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Tn centrul atentiei autoarei se afld ciclul ,, Poemele luminii” pentru mezzo-soprano si pian scris
de compozitorul Igor lachimciuc din Republica Moldova pe versuri de Lucian Blaga. Pentru prima data
N muzicologia nationald sunt scoase in evidenta specificul limbajului muzical, aspectele metro-ritmice si
armonice, arhitectonica ciclului, privite ca rezultat al influentei limbajului muzical jazzistic asupra
acestei creatii cameral-vocale talentate a compozitorului.

Cuvinte-cheie: acompaniament, ciclu vocal, jazz, mezzo-soprano, pian, voce

In the center of the author’s attention is the cycle ,, Poems of Light” for mezzo-soprano and piano
written by the composer from the Republic of Moldova Igor lachimciuc on poems by Lucian Blaga. For
the first time in the national musicology, the specifics of the musical language, metro-rhythmic and
harmonic aspects, and architectonics of the cycle are highlighted as a result of the influence of the jazz
musical language on this talented chamber-vocal creation of the composer.

Keywords: accompaniment, vocal cycle, jazz, mezzo-soprano, piano, voice

Introducere

Poemele luminii este un ciclu vocal semnat de compozitorul Igor lachimciuc pe baza
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primei culegeri a poetului Lucian Blaga — Poemele luminii, editata in 1919 la Sibiu. Fiind prima
manifestare a tanarului creator, aceastd culegere blagiand are unele trasaturi tipice intregului
univers al acestuia. Ciclul lui I. Tachimciuc este alcatuit din patru parti, reflectand pe deplin
conceptul poetic al lui L. Blaga.

Ne vom axa pe analiza fiecarei miniaturi vocale din cadrul ciclului Poemele luminii,
avand drept scop studierea specificului limbajului muzical, a aspectelor metro-ritmice si
armonice, arhitectonicii ciclului, privite ca rezultat al influentei limbajului muzical jazzistic

asupra acestei creatii cameral-vocale talentate a compozitorului.

Partea 1 — Vreau sa joc!

Prima parte a ciclului poartd denumirea Vreau sa joc! Aici poetul dezvaluie ,,bucuria
absoluta a creatorului in atingerea cu misterul lui Deul ludens. Divinitatea captiva este eliberata
prin joc, intr-un elan cosmic de sacralizare, de spiritualitate si creatie ingenud” [1 p. 344].
Structura poeziei pare una deosebitd: lungimea diferitd a randurilor poetice, constructia libera a acestora,
nerespectarea rimei si alte procedee creeaza un flux liber si spontan al discursului poetic.

I. Tachimciuc intareste acest efect prin repetarea cuvantului vreau, in mm. 1-10, apoi in
mm. 11-16, 18-22, 23-28; aceasta deformeaza sau chiar distruge structura poetica incipienta. O
astfel de tehnicd redirectioneazd atentia ascultatorului de la continutul textului la aspectele
sonore, iar folosirea unui cuvant scurt cu doua consoane consecutiv (vr) aminteste de un astfel de
procedeu al jazzului vocal ca scat. In ceea ce priveste intonatia vocald, cantireata trece liber de la
Sprechstimme la intonare vocala tipicd muzicii avangardiste din componisticul universal din a
doua jumatate a sec. XX. Prin acest procedeu compozitorul sporeste rolul aspectului ritmic in
materia sonord a primei parti. In ceea ce priveste fondul intonational, compozitorul introduce
intonatiile bazate pe intervalele primei, octavei, sextei mari, septimei mici.

Daca ne referim la studiul fundamental Muzica si cuvdntul poetic, semnat de V. Vasina-
Grossman, putem depista ca formulele intonationale ale muzicii vocale pot fi sistematizate in
doud grupe. Din prima grupa fac parte ,,intonatiile bazate pe intervale acustice simple si pe trepte
stabile ale gamei (intonatia de exclamare, de chemare, de poruncd)”, iar din a doua — ,,intonatiile
bazate pe intervale acustice complexe si trepte instabile ale gamei (intonatia tristetii, a durerii,
intonatia intrebarii)” [2 p. 43]. Implicarea intervalelor din grupa a doua nu creeaza o tensiune
sonora, redand o atmosfera relaxanta, plina de bucurie, de emotii pozitive.

Un procedeu tipic al primei parti a ciclului reprezinta largirea treptatd a diapazonului
vocal, cand siriturile melodice ascendente, ficute din una si aceeasi iniltime (sunetul e?), cresc
cu fiecare salt, reamintind jocul sau miscarile copilului, dorinta lui fireascd de a descoperi ceva

necunoscut. O alta aplicare a procedeului de ,,descompunere” a cuvantului in favoarea aspectului
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ritmic gdsim in mm. 133-136. In plus, compozitorul apeleazi la un procedeu specific al muzicii
vocale menit sa schimbe accentul de la semnificatia cuvantului la aspectul sonor al lui: este
vorba de vocalizarea ,,melodiei din interiorul silabei”, atunci cand vocala cantatd corespunde mai
multor sunete ale melodiei [3 p. 17]. Astfel, in m. 17 (vreau sa jo-oc) compozitorul foloseste
acest procedeu, avand ca scop redarea starilor launtrice ale copilului. Un alt exemplu al folosirii
vocalizarii din interiorul silabei este cintarea pe vocala 0 Tn mm. 41-44. In cazul acesta atentia
ascultatorului se redirectioneaza de la cuvantul propriu-zis la calitdtile vocale, la linia melodica,
fortificand astfel calitatile pur sonore ale discursului muzical-poetic.

Unul din mijloacele de expresivitate interpretativa folosit in cadrul primei parti a ciclului
vocal este folosirea procedeului portamento. Pentru prima data il gasim in zona cadentei (mm.
31-33). In cadenta finald a primei parti acest procedeu este utilizat si mai pronuntat: aici
portamento cuprinde un diapazon mai vast de o octavd — de la g2 pana la gl. Aplicarea
procedeului portamento in zona cadentiala seamana cu mai multe exemple din literatura
muzicald mondialad legatd de jazz. Printre ele mentionam Cdntec de leagan al Clarei din actul
ntai al operei Porgy si Bess, semnati de G. Gershwin in 1935. In pofida faptului ca in versiunea
compozitorului cadenta finala in partida eroinei constituie o pedald pe sunetul hl , n istoria
operei din sec. XX s-a format o alta traditie de interpretare a acesteia. De obicei, ultimele patru
madsuri se interpreteaza cu o octavd mai sus, iar spre sfarsitul sectiunii vizate a partidei solistei
vocea el coboard treptat si foarte lin spre sunetul initial, plasat cu o octavd mai jos, folosind
procedeul portamento.

Un alt aspect manifestat in conceptul muzical al ciclului se referd la tratarea metro-
ritmului Tn Poemele luminii. Mai intai de toate, este vorba de ,,abundenta ritmurilor sincopate”[4
p. 6], cum caracterizeaza unul din elementele esentiale ale muzicii jazz cercetatorul in domeniul
jazzului M. Gridley din SUA. Aceasta calitate face parte din simtul swingului (agsa-numitul swing
feeling). Sincoparea (in forma ei mai simpla, definita in teoria jazzului ca primary rag) patrunde
in toate straturile sonore ale acompaniamentului pianistic. Astfel, in partitura creatiei vizate sunt
mai multe cazuri de sincopare de tip off beat. Ca exemplu, putem enumera accentele pe sunetele
e? pe ultima optime a miasurii 12, d? in misura 16, unde accentul se pune pe cea de-a patra
optime in conditiile masurii de 4/4. In masura 18 gisim sincopa intre batiile 1 si 2, completata cu
sincoparea intre prima si cea de-a doua parte a masurii.

Tn sensul mai larg al cuvantului, gandirea metro-ritmica pur jazzistica se realizeaza si in
conflictul gandirii binare si ternare, care std la baza jazzului. Acesta se manifestd in abundenta
trioletelor In cadrul masurii de 4/4. Ca exemplu demonstram mm. 14-17 din partea finala a

ciclului Trei fefe, cand toate straturile facturii pianistice si vocale accentueaza gandirea ternara,



contrar metrului binar indicat de compozitor. Tn ceea ce priveste tratarea facturii pianistice
(inclusiv raportul ei cu linia vocald), aceasta seamana, intr-o oarecare masura, cu unele pagini
din clavirul muzicalului West Side Story de L. Bernstein, capatand uneori si o anumitd asemanare
vizuala.

In mod ipotetic, putem presupune ci acest tip de factura a aparut sub influenta limbajului
componistic al lui L. Bernstein, drept exemplu servind un fragment din West Side Story (nr. 7,
The Girls Song and Dance) [5 p. 68].

In general, amprenta jazzului asupra facturii pianistice se evidentiaza prin predominarea
gandirii lineare, caracterul dezvoltat si relativ independent al fiecarui strat factural, pregnant cu
ritmuri sincopate. Un procedeu tipic caracteristic stilului individual al lui I. lachimciuc este
folosirea figurilor ostinato in linia melodica si in acompaniamentul pianistic, care, neavand o
corelatie directd cu jazzul, totodatd, preia unele elemente din arsenalul jazzului, ale caror origine
o putem gasi in tehnica numita stomping, care se bazeaza pe modelele melodico-ritmice scurte,
numite pattern. Dupa cum ne relateaza W. Sargeant, cercetator al jazzului din SUA, ,,in cele mai
multe cazuri, pattern-ul nu coincide — dupa marimea si structura accentelor sale — cu ciclurile
prezentate de batdile de bazad ale masurii, cu gruparea ritmica, cu pulsatia metricd de baza, prin

urmare, in procesul de repetare a lor apare un efect ce dauneaza stabilitatii metrice” [6 p. 244].

Partea a 2-a doua — Mugurii

In partea a doua a ciclului se observa o transformare bruscia a bucuriei in tragic,
caracteristica stilului blagian. in pofida marimii sale destul de modeste (38 mm.), partea a doua a
ciclului reprezintd o alta laturd a conceptului componistic. Aici procedeele depistate in cadrul
primei miniaturi nu sunt in centrul atentiei: in schimb, gasim alte influente stilistice si de gen,
legate, pe de o parte, de practica avangardista si, pe de alta parte, de fenomenul rock-ului. Tn
partida pianului compozitorul utilizeaza un procedeu specific: in sectiunea introductiva si cea
concluziva a miniaturii respective el introduce emiterea sunetului prin zgarierea strunei pianului
cu unghia (vezi remarca compozitorului: Scratch the string with fingernail). Ca rezultat apare un
sunet atipic pentru pian, putin deformat, ca in interpretare la chitara sau la sitar in muzica rock,
cu intonatia labila si sonoritatea foarte specifica (distortion). Astfel se creeaza o anumita asociere
intre rock, ca cultura tinerilor, si eroul conventional al acestei poezii blagiene. Aceasta miniaturd
se deosebeste printr-o paletd sonora mai senind, transparentd, prin implicarea tuturor registrelor
pianului, prin folosirea procedeelor tipice scolii noi vieneze.

Spreschtimme, pe cuvintele gandind aiurea (mm. 17-18), duce la 0 mini-cadentd in mm.

22-23, a carei origine poate fi explicata ca influenta atat a jazzului cét si a folclorului (melodia
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vocala se repeta imitativ Tn partida pianului). Linia melodica este foarte fireasca si neobisnuita,
cu implicarea intervalelor de nona, decima, octava micsorata.

La capitolul structuri verticale in aceasta parte gasim tratarea destul de individualizatd a
procedeului de block chords sau barbershop harmonies, cand acordul se misca in directia
descendenta sau ascendenta cu pastrarea unei structuri interne, folosind conducerea melodica a
vocilor. In cazul dat acest principiu se realizeaza doar partial (vezi mm. 7-8). Impreuni cu
elementele tehnicii block chords, care leaga sunetele dis-c, h-b, eis-es, gis-g, fiind aplicate destul
de liber cu nerespectarea intervalului miscarii fiecarui sunet in interiorul acordului, compozitorul
adauga si niste sunete folosite in functie de pedala, ca sunetul comun al acestor doud acorduri,
asigurand o sonoritate mai naturala a acestora. Sunetele care se retin sunt: ais-b, cis-des, eis-fa.

Merita de mentionat si diferenta de notatie a acestor doud acorduri: daca primul este notat
cu folosirea diezilor, cel de-al doilea — cu implicarea bemolilor. Astfel de ignorare a centrului
tonal, al tonalitatii Tn genere, este tipic notatiei in muzica jazz, unde doar inaltimea sunetului sau
a acordului conteaza, iar legaturile functionale intre ele nu sunt atat de importante. Prin aceasta

se dezvaluie influenta gandirii jazzistice asupra limbajului componistic.

Partea a 3-a — La mare

Partea a treia a ciclului este o manifestare a unui suflet solitar. Aici, de asemenea, pot fi
gasite unele legaturi stilistice, metro-ritmice, facturale cu West Side Story: este vorba de scriitura
pianistica, formata din acorduri in partida ambelor maini, cand acordul in mana stanga intarzie in
conditiile unei sincope. Acest efect sonor se aseamana cu primele pagini ale Introducerii  (actul
1, scena 1) din renumitul musical de L. Bernstein (vezi p. 5 a clavirului). Gandirea lineara,
miscarea paraleld a vocilor din acompaniamentul pianistic predomind si in aceastd parte, drept
exemplu servind mm. 42-44. Totodata, factura pianisticd este mai transparentd, mai laconica in
comparatie cu partile precedente.

La nivel de factura aici interactioneazd doua principii diferite: factura lineara, cu accentul
pus pe orizontala, si factura pe baza acordurilor sincopate, descrisd anterior, care devine un
material sigur pentru construirea partidei pianistice in ultima sectiune a formei: Moderato, mm.
45-61. Vocea cantaretei, folositad pe respiratie non vibrato cu implicarea procedeului de emitere a
sunetului Sprechstimme, creeaza o atmosfera ireala, accentuand astfel cuvintele concluzive ale

poeziei.

Partea a 4-a — Trei fete

Ultima parte a ciclului Poemele luminii se numeste Trei fefe. Caracterul simbolic al
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textului poetic are ca fundament trei categorii ale existentei umane: jocul, iubirea, intelepciunea,
inerente copilariei, adolescentei si batranetii. Toate procedeele descrise gasesc o intruchipare
noud in cadrul partii finale. De exemplu, procedeul de folosire a silabelor onomatopeice, apropiat
tehnicii scat-ului, il gasim in cadrul unei sectiuni aparte, dupa expunerea primei strofe. Avand un
caracter relativ finalizat pe baza silabelor ta-ga-da ti-ta-ra, care nu sunt tipice scat-ului jazzistic,
aceasta sectiune exploateaza, totodatd, principiul de baza al acestuia. Mai mult decat atat, scat-
ului 1i este alocatd o sectiune aparte (mm. 19-23). Acest procedeu reconstruieste, intr-0 oarecare
masura, succesiunea temei, dupa care urmeaza improvizatia.

Reamintim c@ deplasarea motivului (pattern-ului de baza) pe diferiti timpi ai masurii
trateaza n mod individual tehnica stompling-ului, depistata in cadrul partilor precedente.
Accentuam ca anume in partea concluziva acest procedeu este aplicat pe deplin, capatand cea
mai mare amploare si crednd un efect puternic de ,,frAnare” a activitatii muzicale, dinamizand,
astfel, materia sonora.

Un mijloc important al conceptului componistic si anume vocalizarea melodiei din
interiorul silabei este aplicat si aici, in diferite cazuri capatand o semnificatie diferita: se canta pe
cuvantul copilul la inceputul primei strofe, apoi pe cuvantul mea in cadrul sintagmei iubirea
mea. Acest mijloc, pe de o parte, accentueaza un cuvant-cheie in cadrul conceptului piesei finale,
iar, pe altd parte, imitda leganatul copilului, fapt confirmat prin structura intervalica (secunda
mica), particularitati ritmice si alte procedee: prin urmare, vocalizarea melodiei din interiorul
silabei devine unul din mijloacele caracteristice ce apartin imaginilor principale ale ciclului.

In sectiunea dedicati adolescentei compozitorul introduce un citat, mai bine zis, o
intonatie din Aria lui Tony din musicalul West Side Story, expusa in tonalitatea Fis-dur (spre
deosebire de tonalitatea originala Es-dur), pastrand linia vocala si compunand o partida
pianistica proprie, care reiese stilistic din limbajul muzical al ciclului. Reamintim ca aria lui
Tony reda nasterea sentimentului de dragoste a eroului: aici acest simbol muzical sustine textul
poetic pe repetarea cuvantului iubire. Gratie pastrarii liniei melodice neschimbate, procedeul dat

se recunoaste cu usurinta de ascultator.

Concluzii

Pe marginea analizei intreprinse putem trage unele concluzii. Tn ciclul Poemele luminii
semnat de compozitorul I. lachimciuc pe versurile lui L. Blaga stilistica jazzului este asimilata in
trei sfere diferite. Stilistica muzicii scrisd sub influenta jazzului se realizeaza prin folosirea
procedeului de citat din linia vocala a Ariei lui Tony din musicalul West Side Story al

compozitorului american L. Bernstein. Tn acest context, citatul se foloseste ca 0 metafora
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muzicald, ca un reper stilistic si estetic. Concomitent, includerea citatului din capodopera genului
West Side Story de Leonard Berstein in partea finald a ciclului pe cuvintele iubirea, iubirea,
iubirea, iubirea poate fi tratatad si ca o influenta a genului de musical asupra stilului melodic al
ciclului. Procedeele de origine jazzistica sunt folosite ca un factor arhitectonic important. Drept
exemplu serveste folosirea scat-ului in partea finala a ciclului in functia unei sectiuni a formei
muzicale.

Asadar, procedeele de origine jazzisticd penetreaza, practic, toate aspectele creatiei
vizate, fie dezvoltarea melodica, metro-ritmica sau facturala etc. Astfel, sub aspect metro-ritmic,
observam folosirea diferitelor procedee parvenite din gandirea metro-ritmica a swing-ului, cum
ar fi down beat, off beat, imbinarea simultand sau consecutivd a figurilor binare si ternare,
stomping. Aspectul melodic (partida vocald) reprezinta o fuziune a diferitor procedee: stilul
academic de canto se completeaza cu Sprechstimme, portamento, un procedeu folosit destul de
des in muzica academica scrisa sub influenta jazzului. Limbajul armonic destul de complex al
creatiei vizate dezvaluie influenta verticalei jazzistice prin implicarea acordurilor multisonore de
structura cvarto-cvinto-secunda, procedee de ostinato si poliostinato, a caror geneza, de
asemenea, este legata de muzica de jazz (Vreau sa joc!). Mijloace componistice de origine avant-
gardista putem gasi in partea a doua a ciclului Mugurii, cu tratarea instrumentala a vocii, cu
folosirea procedeelor noi de emitere a sunetului instrumental s.a.

Elementele de jazz nu sunt depuse direct Tn conceptul sonor al ciclului vocal Poemele
luminii: invers, ele sunt transformate, incadrate perfect in conceptul autorului. Limbajul
componistic al lui I. lachimciuc se bazeaza pe o transformare inovativa a mai multor genuri $i
stiluri, precum si a diferitor straturi muzicale (muzica academica, folclor, muzica jazz, rock,
teatrul muzical de orientare non-academica) [7 p. 247]. Toate aceste surse de geneza diferita se
contopesc firesc Tn cadrul unei ideii individualizate, forméand o fateta unica a imaginii de creatie
a talentatului compozitor din Republica Moldova.
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Ha npomsicenuu MHO2UX 6€K08 6 UCKYCCMBE PA36UBANCA PAO «BEYHBIX» MeM, NPpUuobpemuux
cmamyc mugonocemvl. OOnoll u3 Hux seisiemcs danse macabre («nnsacka cmepmuy), NOAGUSUASICS 8
nepuood CpeoHeseKosbsl U NONYVHUBLUUAS 8 COBPEMEHHOU MY3blKe HO8VI0 mpakmosky. Ee npemeopenue 6
Konyepme ons anema c opxecmpom uszeecmuoco komnosumopa Pecnybnuku Monoosea Baada Bypau
OoeMoHcmpupyem  ApKoe — Xy0odcecmeeHHoe —peuieHue, 00YCl0GIeHHoe  21yO0KOol  QuaocogcKoil
MPAKmMosKol 00pasa u e2o MacmepcKum ONIOUeHUEM MY3bIKATbHbIMU cpedcmeamu. Komnozumop oaem
NPOSPAMMHbIE 3G2006KU KAXHCOOU u3 mpex uacmeti couunenus («Quo vadis?», «Misteriumy, «Quem
quaeritis?») u evlcmpausaem eOuHylo Opamamypeuyeckylo JUHUI pazéumus om obpazos 600080poma
spemenu 6 I wacmu do danse macabre 6 ghunane. Ilocesawasn npousgeoenue pymvinckomy nosmy Hukume
Cmoauecky, asmop «gmseugaemy @ opoumy KyibmypHo2o ouanoza pesonupyowue Konyepmy obpasvl u
cmbicnvl.  Mcnonwv3ys MOmugul-CUMBObL,  JIeUMUHMOHAYUY, JHCAHPOBble  (POPMYbl, OnpeoeseHHble
memoposble  cpeocmea, KOMRO3UMOp peanusyem Memoo KOHYenmyanbHou HpOSPaAMMHOCIU U
packpvieaem Opamy KOHeUHOCHU Oblmus, NPeOCMAasIeHHYI0 8 NOHUMAHUU COBPEMEHHO20 XY OONCHUKA.

Kniwoueevte  cnosa:  meopuecmeéo  Bnaoa  Bypau,  mugponocema  danse  macabre,
UHCIMPYMEHMATIbHBIY KOHYEPM, KOHYenmyanvHas nPoepamMmHOCiG

De-a lungul mai multor secole in artda s-au dezvoltat o serie de teme ,,eterne”, dobandind statutul
de mitologema. Unul dintre ele este danse macabre (,, dansul mortii”), care a aparut in Evul Mediu si a
primit o noud interpretare in muzica modernd. Utilizarea sa in Concertul pentru viold si orchestra de
catre celebrul compozitor din Republica Moldova, Vlad Burlea, demonstreazd 0 solutie artistica
stralucitoare, datorita unei interpretari filosofice profunde a imaginii si intruchiparea sa magistrala prin

3 E-mail: elenasambris@gmail.com
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mijloace muzicale. Compozitorul ofera titluri de program pentru fiecare dintre cele trei parti ale operei
(,, Quo vadis?”, , Misterium”, ,,Quem quaeritis?”) si construieste 0 singurd linie dramaturgica de
dezvoltare de la imaginile vartejului timpului din partea | la danse macabre din final. Dedicand lucrarea
poetului romdn Nikita Stanescu, autorul ,,trage” in orbita dialogului cultural imaginile si semnificatiile
care rezoneaza cu Concertul. Folosind motive-simboluri, laitintonatii, formule de gen, mijloace timbrale,
compozitorul implementeaza metoda programatismului conceptual si dezvaluie dramatismul finitudinii
existentei, prezentat in intelegerea unui artist modern.

Cuvinte-cheie: creativitatea lui Vlad Burlea, mitologema danse macabre, concert instrumental,
programatism conceptual

Over the course of many centuries, a number of ,,eternal” themes have been developing in art,
acquiring the status of mythologeme. One of them is the danse macabre (,,dance of death”), which
appeared during the Middle Ages and received a new interpretation in modern music. Its use in the
Concerto for Viola and Orchestra by the famous composer of the Republic of Moldova Vlad Burlea
demonstrates a bright artistic solution, due to a deep philosophical interpretation of the image and its
masterful embodiment by musical means. The composer gives program headings for each of the three
parts of the work (,, Quo vadis?”, ,, Misterium”, ,, Quemquaeritis? ) and builds a single dramatic line of
development from the images of the whirlpool of time in Part | to the danse macabre in the finale. By
dedicating the work to the Romanian poet Nikita Stanescu, the author ,,draws” into the orbit of cultural
dialogue the images and meanings that resonate with the Concerto. Using motifs-symbols, leitintonations,
genre formulas, timbre means, the composer implements the method of conceptual programming and
reveals the drama of the finitude of existence, presented in the understanding of a modern artist.

Keywords: creativity of Vlad Burlea, mythologeme, danse macabre, instrumental concerto,
conceptual programming

Beenenue

B My3bIKaIbHOM MCKYCCTBE M3/1aBHA CYIIECTBYIOT TEMBI, KOUYIOIIME U3 DIIOXH B DIIOXY U
MTOBTOPSIIOIIMECS B pa3sHbIX BapHaHTaX, C HOBOM TpakTOBKOW. K HHMM OTHOcATCs, Hampumep,
mudsr 06 Opdee, [Ipomeree, Daune, nerenaslr o daycre, on XKyane, mapcrse ['paans,
Oubelickue MOBECTBOBAHUSA O COTBOPEHHUH MHUpA, PACIATHU XPUCTA, JIUTEPATypHBIE CIOKETHI,
CBSI3aHHBIE C TAKUMHU IeposMH, Kak ['amier, Pomeo u [xynwserra, Otemno, Kapmen, lon Kuxor,
[Tep I'tonT. B Hamm AHUM OHW YacTO MEPEOCMBICIUBAIOTCS B IyXe MOCTMOAEPHU3MA, MOITYYAIOT
WHBbIE AKIIEHThl WU, HECMOTpPS Ha DA3JIMYHBIA T€HE3UC, MPUOOPETAIOT CTAaTyC MHU(OJIOTEMBI,
KYJbTYPHO! YHUBEPCAIIAH.

OnHOM M3 TakUX «BEUHBIX» TeM SBJIseTCs 00pa3 CMEpTH, MPEJICTABICHHBIN B KaHpe
danse macabre. Bo3HukHyB B nepuoja cpeiHeBekoBbs B XIV Beke, OH SApKO paciBel B AMOXY
poMaHTH3Ma U, OyAy4u TpaHC(HOpPMHpPOBAH B COBPEMEHHOM MCKYCCTBE, MEPEPOAMIICS B CLIEHBI
KatacTpod, armoKajuIchca, BOGHHOTO HAILECTBHUS, 3a KOTOPHIMHM, B CBOIO OYEpE/b, CIEAYIOT
TOPXKECTBO Xaoca, IUlad M0 YEJOBEUECTBY WM INOCTCKPUITYM, YXOJI B MHororouue. OmHako
cobcTtBeHHO danse macabre OKa3bIBaeTCs «PEAKUM FOCTEM» B HAILM JIHHU, U €r0 MCIIOJIb30BAaHKE B
Konuepre s anpTa ¢ opkecTpoMm H3BecTHOro kommosutopa PecnyOnmmku Mongosa Bnaga
Bypniu BO MHOroM yHHMKalbHO U HMHTEPECHO C HCCIIEOBATENbCKOM TOukM 3peHus. Kakoe

Xy,Z[O)KeCTBCHHO-(bI/IJ'IOCO(I)CKOC MOCJIaHUC 3aKOAUPOBAJI KOMIIO3UTOP B counHeHnH? KakoBwI ero
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KyJbTYpOJIOTHUYECKHE KOHHOTauuu M mnapauienu? llenpio maHHON cTaThu SIBISIETCA aHAU3
KOMITO3UIIMM HA3BAaHHOTO IPOU3BEICHHUS M PACCMOTPEHHE OCOOEHHOCTEH TPAaKTOBKM B HEM

po0JIEMbI 3K3UCTEHITHAILHOCTH CKBO3b MpHU3MY jkaHpa danse macabre.

