ARTISTICE

A FUTURE MUSIC TEACHER’S AESTHETIC COMPETENCES
AS A MODERNIZATION FACTOR FOR ARTISTIC EDUCATION

MAPHUHA BUIIIHEBEIIKA S1%,
aCIUPAHTKA,
HNHucturyt uckyccrs, KueBckoro yausepcurera umenu bopuca I punuenx0, YKpanHa

MHOTroacnekTHOCTh UCKYCCTBA MPOSIBIISIETCS B €T0 PA3HOBUIHOCTSAX U BKIIIOYAET B ceOs
HEOOBATHBIM MOTOK HH(OpMalWK, a NPOU3BEIACHUS HCKYCCTBA SIBIISIIOTCS HOCUTENEM ATOU
nHpOpMalUU © TPEACTABISIOT COO0OM CIIOXKHOE CTPYKTYpHOE o0Opa3oBaHHE, KOTOPOE
MIPEUMYIIIECTBEHHO HOCHUT ICTETUYECKUI XapakTep. DCTeTHUecKas COCTABISAIONIAs COIAEPKUTCS
BO BCEM, UTO OKpY)KaeT JHMYHOCTb, BKJIIOYas camMy K€ JIMYHOCTh U TMIPOSIBJICHUS €€
KU3ZHEJESATeIbHOCTY U TBOpuecTBa. lloaToMy OAHON U3 COCTaBISAIOIIUMX MOJEPHU3ALNN
XYI0KECTBEHHOT0 00pa3oBaHus ABIsETCS GOPMUPOBAHNE ICTETUYECKON KOMITETEHTHOCTH.

B nayunoii muteparype (cormacHo JI. KonmpaToBoif) KioueBOW W OJHOBPEMEHHO
MPUOPUTETHOM N1JIs1 00pa3oBaTeIbHON OTpaciu SBJISIETCS OOLIEKYIbTypHAsh KOMIETEHTHOCTh —
CIOCOOHOCTh ~ MPUMEHATh 3HAaHUS  KYJbTYpPHOTO TPOCTPAHCTBA, OMBIT W  CHOCOOBI
XYI0KECTBEHHO-TBOPUECKOH AESITeTbHOCTH, YPOBEHb O0Y4YEHHOCTH, BOCIUTAHHOCTH U PAa3BUTHUS
B 000 JEATEeTbHOCTH YEJNOBEKa; MEXIIPEJAMETHAs OSCTeTHYecKas KOMIIETEHTHOCTh —
CHOCOOHOCTH MPOSIBJIATH 3CTETUYECKOE OTHOILLIEHUE K MUPY B Pa3IMUHBIX cpepax AesaTeabHOCTH
YeJl0BeKa, SCTETUUECKU OLEHUBATH MPEIMETHI U SBJICHUS, (OPMUPYIOIIAsICs BO BPEMsi OCBOCHHUS
Pa3IMYHBIX BUJOB UCKYCCTBA M UX B3aUMOJCHCTBUS.

Hccnenyss moHSATHE SCTETUYECKOW KOMIETEHTHOCTH, YYEHbIE OIPENesIIoT €€ Kak
HEOTHEMJIEMYIO YacCTh OYXOBHOW M MaTepHalbHON KyAbTYphl JIMYHOCTH 4Yepe3 OBIAJCHUE
CpeICTBaMH MCKYCCTBA U MOJy4EHUE HAKOIJICHHOTO OIBITA, YTO CHOCOOCTBYET (hOPMHUPOBAHUIO
ACTETUYECKUX 3HAHUH, IEHHOCTEH U TOTOBHOCTH K 3CTETUYECKOH e TeNbHOCTH.

OcCTeTHYecKue MEXIPEIMETHbIE KOMIETEHTHOCTM — 3TO CJIOKHBIE JIMYHOCTHBIE

o0pa3oBaHUs  MEXIUCHMIUIMHAPHOTO  XapakTepa, (opMmupylomuecs TpU  OBJIaJECHUH

42 E-mail:mvvyshnevetska@gmail.com

71


mailto:mvvyshnevetska@gmail.com

pa3IMYHBIMU BHJIaMH HCKYCCTBa, a TakKXKe IMpPEIyCMaTPUBAIOIIUE CIIOCOOHOCTh JIMYHOCTU
OPUEHTHPOBAThCS B OCTETHYECKHUX MapamMeTpax apyrux cdep IKHU3HEACATCIHHOCTH BHE
XYJI0’)KECTBEHHOTO Kpyra COIJVIACHO CJIOKMUBIIMMCSI 3CTETHUUECKHM HJealaM U LIEHHOCTSIM,
CHUCTEME MHTETPUPOBAHHBIX Xy/I0KECTBEHHO-ICTETUYECKUX 3HAHUMN U OTIBITA.