IMoaucemanTHyHOCTH MHE(poJIOremMbl danse macabre

Anneropudeckuii croxxer danse macabre (B mepeBoje ¢ (paHIy3cKOro — «Iisicka
cMepTu») ObUT MOMyIApeH B CPeJHHE BeKa BO MHOTMX eBpomeiickux crpaHax?. Mugosorema
packpbiBaja HJIel0 OPEHHOCTH YeloBeKa U ObICTPOTEYHOCTH >KM3HH, OHA MOJYy4HJa IIMPOKUMN
PE30HAHC B KUBOMKCH, JIUTEPATYpE, My3bIKE, TeaTpe, MOANUTAHHAS HE TOJIbKO XPUCTHAHCKUMU
MIPOTIOBE/SIMH O KOHIIE CBETA M CTPALTHOM CY/€, HO U HEUCUUCITMMBIMHU JTFOJICKUMHU CTPaIaHUSIMH
OT 3NUJEMUI 4yMbl, BOIH, rosnoaa. «Memento mori» («IIOMHU O CMEPTH») — EPBBIN U IJIaBHbII
CMBICI MaKaOpUYECKOl TeMbl, OJTHAKO MapajuleIbHO C HUM pPa3BUBAJICS BTOPOM — «memento
vivere» («He 3a0bIBaif KHTh»), «4TO OOOCHOBBIBAETCS TAKHUMH XapaKTEPUCTUKAMH
CPEHEBEKOBOM KyJIBTYPBI, KaK Ayaln3M U KapHaBaiu3aius» [1 C. 7].

CripaBe[UIMBBIM SIBIISIETCSl YTBEPIKIEHHUE, YTO «MaKaOpUYECKHE CIOXKEThl U CUMBOJBI HE
TEPSIOT aKTyalbHOCTh ¢ KOHIIOM 310Xu CpelHeBEeKOBbsI, HO MPOAOIDKAIOT (QYHKIIMOHUPOBATH B
KyJbType, Hajemsisi NpuBbIUHbIE (OpMBI HOBBIMH cMbiciamu» [1 c. 9]. B coBpemeHHOM
UCKYyCCTBE OHH OTPAXKAIOT JpaMy OJK3UCTCHIUAIBHOCTH, CBS3aHHYID C MHOXECTBOM
MEPeKMBAEMBIX OOMIECTBOM W JIMYHOCTBIO KPH3UCOB — TIOJUTHYECKUX, IKOHOMHYECKHX,
BOCHHBIX, 9KOJIOTMYECKHX, COLMAJIBbHBIX, KYJIbTYpPHBIX, TBOpueckuX. CMepThb MpeacTaeT B
Oonbliel Mepe He Kak MarepuaibHOE, OHTOJIOTUYECKOE sIBIIEHHE, a Kak J{yXOBHOE,
HPAaBCTBEHHOE, TOJpa3yMeBas TaKkKe Kpax HEpeaTn30BaHHBIX WJACH, HENpeoI0IuMbIe
MPOTHBOPEUMs,, OE3BBIXOAHOCTh CHUTYallMH, JIMYHbIE TOTepH. B 1maHHOM  pakypce
mudonornueckuii apxerun danse macabre mnpuoOperaeT Ype3BBHIYANHO MHOTOIUIAHOBYIO

TPAKTOBKY.

duiiocopckue rpanu myssiku Baaga Bypan

Cpemn counHenud Biama Bypnum wacTto BCTpeyarOTCs MPOM3BEAEHUSI CO CIOKHBIMU
¢bunocopcKkuMu TeMaMu, IEMOHCTPUPYIOIMMHU MPUBEPKEHHOCTh KOHLENTYaIbHOMY UCKYCCTBY,
Hanpumep, cumponusi-kantata Marturiile calvarului (1997), xantara Ora eterna (1992-2002),

snuueckue kaptuHbl Monastirea Argesului (2015), cumdonust Destine (2010), Konuept mis

* VI3BeCTHBI TPU CIOKETHBIX BAPUAHTA Makabpa: «IUIACKA CMepTH» (TaHIYIOIIUE CKENETHl BELYT JIHOAEH PasHBbIX
COCJIOBHH B 3JI0BEIIEM XOPOBOJE), «TpuyMd cMepTH» (110100HO HApI0 MM MOJIKOBO/IY CMEPTh BOCCEIAET HAa TPOHE
WIN Ha KOHE), a TaKXKE «TPO€ MEPTBBIX M TPOE KMBBIX» (TpOE 3HATHBIX IOHOIICH BCTPEYalOT TPEX MEPTBELOB,
KOTOpBIE TOBOPST: « TaKMMU Kak Bl MbI ObUIN, TAKMMH KaK MBI BBl OynieTe»).
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cakcoona-ansT ¢ opkectpom The Gate (2016), Existente mist kameproro ancamoOus (1999). Us
HEJIaBHO CO3JaHHBIX paborT oTMmeTuM counnHenue Klepsydra mist akkopaeoHa, BHOJOHYETH U
doprennano (2020) u Konmepr mns ambta ¢ opkectpom (2021), xoropsie, HeCMOTps Ha
pasnuyre KaHpoB (OJHOYACTHOE KaMEPHOE COYMHEHHE M TPEXUACTHBIA COJIbHBIM KOHIIEPT),
OoOHapyXHMBAlOT MHOT0 OOIIer0 B peaju3aluu XyJIOKeCcTBeHHOW uaeu. CBepXTeMoii,
o0BbeMHsIOmEeH 00e KOMIO3UIINH, SIBIsIeTcs 00pa3 BpEeMEHH KaK 0e30CTaHOBOYHOTO MOTOKA.
[IpousBeneHuss TATOTEIOT K MAaKPOLMKIY, PACKpHIBAIOIIEMY pas3Hble TpaHd (UIOCO(CKOi
poOJIEMBI, TOTYEPKUBAsi, C OTHOW CTOPOHBI, IIOBTOPSIEMOCTD OBITHS («BPEMS-KPYyT»), a C Ipyroi
— €ro yCTpPEeMJICHHOCTh K KOHILy («BpeMs-CTpena»); Kak HM3BECTHO, 00a apXeTura H3JaBHa
MPUCYTCTBYIOT B CO3HAHUU JIIOJIeH, 00pa3ysl MPOTUBOPEUYNBOE EAMHCTBO.

Tak, Klepsydra® cTpoutcs Ha CONOCTAaBIEHHH TPEX TeM-00pa3oB — «IIPOOYKIEHUE
BOCIIOMUHAHUN», «Kamawpmue MrHoBeHusn» (TT. 11-16 — KOHTpamyHKT TeM) U «Kapycelb
BpeMeHn» (B Hamboiice spKOM BHIe OHa mpeacraBiena B TT. 112-115) (Ilpumep 1). B
TpexdacTHOM cTpykType ABA:1 BTOpoil pasmen 3HAYMTENbHO MPEBHIIIACT  OCTAIbHBIC
(49+130+18 TaxTOB) U sABIAETCS ApaMaTyprUUECKUM LEHTpoM. « BooBOpOT KU3HU» B cepeinHe
KOMIIO3UIIMU TIPEACTABICH TO, KaK 3JIOBEIIee MEXaHHMYECKOe IBM)KEHHE C IOAYCPKUBAHUEM
MHTOHAI[MM TPUTOHAa B Oacy (@s-e€), TO B BHWJE BHUPTYO3HBIX MNaccaxkeil Ha ()OHE TOHHUKO-
JTOMHHAHTOBBIX 3BYKOB (b—f), HamoMuHAIOMMX MOJIABCKUIl HAPOAHBIA TaHel. JTa «CMEHa
KaJ[pOB» MPOUCXOAMUT IBAXKIbl — BPEMs CJIOBHO JBIDKETCS MO KPYry, HO, B KOHIIE KOHIIOB,
HCCSIKAeT, KMTHOBEHUS» 3aMHUPAIOT, PACTBOPSSACH B HEOBITHH.

WHple mpomopmuyd M CMBICTIOBBIE AaKIEHTHl XapakTtepu3yroT KoHuepr s ampra c
OpKecTpoM®, MOCBAMIEHHKIH KpYyMHEHIIeMy PyMBIHCKOMY TO3Ty BTOPOH TONoBHHEI XX Beka
Huxure CtaHecky. B Hauane maptutypsl HUTHpYIOTCS ero cTpoku: «Eu sunt un cantec/ eu sunt
un cantec/ pe care singur il cant» (« — mecHs, s — MecHs, KOTOpYI caM Towy») [2], oHu
CTaHOBSITCS CHMBOJIOM >KH3HEHHOTO ITyTH YeJIOBEKa, €ro MpeaHa3HAuYeHHUs M €ro OJMHOYECTBA.
[Tomumo smurpacda, KOMIO3UTOP YKa3bIBaeT MPOTPAMMHBIE 3arOJIOBKU TSl Kaxaou vactu: | —
«Quo vadis?» («Kyma ungems?»), II — «Misterium» («Taitaay), I — «Quem quaeritis?» («Koro
UIIENIH?» ), KOTOPBIE JAfOT OTOIHUTEIBHYIO ONOPY XYI0XKEeCTBEHHO-(QMI0CO()CKOMY TUCKYPCY,
peanusys MeToJl KOHIENTyalbHOM MPOrpaMMHOCTH ' . Bce Tpu 9acT — 9T0 06001IeH e TIaBHOTO
Bompoca ObiTus: «KTO TBI ecTb?», KOTOpBIM Kak Obl pa3doutr Ha Tpu cocraBistomue: «Kyma

CTpCMI/IH_ILCH?», «O 4gem IIYMaCIJ_IL?», «KTo paaoMm ¢C TO6OI>1?>), U UM OYCHBb CO3BYyYHA ITO33HUA

® Knercuipa — BOJIHBIE Yachl 3MOXM AHTHYHOCTH, OTMEPSBIIME ONPEIEIEHHBIN POMEKYTOK BPEMEHH; UX
YCTPOMCTBO MO3BOJISIIO BUACTD JABHXKCHHUE BOJIBI, OTCIOA IIPOU30IILIO BHIPAKEHUE «BPEMS HCTEKIION.

6 Counnenune ObUIO BIEpBBIE UCTIONHEHO Ha (ectusane Zilele muzicii noi 8 2023 rony B Kumnnese opkectpom
Tenepanuo Monnossl, aupmxkep — I'eopre Mycts, conuctka — beatpuue durokapes.

’ TlonpoOHEE 0 TAaHHOM METOZE CM. B Hamel craTthe [3].
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H. Canecky ¢ ero upeeii, BeIpakeHHON adopusmom: «Suntem ceea ce iubim» («Msl ecThb TO,

YTO MBI JIIOOUMY) [4].

XynoxectBeHHbIe 00pa3bl Konuepra: mexay ¢panracmaropueid 1 peajbHOCTbIO

My3ssika Konuepra okpamieHa B CKOpOHO-Tparmdeckue TOHA C JOJEeH TIpoTecka.
JlpamaTypruyeckoe pa3BUTHE yCTPEMJIEHO K (uHaimy: | yacTh oTpakaeT MOUCK ce0sl U MOMbBITKY
BBIPBATHCS U3 HEYMOJIMMOTO BOJOBOpOTa ObITHS; 11 4acTh mepeaaeT TsoKeNble pa3yMbs, CTpaxH,
HaBaxaenus; 111 wacte — danse macabre, >xecTKHil 1 OECKOMIIPOMUCCHBIHN, /i€ TPaHb MEXIY
BBIMBICJIOM U PEAIbHOCTBIO CTHpaeTcs. 371eCh HET 1Mo0eAHOro ¢puHaga, HUKTO HE BBIUTPBIBACT,
3TO JIMIIb MOBTOPSIOIIMICS KPYr BpPEMEHM, IOCKOJIbKY HEBO3MOXKHO IPEOJOJIETh 3aKOHbI
BceneHHoi — Tak BHICTPAauBaeTCs Cyry00 MOCTMOAEPHUCTCKAs KOHIIETIIHS®.

Kaxnplii sTanm apamatypruy HaleleH Ha pacKpbITHE OCHOBHOM HJIEM Kak Jyajau3ma
ObITUS U HEOBITHUS, CyOBEKTa U BpeMeHU-BeYHOCTH. OHU BOIUIOLIAIOTCS B ABYX TEMaTHUECKUX
KOMIUIEKCaX — «YEJIOBEKa» U «HuppeajbHOoCTU». KOHIepT HanmoMuHaeT TpaJIulMOHHBIA COHATHO-
cuM(pOHMYECKHI UK C COOTHOIIEHHEM TEMIIOB «YMEPEHHO — MEIEHHO — OBICTPO»®, 0JHAKO
€ro BHYTpPEHHEE COJepXaHWE 3HAaYuTeIbHO OOHoBIeHO. Kommnosutop ucnosib3yer
WHIUBUIYalbHbIE CTPYKTYPHI, MPH 3TOM MPOMOPIMH IHKiIa ypaBHoBemieHsl (106-107-192
TaKTOB), TNPOU3BEJCHHE TMPOHU3AHO CKBO3HBIMH MOTHBaMU U UHTOHauusMu. OcHOBOH
APXUTEKTOHUKH Ka)KJJOW 4YacTH SBIJIETCS IIMPOKO IMOHMMaemasi BapUAIlMOHHOCTb KaK CHUHTE3
OCTHUHATHBIX U BapHaIMOHHO-BapUAHTHBIX MPHEMOB, PEAIN3yEMbIX Ha MAaKpO- U MUKPOYPOBHE —
3TO HOBBII THUIT Pa3BUTHSI, COBMELIAIONMINI OOHOBJIEHNE U OBTOP U 3HAYUTENIBHO BYaIHPYIOLIUHA
IpaHuLbl POPMBI.

|  4vactb  comepXkUT  ceMb  pa3feloB,  OnM3Ka  JIBOMHBIM  BapUalUsaM
AB+A1B1+B2+A2B3+CBstnepexon+BA, r1hae B (QYHKUMHM TeM BBICTYNAIOT  CIOXHBIE
MHTOHALIMOHHBIE KOMILJIEKCHI, XapakTepusyrolue JBa oOpaza — uH(epHanbHbIH (A) U
cyobekTuBHBI (B). OHM moaBepraioTcs MOCTOSIHHBIM IPeoOpa3oBaHUSAM, NPUYEM MEpPBbIH
MOKa3aH IIHPOKO W MHOTOIPAHHO KaK TI'PO3HO-HEYMOJHMMBbIH, TaWHCTBEHHO-ITyTaIONINH,
HaCMEIUTMBO-TIEPEIPA3HUBAIONINN, TPOTECKHO-3JI0BEIINA, aBTOMATHYECKU-OE3IyIIHBIA, B TO
BpeMs KaK BTOPOM JIaH MOYTH HEM3MEHHO B MOJYCE HaIPsKEHHO-CTPAAA0IeM, CIOBHO YEI0BEK

HIIEeT W HE HaAXOJUT BBIXOJA. ((I/IH(I)epHaHLHOC» OKa3bIBACTCAd TIJIAaBHBIM IICPCOHAKEM

8 CpaBHuM, HaNpUMED, C TPAKTOBKOU 00pasa cmeptu B TBopuectse J. LllocTakoBuya, rjie oHa nepcoHU(UIUPOBaHa
— B KOHTEKCTE JUKTATOPCKOTO PeXnMa W MH(OJIOreM COBETCKOI'O CTPOSi — KakK JyXOBHas CMepTbh, IOJAaBICHHE
cB0OOABI U siBHOE 3110. Kak vckycHbIi mmdposanpuuk, /. IllocrakoBny riry00OKo mpsTaid CMbICT CBOMX MOCJIAHWH,
UCTIONB3Ys «N03TUKY Hameka» (JI. Akorisin).

9 KOMIT03UTOp BBICTABJISIET YKA3aHHS TEMIA 10 METPOHOMY, He 0003HAuas €ro B HMTAIBIAHCKHX TEPMHUHAX, 3a
uckioyeHueM Largo B xoxe 1 wactu. Tak, 1 wacte 6=50, 2 yacth =60 (3BYy4MT MEIJIEHHO 3a CUET KPYIHBIX
JuuTensHocTei), 3 yacth 6 =100.
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pa3BopauMBarolleiicss ApaMbl M TIOCTENEHHO BbIpacTaeT [0 BCEJIEHCKUX Maciutados. B
JpaMaTypriuM COAEPKUTCS TMOBTOP, aKIEHTUPYIOIIUNA «BpaICHHE» BPEMEHU; OCHOBHBIE €€
3Tambl — 3TO SKCNO3MNHUA ABYX cymnepreM (paszen 1, 11.1-15 — A, 11.16-20 — B), nepBsiii kpyr
«BOJIOBOPOTa» C arpeCCUBHOM MOJbKOW-TanonoM (pasaen 3, TT. 42-51), nepexosieil B CKauKy,
3aTeM BTOPOU KPYyT «BOJIOBOPOTa» C YCTPAIIAIOUIMM BHXPEM 30MOH-TIPU3PAKOB U MOTPYKEHUEM
B xaoc (pasnaen 5, T1. 68-82), HakoHell, 3epKaibHast penpu3sa-koa (pazaen 7, T1. 89-106).

K Bemymum TeMaTH4eCKMM 3JEMEHTaM, COJACp)KAIlMMCS B HAYaJIbHOM  pasfene
Konuepra, otHocuTcst uHTOHAus TputoHa (T. 11 B mapTum coimcra) — 3T0 camasl y3HaBaemasi
3BYKOBasi JIeKCEMa MPOU3BEICHUS, acCCOLMUpYIOIIasicsi ¢ o0pa3amMu MOTYCTOPOHHHMX CHII,
MOJyYMBIIIasi, Kak M3BECTHO, B OIOXy cpeaHeBekoBbs 3Hauenue diabolus in  musica.
YMeHblIeHHAas: KBUHTA SIBJSIETCA JICUTUMHTOHALMEH, MPOHU3BIBAIOIIEH TEMATH3M HE TOJBKO
cdepbl MHPEPHATHHOTO, HO U CYOBEKTUBHOIO, OHA MHOTOKPAaTHO OOBITPHIBAETCS HA Pa3HOM
BBICOTE, OCOOEGHHO B Pa3BEPHYTHIX pEIUIMKaX COJUpylomiero ambta U B kaaeHuusx Il u 11l
yacTeil, Jaer omnopy spkoi Tteme QuHama. Ilomumo 3TOro, mMHTEpBan C-ge€S CTaHOBHUTCS
[EHTPAJIIHBIM 3JIEMEHTOM TapMOHUYECKOH cuctembl KoHIepTa, 3aMeHsiss yCTOM W TJIaBHYIO
TOHAJIBHOCTh — COUYMHEHUE HAUYMHAETCS CO 3BYKAa C U UM K€ 3aKaHYMBAETCSI, IPU ITOM TPUTOH
JEHCTBYET KaK CKPBITask PEKUCCUPYIOIIAsi TOHUKA, «COOUpasy BOKPYT ce0sl BayKHEHIIINE MOTUBBI
MIPOU3BEACHNUS U MPUTATHBAS K HUM BHUMaHHE.

Cpenu y370BBIX HWHTOHAIMKA OSKCIO3UIMH OTMETUM TakXKe Malyl CeKyHIy C
IIPOU3BOIHBIMU XpOMAaTHYeCKUMU MOTHBaMH (TT. 1-3, 6, 9); oHa yacTo AEHCTBYET KaK MHIMITUT
(HayaJbHBIN TOJYOK) B KIIFOYEBBIX ()pazax B MApTHH AJIbTa U TOXKE UMEET CBOIO 3aKPEIJICHHYIO
«TOHAJILHYIO» BBICOTY BOKPYT 3ByKa ¢ (TT. 1-3, 16-17, 29 B | wactu, tT1. 28-29, 48-49, 79 BO ||
gacty, TT. 100, 189-190 B III wactu). Baxuelinryto ponb urpaer motus-kiacrep (1. 4, 7-8, 10-
15), 3Bywammii BHauvalle WppealbHO y BHOpadoHa, a 3aTeM NPUOOPETAIOLIMH MHOMXECTBO
CMBICIIOB: arpeccuBHbIN akkopa-yaap (T. 7, II yacts), Bckpuk (1.18-21, Tam xe), rpo3HbIit 60
KypaHTOB, OyJITO OTCUMTBHIBAIONINX HCTEKaromiee BpeMs (3aBepmieHue Il gacTw), Tpu pOKOBBIX
ynapa B koHiie (Il vacts).

WNHTOHAMOHHOE pa3BuTHE Tpomoibkaercss Bo |l gactu, cTpykrypa KOTOpOit
BOCIIPOM3BOJNT BapHalMOHHYIO ¢GopMy ¢ oOOpaMJeHHEM ¢ YepTaMd TPEXYacTHOCTH:
A+B+Bit+kanenmusn/Bo+A1. Ha ¢done memaneid, «mopoxoB», MepIaHWN 3BYYHT COJIO ajibTa —
pedriekcus-OCMBICIIEHHE,  TPWXKABI ~ TpephiBaeMas ~ BTOP)KEHHEM  MpadHbIX  00pa3oB
MOTYCTOPOHHET0, HEOKUIAHHBIMU BCIUIECKaMHU-BCKpUKaMu. CKOpPOHBIM MOHOJIOT-KaJCHIUS Y
conucrta (TT. 71-90) BKIIOUAaeT JEKCEeMBbl B3J10Xa (MaJible CEKYH]Ibl, pa3JeJICHHbIC May3aMH, B

1.71), mopsiBa (TT. 72-74), ycunuii (HACTOWYMBO MOBTOPSIEMbIN TPUTOH B T. 78), mocieaHei
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MOMBITKU TIpeoaoieHus (T. 78 ¢ «pazdberom» ¢pasbl B TP OKTaBBI), MOCTEIIEHHO CHUKAIOIIETO
nayxa (TT. 82-89). YKUMKH «3JIbIX MAacOK» M HEYMOJUMBIN «00# yacoB» (7 yaapoB) 3aBepiaet
KpPYyT pa3sMbILLIICHUH TepOsl.

PokoBas paspsska HactymaeT B Il gactu, pucyromeii rpanguosnyio ¢pecky danse
macabre kak Hen3OekHBIH wuror ku3HH. Dopma A+AitArtAstkaneHuus/BAst+As+tBA
MpUOIIHKAeTC K OCTUHATHBIM BapHallUsIM, Pa3BUTHE KOTOPBIX MOJYUHSIETCS WHAWBHIYAIbHOM
npamatyprun. OcHoBHasi Tema (Ilpumep 2) BoccO3[aeT HEKOTOpPBIC YEPTHI apXeTHIa —
cekBeHIIUU Dies irae (MOHOPUTMHUYECKOE JBIKCHUE, ONIOpa Ha MHTEPBAJIbI TEPIIUU U CEKYH/IBI),
XOTSl B LIEJIOM 3TO CaMOOBITHAs, OYEHb BBIPA3UTENIbHAS MEJIOJUsl C TPUTOHOBOM MHTOHAIUEH, C
3aKJIIOUYEHHOM BHYTPH HJIeeil OBTOPA-BpaIICHUS, PEali3yeMOil B MOCIEAYIOUINX MPOBEICHUIX
(marmpumep, TT. 20-29). dwuHan BOCIPOU3BOAUT TaHEI-BTANTHIBAHME THIA O3TYThI, HO
acconanuu ¢ (ONBKIOPHOW MOJETHI0 BO3HUKAIOT TOJBKO B IJIAHE CHJIBHOH KHHETHUYECKOW
SHEPrUM, PUTMUYECKOW YETKOCTH AaKIICHTHMPOBAHHBIX BOCHMBIX IPU BO3HHUKAIOIIEH HHOTIA
MeTpuueckoil nepemennoctu (3/4, 2/4, 4/4, 5/5, 6/4), ¢ TOCHOJACTBYIOIIMM B LIEJIOM Pa3MepOM
5/4.

Oransl apamaryprum |l wactu BeICTpamBarOTCS OT SKCHO3WUIMH OoOpa3za Makabpa
(TTOATOTOBHUTENBLHBIC UHTOHAIIMHN Y BUOpadoHa, IPOBEICHUE TEMBI y COJIUCTA M 3aT€M y HU3KHX
CTPYHHBIX) K PErucTpOBO-TeMOpOBOMY BapbupoBanuio (pasmen 2, T1. 30-51), Kk BBeOCHUIO
MEJKUX JIUTENbHOCTEH (TEXHUKA NUMUHYHPOBAHUS) U POCTY dK3albTanuu (pazaen 3, TT. 52-
67), 3aTeM K MepBOM KyJIbMHHALIUN — TOSBIIEHUIO TOKKATBI-03TYThI (pa3zaen 4, TT.68-78) u putma
ckaukd (TT. 79-99). Eme oxna 30Ha peduiekcuu B KoHrepre — Bropast KaJeHIIus ConucTa (pasuen
5, tr. 100-130), rae ckopOHOE BBICKa3bIBAHUE «HAEAWHE C CO0OI» 00BEIUHIET HAYATbHBIN
MaJIOCEKYHJOBBIM 3JIEMEHT M3 | yacTW ¢ MHTOHAIMEN TPUTOHA U MOTMBAaMU OCHOBHOU Temsl [II
gact. [locTeneHHoO 3By4aHHE CTAaHOBUTCS 0OJiee HACBIIICHHBIM 32 CUET IMAacCaKed M IMIMPOKUX
CKaYKOB C JBOWHBIMH W TpPOWHBIMA HOTaMH, BBICKAa3bIBAHWE TIPEBpAIIaeTCs B HEPBHO-
HUMITYJIbCUBHBIN TIOTOK, AEMOHCTPUPYIOIMIUN MOMBITKY TPEOA0NETh MPErpaay; MOCISTHUI PHIBOK
— HECKOJIBKO HUCXOJIAIINX MOTHBOB OT 3ByKa (€S%, MPUXO/AIINXCA HA TOUKY 30JI0TOTO CEUeHHs
Konmepra (t1. 127-130), 1 Bce Bo3BpamaeTcs Ha KPyrd CBOSI.