[lo HameMy MHEHUIO, IcmemuuecKkas KOMHemeHmHOCmb — 3TO JTUYHOCTHOE KadyecTBO,
HaIpaBJIEHHOE HA BOCIPUITHE UCKYCCTBA KaK CPEJICTBA CaMOPEATTU3aIMK JINYHOCTH, BKIIFOUAET B
ceOsl TOHMMAaHUEe TPEKPACHOTO M 0e300pa3HOr0 B MCKYCCTBE M OKPYKAIOIIEM MHPE, Pa3BHTHE
ACTETUYECKUX YYBCTB U TMEPEKUBAHUU, (POPMUPOBAHHE ACTETHUYECKUX YMEHHH W CTpEeMIICHUE
CO3/IaBaTh MPEKPACHOE, Pa3BUTHE XYJIOKECTBEHHBIX CIOCOOHOCTEH, JapoBaHW B 00JacTH
HCKYCCTBA, BKIIFOUEHHE B TBOPUYECKYIO JACSITEIHHOCTD.

ox acmemuueckoii komnemenmuocmoio 6yoyuje2o yuumens My3vlKaibHO20 UCKYCCMBA
MMOHUMAaeM CITOCOOHOCTH JIMYHOCTH K ICTETUYECKOMY BOCTIPHSITHIO M TIOHUMAHHUIO KPACOTHI, YTO
MpEeANoJaraeT BIaICHUE 3HAHUSIMU 110 ICTETHKE, CHOPMHUPOBAHHOCTh ICTETHUECKUX CYKJICHUH,
YyBCTB, IICHHOCTEW, HCAIOB, TOBEJCHHUS B c(epe MYy3BIKATHLHOTO HMCKYCCTBA, K JYXOBHOMU
JESTETFHOCTH, KOTOpasi CTUMYJIUPYET YCICITHYI0 cCaMOpean3aIlfio YeIOoBeKa KakK JIMYHOCTH B
L[EeJIOM 1 00EeCeurnBaeTCsl BOCIIUTaHNUEM OOIIET0 MUPOBOCIPUATHS U OTHOILICHUS, OTIpEAEIseTCs
00pa3HO-3MOIMOHATBHBIM U MHTEIJIEKTYaJIbHBIM MPUCBOCHUEM DPa3MYHON MH(OpMALUU, YTO
ofOecrieunBaeT €€ IMO3UTUBHOE BOCIPHUITHE UM HMHTEpPEC K €€ YHUKAIBbHOCTH U IEHHOCTHOM
PaBHO3HAYMMOCTH.

Takum 06pa3zom, GopMHUPOBAHHE ICTETUUECKONW KOMIIETEHTHOCTHU SIBIISICTCS CIOXHBIM U
MHOTOTPaHHBIM TIPOLIECCOM, KOTOPBIA 3aBUCUT OT 0Omeld 00pa3oBaTENbHON AEATEIbHOCTU
JUYHOCTH, YTO CTUMYJIUPYET YCHEIIHOCTh CaMOpeaIn3alliy YeJIOBeKa KakK JMYHOCTU B LIEJIOM U
CHOCOOHOCTH K MOCTOSIHHOMY POCTY U CaMOCOBEPIICHCTBOBAHUIO, YMEHHE TAPMOHUYHO CTPOUTH
camoro ceos.

Knroueswvie cnosa: scmemuueckas KOMnemeHmmHocCmos, ocmemudeckas Kyibmypda, 6y()yu;uzl
yuumeilb My3blKU

ASOCIATII CORALE ROMANESTI SI SARBESTI DIN BANATUL
ISTORIC

ROMANIAN AND SERBIAN CHORAL ASSOCIATIONS FROM HISTORIC
BANAT
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Activitatea corala a roméanilor din Banatul istoric

In Banat primul cor a fost alcatuit de invatatorul Ghina in 1840 la Lugoj. Acest cor care la
inceput a preluat un repertoriu coral rus apoi unul german, a fost prezent pentru prima data la un
serviciu religios in anul 1841, la sarbatorile Pastelui. Desi desfiintat in anul 1846, in urma
nenumaratelor piedici ale autoritatilor vremii, corul isi reincepe activitatea la anul 1860, sub
denumirea de Reuniunea de cantari. Acest lucru s-a intdmplat datorita entuziasmului colectiv,
pornit din adancul sufletului, din bucuria pentru cantare a acelor coristi.