[Tocne xaneHuuu 1uiscka MHGepHaTIbHOTO OylIyeT ¢ HOBOM cuioi (paszmen 6, TT. 131-
182), 3T0 3HAUMTENBHO TUHAMHU3UPOBAHHAS PETpH3a, MECTaMH HallOMUHAIOMIAs pa3padoTKy, T1ie
BHOBb TIOSIBIISIETCS PUTM TOKKATHI-O3TYThI, TOCTENIEHHO YIUIOTHSETCA (akTypa, JOXOIAIIas 0
tutti, Bo3BpamiaeTcss pPUTM CKadykk (BOCbMas M JBE IIECTHAAIATHIC), YacTO MEIbKAIOT
KapUKaTypHBIC TACCAKU Y JIEPEBIHHBIX TYXOBBIX, HAIIOMHHAIOIINE Y)XKHMKH W KPHBIISHBS, a

3aBCpIIacT BCC «FOMCpI/ILICCKI/Iﬁ XOXO0T» OYXOBBIX HHCTPYMCHTOB (HI/ICXOI[HIJ_II/IG TPUOJIKX Ha f, TT.
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169), nocne vero 3ByKOBas TKaHb PBETCS Ha OTAEIbHbIE MOTHBBI, CIIOBHO MHp ApoOUTCA Ha
ockonkH. Bmecto TearpanmbHOro 3¢¢exra «B 3aje TacHET CBET» — 3/IeCh MOYTH OCA3aeMBIN
«pacnan Ha atombl». Kak wror (pasmen 7, Tr. 183-192) — mocnenHuil peduTaTuB repos,
CUMBOJIM3UPYIOIIMI  TMOTEPSHHOCTb, Xa0C, 3aT€éM KpPAaTKUM 3aKIIOUYHUTENbHBIA  IOIBEM,

00pBIBaEMBbIil «TPeMsi POKOBBIMH yiapamm» (KJIacTepaMu ¢ OCHOBHBIM 3BYKOM C) — «3aHABEC...)».

Tparuuyeckuii TeaTp

Kak BuaHO M3 naHHOro aHanu3sa, B KoHuepTe MHOTO 3aByaJIMPOBAaHHBIX MOJCKA30K s
pacmiupoBKU coAepxKaHUs, KOTOpPHIE KPOIOTCS HE TOJbKO B HWHTOHAIIMOHHO-TEMaTHYECKOM
MaTepuajie, HO U B IpUEMax IpaMaTypruu, 3ByKOM300pa3uUTENbHBIX, JKaHPOBBIX, TEMOPOBBIX
CpEICTBaX, YTO TUIMYHO JJI METOJla KOHUENTyalbHOU ImporpaMMHOCTH. [IponsBeneHrne oueHb
pENpe3eHTaTUBHO, YTO B ILIEJIOM IPHUCYIIE COJbHOMY KOHILIEPTY T€HETHMYECKH, HO B JIaHHOM
ciy4ae OOYCJIOBIEHO, B TIEPBYIO Ouepelb, €ro HEOOBIYHBIM cojepkaHueM. Kommo3utop
BOCCO3Ja€T Tparu4ecKui TeaTrp JKU3HU, TA€ JEHCTBYET JKUBOW YEIIOBEK, OKPYKEHHBIN
pa3IMYHBIMM MacKaMH, HaBaXKICHUSMH, IpU3pakaMu, HO HCXOJ Bcerjga mpeackasyeM. B
cpaBuenun c¢ counHenueMm Klepsydra, rme Takke mMOKa3aH BOJIOBOPOT BPEMEHH U €rO
ucyepnanue (B100aBOK, IUPOKO UCIIONB3YETCS «KOUYIOLIasy UHTOHAIMs TpuToHa), B KoHueprte
I yacTh cnOBHO ycuiMBaeT AaHHBIA 00pa3, MpeAcTaBiIseT ero Oojiee arpecCUBHBIM, a (UHAI,
Osarozaps OCTMHATHO IMOBTOPSIEMOM TPOTECKHO-YCTpAILAIOUIeH Teme, MpeBpallaeTcss B CLEHY
danse macabre, moIep)KUBAIOIITYIO HAMIPSHKEHHBIN TyaJTu3M CO3HAHHSL.

B packpeituu unen u ycuneHuu psja 3p@eKToB orpoMHYIO poJib UTPAIOT OPKECTPOBBIE
cpencta. Kommno3utop ncnons30Ban HEOOBIYHBIN COCTaB — OJUHAPHBIHN B | yactu, aBoiiHoii Bo 11
u III gactax (6e3 TyOwl), 3T0 Manblii cuMpOHUUECKU OpKecTp ¢ AobaBieHHeM BuOpadoHa,
dboprennano, Oomnpmioro OapabaHa, Tapenok, Owva. TemOp BuOpadoHa mOAUEPKUBACT
UppeanbHbIi xapakTep, (GopTEenuaHO TPAKTOBAHO B YIApHO-TOKKATHOM aMmIulya, 3BYK Owuua,
BKJIFOYEHHOTro ToJbKO B |ll wacth, ClOBHO mojacTeruBaer >XyTKylO IUIACKY. be3yciioBHO,
MEPBOCTENIEHHOE 3HAa4YeHHE HMeEeT BBIOOP COJIMCTA: MAaTOBbIl HU3KOBAaThIH TeMOp ajibTa
CIIOCOOCTBYET CO3JIaHUIO0 COOTBETCTBYIOIIETO 00pa3a CKOpOHOTO U 0OPEYSHHOTO TePOosl.

U, HakoHel, eciii BO3MOKHO B ILI€JIOM TOBOPHUTH O «IpaMaTypru pUTMa», TO B JaHHOM
MIPOM3BECHNN UMEHHO PUTMHYECKOE Pa3BUTHE BHICTPAUBAET YACTH LUKJIA B €IUHYIO JIMHHIO,
PHUCYET ero «creHorpaduio», co3naeT 3puMyI0 TUIAaCTUKY JIBU)KEHUS, YCHIIMBAsl aCCOLIMATUBHBIIN
psan. He orpanumumBasicb TpaJWLIMOHHBIM CONOCTABJICHUEM AaKTUBHOCTUM M cTaTuku, B. Bypmus
MOCTIeI0BATEIbHO «BO3BOJUT B CTEMEHb» PUTMHUYECKYIO (hopMyiy Makabpa: B | yacTu cHadana

TIOSIBIISTFOTCST CKEPIIO3HBIE (DUTYPHI (BOCBMBIE C TIay3aMH, 2 pas3ziell), 3aTeM IMOJIbKa-Talom
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(momuepKHyTHIE BOCbMBIC, 3 pa3ziel), IpOCTHAs CKayka (JBe ImecTHaAIaThie—BochbMast, 4 pasnen),
BUXPb 3JIbIX CUJI (TpyIIa MIECTHAALATHIX C TPUOJIBbIO TPUALATHBTOPBIMU BHYTPH, 5 pa3fieln) — Bce
B pasmepe 4/4; B Il yacTu B MATUIOJIBHOM METPE 3BYyYaT TOKKATa-03TyTa («BTANTHIBAEMBIC)
BOCbMbIE, 1-3 pa3zensl), 3aTeM JAuKas ckauka (BOChMas—/IBe IIECTHAALAThIE, 4 pa3jien), U Mocie
KaJCHI[MA HIET YCHWJIEHHOEC MOBTOpPeHHE 00oMx puTMOB (6 pasmein); 3TO MyTh MOCTOSHHOTO

OOHOBJICHHUS, HECMOTPSI Ha KPYTOBOPOT.

XynoxectBeHHbIe 00pa3bl KoHIepTa B KOHTEKCTE COBPEMEHHOM KYJIbTYPbI

MHorounciaeHHble KyJbTypOJIOTMUECKUE Napaule]d M KOHHOTAlMM JEMOHCTPHUPYIOT
3HaYMMOCTh MudonoreMbl danse macabre B COBpEMEHHOH KynbType. HampspkeHHBIH guanor
MEXJ1y MpPOLLIbIMA W HBIHEIIHUMH XYy/JI0)KECTBEHHBIMH SIBICHUSAMM — BEYHas Mapagurma
KyJIbTYPHOTO CO3HaHMS. B 3TOil CBS3M OTMETHM, B MEPBYI O4Yepe/lb, 3HAMEHUTHIA poOMaH
nojibekoro mucarens [enprka Cenkesuua Quo vadis? (B pycckom nepeBoje — Kamo epsoéuu?),
ynocroenHoro HooOenesckoit npemun B 1905 rogy. CroxkeT HOBECTBYeT O paHHHUX BeKax
XPUCTUAHCTBA M JIaeT OTCBUIKY K Jerenje, rae amoctod llerp Bcrpetwn mo nopore u3 Puma
Nucyca Xpucra, koropsiii cpocmi ero: «Kyaa mmems?» I[lerp ycreimuics cBoel cmabocTH,
BepHyJics B Pum u mpomoBemoBan nanbiie. dunocodckuil MOCBUI JIETEHABI — «Aenai
npeJHa3sHauYeHHOEe TeOe J1e10, HECMOTPSl Ha TPYJHOCTH» — CTAaHOBHUTCS JIOTOJHUTENIBHBIM
«xomMeHTapuem» k Konuepry.

B My3bIKambHOM HCKyCCTBE KOHTEKCTHBIM psija 00pa3yloT Takue IIMPOKO H3BECTHBIE
MPOU3BEICHUS, KAaK BOKaJbHBIM 1WKI [lechu u nasacku cmepmu M. Mycoprckoro,
@anmacmuyeckasn cumgonusa . bepnuosa, cumbonnyeckas nosma Iluacka cmwepmu K. Cen-
Canca, mapadpasza Totentanz ([lwicka cmepmu) nns ¢oprenuano ¢ opkecrpom @. Jlucra
(Bapmanuu Ha Temy Dies irae), Pancoouss na memy Ilacanunu C. PaxmanunoBa (¢ Temoii Dies
irae) u muorme apyrue'®. OHM OTIMYAIOTCA Pa3HOM, TOPOH MPOTHBOIMONOKHOMN, TPAKTOBKOM
MakaOpHUUYECKOTO CIOKETa, JIOCTATOYHO CPaBHHUTH, Hampumep, counHeHuss d. Jlucra u K. Cen-
Camnca.

Eme Gonee MHOrooOpa3HO MOHUMaHNE «T€MbI TAHATOCa» B HaIM AHU. Kak cripaBennnBo
mumer A. CeitbepT, «mpopodecTBa BCEICHCKON KaTacTpo(bl, pa3pylIUTEIbHBIE COIHAIBHO-
MOJUTUYECKHE TPOLIECCH, 000CTPEHNE BOCHHBIX KOH(IMKTOB — BCE ATO BHOCHT OYEBHIHBIN
ICXATOJIOTHYECKUH KOHTEKCT B MHPOOLIYIIEHHE COBpeMeHHOro deinoBeka» [5 €. 3]. Or
¢u3nyeckoil yrpo3sl — A0 AYXOBHOTO HAaCWIWS, OJUHOYECTBA-pACCTaBaHUs, JIOOBU-CMEPTU —

TAKOB CIICKTP MPEIIOMIICHUA )IaHHOfI TEMBI B COBPEMCHHOM HUCKYCCTBC.

10 A. Cetibept ykassiBaeT okono 30 nmpoussenenuii Ha remy danse macabre, nanucanneix B XI1X Beke [5].
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W, moxamyil, camblii MacImITaOHBIM JTUAJIOT CMBICIOB TMpeJiaraeT M300pa3uTeIbHOe
uckycctBo. He mbITasicb 00BSATH HEOOBATHOE, MpencTaBUM MeTadopy CMEpTH B JIBYX
rpaduueckux paboTax COBpeMeHHOH XyaoxHulsl Pecriyommuku Mongoa Mapraputsl Kopcak —
«OobmecTBeHHOEe MHeHHE MOXeT yomBatb» (2023) u «JIpeBo HEpOKIEHHBIX BO3MOXKHOCTEH»

(2022) (pucynku 1, 2).

BriBoabI

e XypoxectBeHHble 00pa3bl Koumepra nns anpra ¢ opkectpoM B. bypnu  pucytor
Tparuyeckyrd KapTUHYy MHpa, B KOTOpPOH, C OOHOW CTOPOHBI, MPOSBISAIOTCA
AKCIIPECCUOHUCTCKUE YepThl (IPOTECK, HABAXKICHMS, arpeccusi), ¢ JIpyrol — UAYyLIUE OT
CPEIHEBEKOBbs TPAJUIIUU, TJ€ CEPhe3HOE COCEICTBYET ¢ KapHABAIBHON KYJIbTYpOH, a
«BPEMS-KPYI» U «BpPEMSI-CTpEIa» TECHO B3aUMOCBs3aHbl. Uepe3 MHOXKECTBO «Te€aTpaJIbHbIX)»
npuemoB B KoHiepTe BoILIOLIAeTCsS MAESl UIPbl CaMOM KU3HHU, SIPKO NIpeTBOpseTcs odpas
BOJIOBOPOTA BpEeMEHH M «clieHndecku 3¢ ¢exTHo» mnpernogHocurcs danse macabre, B

KHHETHYECKOM OHCPIUr KOTOPOIro yCMATPpHUBAKOTCA OTAAJICHHBIC Q)oannoprle IIPOTOTHUIIBI.

e lcnonb3ys MHAUBHIYyaJIbHBIE CTPYKTYpbl U BBICTpauBas €AUHYI JUHUIO JIpaMaTypruu,
KOMITO3UTOP BBOJUT PsIi JIGUTUHTOHALIMN, CPEOu KOTOPBIX CHMBOJIOM HH(EPHAIBLHOTO
CTAHOBATCA TPUTOH M KIACTEP; OH TAK)KE MAaCTEPCKU OIEpUPYET BO3MOXKHOCTAMU

TGM6pOBOI>i MNAJIUTPBI U OCTUHATHO-BAPHALIMOHHBIMU IIPpUEMaMHU pa3BUTHS.

e Bpricokue XynoxecTBeHHble IOCTHMXeHHUs KoHIepTa cBsi3aHbl, B HEMAJOHW CTENEHH, C
IpaMaTyprue putMma (TUIIOB [BIIKEHHUS) — THIATENBHO MPOJYMAaHHOM W BIOXHOBEHHO

BBITTIOJIHEHHOM.

e MeTox KOHUENTYyaJIbHOW HIPOTPAMMHOCTH, ONUPAKOLIMICA HA  MHOTOYHCIICHHBIE
«TIOJICKA3KM» — MOTHUBBI-CUMBOJIBI, )KaHPOBBIE (POPMYJIbI, TEMOPBI, peueBble 000POTHI U Ap. -
— CIOCOOCTBYET PACKPBITHIO IpaMbl KOHEUHOCTH OBITHS B BUJIEHUU COBPEMEHHOTO

KOMITO3UTOpA.
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IIpumep 1. B. Bypns, Klepsydra. Tema «xapycenv spemenuy, mm. 112-114
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Pucynox 1. M. Kopcak, Obwecmgennoe muenue moocem yousamn. 2023 2. 30x21 cm, 6ymaea,
Kapanoaw, 1uHep.

Pucynok 2. M. Kopcax, /peso nepoacoenuvix sozmoxncnocmeil. 2022 2. 21x30 cm, bymaea,
Kapanoaw, 1uHep.
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KOMITIO3UTOPOB PECIIYBJIMKHA MOJIIOBA

GENUL BALADEI PENTRU VIOARA SI PIAN IN COMPONISTICA DIN
REPUBLICA MOLDOVA

THE BALLAD GENRE FOR VIOLIN AND PIANO IN THE WORK OF
COMPOSERS FROM THE REPUBLIC OF MOLDOVA
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B cmamve ananuzupyromcs naubonee 3sHauumvie 006pazyvl dHcaHpa 0Oannadvl Ok CKPUNKU U
@opmenuano, cozoannvle komnosumopamu Pecnyonruxu Monooea 6o émopoii nonogune XX gexa.

B npoyecce uccnedosanusn npouzeedenu I1. Pusunuca, E. Mamoma u E. J[oeu eviacHaemcs, 4umo
OHU 0071a0aI0Mm CXOOHBIMU MUNONLOSUYECKUMU Yepmamu, 00)CNO0GNEHHBIMU NPUHAOLEHCHOCBIO K
INUYECKOMY MYZbIKATbHOMY JiCanpy 6aanaovl. I nagHvim cpedcmeom 8bipasumenbHOCmu 6 HuX sA61Aemcs
KAHMUAEHHAs! Menoo0us, 2apMOHUYECKUll A3bIK OPUEHMUPOBAH HA AKKOPOUKY MAadCOPO-MUHOPA, 8
MEMpPOPUMMUYECKOU — Op2aHU3ayuy  COYemaemcs  peeyispHas — akyeHmHocms — u  quasi-
UMNPOGU3AYUOHHOCIb.  MHCmpymMenmbl  ancamobas mpakmylomcsi CXOOHO: CKpUnNKa — HOCUMmeNnb
MeNo0Uu4ecKo2o Hauand, poib Gopmenuano, 8 OCHOBHOM, AKKOMNAHUPYIOWAS.

Paznuuue medxcoy covUHEHUAMU CEAZAHO C HCAHPOBO-CIUNEBLIMU NPUOPUMEMAMU KOMNOZUMOPOG:
6 «bannaoe o mpex uabanaxy Il. Pusunuc ommanxusaemcs om Heo@QONbKIOPHOU MPAKMOBKYU HCAHPA 8
dyxe b. bapmoxa; ucxoounvim opuenmupom oan E. Mamoma u E. [loeu cmanu 6annaosr /Joc. Snecky u
Y. Ilopymbecky.

Knwuesvie cnoea: 6annada, xomnozumopwvt Pecnybonuxu Mondosa, nveca O0asi CKpunku u

Gopmenuano, necennvie U MAHYEBATLHBLE ICAHPLL MONOABCKO20 ONBKIOPA

11 E-mail: vlaicu74@gmail.com
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In acest articol sunt analizate cele mai semnificative exemple ale baladei pentru vioard si pian,
create de compozitori din Republica Moldova din a doua jumatate a secolului XX.

In procesul studierii lucrarilor lui P. Rivilis, E. Mamot si E. Doga, am remarcat trasdturi
tipologice similare, datorita apartenentei lor la balada ca specie a genului epic. Principalul mijloc de
exprimare este melodia cantilenei, limbajul armonic fiind concentrat pe acordurile major-minor.
Organizarea metrou-ritmicd imbind accentuarea regulata si cvasi-improvizarea. Instrumentele
ansamblului sunt interpretate sincronic: vioara e purtdtoarea liniei melodice, iar pianul, Tn principiu, are
rol de acompaniament.

Diferenta dintre lucrari este asociata cu genul si prioritatile stilistice ale compozitorilor: in
. Balada celor trei ciobani” P. Rivilis pleaca de la interpretarea neofolclorica a genului in spiritul lui B.
Bartok; punctele de referinta initiale pentru E. Mamot si E. Doga au fost baladele lui G. Enescu si C.
Porumbescu.

Cuvinte-cheie: balada, compozitori ai Republicii Moldova, piesd pentru vioard si pian, genuri de
cantec si dans ale folclorului moldovenesc

The article analyzes the most significant examples of the ballad genre for violin and piano,
created by the composers of the Republic of Moldova in the second half of the twentieth century.

In the process of studying the works of P. Rivilis, E. Mamot and E. Doga, it turns out that they
have similar typological features due to their belonging to the epic musical genre of ballads. The main
means of expression in them is the cantilena melody, the harmonic language is focused on the major-
minor chords; the metro-rhythmic organization combines regular accentuation and quasi-improvisation.
The instruments of the ensemble are interpreted synchronically: the violin is the bearer of the melodic
line, and the piano has mainly the role of accompaniment.

The difference between the works is associated with the genre and stylistic priorities of the
composers: in “The Ballad of the Three Shepherds” P. Rivilis starts from the neo-folklore interpretation
of the genre in the spirit of B. Bartok; the initial reference points for E. Mamot and E. Doga were the
ballads of G. Enescu and C. Porumbescu.

Keywords: ballad, composers of the Republic of Moldova, piece for violin and piano, song and
dance genres of Moldovan folklore.

Beenenue

Kanp uHCTpyMeHTanbHON Oajiajbl UCHOJIB3YETCS B MYy3bIKE MHOTMX HallMOHAJIBHBIX
KOMITO3UTOPCKUX IKOJ. Kak ykasbiBaeTcsi B My3wikanbHot dHYuk10neouu, 3TOT KaHP UMEET
00raTyr TpaJMIIHI0 ¥ XapaKTepu3yeTcsi MHOrooOpasuem ¢opm mpossienus [1, ctiad. 308-309].
OOparatroTcst K HEMy U MOJIZIaBCKHeE aBTOpbI. B HacTosel cratbe cTaBUTCS 1ieb MPEICTaBUTh
oOpa3upl Oaymutajg Ui CKPUNKM W (OpTENuaHo, CO3/aHHble KOMIO3UTOpaMu PecmyOnuku
MongoBa Bo BTopoil nmojgoBuHe XX BeKa, U OOHAPYKUTh B HUX KaK OOIIME KAaHPOBBIE YEPTHI,
TaKk ¥ MHIWBUIYaJbHbIE OCOOEHHOCTH, MPOAUKTOBAHHBIE CTUJIEBBIMHM MPUOPUTETAMH aBTOPOB
My3bIKH. JlJI1 TOCTHKEHUs 9TOH 1enu nmpoananuzupoBanbl Oamnaael [1. Pusmiuca, E. Mamora u
E. Jloru, a Taxke npeanoxkeHsl pazoopsl ckpunuiHbix 6amutan Y. [Mopymbecky u Jx. DHecky,
KOTOpPbIE MHOTMMHM MY3BIKAHTAMHU OLICHUBAIOTCS KaK KIJIACCUYECKHE MOJIEIM JKaHpa B

HAIIMOHAJIBHOMN KYJBTYpE.

Baanaasr Y. Ilopymbecky u k. JHeCKy

Cxpunuunsie 6amansl Y. [Topymbecky u JIx. DHECKY A0 HACTOSIIIETO BPEMEHH YacTO
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BKJIIOYAIOTCA B KOHLEPTHBIE MPOrpaMMbl, M3y4aloTcid B Kjaccax IO CHEHUAIbHOCTH B
MY3BIKaJIbHBIX YYEOHBIX 3aBEJCHUAX. JTU JBE OajlaJpl OPraHUYHO COYETAlOT B cebe oluiue
NIPUHLUIBL  3allaJHOCBPOIICMCKOM  POMAHTHYECKOM  MHHMATIOPBI €  HAlHUOHAJIbHBIMHU
MY3BIKaJIbHBIMH TPATULHSIMU.

«BusutHoil kaproukoit» banraowr Y. Ilopymbecky, Hanucanuoii B 1880 r., ctaHoBHUTCS
y’K€ HayaJIbHbIIl BOCXOASIIMN ramMmooOpasHblii xox B naptuu ckpunku mexay Vo u |l
CTymeHsMH JBaXxbl rapmonndeckoro e-moll. B temne Andante flebile miaBHo pa3seprsiBactcs
BbIpa3uTeNIbHAs MEJOJUs, KOTOpas IeJIUTCS Ha JBYTAKTOBbIE ()pa3bl, a OCTAHOBKH Ha CHJIBHBIX
JOJISIX OYEPUMBAIOT KOHTYPBI MEJIOINYECKUX BOJIH. DopTenranHoe CONpOBOKACHUE 110 TUITy Oac
— JBa aKkopjaa B pa3mepe 3/4 BBIABISET BaJbCOBYIO OCHOBY. IlepBas Tema mbechl cpasy xe
HACTpamBaeT Ha HECKOJBKO SK3AIBTUPOBAHHYIO JIMPHUYECKYIO OOpa3HOCTh PYMBIHCKOTO
ropoackoro pomanca. OcTajbHble NEBY4YHE TeMbl Oajulajbl MPOU3BOAHBI OT MCXOTHOWU. OHHU
00oramamT rapMOHHYECKYI0 CTPYKTYpY TOHaIBbHOCTH €-MOll, koTopast ocTaeTcsi HEeM3MEHHOIT Ha
MPOTSDKEHUH BCEW IMBECHI, BApbUPYIOT (akTypHYIO HopMyy (OpTenHaHHOTO CONPOBOXKICHUS,
HO HE BBIBOJAT 32 I'PAHULIbl IUPUUECKONH 00Pa3HOCTH.

B cepemune (opmbrt?

BO3HHMKaeT KOHTpactT: Ha cmeny e-moll mpuxomut E-dur,
pUTMHYECKas MyJIbCalus IECTHAAIATEIMKA B XapakTepe POCO piu moto u pasmepe 4/4, a Taxxke
MeNnoausl (PUIrypaTUBHOTO CKJIaJja — BCE CIIOCOOCTBYET CO3/JaHMIO TaHIEBAJIbHOIO HaWTphIIIA
BUPTYO3HOTO XapaKTepa B HApOJHOM CTWiE. TeM He MEHee 3aBEpLICHHE IbECHl CBSA3aHO C
BO3BpAILCHUEM HCXOJHOTO KAaHTHJIEHHOI'O 00pa3a, KOTOPbIM yTBEp)KIaeTcsi KaK JHMIUPYIOIINH.
bannaoa Y. ITopymbecky CyIIEeCTBYET B pa3IMYHBIX TEMOPOBBIX BEPCUAX, HO UMEHHO COUYETAHHE
CKpHUIIKH W (opTernraHo B HamOoJiee aleKBaTHOM Mepe IMepeacT ee HAIMOHAIBLHBIN XapakTep.
OTO 00BACHAETCS TEM, UYTO CKpPHUIIKA SIBJISETCS BEAYIIMM HMHCTPYMEHTOM B MOJIJABCKUX H
PYMBIHCKUX Tapagax, a BUPTYO3HOE BJaJIeHUE MHCTPYMEHTOM MOXKET pPacCMaTpHUBAThCS Kak
HEOThEMJIEMOE Ka4eCTBO JIDYTapoOB.

bannaoa JIx Duecky Bo3HMKIIA Ha 15 net mo3xe — B 1895 r., Kor/ia 10HBINA aBTOP MY3bIKU
(emy ObuTO Bcero 14 ner) yumncs B [lapwxke. B 3TOM paHHEM COYMHEHMH HAIIM OTpakeHHE
TOCKa IO poauHE U JI00OBb K €€ My3bIKaJbHBIM TpaauuusM. B banrade uposBuics
Menoguueckuit  gap JIxk. OHecKy, yMEHHME TapMOHMYECKHMHU CpPEJICTBAMHU JIOCTUraTh
pa3zHooOpa3usi B 3By4aHHH, a TaKKe CIIOCOOHOCTh pa3BHUBATh TEMaTHYECKHUI Marepuall, JOBOIS
€ro 0 SApKUX KyJIbMUHAIMWA. B mpousBeneHUH, perieHHOM B MPOCTON TpexdacTHOH (opme,
TOK€ UMEETCS1 KOHTPACT MEAJIEHHOW KaHTWJIEHBI IEPBOTO pa3Jieia U B3BOJHOBAaHHOW CEpEAMHBI.

Ho, ecin y Y. I[TopymOecky 3TO MpOTHBOIIOCTaBICHUE IECEHHOTO M TAHIIEBAJILHOTO Havall, TO B

12 ®opma banrader U. [lopyMBecKy COYETAET YEPTHI CIOKHON TPEXUACTHOCTHU € COKPAIIEHHOU PENPU30H U
IIPOCTOTrO POHJIO.
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bannaoe ]JIx. DHecKy 3TO aHTHUTE3a KAaHTHWJICHHOW MENOIUU W TadOCHO JACKIaMaIllMOHHBIX
peruuk JuctoBckoro tuma. COmmkaer obe Oamnaipl UX MPOYHAs ONOpa HAa HAIMOHAIbHbBIE
MY3bIKQJIbHBIE TPAJIULIUU U 00111ee JTUPUUECKOE HAKIIOHEHHE.

Takum o0pazom, ckpunuunble Oammaasl Y. Ilopymbecky u k. DHeEcKy ompenenuiu
JTUPUUYECKUN XapakTep OOpa3sHOro CTpPOsi >KaHPA, BBIPA3UTEIBHYIO MEIOINI0 KaK OCHOBHOE

CPEICTBO MY3bIKAJIBHOIO 3bIKa, KOHTPACTHYIO TPEXYACTHOCTh KaK CTPYKTYPHYIO OCHOBY.

bannaoa o mpex uavanax I1. PuBniuca

B kommnosuropckom TBOpuectBe PecnyOmuku MongoBa M3BECTHBI TpU Oayutaibl st
ckpunku u ¢poprenuano — I1. Pusunuca, E. Jloru u E. Mamota. Mcropuuecku nepsoi, B 1966 r.,
crana bannaoa o mpex uabanax 1. PuBminca, BXonuBiuas BTOpod yacTbio B ero Croumy Iist
ckpunku u Qoprenuano’, Takoe NPOrpaMMHOE Ha3BaHUE CPasy K€ OTCHLIAET K CIOWKETY
nonyJyspHened HapogHoW Oamnmaael Muopuya, HacTpauMBaeT Ha CEpbe3HOE, IOJHOE
JpaMaTu3Ma COACpXKAHHWE, MPEANoaaraeT »>IUYECKUM TUI pa3BEpThIBAHUS CIOXKETa U
[IOBECTBOBATEIbHBIM XapaKTep MHTOHALMOHHOIO mporecca. OnHako OOMMIA AMOLMOHAIBHBIN
KOJIOpUT B mibece 11. PuBuinca ABOMCTBEHEH: ¢ OAHOM CTOPOHBI, B HEHM YYBCTBYETCSI OTTOJIOCOK
TOTO TSATOCTHO-MYYHUTEIHFHOTO YyBCTBa, KOTOPOE MMEHYETCSI PYMBIHCKUAM clIoBOM dOr, ¢ Apyroii
CTOPOHBI, TAHIIEBAJIbHAS KAHPOBAasl OCHOBA TEMAaTUYECKOI0 MaTepuayla NMpUAAET MYy3bIKaIbHBIM
COOBITHSM HEKOTOPYIO OTCTPAHEHHOCTh U 00BEKTUBUPOBAHHOCTD.

[Tbeca HammcaHa B TPOCTOI TpexuyacTHO# Qopme, BbiaepkaHa B Temme Andante u B
MSTKOM TpexJaoibHOM Mmerpe 12/8. Ona HaumHaercsi HEOOJBIIMM BCTYIUIGHHEM, B KOTOPOM
pUMeYaTeNIbHbl TIMCCAHIUPYIONIME XOJbl Y CKPHUIIKH, 3aBepluaroiiuecs pizzicato B mapTuu
neBoi pyku. OHU CIIOBHO MMUTHPYIOT OTAAJIEHHBIN 3BOH KOJIOKOJBYMKOB Ha IIesx oBel. B aTo
BpeMs B (OpTENHAaHHON MapTUU B JHMara3oHe TPeX OKTaB CTePeO(OHUYHO «3aBUCAET» 3BYK e,
KOTOPBIN TakKe JO0JDKEH OBbITh UCTIONIHEH quasi pizzicato. [Tocie sToro y goprennano BO3HUKAET
OCHOBHasi Tema TMbechl, O(QOpMIIEHHas B PUTMUYECKOM PHUCYHKE, XapaKTEpPHOM JJs XOPBHI.
ITocTeneHHO K BEACHUIO MENOIUH MPUCOECTUHIETCS CKPUIIKA, BCTYIAs ¢ (GOPTENHUAHO B JUAJIOT.
KoMmo3utop axkTHBHO UCHONAB3YET HU3KMM PETUCTP pOsUIs, YTO YCHJIMBAET KadeCTBO
cTepeo(OHUIHOCTH MY3BIKH.

Cpennuii pazaen GopMbl KOHTPACTeH HavyajdbHOMY. B mapTun ¢oprenuano mosiBisioTcs

3BOHYATHIE (UTypaliy, HallOMHUHAIONME MMOanbHylo (aktypy. Ha Takom ¢oHe B BBHICOKOM

13 Crouma nns ckpunku u doprenuano [1. Pusuiica He UMEET MPOrPAMMHOIO HA3BAHUs, OJHAKO KAKIAs U3 €€
yacTel o3arnasieHa: | yacte Ha3BaHa Bopoma uz 6enoco kammus, || — banwaoa o mpex uabanax, W — Kanywapuii,
IV — bouem, V — Ha nocowox. CI0)XeTHOTO pa3BepThIBAHMS B IIOCIIEIOBATEIHLHOCTH YacTel He Habirogaercs, HO
o0pa3HbIil MHUp BCEil CIOWTBHI CBS3aH C MOJAABCKHM (DOJIBKIOPOM, ¢ HamOojee MOKa3aTeNIbHBIMHU €ro XKaHpaMH U
CIO’KETaMHU.
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pEerucTpe CKpUIKa MPOBOJIUT JIMPHUYECKYIO TAHIEBAJIBHYIO MEJIOAMIO, OOUJIBHO YKPAIIEHHYIO
TpenaMu U ¢opuuiaramu. Ilepexoq k penpusze MOATOTOBIEH HEOOJBIIMM  CBSI3YIOLUIUM
IIOCTPOEHUEM, I'/I€ 3ByKOBBICOTHOE IIPOCTPAHCTBO MOCTEIIEHHO CYXAaeTCs 10 CPEHETO PETUCTPA.
Penpuza Bo3Bpamaer K My3bIKaIbHOMY 00pa3zy Hauasia mnpousBeneHus. OQHAKO, KaK OT3BYK
CpeIHEro pasjiena, MeEJNOAUS CKPUIIKH IMPOBOJUTCS MPEUMYILIECTBEHHO B BEPXHEM OTpE3Ke
Jrarna3oHa, MOCTENEHHO MCTanBasi K KOHIYY (Gopmbl. [nHccanaupyonye HUCXOIAIINe XOIbl Ha
TOHUKE TOHAJILHOCTH a-MOll IepeKuapIBaIOT apKy K BCTYNUTEILHBIM TAKTaM IbECHI.

[Tpu xaxymeics npocrote daktypsl barraoa 11. PuBunuca ciokHa Jyisi UICTIOJIHCHUS U
BOCHIpUATHA. B 3ByKOBBICOTHOW OpraHU3alliy COYETAIOTCS AJIEMEHTHI CBOOOIHOM aTOHAIBHOCTH,
a TaKKe NMPHU3HAKU JOPHICKOTO U (PUTUHCKOTO JIaJ0B; TAPMOHUYCCKHUNA S3BIK BKJIFOYAET MHOTO
JTUCCOHUPYIOIIUX CO3BYUYUH; CKPHUIIMYHAS MEJOJAUS HMEET YHUCTO HWHCTPYMEHTAJbHBIN, HE
KaHTHJIEHHBIH xapakTep?. Bee 3T0 CBUIETENLCTBYET O XapaKTEPHBIX 4epTax HEODOIbKIOPH3MA,
kotopsie I1. PuBunuc pazpuBaer B nyxe b. baproka. B wacTHoCTH, BCHOMHMHAIOTCS 3HAMEHUTHIE
Pymvinckue manyvl BEHrepcKoro macrepa, OCHOBAaHHbIE HMMEHHO Ha NOJOOHOM TpaKTOBKE
¢donpkIOpHOTO Marepuana. TakuM o0pa3oM, >KaHPOBOE pelIeHWe Oayuiafbl Il CKPHUIKH M
¢doprenuano B TBopuectBe [I. PuBminca He ommpaercs Ha MOAETUPOBAHHE POMAHTUYECKOTO
apxeTHrna, 4epThl KOToporo ompeaenwiuch B muHuatiopax Y. [Topymbecky u k. DHecky.

Kommosutop uzbpan 6osee coBpeMeHHY10, HEOPOIBKIOPHYIO €ro TPAaKTOBKY.

bannaoa E. {oru

BropsiM mpumepom skaHpa Oamnaibl Ui CKPUIIKM U (opTennaHo B COBPEMEHHOMU
MOJIIaBCKOM My3bike crana banraoa E. Jlorm, nHanmcanHas B 1972 r. DTO mpousBeneHue
M3HAYaJIbHO BO3HMKIIO KaK MY3bIKaJbHBIH HOMEp B JpPaMaTHYECKOM CIEKTakKje IO Ibece
N. Opyud IImuywl naweti morooocmu. B mOCTaHOBKE OHA 3BYYHT JIBXKIBI: B CLIEHE CBAJbOBI Kak
IIPOIaHUE HEBECTHI C POJHBIM JIOMOM M B (pMHANBbHOI KapTHHe, TIe IaBHbIA repoii IlaBen
Pyccy ymupaer’®. B 060ux ciy4asx IoKa3aHbl TIOTPAHUYHBIE CHTYAIlHH B JKH3HU TIEPCOHANKEH,
UX SMOIMOHAJIbHAS OKpAacKa MpeesbHO YCUJIeHa 3By4aHueM MY3bIKH, KOTOpasi BOCIIPUHUMAETCS
Kak ano(eo3 JKM3HU BO BCEX ee MposiBleHUsAX. B kauecTBe oTaenbHON nbeckl barrada E. lorn
4acTO MCIOJHAETCS B KOHLEPTHBIX MPOrpamMMax, BKJIIOYAETCS B MEJArOrMUECKHUN penepTyap;
OHa MpeJICTaBIsieT cOO0M TUMMYHBIM 00pa3el] HHCTPYMEHTAIBHOTO CTUJISI KOMIIO3UTOPA.

bannaoa tpexuactna. KpailiHue pas3nensl, caepkaHHbIE B TEMIIOBOM OTHOIICHUH,

14 B wnrepHeTe mMeeTcs npekpacHas 3amuch Bcex vactel Croumst 1. PuBnnmca juisi ckpunku v (hopTenuaHo,
cnenanHas I'. Hsroit u I'. Crpaxunesnd [2].

15 B. Tmnam B craree Cromatica elegiacului in muzica la spectacolul ,,Pdsdrile tineretei noastre” moppo6HO
aHAIM3UPYET 3TOT (PParMEHT MY3bIKM K CIEKTAKJIIO, TOBOPUT O HApOJHBIX WCTOKax bannadbi W BBIBIAET €€
JpaMaTypruuecKyo pojb B CLIEHHYECKOH noctaHoBke [3].
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IIPETBOPSIIOT JKAHPOBBIE AIEMEHTHI IUIaBHOM Jupuueckoil xopsl. Kak mumer T. bepe3oBukosa,
«GKaHp X0pa Mape MOKHO CUUTATh JIMJAEPOM cpeau (OIbKIOPHBIX IPOTOTUIIOB nieceH oru <...>
C UX XapaKTEPHBIMU PUTMHKOM, TUIIOM MEJIOAMYECKOTO IBUKEHHUS, GaKTypOil COMPOBOKICHUS
[4 c. 36]. KonTpacTHas cepeauHa M3JI0OXKeHA B OBICTpOM Temrie. TaHIEeBaaIbHOCTh MPOSIBISAETCS
3nech OoJiee 3aBYaIMpPOBAHHO: B AaKIEHTHOCTH METpa, POBHOCTH PUTMUYECKUX PHUCYHKOB,
NEPUOIMYHOCTH MACIITaOHO-TEeMaTHYECKUX CTPYKTyp. llpomsBenenue HaumHaeTcss OONBIIUM
(dopTenuaHHbIM BCTYIUICHHEM, B KOTOPOM ormpeensercs ToHaabHocTh h-moll, Temn Andante,
roMopoHHO-TapMOHUYECKasi (akTypa, a TakKe DSKCIOHHUPYETCS OCHOBHas Tema. [aBHas
BbIpa3WTEIbHAsA POJIb B HEW NPUHAMICKUT MEJIOJIMU, NMOCTPOSCHHOM HA ONEBAHMM KPATKUX
CEKYH/IOBO-TE€PLIOBBIX MOTHBOB. CBOMM HWHTOHALlMOHHO-TEMATHUYECKUM CTPOCHHUEM JIaHHAas
MEJIOAMs HAallOMUHAET MHOTME INeceHHble TeMbl E. Jloru. MHOrokpaTtHblii MOBTOP HadaJbHOMN
WHTOHAlMM JAWHAMU3HUPYETCS MpPU IOMOILM [EeperapMOHU3aluu. PUTMUYECKHH PHUCYHOK
HIECTUAOIBHON XOPBI MPUAAET MEJIOANH YEPTHI IJIABHOT'O [TOKAYMBAOIIETOCS JBUKEHUS.

[TapTus CKpUIKU HAYMHAETCS BOCXOMSIIMM TaMMOOOpPa3HBIM XOJIOM, HAOMHUHAIOIINM
TOT, KOTOphli ucrnonb3oBan Y. [lopymbecky, a Takke Hamono0ue HavyalbHBIX OOOPOTOB BO
MHOTHUX MOJIJJABCKUX HWHCTPYMEHTAJIBHBIX J0iHAaX. PuTMuyecku cBOOOAHOE IBUMKEHHE Ha
HU3KUX cTpyHax (cHadana — G, morom — D) akumentupyer | u V crynenu namga. Hecmotps Ha
YEeTKyI0 (QOpMyJly CONPOBOKICHHS, CKPUIIMYHASI MEJIOJUS CIOBHO CTPEMMTCS K OIIYIICHHUIO
HUMIIPOBU3AIIMOHHONW CBOOOMBI, quasi-rubato. Kaxmpiii 3Byk HadanbHOW (passl CKPHIKA
apTUKYJIUpPyeTCd BECOMO M 3HAUMTENbHO, 0€3 CyeTIMBOCTH M IOCIEUIHOCTH. B nanbHelem
U3JI0)KEHUU (QYHKIMM CKPUNKKM M (OPTENUAHO pa3TpaHUuUEHBbl: CKpPUIKAa BEAET MENIOAHUIO,
¢doprenuaHo MOJACPKUBAET €€ rapMOHUYEeCKH B (akTypHol Qopmyine xopsl. Kommosurtop
NPEINOYUTaeT HACBHIIEHHOE 3BydaHHe cTpyHbl G, 4To camMo 1o cebe XapakTepHO s
PEUUTATUBHO-CBOOO/IHBIX BCTYNMTENbHBIX pazfenoB (opMmbl. OcoOyro BBIPA3UTENbHOCTh B
MEJIOUH MPUOoOpeTaeT coueTaHue KOHTPACTHBIX JJIUTEIIbHOCTEH: KPYITHbIE HOTHI COCECTBYIOT C
MEIKUMHU.  OT0  ycunuBaeT  3p¢GeKT  UMIPOBU3ALUOHHOCTH, HEMpeICKa3yeMOCTH
WHTOHAIMOHHOTO pa3BepThiBaHUs. BpeMeHaMu B MapTUU CKPUIKU ABUKEHHE OCYILIECTBISETCA
napajuIeNbHBIMA  TEPIHMSIMH, YCHIIMBAIOIIUMU JKCIPECCHIO MY3BIKabHOTO 00pa3za. Mexmy
CKPUIIKOM M (OopTenHaHO BO3HUKAIOT AHUAJOTH-TIEPEKINYKH, TMOABOJANINE K KyJIbMHHALIUU
nepBoro pasaena banraovl. 31ech pacUIMpAETCs 3BYKOBBICOTHBIN JMAana3oH, YBEIWYHBAETCS
YPOBEHb T'POMKOCTHOM TMHAMUKHU.

Cpennuit pasgen bBannadvsl HauMHaeTCcs BHe3amHo: rmocie ritenuto u  diminuendo
HEOKUJAHHO BO3HMKAeT BHXpeBas CKpPUIHMYHAs Mejoaus. ['paHuIla MeXIy 3TUMHU pas3zieiaMu

MOTYEPKHYTa HEOONbIION nay3oi. BakeH 0THOBPEMEHHBIN 3BYKOBOH «TOIYOK» y 00OUX
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YYaCTHUKOB aHCAMOIs: y (opTenuaHo 3BYy4HT pe3kuil A-JUI'HBI akKOpA, CKpPHIIKAa HAaYyMHAET
CTPEMUTENBHYIO MEJIOJUI0, B KOTOPOM IPHUCYTCTBYET CKphITO€ aAByxrosnocue. Kak yxe
YKa3bIBJIOCh, B HEW 3aMETHBI YEPTHI TAHLEBAJIBHOCTH, COYETAIOIIMECS C AIIEMEHTaMu Perpetuum
mobile. Be3ocTaHoBOYHOE MEIOIUYECKOE JBIKCHHE MOJJICPKUBACTCS JIUIIb CKYIBIMU
aKkopamMHu (OpTENHaHO, KOTOpble AaKLEHTUPYIOT ONOPHbIE TOYKHU CKPUIIMYHOM MENIOIUH.
Cpennsis  wacte bannaowt mnoppasgensercs Ha gABe (a3l  Bropas o3HameHOBaHa
MaJIoCeKyHI0BbIM ciBurom B b-moll. iHTepecen TemMaTHyeckuii KOHTPACT B CTPOCHHH JTaHHON
¢a3pl. CKkpuUnuYHAs MENOIUs MPOJODKACT CTPEMHUTEIBHOE Pa3BEPThIBAHUE, B TO BpeMs KaK y
¢dopTenuaHo NOABISETCS OCHOBHas TeMa IEpBOrO pas3jiena, CIOBHO IPEABOCXHUINAS
NpUOINKEHNE PENPU3bI.

Penpusa Bo3HuKaeT Ha rpeOHE AMHAMHUYECKOW BOJHBI M BOCIIPUHHMMAETCs Kak anodeos
JMPUYECKOTO HayaJbHOro o0Opa3a MpOU3BENCHMS. 3]1€Chb BO3BpAILACTCS PUTMHUYECKHH IyJIbC
xopsl. IlapTus ckpunky HachllleHa aKKOPAOBBIMU apIeKU0. Menoaudeckoe JBUKEHUE BHOBb
BO3BpaIIaeTcsi K TeMOpOBOii Kpacke cTpyHbI G.

Jlupuueckuil xapakTep My3bIKM, KOHTPACT HAIEBHBIX KpaWHUX pA3LEIIOB IPOCTOU
TpPEeX4acTHOM (OpMBI C 3a)KHUraTeJbHON TaHLIEBAIbHON CepelMHON, IMPOCTOTa rApMOHUYECKUX
cpenctB u gaxktypsl — Bce 3T0 ponuHuT bannady E. loru ¢ npoussenenuem Y. [TopymbGecky.
NunuBunyansabie yepThl ctuiis E. Jlorn nposBISIOTCS B MEJIOAMYECKOM MPOoduUie ero onyca: B
OIope Ha pUTMHUYECKHE (OPMYJIbl MOJIABCKOM XOpBI, B CEKBEHIIMPOBAHUM KPAaTKUX MOTHBOB
Kak TJIaBHOM CpPEJCTBE MHTOHALMOHHOIO PAa3BUTHsA, B MCIOJIb30BAHUM TEPLOBBIX U CEKCTOBBIX

TyOIMPOBOK MENOANU KaK TUITMYHOM criocode oboramieHust GakTypel.

bannaoa E. Mamora

Hanmcannas B 1989 r., baniaoa E. Mamora mpuXoauTcs Ha TEpUO] WHTEHCHUBHOMN
KOMITO3UTOPCKOW JESATENBHOCTh ATOTO MYy3bIKaHTa, Korja, Kak ykasbiBaeT A. [llumbapena
«...OBUIM HAIKMCaHbl TAKHE COUMHEHUS, Kak: Becna (Primdvara) IUis jKEHCKOTO XOpa Ha CTUXH
I'. Acaxu (1989); Tpuo nusa conpano, ¢ieitsl u kcunodona Ha ctuxu . Buepy (1989); pomanc
U1t rosioca U doprenmano 1oamna Ha ctuxu ['. Buepy (1988); BokanbHbI UK M3 demckoeo
gonvknopa (1990); Konyepmuno nns ckpunku u  Qoprenuano (1990); xoposas crouta
JKasoponox (Lie-Ciocéarlie) na ctuxu I'. Buepy (1993); 00paboTKHM MOJIaBCKUX HAPOIHBIX
MEJOIUM ISl AETCKOTO, JKEHCKOro, MY>KCKOTO M cMmemaHHoro xopa» [5 c. 200]. Kak u Bce
Ha3BaHHbBIE IPOU3BENICHUs, baniada sl CKpUNKU U GOpPTENUAHO MPEeAHA3HAUCHA IS yJaluXcs
My3bIKQIBHBIX IMKOJ. [lo3TOMy B TIQpTUHW CKPUIKA HET TEXHWYECKUX CIIOKHOCTEH;

¢doprenuaHHbBIl aKKOMIAHEMEHT TakKXe OTJIMYaeTcss MmpocTrorod. OOmmMii XapakTtep My3bIKH
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nupudeckuii. B oTimumMe oT paHee pacCMOTPEHHBIX CKpUNUYHBIX Oamnax Il PuBunuca u
E. Jloru, 31€ch HET IPOTHUBOIIOCTABJICHUS ITIECEHHOW U TAHIICBAILHOTOM cdep.

Pazmensr mpocroit TpexyacTHOW (OpPMBI B HHTOHAIIMOHHOM IUIaHE HE KOHTPACTHBHI:
MIEPBBIN MEPUOJ] IKCIIOHUPYET OCHOBHYIO TEMY, B CEPEAMHE MAaTEpUAl PA3BUBACTCS U JOCTUTAET
KyJbMHHALIMK, BapbUPOBAaHHAsI pEIlpU3a BO3BpAIlAeT MEPBOHAYAIBHBIN Xapakrep My3blku. Ha
NPOTSHKEHUH BCEH THEChl BBIICPKUBACTCSA TOHAIBHOCTH C-MOIl, mpencraBieHHas OCHOBHBIMH
nagoBbiMu (GyHKIUsAMU. [IpumedarenbHON 0COOEHHOCTHIO TAPMOHHYECKOTO MUChMa CTAHOBUTCS
WCIIOb30BaHUE TPE3BYUHMI C 3aMEHHBIMU TOHAMHU (KBapThl BMECTO TEPIUM), YTO YCIOKHSIET
BEpTUKAIb M MPUJAET 3BYYAHHUIO TEPIKOCTb. MeNoauss KAHTWICHHOIO T€HEe3Hca HMEET
BOJIHOOOpA3HBIN XapakTep U pa3BepThIBAETCS B AUana3oHe OKTaBhl. B ee cTpoeHnu oOpaiaet Ha
ceOs BHHMMAaHHC aKICHTUPOBAHWE CHWJIBHBIX JIOJIEH KPYIHBIMH JUTUTEIBLHOCTSIMH, KOTOPBIC
OKpYXaroTcs 0osee NPOOHBIMH PUTMUYCCKUMH GUTypamMu. B CTpyKType meproaa KOMIIO3HTOP
WCIIONB3YET U0 TEMOPOBOTO AHANIOTa: B MEPBOM IMPEUIOKEHUN MEJIOIUS MOPYyUYeHa CKPHUIIKE,
BO BTOpOM — (QopTenuano. Takoil MHTOHAIIMOHHBIA IUATIOr MHCTPYMEHTOB HCIOJB30BaH U B
OCTaJbHBIX pazjienax (GOpPMBL.

Temarnueckoe pa3BUTHE CEPEIUHBI CONPSDKEHO ¢ 000TaIEHUEM TapPMOHUYECKUX CPEJICTB
(otknonenne B f-moll, cexBennupoBanue), pacmIUpeHHEM 3BYKOBBICOTHOI'O JHAra3oHa,
YCUJIEHHEM TPOMKOCTHOM JHHAMUKH U YCJIO0XKHEHHEM METPOPUTMHUUYECKOTO pPa3BEPThIBAHUS
IIyTEM UCIIOJIB30BaHUs IIEPEMEHHOTO pa3sMepa, a TaKXKe Yy4YalleHUs IyJdbCallMu 3a CYeT
nosienieHus TpuoJie. CnenoBarenbHo, E. MaMOT TpakTyeT >kKaHp CKpUIMYHON Oaimaapl Kak
MHHUATIOPY pPa3IyMydBOr0 XapakTepa, B KOTOpPOW OCHOBHOE 3HAYEHUE MPUHAJICHKUT

KaHTUJICHHOH MCJIIOJHH, HpeHCTaBHCHHOﬁ B BUC Auajora.

BriBoabI

CymMMmupysl CKa3aHHO€, MOXKHO KOHCTaTHpOBaTh, YTO JKaHp Oayulafbl IS CKPUIKU U
¢dopTenuaHo B TBOpUeCTBE KOMIO3uTOpoB PecnyGnuku MomngoBa TpakTyeTcss MHOIOOOpPasHoO.
I1. PuBunuc, Oynyuu npeacTaBUTENeM aKaJeMUYeCKO My3bIKaIbHOM TPaAUIIMU U OTTAJIKUBAsICh
OT cojaepkaHHsl (QONbKIOpHON Oamtanel Muopuya, BUAUT B HEM IbeCy C 3JIEMEHTaMHU
0000IIEHHOW  MPOrpaMMHOCTH;  KommosuTop-ieceHHHK  E.  Jlora  TpakTyeT  Kak
MHCTPYMEHTAIIBHYIO IIECHIO 0e3 CIIOB» C TaHLEBAIbHBIM OTHITpHIIIEM-pUTypHeneM; E. Mamor
pelaeT Kak JIMPUYECKYIO Ibecy JeTCKOro IeJarormyeckoro pemnepryapa. Takum obOpazowm,
Ka)KJ]0€ U3 Ha3BaHHBIX COUMHEHUI HeceT Ha ce0e OTIeYaToOK aBTOPCKON MHIMBUYaJIbHOCTH.