Activitatea corala bandfeand reprezintd un fenomen bine cunoscut. Prezenta unui mare
numar de formatii corale a dus nu numai la stimularea activitdtii muzicale 1n localitatile
bandtene, ci a contribuit si la dezvoltarea creatiei componistice atat laice cat si religioase.
Formatiile vocale bandtene au reprezentat in ambele sfere muzicale modalitati de exprimare ale
trairilor sufletesti.

Banatul 1si poate asuma, pe buna dreptate, prioritatea in miscarea muzicald si, mai mult,
organizarea sistematica si trainicad a atator reuniuni de muzicd vocald si instrumentald care
diinuiesc si astizi. In nici o parte a intregului pamant romanesc nu s-au infaptuit, asa de timpuriu,
cercuri muzicale ca in Banat.

Intre miscarile culturale ale Banatului de la sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului
XX, s-a constatat renasterea si organizarea vietii muzicale bisericesti, Banatul istoric beneficiind
de o puternica traditie spirituala intretinuta de cele 18 reuniuni de lectura, 17 de cantari si 60 de
coruri tardanesti ce activau in acea perioada in regiunile localitdtilor Bocsa, Caransebes, Lugoj si
Oravita, in comitatul Caras-Severin, Timisoara, Varset, Lipova, Buzias, Ciacova si Biserica-
Alba, in comitatul Timis si Panciova, Sannicolau Mare si Tormac (Becicherecul Mic), in
comitatul Torontal.

Activitatea corala a sarbilor din Banatul istoric

Inceputurile activitatii corale ale sarbilor din Banatul romanesc se regisesc in deceniul

patru al secolului XIX, mai intdi la Timisoara (1836), prin infiintarea Corului Catedralei
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Ortodoxe Sarbe si a Societatii Sarbe de Cantari, apoi in 1876 (dupa unii autori In 1896) a
Societatii Sarbe de Cantari din Arad.

Urmand avantul acestei perioade, al sfarsitului de secol XIX si inceput de secol XX, in
aceastd perioada se infiinteazad Asociatii Corale ale Plugarilor atat in localitdti romanesti din
Banat, amintite 1n prima parte a studiului nostru, cat si in localitati cu populatie sarba, dupa cum
urmeaza: Ciacova (1880), Socol (1895), Sannicolau (1896), Denta (1898), Gelu si Parta (1923),
Ivanda — corul Kosova (1924), Moldova Noua si Pojejena (1926), precum si in localitatile
Sanmartin, Gaj si Radimna (1930).

Activitatea corala a sarbilor din Banatul istoric este de asemenea strans legatd de traditia
Asociatiilor corale de secol XIX, dar si de cele infiintate spre sfarsitul secolului XX.

Societatea Sarba de Cantare Bisericeasca din Panciova este cel mai vechi cor mixt de pe
teritoriul Serbiei: a fost infiintata in anul 1838 in cadrul Bisericii Ortodoxe Sarbe din localitate.

Corul mixt de tineret ,,Gusle” din Kikinda, a fost infiintat in anul 1876, in prezent avand
22 de membri, si activeaza in cadrul bisericii Sfantul Nicolae din Kikinda, avandu-I ca dirijor pe
Zagorka Zaga. In repertoriul corului se afla in primul rind piese corale bisericesti si laice, ruse si
sarbe.

Corul de muzica bisericeasca ,,Iskon” din Kovin, a fost infiintat in anul 1999 de catre
Nenad Petkovi¢, care este si dirijorul corului. Corul mixt are in prezent 35 de membri. Corul
slujeste cu tot efectivul in Biserica Sfintilor Arhangheli Mihail si Gabriel. Repertoriul include
piese corale bisericesti si laice ale unor compozitori sarbi sau de alte nationalitati

Cuvinte-cheie: Banat, activitate corald, formatii corale, creatie componisticd, societate de
cantari

SINTEZA DE GENURI IN ARTA MUZICALA — UN IMPERATIV AL
COMPONISTICII CONTEMPORANE
THE SYNTHESIS OF GENRES IN THE ART OF MUSIC — AN IMPERATIV