Bmecre ¢ TeM BO BceX TpeX COYMHEHHSX HMEIOTCS OO0IIHMe 4epThl, KOTOPbIE MOXKHO

CUHUTaTh 06YCJ'IOBJ'I6HHBIMI/I MNPUHATJICKHOCTBIO K €JUHOMY KaHpPY — 6aﬂnanm AJId CKPpUIIKU U
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¢doprenuano. B uncie sTux 0OHIMX 3aKOHOMEPHOCTEM HA30BEM CIIEAYIOIIME: TPaKTOBKA
MEJIOIUM KAaK OCHOBHOI'O CPEACTBA BBIPA3UTEIBHOCTH, MCIIOJIB30BAHUE MPOCTOM TPEXYaCTHOU
(GOpMBI C JIMPUUYECKUM XapaKTepOM KpaWHUX dYacTel M 00pa3HO-TeMAaTHYECKUM KOHTPACTOM B
CEpEeHHE.

B TpakToBKE jXaHpa Oannaabl MCTOYHMKOM Ul HA3BAHHBIX KOMIIO3UTOPOB CIYXKWIH
pasubie opuentupsl: st E. Mamora u E. Jlorm — Oamnmaapl s CKpUNKH U (OPTENHAHO
k. Duecky u Y. [MopymbGecky, mnst II. PuBmnmuca — mbechl (OJBKIOPHOTO —XapakTepa
b. baptoka.
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Articolul prezintd 0 retrospectiva istorico-culturald a procesului de dezvoltare a artei
interpretative in corurile de copii, in special, si a educatiei muzicale, in general, in a doua jumatate a
secolului XX pe teritoriul Republicii Moldova.

In articol sunt relatate informatii despre aparitia studiourilor corale si a unora dintre cele mai
importante colective corale de copii, despre dezvoltarea metodologiei lucrului cu formatiile corale,
precum si unele aspecte ale influentei principiilor de lucru a scolilor pedagogice europene asupra
progresului muzical-educational pe teritoriul farii noastre. De asemenea, sunt mentionate cateva
personalitati marcante, dirijori si compozitori, a caror activitate a avut un rol important in procesul de
dezvoltare a artei corale gi interpretative in colectivele de copii de pe teritoriul Republicii Moldova.

Cuvinte-cheie: arta interpretativd, artd muzicald, cor de copii, dirijor de cor, educatie corald,
indrumari practice, metode de predare, organizare corald, studio coral

The article presents a historical-cultural retrospective of the development process of interpretative
art in children's choirs, in particular, and of musical education, in general, in the second half of the 20th
century on the territory of the Republic of Moldova.

The article contains information about the emergence of choral studios and some of the most
important children's choral collectives, about the development of the methodology of working with choral
groups, as well as some aspects of the influence of the working principles of the European pedagogical
schools on the musical-educational progress in our country. Also, some outstanding personalities,
conductors and composers are mentioned, whose activity had an important role in the process of
developing choral and interpretive art in children's collectives on the territory of the Republic of
Moldova.

Keywords: interpretative art, musical art, children's choir, choir conductor, choral education,
practical guidelines, teaching methods, choral organization, choral studio

Introducere

Spre deosebire de etapele de evolutie a artei corale pe parcursul secolului XIX pe teritoriul
Republicii Moldova, in care se atestd un interes continuu pentru muzica maselor si cultivarea
frumosului pentru populatie in general, pe parcursul urmatorului secol, observam o ramificare in
acest sens, realizdndu-se cateva directii principale, si anume: dezvoltarea artei corale
interpretative profesioniste, catalizatorul careia a fost fondarea CCA Doina de catre C. S. Pigrov,
educarea interpretilor si dirijorilor prin organizarea catedrei de dirijat coral in cadrul
Conservatorului de Stat, fondata de catre A. Iuschevici, discipola celebrului dirijor si compozitor
P.G. Cesnokov, si, nu in ultimul rand, initierea copiilor in arta corala prin diferite metode si
forme de educatie muzicala si esteticd. Ultima directie reprezinta si studiul nostru in realizarea

articolului de fata.

Aparitia studiourilor corale
O nouad etapa in dezvoltarea artei interpretative pentru colectivele corale de copii incepe in
anii *50 ai secolului XX si este caracterizata prin cdutarea si aparitia unor noi forme de educatie

muzicala. O astfel de forma reprezinta si studiourile corale, care au cunoscut o raspandire larga

35



pe teritoriul tuturor tarilor sovietice socialiste. Fondatorul primului studio coral aparut in anul
1954 1in regiunea Moscovei este considerat G.A. Struve. Acesta a organizat un ansamblu
pioneresc in cadrul scolii de muzica din satul Visniaki, unde activa in calitate de profesor de
canto. In lucrarea sa intitulatd IZIxonbnuiii xop dirijorul relateaza urmitoarele: ,,Deja la inceputul
muncii mele mi-am dat seama ca scoala are nevoie de un cor. Si nu doar scoala, ci si satul
Visniaki de 1anga Moscova, unde se afla scoala — corul scolaresc avea sa devina, aici, singurul
centru de cultura muzicala” [1 p. 67].

Acest studio a devenit un laborator metodologic n care, treptat, s-au dezvoltat principiile
organizarii procesului muzical educational. Aici copiii cu varste cuprinse Intre patru si sase ani
cantau in cor, dar si se familiarizau cu alfabetul muzical, isi dezvoltau simtul ritmului si chiar
invitau s cante la un instrument muzical — toate acestea prin intermediul jocului. Tn scurt timp,
asemenea grupuri (studiouri) au inceput si ia fiintd in toate republicile uniunii. Tn Moldova
aceste organizatii apar in anii ’80 ai secolului XX, dintre care s-au evidentiat studiourile corale
de pe langa scoala gimnaziala nr. 11, sub indrumarea lui St. Andronic, scoala gimnaziala nr. 36,
sub conducerea lui M. Vartic, si scoala gimnaziala nr. 32, care era si atelierul coral pentru copii
al Radio-Televiziunii Nationale, sub regia lui St. Caranfil.

Trebuie sd mentionam ca Incd Tnainte de perioada aparitiei studiourilor corale de pe langa
scolile gimnaziale, In anii 70, ca rezultat al incercérilor de organizare a procesului muzical
educational, au luat nastere doud colective corale de copii, si anume: ansamblul coral Firicel din
orasul Tiraspol, sub conducerea E. Iankovskaia, si Lia-Ciocarlia, la Chisindu, organizat de E.
Mamot. Studioul Firicel este bine cunoscut nu numai in tard, ci si peste hotare. Acesta a fost
condus un timp indelungat de Ekaterina lankovskaia, profesoard la catedra de dirijat coral la
Colegiul de Muzica din Tiraspol. Sub conducerea ei corul a atins un nivel inalt de performanta,
devenind si un laborator pentru lucrul practic al dirijorilor absolventi. Dupd Iankovskaia studioul
si-a continuat activitatea sub conducerea celebrului dirijor Tatiana Tverdohleb, care, prin
capacitatile sale organizatorice si profesionale, a extins si mai mult nivelul de creatie a grupului
si a suplinit repertoriul coral cu lucrari ale compozitorilor contemporani.

In anul 1973, datorita eforturilor depuse de St. Andronic, S. Volkova si E. Mamot, ia fiinta
corul de copii Lia-Ciocérlia, organizat sub egida Palatului National de Creatie pentru Copii si
Adolescenti (JJsopen Tsopuectsa Jereii u ITogpoctkos). In cei peste 40 de ani de activitate,
studioul coral a adus un aport imens la dezvoltarea culturii muzicale nationale prin identificarea
si cultivarea tinerelor talente, dezvoltand o varietate de forme si metode eficiente de initiere a
copiilor pe tdramul muzicii, popularizarea artei corale si promovarea creatiei compozitorilor

autohtoni. Pe parcursul existentei sale corul Lia-Ciocarlia a fost condus de Eugen Mamot (1973-
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1974, 1990-2006), Valentin Budilevschi (1974-1988) si Sofia Volkova (1988-1990). Din
septembrie 2006 dirijorul acestui colectiv este Svetlana Istrati, absolventa a Institutul de Stat de
Arte si fosta eleva a studioului Lia-Ciocarlia. Activitatea corului de studio este una
impresionantd, avand sustinute peste 600 de concerte in Moldova, Ucraina, Rusia, Romania,
Letonia, Lituania, Belarus, Turcia si Franta. Studioul Lia-Ciocarlia a realizat numeroase
inregistrari ale creatiilor corale din repertoriul sau la Radio si Televiziunea Nationald si a lansat
Albumul ,,Lia-Ciocarlia”, despre care au fost realizate doua filme muzicale. De asemenea,
studioul de muzicd a devenit in repetate randuri laureat al concursurilor si festivalurilor nationale
si internationale, pentru care merite i s-a acordat titlul onorific de Colectiv Exemplar si a obtinut

Premiul Republican pentru Tineret, precum si alte premii.

Dezvoltarea metodologiei lucrului cu colectivele corale de copii

Progresul realizat pe taramul interpretari corale in anii 70 si ’80 i-a stimulat pe
compozitorii autohtoni sa scrie creatii corale pentru copii in diferite genuri: cantece, cicluri,
cantate si oratorii. Pe ldngd compozitiile originale ale autorilor, un loc important il ocupa si
prelucrdrile cantecelor populare. Unii autori au scris muzica dedicatd interpretrii de catre un
anumit cor de copii, tinand cont de capacitatile lor vocale si interpretative.

Tot in anii 80 apar si primele studii metodologice si teoretice asupra problemelor
interpretarii corale. De reguld, autorii acestor studii nu erau altcineva decat conducitorii
colectivelor corale, dirijori de cor cu experienta. Unul dintre cele mai apreciate studii teoretice
cu referire la problemele procedurii de organizare si conducere a unui cor de copii este
monografia lui St. Andronic Organizarea corului de copii, publicata in 1983. Pe langa principiile
metodologice traditionale, in aceastd cercetare autorul acorda o atentie deosebita caracteristicilor
vocilor de copii si metodelor de protejare a acesteia [2 pp. 4-28]. Interesant este faptul ca St.
Andronic a dedicat un compartiment intreg din studiul sau elementelor de baza ale prelucrarilor
si aranjamentelor creatiilor corale pentru copii [2 pp. 49-67].

Un alt studiu care meritd mentionat este intitulat /ndrumdri practice pentru dirijorul de cor
[3] si este realizat de catre E. Bogdanovschi si I. Popescu. Aceasta cercetare reprezinta valoare
prin faptul ca ofera instructiuni specifice privind tehnica dirijorald, metode de lucru cu corul,
precum si principii de selectare a repertoriului coral. Tn plus, brosura contine 0 anexa

voluminoasa de partituri si aranjamente corale semnate de compozitori moldoveni si romani.
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Influenta scolilor pedagogice muzicale europene

In etapa de dezvoltare a metodelor de educatie corala si estetici a copiilor din RSSM,
proces ce incorpora traditiile formate in Imperiul Rus si, ulterior, in URSS, in secolul XIX si in
prima jumadtate a secolului XX, in paralel, in Europa si in alte parti ale lumii, iau fiinta cateva
scoli pedagogice muzicale cu viziuni novatoare care, in scurt timp, au cdpatat recunoastere la
nivel mondial. Fondatorii acestor scoli au fost compozitorii celebri B. Bartok, Z. Kodaly, C.
Orff, H. Villa-Lobos si altii. Metodele de predare ale acestora s-au raspandit in Moldova la
Tnceputul anilor *80.

Sistemul de educatie muzicald pentru copii, creat de Zoltan Kodaly si Bela Bartok, are ca
scop prioritar conservarea traditiilor populare: ,,Ideca este clara: copiii trebuie sa insuseasca 0
,limba materna” muzicald unica, ei trebuie adusi in imperiul muzicii populare maghiare, la
izvorul inepuizabil al cintecului popular maghiar” [4 p. 174]. Datoritd lui Kodaly, metoda de
desemnare a inaltimii sunetelor prin intermediul semnelor spatiale gesticulate (metoda elaborata
initial ca solfegiere relativa la inceputul sec. XIX in Marea Britanie de catre J.S. Kerven) a
devenit raspandita 1n practica muzicala si pedagogica a fostelor republici ale URSS, fiind folosita
pe larg si astdzi nu numai In predarea alfabetului muzical, ci si in stadiul incipient de lucru cu
corurile de copii.

»Experienta artistica si cea din domeniul educatiei muzicale a compozitorului Carl Orff a
dat nastere metodologiei pedagogico-muzicale Orff Schulwerk, bazata pe unitatea dintre muzica,
miscare, dans si vorbire” [S p. 16]. Modelul de educatie muzicald Schulwerk este menit sa
stimuleze creativitatea muzicala a copiilor si are ca scop trezirea interesului copiilor pentru cant.
Cantarea colectiva ocupa un loc de baza in formele de executare a modelului Schulwerk. Mai
mult de saptezeci la suti din toate exercitiile propuse de Orff sunt vocale. In mod firesc, autorul
ghidului metodic a acordat o mare importantd folclorului german. Pentru cei care doresc sa
adapteze sistemul in alte tari, el recomanda diversificarea acestuia cu arta populard verbald si
muzicala locald, in special, a folclorului pentru copii.

O mare parte din activitatea de creatie a compozitorului brazilian Heitor Villa-Lobos a fost
dedicata educatiei muzicale si initierii copiilor in arta muzicald. Reforma sa pedagogica s-a bazat
pe ideea dezvoltarii pe scard larga a cantului coral, care urma sd serveasca drept baza pentru
educatia muzicald profesionista: ,.In efortul de a ,invita toatd Brazilia sia cante”, in zilele
sarbatorilor nationale acesta dirija o orchestra de 1.000 de interpreti pe stadionul Vasco da Gama
din Rio de Janeiro, iar in 1942 a adunat un cor de 40 de mii de scolari” [6 p. 408]. Mai mult,
Villa-Lobos a pus bazele crearii a zeci de scoli de muzica si formatii corale, a organizat o scoala

de profesori — maestri de cor, pe care el insusi a condus-o, iar in 1942 a fost infiintatd Academia
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Nationald de Canto Coral, al cdrei conducdtor pand in ultima clipd a vietii sale a fost Villa-
Lobos.

Ultimul deceniu al secolului XX in Republica Moldova a fost marcat de cautarea unor noi
directii de dezvoltare 1n diverse sfere sociale si culturale. Totodata, incepe si procesul de formare
a unui nou concept in sistemul de invatamant gimnazial. Unul dintre domeniile prioritare n
activitatea pedagogica a fost dezvoltarea noilor principii, metode si mijloace de formare a
personalitatii elevilor prin activitati educationale extra-curriculare si extrascolare. Ca urmare, a
fost luata decizia de a organiza in scoli clase cu profil muzical-coral, care au jucat un rol
important in dezvoltarea educatiei muzicale de masa si a artei interpretative a colectivelor corale
de copii. La initiativa celebrului dirijor de cor Stefan Andronic au fost organizate, in 1988,
primele patru clase experimentale in mai multe scoli gimnaziale — Nr. 11 (azi Liceul Teoretic
,lon Creanga”), Nr. 36 (azi Liceul Teoretic ,,George Meniuc”), Nr. 37 (azi Liceul Teoretic
,Nikolai Gogol”) — si in internatul Nr. 2. In prezent existi 14 institutii publice de invitimant, in
baza carora activeaza clase cu profil muzical-coral.

Nivelul inalt de pregatire a colectivelor de creatie este sustinut, in mare parte, de catre
sectiile de culturd ale consiliilor raionale prin elaborarea diferitor planuri speciale ce cuprind
numeroase evenimente §i activitafi destinate elevilor. Aceste planuri presupun §i organizarea
obligatorie a concursurilor pentru corurile de copii in randul scolilor cu profil muzical-coral. Tn
calitate de jurati sunt invitati dirijori cu renume din cuprinsul republicii. Primul concurs
ordsenesc destinat corurilor de copii a avut loc in 1992 la initiativa lui $t. Andronic. Pe parcursul

anilor acest concurs a devenit unul traditional.

Manifestarea cantului coral in masa

Cunoscand traditii seculare pe taramul sarbatorilor destinate cantului popular, Tarile
Baltice dintotdeauna au prezentat cele mai bune rezultate si performante in domeniul artei
interpretative corale pentru copii din toatd fosta URSS. Aceasta se datoreaza, Tn mare parte,
faptului ca personalitdtile marcante din domeniul culturii in tarile respective dintotdeauna au
considerat ca nivelul general al culturii muzicale depinde de educatia muzicald in scoala, de
aceea au i acordat o importantd deosebita pregatirii muzicale, precum si organizarii activitatilor
corurilor de copii in cadrul institutiilor de Tnvatamant primar si gimnazial. Este interesant faptul
ca la Tallinn, capitala Estoniei, pe langa celebrul festival international de muzica corala
Lauluvéljak (campul muzical sau campul cantului), la care nu pot participa toate corurile de copii
existente 1n tard, au loc si festivaluri republicane destinate, in special, corurilor si ansamblurilor

vocale scolaresti. Primul festival de acest tip a avut loc in anul 1962 si a adunat circa 20.000 de
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participanti. Aceastd traditic estoniana a avut un impact pozitiv si asupra dezvoltarii artei
interpretative corale a colectivelor de copii din Moldova. Astfel, incepand cu anul 1992, la
Chisinau se desfasoara festivaluri care reunesc cele mai pregatite coruri scolare din republica.

Printre cele mai cunoscute festivaluri se numara si Sarbatoarea corului, care a fost pentru
prima dati organizat de dirijorul de cor V. Creangi. In anii *60-’70 ai secolului XX, Creangi a
avut prilejul de a se afla printre cei mai mult de jumatate de milion de amatori ai cantului coral la
celebrul Lauluvaljak din Tallinn. Impresiile de neuitat de la acest festival I-au captivat atat de
mult incat Creanga a venit cu ideea de a organiza un astfel de eveniment si in Moldova. Initiativa
sa a fost sustinutd de Anatol Mocreac, doctor in stiinte pedagogice, Alexandru Roman si Tatiana
Tverdohleb, fosti conducatori ai Directiei Generale Educatie, Tineret si Sport.

Astfel, in anul 2003, pe 31 mai, in ajunul Zilei Internationale a Ocrotirii Copilului, a avut
loc prima editie a festivalului Sarbatoarea corului, care a adunat pentru prima data pe treptele
Teatrului National de Opera si Balet 37 de formatii corale atat din scoli primare si gimnaziale cat
si din licee cu un profil muzical-coral. Ca premiera in istoria Republicii Moldova, un cor unit din
2.500 de copii au interpretat 16 lucrari in comun, printre care: Limba noastra de A. Cristea, Ca 0
zi de primavara de G. Musicescu, Hora si sarba de S. Zlatov, Cdantecul primaverii de W.A.
Mozart, Plai natal de V. Creanga, Scoala natala de E. Mamot s.a. Imnul festivalului a devenit o
creatie corald intitulatd Sarbatoarea Corului, prelucrare realizatd de V. Creangd in baza unei
creatii clasice din palmaresul celebrului compozitor C.W. Gluck. Programul a fost sustinut sub
conducerea dirijorilor V. Creanga, St. Caranfil, E. Marian, A. Prisacaru, S. Istrati, M. Ganea, E.
Mamot s.a. Editiile festivalului din 2005 si 2007 au adus impreund si mai multi participanti,
inclusiv oaspeti din afara tarii — Belarus si Romania. Astfel au participat pana la 45 formatii si
ansambluri corale formate din aproximativ 3.000 de interpreti. Repertoriul, la randul sau, a fost

extins semnificativ, incluzand creatii corale noi ale compozitorilor moldoveni.

Concluzii

Facand o retrospectiva istorico-culturala a educatiei muzicale, in general, si a celei corale
n randurile formatiilor de copii, in special, conchidem ca in a doua jumatate a secolului XX pe
teritoriul Republicii Moldova s-a manifestat un interes continuu pentru arta corald sub toate
aspectele: cultural, educational si profesionist. Personalitati notorii din domeniul educatiei
muzicale au fost preocupate de identificarea si realizarea noilor metode de predare a cantului
coral, inclusiv prin adaptarea metodelor de predare a scolilor europene fondate de compozitorii si

muzicologii C. Orff, Z. Kodaly etc. Dezvoltarea procesului de educatie corala in scoli a dus la
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de nivel local, republican si international. Astfel, datorita personalitatilor marcante din domeniul
educatiei muzicale si activitatii lor, arta corald isi poate continua evolutia si poate atinge noi

niveluri de dezvoltare in sec. XXI in Republica Moldova.
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Concursurile, in general, sunt concepute ca oportunitati de afirmare — mai ales pentru tineri — si,
de obicei, ofera cdstigatorilor recompense financiare. Dar sunt oare acestea tot ceea ce cautd un
concurent sd obtind prin participarea la o competitie? Se poate merge mai departe de atdt? Desigur. In
straindtate, de mai mult timp, si in Romdnia, de ceva vreme, unii organizatori ai concursurilor de
interpretare muzicald au inceput sd ofere ca premiu oportunitatea de colaborare cu institutii muzicale.
Acest pas important realizat este vital pentru dezvoltarea §i evolutia reala a carierei interpretilor tineri.
Fara a desconsidera valoarea si utilitatea recompenselor financiare, aceasta noua abordare, din ce in ce
mai intalnita, le faciliteaza artistilor adaptarea, recunoasterea si validarea valorii, dar, desigur, si
posibilitatea inchegarii unui Viitor profesional, personal si material superior.

Cuvinte-cheie: concurs, interpretare, competite,premiu, oportunitate, colaborare,institutii,
sustenabilitate
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Competitions, in general, are designed as opportunities for recognition — especially for young
people — and usually offer financial rewards to winners. But are these all that a contestant seeks to gain
from participating in a competition? Can we go further than that? Certainly. Having been established
abroad for some time and in Romania for a while now, some organizers of music interpretation
competitions have begun to offer the opportunity of collaboration with musical institutions as a prize.
This significant step is crucial for the real development and evolution of the young performers' careers.
Without disregarding the value and usefulness of the financial rewards, this increasingly common new
approach facilitates artists in adapting, recognizing, and validating their worth, and, of course, in
building a superior professional, personal, and material future.

Keywords: contest, interpretation, competition, prize, opportunity, collaboration, institutions,
sustainability

Introducere

Daca vorbim despre umanitate si despre evolutie este esential s aducem in discutie
conceptul de invatare. De ce? Pentru cd individul este pus in contexte continue si diverse de
invitare, strans corelate cu supravietuirea propriu-zisi si cu dezvoltarea personalitatii. Invitarea
implica, pe de o parte, adaptare si, pe de alta, evolutie. Tn opinia specialistei Dorina Salavistru,
»invatarea este raspanditd in Intreaga lume vie, dar sfera, continutul, complexitatea si, mai ales,
semnificatia ei pentru organism depind de treapta de evolutie pe care se afla organismele care
sunt supuse invatarii” [1 p. 13]. Aici, avem de-a face cu actiunea reciproca ainvatarii si a
evolutiei: Invatarea conduce spre evolutie (de diferite tipuri si grade), iar o persoana care a trecut
printr-un proces de evolutie va fi dornica sa invete mai mult. Un factor de influenta esentiala in
demararea procesului de invatare a unui elev sau student este curiozitatea, care este in sine o
»,motivatie perpetud de a invdta, dar si disponibilitatea de a se expune la urmatoarea lectie” [2 p.
39]. Totusi, invitarea, ca si munca, nu se poate desfisura in absenta motivatiei. Intalnim din nou
relatia de reciprocitate, de aceastd data Intre motivatie si performanta. ,,Performanta joaca un rol
important in dinamica motivationala. Ea este si o consecinta a motivatiei, deoarece cu cét un elev
€ mai motivat, cu atat performanta sa va fi mai bund” [1 p. 81]. Mergand un pas mai departe,
constatdm cd motivatia poate fi intrinseca sau extrinsecd; asadar, o persoand poate invata pentru
simpla satisfactie oferita de proces sau pentru 0 recompensa externd. Desigur, foarte intalnita
este invitarea motivatd atat intrinsec cit si extrinsec. In aceastd situatie, ii intdlnim cel mai
adesea pe participantii la concursuri, care invata si pentru propria evolutie, dar si pentru

beneficiile materiale conexe.

1. invitare-evolutie-performanti

Pentru un artist, fie acesta elev sau student, participarea la concursuri de interpretare este
foarte importanta, atat pentru confirmarea si reconfirmarea valorii sale profesionale cat si pentru
stabilirea unor borne in parcursul sdu si a unor noi obiective. Fard indoiald, orice aparitie pe o

scend publica — inclusiv cea a unui concurs de specialitate — aduce cu sine recunoasterea la

42



anumite niveluri si, implicit, potentiale oportunitati de colaborare.

Inca din cele mai vechi timpuri spiritul competitiv nu doar ci a existat in relatiile
interumane, ci, mai mult decat atat, a constituit un element propulsor in evolutia individului si,
treptat, a societdtii. Probabil ca nu ar fi prea mult sd afirmam ca spiritul competitiv este unul din
pilonii supravietuirii, aspect valabil nu doar in societatea arhaica, ci si in epoca moderna, in
termenii specifici. Dacd secole in urma telul comportamentelor competitive era strans legat de
castigarea resurselor vitale, in prezent lupta nu se mai duce necesarmente pentru supravietuire, ci
interesul se concentreaza, mai degraba, in obtinerea unui bine profesional si social.

Intre procesul de invitare si ideea de competitie existi o relatie reciproca. Invatarea aduce
cu sine nevoia de a concura pentru a progresa, la fel cum participarea la competitii furnizeaza
experiente si abilitati cu finalitate acumulatoare. Desi necesitatea studiului constant este evidenta
pentru evolutia profesionald, cercetdtorii, fara a aluneca in plasa redundantei, ii ilustreaza si
dovedesc o dati in plus greutatea in balanta dintre munci si rezultate. in studiile efectuate s-a
constatat cd numarul mare de ore de lucru garanteaza la modul real un nivel de evolutie direct
proportional. Un alt aspect care face diferenta este timpul sau, mai degraba, experienta anilor. in
acest sens, un studiu din 1993 observa cd 0 persoana poate avea performante concrete

remarcabile dupa cel putin un deceniu de munca sistematica, organizata, consecventa [3 p. 563].

2. Concursurile de interpretare. Consideratii

De obicei, in conceptia traditionald, la concursurile importante, premiile prevazute pentru
castigatori se concretizeaza in beneficii financiare, care, in functie de valoare, sunt, fard indoiala,
binevenite. Dar acest tip de recompensa vizeaza doar realitatea imediata si nu faciliteaza la
modul real si direct sustenabilitatea procesului perpetuu de invitare. Intr-un sistem de educatie
care se doreste modern, centrat pe dezvoltarea eficientd a individului si durabilitatea abilitatilor
dobandite, este important sa se creeze legaturi rentabile intre activitatea prezentd si cea
proiectati. ITn Romania perspectiva clasica asupra competitiilor muzicale, cu tot ce implica
acestea, incepe sa faca pasi In spate, lasand loc unei conceptii novatoare, orientate catre
dezvoltare si continuitate. Astfel, Intdlnim din ce in ce mai multi organizatori de concursuri care
concep premiile sub forma de colaborari cu institutii de muzica, oferindu-le astfel elevilor si
studentilor posibilitatea de a evolua si pe scene consacrate, alaturi de muzicieni de calitate. Un
alt premiu ntdlnit in paleta de recompense a concursurilor consta in participarea la cursuri de
maiestrie sustinute de interpreti de prestigiu.

Cercetatorii internationali preocupati de interpretarea muzicala — in special psihologul

american Lauren Sosniak — au constatat ca, pentru a ajunge ca in jurul véarstei de 20 ani sa-si
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asume un stil propriu de lucru, de invatare si interpretare, un muzician trece prin trei faze
cronologice principale de dezvoltare, caracterizate de un anumit tip de abordare specific varstei;
astfel, prima faza este aceea a familiarizarii, care include elemente de joc; a doua, presupune
directionarea mai concretd a interesului si cresterea timpului de studiu; in a treia etapa de
dezvoltare tanarul artist vadeste un interes deosebit pentru personalitati marcante din domeniul
pe care il studiaza si urmdreste sd devina discipolul lor [3 p. 562]. Avand in vedere aceastd
tendinta, decizia organizatorilor de concursuri de a oferi tinerilor artisti posibilitatea de a
participa la cursuri de madiestric este nu doar binevenita, Ci si necesard. Fie ca vorbim de
interpreti instrumentali sau vocali, ocaziile de a performa pe scene de prestigiu sunt
indispensabile devenirii artistice si profesionale.

Un alt aspect care nu trebuie trecut cu vederea este asigurarea prin diferite mijloace a
unui format modern al competitiei. De pilda, organizatorii de concursuri au propus in ultimii ani
fazele eliminatorii Tn format online, ceea ce poate constitui un insemnat avantaj logistic pentru
participanti. De altfel, asa cum observa cercetatorii, ,,familiarizata deja cu noile tehnologii, cu
mediul online si numeroase aplicatii, comunitatea si-a plasat multe dintre activitati, provizoriu,
desigur, in zona virtuald, ceea ce a reprezentat cumva un lucru pozitiv din perspectiva
continuitatii evenimentelor culturale si educationale” [4 p. 192].

Pentru a ilustra aspectele amintite, legate de finalitatea practicd a concursurilor de
interpretare din Romania in ceea ce priveste dezvoltarea profesionala, voi realiza o succinta
analiza a unor astfel de evenimente. Studiul de fata nu se doreste 0 analiza exhaustiva a
concursurilor de interpretare din Romania, motiv pentru care se concentreaza doar pe o selectie
de trei, relevante pentru tematica sustenabilitatii progresului: Concursul de Interpretare Vocala
., Elena Botez” Piatra Neamt,VerumSolitus Vocal Competition Cluj-Napoca si ,,Alexandru
Farcas” VoiceCompetition Cluj-Napoca. Pentru a intelege mai bine conceptul fiecarui concurs,

le voi aborda pe rand.

2.1. Concursul de Interpretare Vocala ,,Elena Botez”

Concursul de Interpretare Vocala ,, Elena Botez” este organizat de Liceul de Arte Victor
Brauner din Piatra Neamt si Inspectoratul Judetean Neamt, prin intermediul Asociatiei Elena
Botez si sub egida Ministerului Educatiei. Tn 2024 se desfasoara editia a V1l-a.

Concursul s-a nascut din dorinta sopranei Cellia Costea de a-i oferi profesoarei sale de
canto 0 dovada vie a multumirii pentru Tndrumarea oferita pe parcursul devenirii sale
profesionale. Astfel, in 2017, anul Tn care soprana Elena Botez a implinit véarsta de 92 de ani,

discipola ei a inaugurat concursul care 1i poarta numele. Elena Botez s-a nascut inh 1925 la Piatra
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Neamt, unde a si inceput formarea profesionala. Studiile universitare le-a efectuat la Academia
Regala de Muzicd din Bucuresti, iar ulterior vocea ei de soprana de coloraturd a rdsunat pe
scenele Teatrului de Opereta lon Dacian din Bucuresti si a Operei Nationale Roméane din
Timisoara. De altfel, in perioada de tinerete a avut fericita oportunitate de a canta si alaturi de
George Enescu [5]. Dupa incheierea perioadei de performantd, Elena Botez s-a intors in orasul
natal pentru a-i indruma pe tinerii artisti lirici ai Liceului de Arte ,,Victor Brauner” [5].

Juriul concursului are ca presedinte onorific pe soprana Elena Botez si ca presedinte pe
soprana Cellia Costea, solistd la Opera Nationald din Atena. In fiecare an, ca membri ai juriului,
sunt invitate personalitdti ale vietii muzicale din tara si strainatate.Concursul de Interpretare
Vocala ,, Elena Botez” se adreseaza elevilor de liceu, studentilor si masteranzilor.

Incepand cu editia a V-a (2022), organizatorii concursului au ficut un pas inainte pentru
a-1 ajuta pe tinerii castigdtori sa-si construiascd o cariera solistica; astfel, cele doud castigatoare
ale Marelui Premiu, respectiv, sopranele NoemiOnucu (eleva, clasa a X-a, Colegiul National de
Arta Octav Bancila din lasi) si Andra Stoica (studenta, anul IV, Universitatea Nationala de Arte
George Enescu din Iasi) au primit oportunitatea de a performa pe scena Operei Nationale
Romane din Iasi de-a lungul stagiunii 2022-2023. In acest mod, experienta de invitare a fost

rasplitita cu validarea Tntr-un context consacrat al muzicii clasice.

2.2. VerumSolitus Vocal Competition Cluj-Napoca

Verum Solitus Vocal Competition Cluj-Napoca este 0 competitie tanara, infiintatd in
2023, ce reuneste sub egida sa numele a numeroase institutii lirice din Romania si Republica
Moldova. Verum Solitus Vocal Competition urmareste sa descopere noi talente operistice si sa le
sustind n construirea carierei, facilitdnd astfel plamadirea unei garnituri tinere de solisti.
,Competitia marcheazd un parteneriat de amploare intre Opera Nationald Romana Cluj-Napoca —
prima institutie liricd din tara — si majoritatea institutiilor lirice din Romania, Tn speranta
realizarii unui proiect de succes care sa adauge Verum Solitus Vocal Competition pe lista
concursurilor interpretative de prestigiu” [6].

Concursul are un juriu generos, alcatuit din artisti consacrati de talie nationald si
internationala: solisti, dirijori, muzicieni de prestigiu. Premiile oferite castigatorilor (Marele
Premiu pentru voce feminind si Marele Premiu pentru voce masculind) Se constituie Tn
extraordinara oportunitate a unui contract in toate teatrele din Romania, dar si in Teatrul National
de Opera si Balet Maria Biesu Chisinau, cu extindere pe doud stagiuni, fiecare reprezentatie fiind
remuneratd cu suma de 5.000 de lei (Opera Nationald Romana Cluj-Napoca, Opera Nationala

Romana lasi, Opera Maghiara de Stat Cluj-Napoca, Opera Nationala Bucuresti, Opera Nationala
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Romaéana Timisoara, Teatrul National de Opera si Balet Oleg Danovski Constanta, Teatrul
National de Opera si Opereta Nae Leonard Galati, Opera Brasov, Opera Comica pentru copii
Bucuresti, Teatrul National de Opereta si Musical lon Dacian Bucuresti). in acest mod, tinerilor
vocalisti din Romania si Republica Moldova, care au varsta intre 20 si 35 de ani, le este oferita
posibilitatea extraordinara de a intra in contact cu marile scene nationale, de a-si imbundtéti si
extinde calitatile vocale si scenice in cele mai potrivite contexte si, implicit, de a-si Tmbogati

paleta de activitati profesionale.

2.3. ,,Alexandru Farcas” \/oice Competition

, Alexandru Farcas” Voice Competition este 0 competitie organizata de Asociatia
culturala Alexandru Farcas (ACAF) sub egida Academiei Nationale de Muzica Gheorghe Dima
din Cluj-Napoca si se adreseaza studentilor cu limitele de varsta 18-28 de ani. Asociatia ce
poartd numele baritonului clujean a fost infiintatd de discipoli ai muzicianului, ca dovada de
pretuire si onorare. Alexandru Farcas s-a ndscut in 1935 la Arad si a trait pand in 2017. A fost
dascal din 1962 la catedra de canto-opera si regie de teatru muzical la Conservatorul de Muzica
Gheorghe Dima din Cluj-Napoca, institutie a carei conducere generala a asigurat-0 pentru o
vreme.

Membrii asociatiei Alexandru Farcag isi propun sd promoveze valorile maestrului lor,
asa cum declard ei Insisi: ,,promovarea culturii muzicale de inaltad tinuta, programe educative
adresate tinerilor elevi si studenti, descoperirea si lansarea de tinere talente din sfera muzicii
vocale, parteneriate cu asociatii similare din tara si din straindtate, organizarea de manifestari
culturale (Concursul Alexandru Farcas, Festivalul Alexandru Farcas, workshop-uri, conferinte,
recitaluri)” [7].

Prima editie, 2023 (editia pilot) a concursului de canto s-a desfasurat in regim intern.
Incepand cu prima editie nationala, respectiv, cea din 2024, concursul se extinde la nivel
national, cu intentia ca, din 2025, sd se largeasca si in zona internationala.

Dincolo de beneficiile financiare pe care le oferda concursul castigatorilor, ,laureatii vor
putea evolua in concerte sau spectacole de operd la institutii de profil din tara si strainatate” [7].
Astfel, este alocat Premiul Elena Teodorini, ce consta intr-un rol in stagiunea 2024-2025 a
Operei Roméane Craiova (castigat anul acesta de tanarul tenor AdelinCadmielllca din Cluj). De
asemenea, este alocat Premiul Eva L&szld, concretizat n oportunitatea de a juca un rol Tn
stagiunea 2024-2025 a Operei Maghiare de Stat Cluj (premiu oferit baritonului Mihai Damian
din Cluj, care a fost, de altfel, si castigatorul Marelui Premiu Alexandru Farcas, in valoare de
2.000 de euro).
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Editia de anul acesta a concursului (desfasuratd in perioada 22-24 martie 2024) a fost

promitatoare, Tnsumand mai bine de o suta de participanti inscrisi.

Concluzii

Pentru un elev sau student, a participa la concursuri de specialitate reprezintd atat o
experientd de viatd cat si o modalitate de invatare. Cu sigurantd, nu toate tipurile de personalitate
sunt perfect compatibile cu presiunea competitiei, insd, fard indoiala, un astfel de context aduce
oricarui artist In devenire ocazia de a primi validare, conturarea si solidificarea stimei de sine si,
deci, un nou impuls pentru proiecte viitoare.

In contextul modern in care se urmareste din ce in ce mai mult sustenabilitatea procesului
de evolutie profesionald si artistica, este mai mult decat binevenita propulsarea interpretilor catre
scenele nationale prestigioase. Astfel, este salutara decizia organizatorilor de concursuri de a
oferi ca premiu posibilitatea de a realiza roluri solistice in stagiunile institutiilor de opera si
opereta.

In cercetarea de fati am urmirit aceastd tendintd in desfisurarea a trei concursuri de
interpretare vocala: Concursul de Interpretare Vocala , Elena Botez” Piatra Neamt, \Jerum
Solitus Vocal Competition Cluj-Napoca si ,, Alexandru Farcas” Voice Competition Cluj-Napoca.
Totusi, un aspect pozitiv si imbucurator este acela ca atitudinea este asumata de tot mai multe
concursuri, ceea ce faciliteaza realizarea unei conexiuni puternice intre educatia artistica in

randul tinerilor si reflectarea ei in context cultural.
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B Oannoti cmamwve ananuzupyemcs 6acoeas napmus 6ac-eumapucma [ocexa bpioca 6
npouseedenuu Crossroads. Paccmampusaemcsi npumenenue My3blKaHmom 6e31a0060u modenu bac-
eumapwl, OAUZKOE NO CEOEMY 36YYaHul0 K Kommpabacy. Jlamnas ocobenHocmb NO380ISen 6600UMb
80CX005ee U HUCX00AUjee 2IUCCAHO0 U (opuiiaeu K HOMAM, 3HAYUMENbHO 0002aujas napmumypy
ancambasn. Ocobwiii unmepec npedcmasisiem cobou mpakmoska bOacosou napmuu /lc. bBproca,
Xapaxkmepu3yiouasics AKMUGHbIM UCHOIb308AHUEM NEHMAMOHUKY U 610308020 1A0A 8 CUHKONUPOBAHHBIX
naccasicax, co30asas 0coovlii KOIOpUM, HANOMUHAIOWULL AYMEHMUYHYI0 MAHEPY B0KATbHO20 UCHOJHEHUs
PaHHUX O110308.

Knioueevte cnosa: 6ac-eumapa, 6esnadoewiti  6ac, [owcex bpioc, Crossroads, Cream,
UCNOTHUMENbCKASL MEeXHUKA

In acest articol se analizeazd linia de bas a lui Jack Bruce din piesa Crossroads. Se examineazi
interpretarea pe un model de chitara bas fretless, ce suna aproximativ ca un contrabas. Aceasta
caracteristica permite introducerea glissando-urilor ascendente si descendente, precum si a
apogiaturilor, imbogatind considerabil partitura ansamblului. Un interes deosebit prezintd interpretarea
liniei de bas a lui J. Bruce, caracterizata prin utilizarea activa a modurilor pentatonice si blues in pasaje
sincopate, crednd o colorare specificd, autenticd a interpretarii vocale a bluesului timpuriu.

Cuvinte-cheie: chitara bas, bas fretless, Jack Bruce, Crossroads, Cream, tehnici interpretative

This article analyzes Jack Bruce's bass line from the Crossroads composition. The performance
on a fretless bass guitar model, which sounds roughly like a double bass, is examined. This feature allows
the introduction of ascending and descending glissandos and appoggiaturas, significantly enriching the
ensemble’s score. Of particular interest is the interpretation of J. Bruce's bass line, characterized by the
active use of pentatonic and blues modes in syncopated passages, creating a specific, authentic coloring
of the vocal interpretation of early blues.

Keywords: bass guitar, fretless bass, Jack Bruce, Crossroads, Cream, interpretative techniques
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«OPTOAOKCANBHBIN»  PUTM-dHA-OII03 B apTUCTUYECKOM  JAEATEIbHOCTH  MY3bIKAaHTOB
eBporneiickoro koHTuHeHTa u CIIA mnocreneHHO mnpeBpatwics B OJ03-pok. OmwmchiBas
teHaeHunu 1950-x — cepenunbl 1960-X rof0B, UTAI0-aMEPUKAHCKUIN MTHCATENb U MY3bIKaJIbHbII
kputuk [Isepo Ckapyddu (Piero Scaruffi) oxapakrepuzoBai xanp 01r03-poka Kak puTM-H-011103
B UCIIOJIHCHHH €BPONEHCKUX MY3BIKaHTOB [1]. BMecTe ¢ TeM, oOpa3oBaHHe TaKUX KOJIJICKTUBOB,
kak The Yardbirds, The Who, Cream, Led Zeppelin u apyrux, ObLIO CBSI3aHO C
BOCIIPOU3BE/ICHUEM OPUTHHAIBHON MY3BIKH TPAJUIIMOHHBIX aMEPUKAHCKUX OJIF03MEHOB U
HUCKKEHHOTO 3BYYaHHUS JJIEKTPOrMTaphl. BaXXHEHIIMM KOMIIOHEHTOM MENOAUYECKOIO |
rapMOHHYECKOTO COMPOBOKICHHS HAa HHCTPYMEHTE OBII0 UCTIONB30BaHKE 06epopatiea’®.
[TepBoHavanbHO COJIUCTBI CTPEMUIIHCH UCIIOJIHATH IPOAOIKUTEIbHBIE
HMMIIPOBU3ALIMOHHBIE TAPTUH, XapaKTEPHBIE [ KaHpa PUTM-3HA-0:1103. My3bIKasibHbIE (pa3bl B
OCHOBHOM CTPOUJIUCh Ha IEHTATOHUYECKUX XOJaX U OTIUYAIUCh THUIHYHBIM OJF030BBIM
3ByuanueMm. OJHaKo, ¢ TNPUMEHEHUEM CIIECHUATIBHBIX 3BYKOOOPaOaTHIBAIOIINX YCTPOICTB,

3BY4YaHUC MHCTPYMCHTOB CTAHOBUJIOCH Ooitee )KéCTKI/IM, BBIBOs Ha HCpCIIHHfI I1JIaH UCITIOJTHCHHUEC

MY3BIKaJIbHBIX pH(POB.

TeopuectBo /I:xexa bproca

OpnnuM 13 Hanbosee U3BECTHBIX CONMMCTOB 1960-X TOA0B, NCIIOMHSABIIUX MY3bIKY B TAKUX
KaHpax Kak OJIt03-pOK M XapJ-poK, ObLT MOTIAHACKUI KoMITO3UTOp U 6ac-rutapuct ek bproc
(Jack Bruce). IIpodeccnoHambHyH0 apTUCTHYECKYIO IESTEIbHOCTh MY3BIKAHT HAa4YMHAN Kak
KOHTPa0AaCUCT B COCTaBE aHTIMICKOTO KojutekThBa Alexis Korner’s Blues Incorporated (1962).
AHcaMOJIb COCTOST M3 TaKWX HCIOJHHUTENeH, kak opranuct I'pam Boma (Graham Bond),
cakcoponuct Juk Xskcromi-Cmut (Dick Heckstall-Smith) u 6apabanmuk xunmxep beiikep
(Ginger Baker). Cnycta rox rpynmna pacnanacsk u Jx. bproc, I'. boun u JIx. beiikep, coBMecTHO
¢ rurapuctoM J[xonom Maknadyimuaom (John McLaughlin), chopmuposanu Graham Bond
Quartet®® (1963) [3]. 3Byyanne OOHOBIEHHOTO KOJIEKTHBA TIPEIyCMATPHBAIO HCIIONb30BAHHE
CMELUANIBHOTO  3BYKOYCHJIMTENILHOTO  OOOpYZOBaHUS W, KakK CIEJACTBHE, H3MEHEHHE
CTMJIMCTUYECKUX ocoOeHHOocTe aHcamOnsg. JlanHas wuHunmatuBa mnoodyauna Jx. bBproca
MOCTETIEHHO OTKAa3aThCsl OT NMPUMEHEHUs KOHTpabaca B IMOJIb3Y AJIEKTPUYECKOH Oac-TuTapsbl.
CnenyeT OTMETHTb, UYTO OCHOBHBIM 0OacoOBBIM HHCTPYMEHTOM B Mpo(eCcCHOHAILHOM

ACATCIIBHOCTHU I[)K BpIOCEl ObLIa 663J’I8.IIOB8JI 6ac-r1/1Tapa.

19 Osepapaiis (aurn. overdrive — meperpy3) — mpeoOpa3soBaHHE HMCKAKEHHOTO CHUTHAJA IIYTEM €ro IUIABHOTO

OrpaHMueHds 110 amIuinTyie. OBepApailBOM TakKe Ha3bIBAETCA COOTBETCTBYIOIIEE YCTPOMCTBO, CO3MAIOLIEE
cxoxuit adpdexr [2 p. 156].
20 BiocneacTeuu rpymmna HaseiBanack The Graham Bond Organisation.
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[Tocne yxoma w3 koimektuBa B 1965 romy HMCHOJHUTENTh OKOJIO Troja paboTal B
pa3IMYHBIX aHCaMOJISIX, W, B JajbHeHIIeM, BMECTE ¢ AJeKTporutrapucrom Dpukom KinnToHnom
(Eric Clapton) u 6apabanmukom J[x. belikepom, My3bIKaHTBI 00pa30BaIl MY3bIKATBHOE TPHO
Cream. HecMoTpsi Ha TOBOJILHO HEIIPOIOJDKUTEIBHYIO JIESTEIbHOCTh KoJuiekTuBa (1966-1968),
rpynmna cMoriia 3aJ0XHUTh (yHIaMEHTalbHbIE OCHOBBI B jkaHpe Oiro3-poka, a cam J[x. bproc
BOIIIETT B UCTOPHUIO KaK OJHUH M3 CaMBIX BIIUATEIBbHBIX COJIUCTOB, CHOPMHUPOBABIIUX OA30BBIC
MPUHIUIBI 0AC-TUTAPHOTO MCIIOMHUTENLCTBA. Kak oTMeuaer Hemenkuil uccienosarens Credan
Jlam (Stefan Lasch): «C TexHn4eckoil TOUKHM 3peHUsl TaKUe UCTIONHUTENH, Kak [Ton MakkapTHu,
Jlxon I'ycraBcon u ocobenHo JIkek bproc paspabortanu cBoil COOCTBEHHBIM CITIOCOO UTPHI HA

Oac-rurape, pacCTaBUB aKICHTHI B pOK-My3bike 1960-x romos» [4 c. 87].

Hcnoanurteanckue npuauunel Jzkexka bpoca B kommosuuuu Crossroads

O6pamascyr K uHAuBUAyadbHOMY cTwio JDk. bproca, a Takxke UCHIOIB30BAHUIO
MY3BIKAaHTOM 0€371a/I0BOM JJIEKTPUUECKOW Oac-rUTaphl, MpOoaHATU3UpPyeM OacoByH MapTHUIO
kommno3unuu Crossroads (1968), ucmosnHeHHON My3bIKAHTOM B coctaBe Tpymnmbel Cream.
[IpousBeneHue sBIsSETCS KaBep-Bepcueill u3BecTHOM Osro3oBoii mecau Cross Road Blues,
CO3/IaHHOM aMepHKaHCKUM My3blkaHToM PoGeprom [Ixonconom (Robert Johnson) B 1937 ronay.
OpuruHan TIeCHM TpENCTaBIseT co0OH  CTAHAAPTHBIA  JenbTa-0m032),  MCIOMHSIeMBbIi
P. JI>KOHCOHOM 1OJT aKKOMIIAHEMEHT aKyCTUYECKON TUTapBbl.

Kommo3unust Crossroads rpymmer Cream HamucaHa B CTWiIE OJIFO3-POK U COCTOUT W3
BCTYIUICHUS, 5 KYyIUIETOB M JIByX THUTapHBIX coysio Mexnay 3-4 u 4-5 xymneramu. ®dopma
MIPOU3BEACHUSI BKJIIOYAaeT B ce0sl CTAaHAApPTHBIA 12-TaKTOBBIA TEPUOJ, HCIIONHSIEMBINH B
tToHaneHOCTH A-dUr.

Tabnuya 1

Paznen | Berynnenue | Kymer 1 + Kymuter 2 | T'urapnoe | Kymner 4 | I'mtapuoe | Kymuter 5

(hopMBbI + Kymer 3 como 1 coJo 2

TaxTbl 12 12+12+12 12+12 12 12+12 13

Crossroads HaymHaeTcss ¢ HMHCTpYMEHTanbHOro BceryruieHus (INtro), mpusBaHHOTO
[IOKAa3aTh XECTKYI0 HCIOJIHHUTEIbCKYI0 MaHEpy My3bIKaHTOB. ClleyeT OTMETUTb, YTO OCHOBY
BCTYIUIEHUs1 cocTaBisieT pud@d, NpoBOAMMBIA B YHHUCOH JJIEKTpPOTUTapod U Oac-TUTapoH,

MIPOHU3BIBAIOIINNA BCe TIPOon3BeeHnEe. My3bIKIBHBINA TTacCak 0a3upyeTcsl Ha IEHTATOHUYECKUX

2L Jlenvra-6mmr03 (anr. delta blues) — oguu U3 camMbIx paHHMX cTUiIEH GiF030BOH My3bikd. OH BO3HHK B JIEJIBTE
Muccucunu, peruone Coenunenusix [ITaToB, KOTOPEIA pocTHpaeTcst oT MeMduca, mrat TeHHeccH, Ha ceBepe 10
BukcOypra, mrrat Muccucunu, Ha rore [5 p. 4691].
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X04ax U UMCCT YCTKYIO CHHKOIIMPOBAHHYIO OCHOBY.

IIpumep 1

HeoOxoaumo moguepKkHyTh TPAKTOBKY MCIIOJNHEHUS JaHHOTO pudda 37aeKTporuTapoin u
Oac-TuTapoii, Mpennoaralnlyl0 HEMPEepPhIBHOE HMIIPOBU3ALMOHHOE DPAa3BHUTHUE B KAXKIOWH W3
naptuii. Kpome Toro, Bce mocieayromnye npoBeieH!s: OCHOBHOTO pudda MMEr0T HEMOBTOPHYIO
CTPYKTYpYy, OCHOBAaHHYIO Ha IIOCTOSIHHOM YCJIOXKHEHHM MY3BbIKQJIBHOTO Marepuana. OTMeTuM
MOMYTHO, YTO MOJOOHBIM 3(h(deKT xapakTepeH s MMIPOBU3AMOHHBIX COJIO B CTUJIMCTHKE
01ro3a.

Crenuduueckoe 3Bydanue 6e3manooro 6aca J[x. bproca, 6113Kk0e 1o cBoeMy 3ByYaHHUIO
K KOHTpabacy XapaKkTepu3yeTcsl IJIOTHBIM U aKIICHTUPOBAHHBIM 3ByKOM. OTHOBPEMEHHO C 3TUM,
TEXHHKA MUIIIUKATO, MpaKTUKyemas My3bIKaHTOM Ha Oac-TuTape, MHCIONb3yeTCs Kak
TpaaAuLIMOHHAs KOHTpabacoBasi. ITO 0OYCIOBICHO TEM, YTO UIpa HA KOHTpadace Mpeanonaract
UCIIOJIHEHUE LIUIIKOB 00J1€€ KOPOTKUM 3BYKOM C OIIPEEIEHHBIM IIEPKYCCUOHHBIM OTTEHKOM.