OF CONTEMPORARY COMPOSITION

LIDIA CIUBUC*,

doctoranda,

4 E-mail: lidia_ciubuc@yahoo.com

74


mailto:lidia_ciubuc@yahoo.com
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Dacd despre secolul XX se spune ca a debutat cu o crizd generala a valorilor, mostenita
din secolul al XIX-lea, apoi despre secolul XXI, putem sigur spune cd e¢ o continuare a
manifestarii crizei axiologice din secolul XX. Exteriorizdrile elocvente ale unei ere tensionate si
instabile se rasfraing eminamente asupra culturii, generdnd si promovand frecvent valori
contestabile. Aderarea omului de creatie la o realitate in permanentd schimbare si prefirata cu
dificultati, inevitabil, se proiecteaza atat asupra cercetdrii culturale si artistice, cat si asupra
procesului creativ, procese aflate intr-o permanentd cursa de reinnoire, inovatie si chiar o
elansare spre reinventare.

Aceste tendinte firesti de miscare perpetud in universul sonor, au generat in secolul XX
noi domenii de muzica: muzica usoard, pop, rock, muzica de film, jazz s.a. Chiar daca muzica
academicd persistd ca subasment sigur pentru ceea ce inseamna culturd muzicald in general,
totusi, si acest domeniu se confruntd cu asa-zisele ,,manifestari ale crizei modelului academic”
prin depasirea limitelor acestuia, iesirea ,,dincolo” si stergerea hotarelor dintre diferite muzici.
Acest fenomen este interpretat diferit n lumea sonora: unii chiar considera ca poate fi apreciat ca
0 oportunitate in traseul spre ,,nou”, altii — ca o goana desarta spre inovarea cu orice pret. Unii
compozitori insereazd in genurile muzicale clasice, cum ar fi opera sau concertul, unele
instrumente traditionale sau din contra exotice, incercand sa justifice prezenta materialelor
eterogene. In acest sens, putem vorbi despre incercarea de a adapta amprenta populard la
ansamblurile instrumentale si la metodele clasice de executie (de exemplu Igor Stravinski si
Zoltan Kodaly au folosit in muzica culta instrumentul folcloric tambalul, fara nici o intentie de
rigoare etnologica).

O alta modalitate de hibridizare si temei pentru realizarea unei comparatii genuistice este
si ratiunea de a adopta unele noi sisteme de scriere mai complexe, supuse mai pronuntat
limbajelor academice dezvoltate n occident — limbaje considerate mai adecvate semiografiei si
conceptiilor contemporane. Caracterul acestor experiente, atit in creatia universald, cat si in cea
nationala, are o conotatie specificd, inconfundabila, unicd pentru fiecare creatie, relevand faptul
ca fiecare opera corespunde unei estetici distincte. Totusi, aici intervine o conditionalitate

importanta: cercetarile individuale sa sparga frontierele stilului.
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Incd o problema ce se releva in acest context este raportul si ponderea aplicarii propriu-
zise a unui gen distinct In noua lucrare. Valoarea unor astfel de creatii-sinteza depinde de
capacitatea compozitorului de a valorifica potentialul fiecarui gen, nu dintr-o ambitie de ieftind
compilare, ci clar orientata in vederea elucidarii unor subiecte de esenta imperativa!

Lucrari de referintd in demararea sintezei de genuri la inceputul secolului XX sunt
Simfonia-Concert pentru violoncel si orchestra, op. 125 de Serghei Prokofiev, lucrarea Le Roi
David — o combinatie de oratoriu si opera de Arthur Honegger, urmate si de alte incercari
originale. Aceste movatii, fie realizate In Simfonia a I1I-a pentru sopranad si orchestra de Henryk
Gorecki, fie in Simfonia a Ill-a concertantd Cantos pentru saxofon si orchestrda de Stefan
Niculescu, in Rapsodia-concert pentru pian si orchestra de Ghenadie Ciobanu sau in Cantata-
concert pentru cor mixt si grup de cordofone de Tudor Chiriac s.a. — toate se afirma ca fuziuni de
genuri abordate in arta componisticd actuald care contribuie la diversificarea paletei de genuri
demonstrand tendinta de individualizare a proiectelor artistice, tendinta definitorie a artei
muzicale contemporane. Aceastd efervescentd a creatiei muzicale, realizatd si prin tatonarea
permanentd a unui vast teren de cercetare muzicologica, determina si diferite moduri de
compozitie $i percepere a muzicii.

Cuvinte-cheie: genuri muzicale, hibridizare, comparatii genuistice, fuziune de genuri, creafii-
sinteza
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