Crnemyer OTMETHTH aJalTAlMIO0 TEXHUKH KOHTPAOAaCOBOTO MULITUKATO MPUMEHUTEIBHO K
Oac-rurape, mockonbky Jlx. bproc, wurpas OacoBble JIHMHHH TMEPEMEHHBIM MLITPUXOM, B
3HAYUTENILHON CTENEeHU YBEIWYHMII TEXHUYECKUH MOTEHIUan Oac-TUTapbl, HEOOXOIMMBIN IS
CKOPOCTHBIX MY3bIKaIbHBIX maccaxkeil. Ocpemas ucnondHeHue Jx. bprocom kommo3uium
Crossroads, u3BecTHbIi Ton- 1 pok-)KypHanmucT I3Bua Cunkiep (David Sinclair) numer:
«0OacoBas maptusi bproca cama mo ceOe sBISETCS TOMOJIHUTEIBHBIM COJIO; T'ycTas, ObIcTpas U
0€e3yMHO CHHKOIIMPOBaHHAs, OHA 3BYYUT Ha MPOTSKEHUU BCEeW MecHU Ha (hoHe OypHOro Hamopa

CPaBHHTEIILHO MPSIMOJIMHEWHOTO OapadbanHoro putMa belikepa» [6].

Ipumep 2

[Tocne BcTymeHus 3Bydar 3 KyImieTa, B KOTOPbIX Oac-rUTapa MCIIOJHSET XapakTepHOe
IS CTHISL OJFO3-pOK TapMOHHYECKOE COIMPOBOXIEHHE B BHJE OCHOBHOTO puda, m mepBoe
THTapHOE COJO, B KOTOPHIX Oac-TUTapa BOCHPOM3BOAWT 3BydYaHHWE KOHTpabaca. ITo
XapaKTepU3yeTcss BOCXOAALUIMMHU M HUCXOSIIUMH TIHCCAaHAO K HOTE (TakThl 1-2), aKTUBHBIMHU
[IMIKAMU TMHLIIUKATHON TE€XHUKH, UMUTHPYIOIIMMH 3BYKOM3BJIEUEHHE CIIII Ha KOHTpabace, a
TaKXE€ COJIbBHBIM AaKKOMIIAaHEMCHTOM, HAIIOMUHAIOIIEM KOHTpa6aCOBI)Ie JUHUHU B CTHIIMCTHUKE

POKKAOUNIU VI CAUKOOUNLTU.

Ipumep 3

Hnst obocTpeHusi OI1030BOT0 3BY4YaHHs BO BTOPOM 4yacTu rutapHoro cono Jx. Bproc
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BBOJIUT OJI1030BYI0 HOTY ES, MCIIONIHSIS €e ¢ OMOIIBI0 KOPOTKOTO oprurara Ha ciaboi mone
(takter 1-3). Ha Ge3nmamoBoit Oac-rutape 3TO cO3AaeT OCOOBIA KOJOPHUT, POXKIash aHAJIOTHIO C
neHreM ajpoaMeprukaHamMu paHHUX O01r030B. Hapsiay ¢ aTum, B mapTuu Gac-rutapbl CO34aeTcst
3BYKOBOW KOH()JIMKT TEPIH MaJIOTO MaXOPHOT'O CENTAKKOPAA OT 3ByKa A u OII1030BOI Tepuuy,
BOCIIPOM3BOSI TEM CaMbIM JIaJoBYI0 cnenuduky Omo3a. Eire omqHUM HHTEPECHBIM MPHEMOM
SIBJSIETCSl Pa3HOHANpABJICHHOE ABMXKEeHUE OKTaB (TakThl 9-10), moguepKuBarOIIME «KayaHHUE

0J1103a HE TOJIBKO J1ag0BO, HO U PUTMUYCCKH.

IIpumep 4

[Tocne ucnonuenus 4 Kyruiera 3By4YHT BTOpOE€ THTapHOE coyio, B koTopom JIk. Bproc
CIIOBHO CTPEMHTCSl JOMOJHHUTH OCHOBHYIO HWMIIPOBH3AIMIO 3JIEKTPOTHTAphl. My3bIKaabHAs
MapTusi MOCTPOCHA Ha CTPEMUTEIHLHOM 0acOBOM coJI0 (0COOEHHO, B MepBhIX 4 TakTax). bacoBas
JUHUS UCIOJHSETCS B BBICOKOM PETUCTpE, HAOMHUHAs KOHTPaOacoBble HMIIPOBH3AIUU
OJI030BBIX HCIIOJNHHUTEIEH, OCHOBAaHHBIE HA HCIOJB30BAHWUU IIEHTATOHHYECKUX MATTEPHOB.
O6pamaer Ha ceOs BHUMaHHE BBEJCHHE MY3BIKAHTOM Mepmebix Hom?2 B 5 m 12 TakTax, 4ro
TakkK€ TPOBOAUT AHAJIOTUIO C AKTUBHBIMM KOHTPaOAacOBBIMU HIMMKAMHU  MHIIIHUKATO.
Hcnonb30BaHrWe MaHHOM TEXHUKM 3BYKOM3BICUEHHS HE TOJIBKO MOTYEPKHUBAET IKECTKYIO
METPOPUTMHUUYECKYIO OCHOBY maptuii JIkx. bproca, HO U mpemnaraer OpUTMHAIBHYIO
WCTIOTHUTENILCKYIO TPaKTOBKY Ha 0e3namoBoil monenu Oac-rutapbl. OJHOBPEMEHHO C JTHM,
aHATM3UPYeMbIil paziest GopMbl MOXKHO Pa3/ieNuTh Ha 2 parMeHTa: MepBblii — COJMbHBIN (TaKThI
1-4), Bropoii — sipkuit 6acoBBIil AKKOMIIAHEMEHT.

3agepimraercs Crossroads ucrnosHeHneM 5 Kyriera, COCTOSIIEro u3 13 TakToB.

BriBoabI

Takum 00pa3om, Ha OCHOBE aHAIU3a UCTIOTHUTENbCKON TexHuku k. bproca B
kommo3unuu Crossroads MOKHO CIIeNIaTh CIICAYIOIIUE BIBOJIBI:

1. TpakroBka OacoBoii maptuu Jx. bproca xapakrepusyercs akTUBHBIM IMPUMEHEHHUEM
MEHTAaTOHUKHU U OJIF030BOI0 JIaJla B CHHKOIMPOBAHHBIX Macca)ax.

2. Hcnonnsemoe My3BIKAHTOM Ha Oac-TMTape NHILIMKATO HCIOJIb3YyeTCd Kak
TpaJAULIMOHHOE KOHTPabacoBOE, UTO HAXOIUT BOIUIOIIEHNE B BOCIIPOU3BEIEHUU KPATKUX 3BYKOB,
a TAKXKE Mepmeblx Hom TIEPKYCCHOHHOTO XapaKkTepa.

3. A,Z[aHTaI_II/ISI TCXHHUKU KOHTpa6aCOBOFO IUIOIOUKAaTO K 6ac-rHTape OTJINYacCTCA

22 Mépmevie nomer (amri. dead notes) — HOTEHI, IPUCYTCTBYIOIIME B PHUTMHYECKOM PUCYHKE, HO HE HMEIOIINE
KOHKPETHOM 3BYKOBBICOTHOCTH [7 P. 6].
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MPUMEHEHHEM MEePEMEHHOT0 IMTPUXA, YTO B 3HAYUTEIHHON CTCIICHN YBEIIMYMBACT TEXHUICCKUN
NOTEHIMAI Oac-TUTapbl, HEOOXOIUMBIH ISl UTPbI MY3bIKAJIbHBIX MACCAXKEH B OBICTPOM TEMIIE.

4. Viconmp3oBaHue Oe3nanoBoro Bujpa Oac-rutapsl mo3Bosisier /x. Bprocy BBOIUTH B
0acoByI0 APTHUIO BOCXOIAIIEE M HUCXOIAIIEE TIIUCCAHI0 M (OPIILIATH, YTO 3aMETHO 000TOIIaeT
NapTUTYPy aHCaMOJs, a TakKe CO3JaeT OCOOBI KOJOPHT, HAIMOMHHAIOUIMHA ayTeHTHYHYIO
MaHepy BOKAJIBHOTO UCTIOJHEHUSI paHHHUX OJIFO30B.

5. Usyuenue maptum Oe3nanoBoii Gac-rutapel [Ix. Bproca B kommosurmu Crossroads
BBISIBIJI XapaKTEPHBIE OCOOCHHOCTH MCIIOJHUTENBCKOTO CTHII My3blkaHTa. IlpakTudeckoe
NpUMEHEHHE O€3J1aJOBOH MOJENIM WHCTPYMEHTa B POK-MY3BIKE MO3BOJMIO CPOPMHPOBATH
MPUHIUITHATIHFHO HOBOE 3ByYaHHE KOJUICKTUBA, OTIMYAIOIIEECS OPUTHHATBHBIMU TEMOPaTbHBIMH
Kpackamu. BBejieHHE B UCIIOMHHUTEILCKYIO MPAKTHUKY TEXHUKU IEPEMEHHOTO IITPUXA TPU HIPe
MUIIHUKATO CO3aJI0 BO3MOXHOCTh MCIIOJTHEHUSI MY3bIKH B 00JIee MOIBM)KHBIX TEMITaX.

6. IlpodeccuonanpHast nestenpHOCcTh JIK. Bproca moBnmsina Ha TBOPYECTBO TaKUX
BbIIaOIIKXCs Oac-ruTapucToB, Kak Jxako [lactopuyc (Jaco Pastorius), Ctannu Knapk (Stanley
Clarke), Mapkyc Mumnep (Marcus Miller), ITuno Ilamnaauno (Pino Palladino), Ctus baitnu
(Steve Bailey) u zip., mpoI0KMBIINX TPAAUIIMN CBOETO MPEIIIICCTBEHHHUKA.

Hpumep 1:2
Crossroads (Cross Road Blues)

‘Words and Music by Robert Johnson

Blues Rock (» = 130)
Instrumental Introduction

Ilpumep 2:

Guitar Solo
AT 4 D7 p A7

P Ej:@ii,a;jﬁ_ﬁ;ﬁ;q\*- ste s m T
7

A E7

23 MysbikaibHbIH TEKCT KomMnozuiuu Crossroads sammcrBosan u3 nsnanus 25 Essential Rock Bass Classics [8 p.
35-44].
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Competitiile joaca un rol important in educatia muzicald, oferind elevilor oportunitatea de a-si
demonstra abilitatile artistice, de a-si descoperi potentialul maxim si de a-si cdstiga stima de sine.
Acestea stimuleaza competitia sandtoasd, ii incurajeazda pe elevi sa-si depaseasca propriile limite, sa
munceasca si sa-si perfectioneze tehnicile interpretative. De asemenea, competitiile pot oferi oportunitati
de a cunoaste si interactiona cu alfi elevi, profesori si artisti profesionisti din domeniul muzical.
Competitiile In domeniul muzical pot fi un instrument valoros in educatia muzicala, ajutand la formarea
si cultivarea talentului si pasiunii pentru muzicd.

Cuvinte-cheie:competitie, educatie muzicald, concurs, interpretare

Competitions play an important role in music education, giving the students the opportunity to
demonstrate their artistic abilities, discover their full potential and gain self-esteem. They stimulate
healthy competition, encourage students to go beyond their own limits, to work on and perfect their
interpretive techniques. Competitions can also provide opportunities to meet and interact with other
students, teachers and professionals in the field of music. Music competitions can be a valuable tool in
music education, helping to form and nurture talent and passion for music.

Keywords: competition, music education, contest, performance

Introducere

Competitia presupune, in general, activarea si dezvoltarea potentialului uman prin
comparatic si competitic cu ceilalti, ceea ce este firesc in educatie. Interrelatia si
complementaritatea dintre competitie si cooperare poate fi o fortd motrice pentru cresterea
interesului elevilor la propria educatie.

Competitia se bazeaza pe efortul si unele abilitati de bazd pe care elevul le-a dobandit si
este testat comparativ cu alti elevi. Putem vorbi despre o circumstantd subinteleasd si naturala,

innascuta a competitiei, desfagurata sistematic ora de ord, insa apar si oportunitati de Tntrecere

2AE-mail: iuliaroman13@gmail.com
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planificate, cu niveluri de dificultate diferite, ivite prin prisma unor intreceri, concursuri si
olimpiade scolare desfasurate la nivel local, judetean, national sau international.

Competitiile pot juca un rol semnificativ si pot avea numeroase beneficii in dezvoltarea si
cresterea elevilor din toate domeniile de activitate.

Participarea la competitii poate stimula elevii sa-si depaseasca propriile limite, sa-si
stabileasca obiective si sa depund eforturi intense pentru a le atinge. Totodata, in cadrul acestor
manifestari elevii sunt expusi la interactiuni cu alti concurenti, ceea ce poate conduce la
imbunatatirea abilitatilor lor de comunicare, de colaborare si chiar de gestionare a stresului.

Prin competitie elevii invata sa aprecieze si sa constientizeze efortul si munca depuse
pentru a obtine succesul, aspect ce conduce la dezvoltarea unei mentalitati pozitive, le dezvolta
increderea 1n sine si le poate oferi sentimentul de implinire si satisfactie atat personalad cat si
profesionala.

In domeniul artei muzicalecompetitiile ofera elevilor oportunitatea de a performa in fata
unui juriu si a unui public avizat. Parerile si rezultatele impartasite atat de catre membrii jurati
cat si de profesorii sau concurentii participanti pot oferi informatii si sugestii valoroase
referitoare la imbunatatirea actului interpretativ.

Participarea la astfel de competitii necesita o pregatire intensa, ore Intregi de practica si
studiu—aspecte care vor conduce la dezvoltarea abilitatilor muzicale ale elevilor prin

imbunatatirea tehnicii si interpretarii vocale sau instrumentale.

Metode

Profesorul universitar, doctor Constantin Cucos, mentioneaza ca competitia poate deveni
o tehnica sau o strategie didacticd de stimulare a invatarii pentru elevi, insa poate reprezenta si o
ierarhizare sau o recunoastere formald a unor competente detinute de elevi [1]. In aceeasi ordine
de idei, dna Jinga I., profesoara, sustine ca ,,... formele si metodele de instruire nu se mpart in
bune sau rele, traditionale sau moderne, active sau pasive, ci sunt potrivite sau nepotrivite pentru
atingerea obiectivelor proiectate si, de regula, se recurge la o combinatie a lor...” [2 p. 134]. In
continuare, tot dumneaei spune: ,,Utilizarea metodelor active, participative (din care fac parte si
metodele interactive) va fi intotdeauna preferatd celor pasive, neparticipative, deoarece invatarea
cu ajutorul lor este mai temeinica si mai durabila” [2 p. 136].

Una dintre metodele si formele de instruire active este metoda emulatiei, care este
reprezentatd de sentimentul, dorinta si stradania de a egala sau de a intrece pe cineva Intr-un
anumit domeniu de activitate. Astfel, prin participarea la concursuri si intreceri, aceasta metoda

are rolul de a stimula comunicarea si cooperarea, favorizeaza autoeducatia, autoevaluarea,
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spiritul de raspundere si, nu in ultimul rand, creativitatea.

Vestul Romaniei are o bogatd mostenire culturald, iar orasul Timisoara, cu o traditie
muzicald importantd, ofera diverse competitii artistice, vocale si instrumentale, destinate atat
elevilor care studiazd muzica in liceele si facultatile de specialitate cat si tinerilor care studiaza in
sistemul privat, a interpretilor amatori. Tn acest context, Constantin Cucosprecizeaza:
,Implicarea elevilor pasionati de muzica intr-un mediu competitiv se particularizeaza in raport cu
capacitatile si abilitatile pe care le probeaza sau care se cer a fi antrenate si evidentiate, dar si in
functie de anumite cerinte ale situatiilor de invitare... In orice caz, o astfel de realitate
educationala influenteaza parcursul educational al elevilor pe o linie ascendenta, daca este
judicios si echilibrat dimensionata sau prescrisa, dar si negativ, dacd se abuzeaza prin exces,

generalizare, obligare” [1].

Rezultate

Oferim mai jos listacompetitiilor din domeniul muzical, reprezentative pentru sistemul
scolar de stat si privat din Timisoara, in anul scolar 2023-2024.

1. Alma Cornea lonescu — International festival and piano competition XXI edition

,Festivalul-concurs Alma Cornea lonescu”, aflat la a XXI-a editie, a devenit un punct de
reper pe harta culturald si educativd a Timisoarei si a zonei DKMT (zona care include Serbia,
Ungaria si partea de vest a Romaniei). Initiat ca un concurs prin care elevii care studiaza pianul
in scolile vocationale din regiune sd aibd ocazia sa se cunoascd intre ei si sa 1si poatd evalua
progresele intru-un cadru competitiv profesionist, Festivalul-concurs International Alma Cornea
lonescu a devenit un punct de reper artistic si profesional pe harta nationald si internationala”
[3].

Cu un juriu international format din pianisti si cadre didactice cu rezultate deosebite,
aceastid manifestare s-a dezvoltat treptat, schimbandu-si in timp formatul. In acest an se va
desfasura in luna mai, in cadrul Liceului de Artd lon Vidu din Timisoara si a Facultatii de
Muzica si Teatru din Timisoara, pe parcursul unei sdptdmani si va cuprinde recitaluri, concursul
propriu-zis, master-class-uri si conferinte sustinute de membrii juriului.

Festivalul Alma Cornea lonescu este adresat formatiilor de muzica de camera, care au
ocazia sd performeze in cadrul recitalului organizat, iar concursul se adreseaza atét elevilor cat si
studentilor din judetele Timis, Arad, Hunedoara, Caras-Severin, precum si celor din Serbia si
Ungaria.

Repertoriul de concurs interpretat de cdtre concurenti nu este impus si va cuprinde doua

lucrari muzicale din perioade stilistice distincte, diferite ca stil, gen, forma si caracter.
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2. Concursul International de Interpretare vocal-instrumentala Classicaland Folk
Music International Competition, editia a I11-a

Concursul International de Interpretare Classicaland Folk Music International
Competition este organizat de Liceul de Arta lonVidu din Timisoara, in colaborare cu Ministerul
Educatiei, Inspectoratul Scolar al Judetului Timis, Consiliul Judetean al Judetului Timis,
Primaria Municipiului Timisoara, Facultatea de Muzica si Teatru din cadrul Universitétii de Vest
din Timisoara, Filarmonica de Stat Banatul Timisoara, Opera Nationald Romana Timisoara,
Centrul de Cultura si Arta al Judetului Timis si Colegiul National Pedagogic Carmen
SylvaTimisoara. Concursul se desfasoara in cadrul Liceului de Artd lon Vidu din Timisoara in
luna mai intr-o singura etapa.

,,Concursul se adreseaza tinerelor talente din domeniile de studiu ale instrumentelor de
suflat —muzica clasica, interpretarii vocale traditionale, precum si instrumentelor populare
traditionale din tara si din straindtate si ofera copiilor si tinerilor cu varste cuprinse intre 9 si 19
ani, care studiazd muzica instrumentald si vocald, posibilitatea exprimarii lor artistice” [4].

Concursul cuprinde urmatoarelesectiuni:

e instrumente de suflat — lemn (flaut, oboi, clarinet, fagot, saxofon clasic);

e instrumente de suflat — alama (corn, trompeta, cornet, fligorn, trombon,
eufoniu, tuba, suzafon);,

e muzicd vocala traditionald (amatori si profesionisti);

e instrumente populare —amatori si profesionisti (nai, tambal, acordeon, fluier,
cobza, taragot).

Juriul concursului este alcatuit din personalitati artistice si cadre didactice din scolile si
liceele de arta din Romania si din strainatate.

Repertoriul de concurs se interpreteaza integral din memorie si cuprinde doud lucrari
diferite ca stil, gen, forma si caracter pentru sectiunile de suflat lemn si alama, exceptandu-se
studiile si lucrari apartindnd genului muzicii de camera.

Pentru sectiunile muzica vocald traditionald si instrumente populare traditionale
repertoriul de concurs va cuprinde in mod obligatoriu un cantec doinit, cantec ceremonial sau
balada si un cantec propriu-zis din zona folclorica reprezentatd de concurent, interpretat cu
acompaniament.

3. Concurs International de canto Voci de primavarad, editia a X-a

Organizat de Liceul de Arta lon Vidu din Timisoara si Inspectoratul Scolar Judetean
Timis, in colaborare cu Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Facultatea de Muzica si Teatru din

cadrul Universitatii de Vest din Timisoara, TVR Timisoara si Radio Timisoara, concursul de
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canto se adreseaza tuturor elevilor din Invatdmantul preuniversitar vocational, cu varsta cuprinsa
intre 14 si 19 ani. Desfasurat in luna aprilie, concursul cuprinde o singurd etapa si urmatorul
repertoriu de concurs [5]:

Clasa a IX-a si a X-a:

e arie antica;

« lied universal.

Clasa a Xl-a si a Xll-a:

« arie de opera, opereta, oratoriu;

« lied universal.

Juriul concursului este format din interpreti renumiti, cadre didactice si personalitati
artistice din zonele participante.

4. Concurs International de MuzicaArtsOn, editia a 111-a

Concursul este destinat elevilor din clasele IX-XII din unitatile de invatamant
preuniversitar din Romania, Ungaria, Serbia si Republica Moldova si are ca obiectiv general
promovarea Facultatii de Muzica si Teatru din Timisoara, cu toate specializdrile domeniului
muzica [6]. Concursul ArtsOn se desfasoara in perioada februarie-martie in doud etape, prima
online si cea de a doua Tn format fizic.

Concursul cuprinde trei sectiuni:

e instrumente (pian, orga, vioara, viola, violoncel, flaut, clarinet, fagot, trompeta,

trombon, tuba, corn);

e canto;

o studii teoretice muzicale.

Competitia se desfasoara in format mixt, atat cu prezentd fizicd cat si online. Repertoriul
de concurs este afisat separat pentru fiecare etapa a competitiei si pentru fiecare instrument
participant, in regulamentul privind organizarea si desfasurarea concursului, si poate fi accesat
pe pagina Facultatii de Muzica si Teatru din Timisoara.

Juriul concursului este alcatuit din personalitati artistice si cadre didactice din mediul
preuniversitar si universitar din tara si strainatate.

5. Concursul International de Interpretare si Creatie artistica Young Artists, editia a
XIl-a[7]

Manifestarea este organizata de Societatea Internationala de Studii Muzicale din
Timisoara, 1n parteneriat cu Universitatea Aurel Vlaicu din Arad, Centrul de Cultura si Arta al

Judetului Timis, Incubatorul de Arte Timisoara si Asociatia Extravaganza Cluj-Napoca, si a
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ajuns la cea de a Xlll-a editie.
Conceput initial pentru elevii care studiaza muzica in sistem privat, a fost primul concurs
de acest gen din vestul tarii, promotor pentru toate celelalte astfel de concursuri aparute ulterior.
Cu o traditie si o ascensiune uimitoare, cu un numar intre 300 si 500 de participanti anual,
concursul si-a actualizat si schimbat formatul la cererea unitatilor scolare si a institutiilor
participante si partenere. Astfel, Incepand cu anul 2024, concursul se va desfasura in doua etape,
intre lunile martie-mai. Destinat atat interpretilor amatori cat si elevilor si studentilor din cadrul
liceelor si facultatilor de profil, concursul cuprinde sectiunile:
e muzica instrumentala;
e muzicd vocala.
Juriul concursului este alcatuit din personalitati artistice si cadre didactice din mediul
preuniversitar si universitar din Arad si Timisoara.
Repertoriul de concurs cuprinde obligatoriu doua lucrari de facturi diferite pentru
categoria profesionisti si 0 singura lucrare pentru categoria amatori.
6. Concurs International de Creatie si Interpretare artisticiRomArte, editia a V-a
Concursul RomArte, ajuns la cea de a V-a editie este organizat de Societatea
Internationald de Studii Muzicale din Timisoara in colaborare cu Universitatea Aurel Vlaicu din
Arad, Liceul de Artd lon Vidu din Timisoara, Incubatorul de Artd Timisoara, Asociatia
EstravaganzaCluj- Napoca si Musikschule Stuttgart Germania [8].
Competitia se desfasoara in luna noiembrie si este destinata elevilor si studentilor care
studiaza Tn cadrul liceelor si facultatilor de muzica, dar si elevilor din mediul privat.
Concursul cuprinde sectiunile:
e interpretare muzicala instrumentala;
e interpretare muzicald vocala.
Cele doua categorii ale concursului, profesionisti si amatori, pot opta pentru a participa la
una sau mai multe sectiuni.
Juriul concursului este alcatuit din cadre didactice din mediul preuniversitar si universitar
din Arad si Timisoara si personalitati artistice ale institutiilor partenere.
Repertoriul de concurs cuprinde doua lucrari diferite ca gen, perioada stilistica, forma si

caracter pentru categoria profesionisti si 0 singura lucrare pentru categoria amatori.

Concluzii
Competitiile pot juca un rol semnificativ in educatia muzicala si in dezvoltarea elevilor

din mai multe perspective:
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e Motivatie
Cadrul competitiv poate motiva elevii sa depuna eforturi suplimentare pentru a creste si
obtine performante mai bune. Dorinta de a castiga poate incita angajamentul si perseverenta lor
n fata unor noi provocari.
o Dezvoltarea abilitatilor
Competitiile ofera elevilor oportunitatea de a-si demonstra abilitdtile si cunostintele
dobandite in diverse domenii si poate ajuta la consolidarea si dezvoltarea competentelor lor
specifice.
o Invitare prin experientii
Competitiile pot oferi elevilor oportunitatea de a Invata din experiente practice si de a-si
imbunatati competentele interpersonale, precum lucrul in echipa sau gestionarea timpului si a
stresului.
e Cresterea increderii
Succesul dobandit in cadrul competitiilor poate contribui la cresterea increderii in sine a
elevilor si la dezvoltarea unei atitudini pozitive fatd de propria lor capacitate de a performa in
diverse contexte. Totodata, ierarhizarea in urma rezultatelor ii poate oferi elevului un feedback
clar cu privire la performantele sale in raport cu ceilalti concurenti, o validare a efortului depus si
a talentului sau.
e Construirea caracterului elevului
Participarea la diverse competitii poate oferi elevilor oportunitatea de a-si dezvolta
calitati precum corectitudinea, respectul pentru ceilalti, capacitatea de a gestiona atat victoriile
cat si infrangerile Intr-un mod constructiv si educativ.
e Explorarea intereselor si pasiunilor
Competitiile pot reprezenta pentru elevi un excelent mod de a-si descoperi si de a-si
explora pasiunile si interesele In diverse domenii, oferindu-le o perspectiva asupra posibilelor
cariere sau directii urmarite.
Prin urmare, considerdm ca participarea la competitii poate fi un element esential in

dezvoltarea elevilor, contribuind la formarea lor Tntr-un mod holistic si diversificat.
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B cmamve paccmampuearomcs pomancwl, Hanucanuvie Anexceem Cmoipueu na cmuxu 1 pueope
Buepy, oonoeo uz camvix uzgecmuuix noamoe Monooegwvi. Pomancer «Plai moldovenescy u «Dor de plai»
nocesuenvt meme niobeu Kk Pooune, 6 yenmpe necnu «Ldutare, mai» — 0o6paz monroaséckux ckpunavet, a
«Mamepunckas necHsy — IUPUKO-OPAMAMUYECKOL MOHOL02 Cmaperowell HCeHWUHbl, 00pauenHblll K
coiny. lossuswuecs 6 1966-1968 2o0ax, necnu A. Cmuvipuu 0eMOHCMPUPYIOM XAPAKMEPHYIO MEHOCHYUIO
meopuecmea KOMHO3UMOPA 3M0O20 Nepuood, da UMEHHO HPOHUKHOBEHUE 68 POMAHC HEeKOMOPbIX
ocobennocmeltl, CGOUCMBEHHbIX NECEHHOMY JCAHPY. MO NPOSAGNIemcsL 8 KYHIeMHOU (popme poMancos, 6
Qonvrnoprom xapaxmepe pooo8Ol OCHOBbI, 6 OMHOCUMENbHOU NPOCOME MY3bIKAIbHO20 SA3bIKA U
unmepnpemamuguuix 3a0ay. Pomancol omauuaromesi 00cmynnot meioouyeckol 60KAIbHOU JUHUel, Ymo
no3605iem nesyy pPACKpulmb CE0U HOMEHYUAl U HPOOEMOHCHPUPOBAMb B03MONICHOCIU 2010CO8020
annapama 8 yciosusx 00CMamoyHo KOMPOPMHOU Meccumypbl.

Kntouegwie cnosa: Anexceii Cmuipua, I pucope Buepy, necHs, pacnes, pomauc, 80Kaiu3ayus

Tn articol sunt examinate romantele scrise de Alexei Starcea pe versurile lui Grigore Vieru, unul
din cei mai consacrati poeti din Moldova. Romantele ,, Plai moldovenesc” si ,, Dor de plai” se axeaza pe
tematica iubirii pentru Patrie, in centrul piesei ,, Lautare, mai” se afld imaginea lautarilor moldoveni, iar
,, Cantecul mamei” reprezintd un monolog lirico-dramatic al unei femei imbdtrdnite adresat fiului sau.
Apdrute In anii 1966-1968, piesele lui A. Starcea demonstreaza 0 tendintd caracteristica Operei
compozitorului din aceastd perioadd, si anume pdtrunderea In romantd a Unor particularitati specifice

% E-mail: elenabugor87@gmail.com

62


https://liceulionvidu.ro/wp-content/uploads/2023/03
https://liceulionvidu.ro/wp-content/uploads/2023/03
http://www.uvt.ro/wp-
http://www.facebook.com/p/Concursul-de-interpretare-și-creație-
https://m.facebook.com/people/RomArte/%20100076093868119
https://orcid.org/0000-0002-7196-4056
mailto:elenabugor87@gmail.com

genului de cdntec. Acest lucru se manifesta in forma de cuplet a romantelor, in caracterul folcloric al
bazei genuistice, in simplitatea relativa a limbajului muzical si a sarcinilor interpretative. Romantele se
disting printr-o linie melodicd vocald accesibild, care permite cantaretului sa-si etaleze potentialul si sd
demonstreze capacitatile aparatului vocal in conditiile unei tesituri destul de confortabile.

Cuvinte-cheie: Alexei Starcea, Grigore Vieru, cantec, riturneld, romantd, vocaliza

The article examines the romances written by Alexei Starcea on the lyrics of GrigoreVieru, one of
the most famous poets in Moldova. The romances ,, Plai moldovenesc” and ,, Dor de plai” are focused on
the theme of love for the Motherland, in the center of the song “Lautare mai” is placed the image of the
Moldovan folk musicians — lautarii (fiddlers), and ,, Cantecul mamei” (Mother's song) is a lyrical-
dramatic monologue of an aging woman addressed to her son. Appearing in the years 1966-1968, the
pieces by A. Starcea demonstrate a characteristic tendency of the composer's work of this period, namely
the penetration of some special features of the song genre into the romance. This can be traced in the
couplet form of the romances, in the folkloric character of the genuistic basis, in the relative simplicity of
the musical language and interpretative tasks. The romances are distinguished by an accessible melodic
vocal line, which allows the singer to demonstrate his potential and show the capabilities of the vocal
apparatus in the conditions of a fairly comfortable tessitura.

Keywords: Alexei Starcea, Grigore Vieru, song, ritornello, romance, vocalize

BBenenue

B kamepHo-BOokampHOM TBOpuecTBe Ajekces Croipun 1960-x T1T. BBIIENAIOTCS
MIPOU3BE/ICHUS HA CTUXHU OJHOr0 U3 CaMbIX MOYUTAEMBIX MOJAABCKUX N03TOB — ['purope Buepy,
BHecHIero rimy0odaiimii Bkiag B KyJIbTypy B UcKyccTBO Moinossl. Uctopuk U. Porapy nuier
0 HEM, YTO OH «BTOpPOM 3HAKOBBIM MOAT beccapabuu, mpUIEIIINN MPUMEPHO Yepe3 IMOIBEKa
nocie Anekcest MarteeBuyay [uT. mo: 1].

Jlupuka I'p. Buepy — 3T0 0cOOBIN MJIACT HALMOHAJIBHOTO IMO3THYECKOTO HACIEIus.
Kaxnoe ero npousBeneHne HeceT UHANBUIYAIbHBIN (PHIOCOPCKUI CMBICI, PACKPBIBAET 0COObIE
CTOPOHBI AYIIH, TTyOOKO€ NMOHMMAaHHE CMBICIAa MHUPO3AAHUS M CKOPOTEUHOCTH >XM3HHU. Ero
TBOPUYECTBO MHOTOTPAaHHO U MHOT'OJIMKO, B HEM OTPa)K€HbI KpacoTa U rapMOHHS MHpa, 100poTa
1 MUJIOCEpP]IUE, YETOBEKOII0NE U T'yMaHU3M.

Tema PonuHbel W 1100BM K MaTepu — OCHOBHBIE B TBOPYECTBE I03Ta, OHHM TIIyOOKO
B3aMMOCBsI3aHbl MeKy co0oil. B cruxorBopenuu Patria I'p. Buepy mumer: Piatra este paine
calda. I Vantul asta e vin domnesc. / Si pelinul — busuioc salbatic, | Vine ziua aurindu-mi painea.
/ Vine seara aromindu-mi vinul. / Vine mama indulcindu-mi gandul (Kamens — mennwuii xneb,
gemep — OOHCECMBEHHOEe BUHO, NOJLIHL — OuKull 6asunuk. IIpuxooum OeHwb, 3010msa MOU X71e0,
npuxooum eeuep, npuodasdsi 8KyC Moemy 6UHy, NPUXooum mama, 0ends CiadKou MO MblCIb).
Tocka mo marepu, Mo pogHOMY ceiy, IO 3epHY, XJIeOy, UCIIEYEHHOMY B I€YH €ro JeTCTBa, — BCE
CIIMBAETCs B TeMY JITOOBU K PosmHe, cTos XapakTepHyto 11 mpousBeaeHuit ['p. Buepy.

«I1oaTy HE CBOMCTBEHHO YIIMBATHCS CIOBECHBIMU KpacoTamu, — otMevaeT M. Uummon, —
HECMOTpsT Ha 3TO, a BepHee Onarojgaps 3TOMY €ro CTHXM M TECHM MOJHO3BYYHBI, HX

My3bIKaJIbHas TKaHb OTJIMYACTCS H3SIIECTBOM, TOHKOCTBIO M TOYHOCTBIO pHCyHKa» [2 c. 41].
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Cruxu I'purope Buepy oueHb HameBHbI, OHM Kak OyATO CO3JaHbI IS TOTrO, YTOOBI OBITH
MI0JIO)KEHHBIMH Ha MY3bIKY. MHOTHE KOMIO3UTOPBI HAXOWIN U HaXOIAT BAOXHOBEHHE B CTHUXaX
3HaMEHHUTOTO I03Ta, CPeAM HHUX Takue H3BecTHble aBTOpbI, Kak [I. ['epmdensn, A. Mysp,
C. Jlyuryn, B. 3aropckuii, 3. Tkau, E. [lora, I'. Mycrts, I1. Teogoposuu, U. Anns-Teogoposuy,
4. Paiibypr u npyrue. He cran uckmouenueMm u A. CTbIpya, HalMCABIIMKM YEThIpE poMaHca Ha
cruxu I'p. Buepy: Plai moldovenesc (1966), Lautare, mai (1966), Dor de plai (1968) u Cantecul
mamei (1968). ITrecer Plai moldovenesc u Dor de plai nocssiienst ar00Bu k Ponune, Lautare,
mdi — TBOPYECTBY MOJIJABCKUX HApPOJIHBIX My3bikaHTOB, a Cantecul mamei — 310 nupuko-

JpaMaTU4YeCcKUil MOHOJIOT MTOCTAapeBIICH MaTepH, OOpAIIEHHBIH K ChIHY.

Plai moldovenesc

Pomanc (a-moll, 2/4) nanucan B kymietHoil ¢opme ¢ mpumneBoM. BokanbHas Menoaus
KyIUIeTa yKpamieHa MeJIM3MaTUKOH, CBONCTBEHHOW (QOJBKIOpHBIM oOpasnaM. B cosmanue
(OJIBKIIOPHOTO KOJIOPUTA BHOCHT CBOK JIENTY W MapTus (HOpTENUaHO, HMHUTHPYHOIIAs
cnenuduyeckyro (hakTypy nuMOaTbHOrO akkoMaHneMeHTa. Kaxnias BokanbHas (hpasa Kyriera
3aKaH4YMBACTCS JJIMHHOW HOTOM, JAIOIIEH IMEBIly BO3MOXXHOCTh MPOJEMOHCTPHPOBATh HAJTHUYUEC
IIUPOKOTO JAbIXaHus. Jlonrme BOKaJIbHBIC 3BYKHM pACIBEUCHb HMMHTANHUSIMH B TApTUU

dopTenuano, 4To CO3AaCT AUAIOT MKy BOKalIbHOM U (oprenuannoii naptusmu (Ilpumep 1).

ITpumep 1. A. Crripua. Plai moldovenesc, kymier

|Andante molto espressivo| soncalore
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3a7IeiCTBOBAHbI TPUOJIM, CUHKOIBI, ritenuto, dbepmarsr), magomenoquuecku (MOSIBICHUAE MATON
MOHW)KEHHOM CTYINEHH €S B T. 32) U JUHAMHUYECKH (HAapacTaHUsl, CIajibl, PE3KUE COMOCTABICHHUS
p — f). OOpamaer Ha ceOs BHMMaHHEe W HOBOE (DaKTypHOE pellIeHHEe aKKOMIIAHEMEHTa:
OTJENbHBIE aKKOP/IbI IPOTHBOIIOCTABICHBI «TUMOAIBHBIM pa3iuBaM» B KoHIE (pa3. [locneqnue
JIBa TaKTa (pakTypHO MPEBOCXUIIAIOT HAYajIo CIEIYIOIIero KyIeTa.

B nannom pomance A. CTelpuM reHepasibHas KyJIbMHHALUsl KaK TakoBas OTCYTCTBYET,
XOTSl €€ AJIEMEHTbl MOYKHO YCMOTPETh B IPUIIEBE — B YACTHOCTH, BO BTOPOM IIPENJIOKEHUM,
BKJIIOYAIOIIEM BOKaJIW3. 3aKaHYMBAETCS POMAHC OTHIOJIb HE Ha OpaBYypHOI BBICOKOM HOTE, a Ha

TOHHMKE a', ncroaHseMoii Ha P, diminuendo — 3To cBoero poja «Tuxas KyJIbMHUHALHS.

Lautare, mai

Pomanc (g-moll, 2/4) nanucan B kymietHoit (opme. OrryiieHre JErKOCTH, HTPUBOCTH
MIPHUIAI0T MYy3bIKE MEJIOIMYCCKUE B3JICTH K V CTYNeHHU B KOHIIE ¢pa3, Ha cioBax Lautare, mdi!
Bynyun yxpamennoi ¢opruiaramu, a Takke xapakTepHO# kaneHiuen co Il HU3KoOH CTyneHbpro
(rr. 15, 28-29), menomus Hecer B cebe depThl CaMOOBITHOTO MOJIIaBCKOrO (HOJIBKIIOpA.
@dopTenuaHHbIil aKKOMIIAHEMEHT, UMUTHpYIOUMA ¢GakTypy HuUMOal, MOCTPOCH HAa MY3bIKE
BCTYIUICHHS M COCTABIISICT eIMHOE 1enoe ¢ napruei Bokaiucta (Ilpumep 2).

Ilpumep 2. A. Ctoipua. Lautare, mdi, Kyniet

[Andante Con sentimento]
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BokanpHas Menoaus HE OTIMYAETCS oco0oi CJIIOXKHOCTBIO, XOTA €€ HUCIIOJIHCHHC
npeanojaract HaJin4mue B rojioce HaealbHON KaHTHJICHBI. HapTI/IH IICBIa HallMCcaHa B OCHOBHOM

B CpeIHEH TeccHType, HO 0coOble 3aqauu Tepe]] MEeBIOM CTaBUT OKOHYAHHE TPEThed U

65



yeTBepTOi (Dpa3 Ha BEICOKHX 2 1 ¢%. B 3TOM CMBICIIe XapaKTepeH M MOCIEAHNH KyIIIeT, KOTOPHIit
3aBepIIaeTcs BOCXOMANIAM OKTAaBHBIM CKAaukoM B mapTum meBuna: g* — g2 Takxoe pemenue
KOHIIOBKM TIPOM3BEJCHUS, YacTO MPAKTUKyeMO€ WCIOIHUTEIIMA TIECEHHOTO (oibKiopa,

CITy’KUT JIOTIOJIHUTENILHBIM CBHIETEIHCTBOM OJM30CTH pOMaHCa K KaHPy HApOIHOM MECHH.

Dor de plai

Pomanc (g-moll, 4/8, 7/8, 5/8, 3/8), B COOTBETCTBHH CO CTPOEHHEM CTHXOTBOPHOI
OCHOBBI, COCTOHMT M3 TPEX KYIUIETOB. BMecTe ¢ TeM, KOMIIO3UTOP YCIOXKHSIET KYIUIETHYIO (OpMY
32 CYET BKJIIOUCHHS MEXKIY BTOPHIM M TPETbUM KYIJIETAMH BOKAJIbHO-MHCTPYMEHTAJIBHOTO
PUTYPHENIS, COAEPIKAIIETO0 BOKAAM3 U (POPTEMHAHHYIO CBSI3KY — BCTYIUIEHHE K 3-My KYILIETY.
MopaeHTsI 1 (OPIUIATH, a TAKXKE XapaKTEePHBIE JIaJ0MHTOHAI[MOHHbIE JeTau (MoBbImeHHas [V,

nonmwkeHnbie V u Il ctynenn) npuaarot nbece $GoabkiopHyio okpacky (Ilpumep 3).

Ilpumep 3. A. Cteipua. Dor de plai, kyruier

[Moderato molto sesibile]
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Kymnner naunnaercs B pazmepe 4/8, HO B Ipoliecce pa3BUTHS 3a/1eCTBOBaHbI Takxke 7/8,
5/8, 3/8. TloctosiHHAsl cMeHa pa3Mepa MPUAACT H3JIOKCHUIO HWMIIPOBH3AL[MOHHBIN XapakTep,
CBOMCTBEHHBIN psly (DONBKIOPHBIX MPOU3BEJEHUN, B YAaCTHOCTH, B KaHpe Oayutaisl (cM.,
Hampumep: [3 c. 13-15, 20, 31 u ap.]). Takoe METPOPUTMHUUECKOE PELICHUE MMOTYCPKUBACT
cBoeoOpa3ye poMaHca M0 CPAaBHEHUIO C OCTAIbHBIMU ITPOM3BEACHUSMH aBTOPA.

[Taptus ¢doprenuano coeauHsier B cebe TapMOHUYECKHI M MEIOJUYECKHI IIacThI.
AKKOp/IbI B aKKOMIIAHEMEHTe, B3SThle Ha apIe/pKuo, cONMXKAoT (OPTENHaHO CO 3ByYaHHEM
numban. Menoandeckue JUHUM B MAapTUM MPaBOM PYyKHM — CJIOBHO BKJIIOYEHUE CKPUIIOK U
JyXOBBIX MHCTPYMEHTOB B MY3BIKQJIbHYIO TKaHb MAPTUTYPhl OPKECTPa MOJIJIABCKOM HApOIHOM
My3bIkd. OHHM, C OJHON CTOPOHBI, BBINOJHSAIOT (PYHKIHIO HMHTOHAIIMOHHOM TOAJEPKKHU
BOKQJIMCTa, a C Jpyroil — oOecrneuynBaloT JUAIOT C BOKAIbHOM mMapTHed. ODTH JABe 3a1a4u
OUYEBU/IHBI HA MPOTSHKEHUU BCETO IIPOM3BEIECHUS, B TOM UUCIIE U B PUTYPHEIE.

B pomance Dor de plai, kak u B mbece Plai moldovenesc, orcyrcTByeT reHepanbHas
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KyJIbMHUHAILIMSI, HO B KaXJOM paszesie 0OHapy>KHMBAaeTCs YCTpEMJICHHE BOKAIbHOW MEJIOJUU K
Hanbosee BHICOKOH HOTe, MOAYEPKHYTOH NMHAMHMYECKH: B HEPBOM pasjiene 3To f2, BO BTOPoOM
paszerne U B BoKaause — g DTUM 5Ke 3BYKOM 3aKaHUMBAETCS TPETHil KyIUIET, 3aBepIIaloNIuii
Ipou3BeeHNe. B 1enoM neBuecKuil Juamna3oH pOMaHCa HE IPEBBINIAET CPEAHEU TECCUTYPBHI.
OCHOBHO# aKIICHT MPUXOIUTCSA Ha KaHTHJICHY, Ha Xopomiee legato, Ha pacneBHOCTh KakI0H
¢bpa3pl. EQMHCTBEHHON TPYIHOCTHIO SIBISIETCS IMOCTOSHHAs CMEHa pa3Mepa Ha MpPOTSHKEHUU
KyIUIeTa — OHa HEMPOCTa KakK JJIs NeBIa, TaK U I MHaHKUCTa, U TpeOyeT 0co00i KOHIIEHTpAITUH

1 CHOPOBKH.

Cantecul mamei
B opurunane ctuxorBopenue I'p. Buepy conepxut mects npyctumuii. A. Cteipua

O6’[>C,I[I/IHI/IJ'I CTpO(i)LI MMO3TUYECKOI'0 TEKCTa B 3 KyI1Jiera:

Nu-mi lua cercei §i salbe, Rochie nu-mi lua de ldna, la-i mai bine norei, lasa,
Ca de-amu am plete albe. Ca de-amu eu sunt batrand.  Cd ea-i tdndra, frumoasd.
Nu-mi lua naframi strdine, fncdlfdri nu-mi mai alege, lar eu, fiule-s batrdana.

Ca de-amu eu nu vad bine. Ca de-amu eu nu pot merge.  Cine m-o0 vedea-n fardana?!

Hapsiny ¢ aTum, B mpousBeieHre BKIIOYEH BOKANU3, OTICISIIONINIA TIEpBbIE JIBa KyIUIeTa
OT TPETHETO — TEM CaMbIM CTPYKTYpa IMPOU3BEICHUS IPHOOPETAET YePThl IPOCTON TPEXUACTHON
dopmsr a b a® kax Gpopmbl BToporo niana (aHanoruuHoe cTpoeHue umeeT pomanc Dor de plai).

Pomanc nanmcan B roHansHocTd dis-moll ¢ Bkimtouennem nmonmkenHoi 11 1 MOBEIIEHHOM
VI cryneneii, mpuaaronmx nbece YepThl PPUTHICKOTO U JOPHICKOTO Ja/I0B, XapaKTEPHBIX IS
(bonbKIOpHBIX MenoAuii. My3bsika OOHapyKHMBaeT XapakTep IUIaBHOTO Ballbca C YepTaMu

koubioenbHO necHu ([pumep 4).

Hpumep 4. A. Cteipua. Cantecul mamei, 1 kymier

[Larghetto flessibile rubato]
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Kak mumer E. BnoBuHa, co3aaHHbI aBTOPOM 00pa3 MpeCcTaBiIsieT COO0M «OPraHMYHOE
€IMHCTBO JTIMIEBHON TEIUIOTHI U JIACKOBOW MSTKOCTH CO CTPOTOW MPOCTOTOW M MEYalbio (...).
Hucxonsmue WHTOHAIIMKA TOBOPSAT 371€Ch 00 yCTaJOCTH U TPYCTHON MOKOPHOCTU CynbOe» [4 c.
77]. Mys3bika KyIUIeTOB pa3BuBaercsi HecnemHo (temn Larghetto), 6e3 auHamMHuecKux
BCIUIECKOB W KyJbMHUHAIMA. ENUHCTBEHHAss KyJbMHHAIMS POMAaHCa TPUXOJUTCS HAa BOKAJM3,
MOMEIICHHBI MEXJy BTOPBIM M TPETHUM KYIJICTAMU W TOJJICPKUBAEMbIH B3BOJHOBAHHBIMHU
naccaxkamu (hopTernruaHHONW MapTUU. 37eCh B MOJIHBIN TOJIOC (XOTS U 0€3 CIOB) BhIpaxkeHa 00Jb
MaTEpUHCKOTO Ccep/ra: TIyOOKO CKphITas B KyIUIETaX, B BOKAJIM3E-CBS3KE OHA B3PBIBACTCS
MOIMOHATbHBIM KprkoM Ha ff. Emie oamH Bokanmu3 mosiBisieTcs B KOJIE — 3TO CBOETO poja
«TUXas KyJbMHHAIIMs», UCTIONHsAeMas Ha P. Brirouenne Bokanu3oB commkaer pomanc Cantecul
mamei ¢ neecamu Dor de plai u Plai moldovenesc.

Kynnernas ¢opma o0bIYHO MpearnoiaraeT TOUHOE MOBTOPEHUE KYIIJIeTa Ha MPOTKEHUN
BCETO TPOM3BENEHUS. B maHHOM ciy4ae M3MEHEHHS B BOKAJIBLHOW MENOJWH HE3HAYNTEIIbHBI:
MPUCYTCTBUE WM OTCYTCTBHE (epMaThl, BKIIOYCHHE B TPETHH KYIUIET psila 3BYKOB, HE
UMEIOIIUX TOYHON BBICOTHI W HPOM3HOCHMBIX mpueMoMm parlato. Bmecte ¢ Tem, cTpemsch
000raTUTh MY3bIKAIBHBIA S3bIK, ABTOP MpHJAJ] Pa3HOIUIAHOBBIM XapakTep (opTrenuaHHoOMl
napTuy, aKkTypHOE pelieHne KOTOPOW MEHSETCS B KaXKAOM Kyruiete. Takum oOpazom ¢dopmy
pOMaHCa MOYKHO OTIPENIENIUTh KaK KyIUIETHO-BAPHALIMOHHYIO.

[Theca Cantecul mamei cyiiecTBEeHHO OTIMYAETCS OT HAIMMCAHHBIX PaHEe KOMITIO3UTOPOM
KaMEpHO-BOKAJIbHBIX MPOM3BEACHUI. ABTOp BIEpBble MNpoOyeT cebst B JKaHpEe JIMPUKO-
JpaMaTUYecKOro poMaHca, pa3/IBUTras TEM CaMbIM IIPUBBIYHBIE EMY PaAMKH JTUPUYECKUX 00pa3oB.
[Tpou3BeneHre TO3BOJSET IMEBIy HE TOJBKO MPOSBUTH CBOH OIBIT BOKAJIHCTA C HATUYAEM
pacreBHOCTH W KaHTHJICHBI B TOJIOCE, HO W TPOJEMOHCTPUPOBATH ceOs B KadecTBe

ApaMaTU4YCCKOro apTrucTa.

BriBoabl
1. B meecax A. Cteipun Ha ctuxu ['p. Buepy nposiBisiercs xapakTepHast s TBOPUECTBA

Komno3uTopa TeHaeHuus koHna 1950-1960 rr.: mpoHMKHOBEHHE B POMAaHC OCOOEHHOCTEH
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MeCHU. DTO BBIpAXKAeTCs B KYIUIETHOM (popMe pOMaHCOB, B OIOpe Ha (POJIBKIOPHYIO KaHPOBOCTh
U OTHOCUTEJIBHOW MPOCTOTE MY3BIKAIBHOIO sI3blKa. BiusHUE Ha >KaHp poMaHca 4epT IMECHU
CKa3bIBAa€TCsl U B HEKOTOPOM YIIPOILEHUHU NEBYECKUX 3a7ady. POMaHCHI OTIMYAIOTCSI BOKAJIBHON
MEJIOIMYECKON JIMHUEH, MO3BOJSIONICH IMEBIy B JOCTATOYHO KOMMOPTHBIX TECCUTYPHBIX
YCIIOBUSIX PACKPBITh CBOI MOTEHIIMAI U TOKa3aTh BO3MOXKHOCTH I'OJIOCOBOTO arrmapara.

2. Menoauueckasi JIMHHUS TUIACTUYHA, OHA TO MSTKO JIBETCS B PUTME Bajibca Wi hora
mare, TO HECNENIHO pa3BOpAuMBACTCS B XapakTepe pa3aymMuuBoil Oamnanel. B pomancax
MOSIBJISIFOTCS] BOKAJIM3BL, KaK Obl POJOKAIOIINE MBICIb, BBIPAXKEHHYIO B TEKCTE, WIH
«JI0OCKa3bIBAIOLIME» HEBbICKa3aHHOE cioBaMU. Menoaus psifa nbec HeceT B cede (POoIbKIOpHbIE
YepThl, YTO BBIPAXKAETCS B YEpPEJAOBAHWU MapajuIeIbHBIX Ma)Xopa U MHUHOpA, BO BKJIIOYEHUHU
XapaKTEepHbIX CTYNEHEW HapOAHBIX JaJ0B M HCIIOJIb30BAHUU MEIU3MATHUKU (MOpJEHTOB,
(dhopiaros).

3. C BoKanbHOM mapTuell TeCHO B3auMOJAEWCTBYeT (oprenuanHas. B xaxmom pomance
OHa pelleHa WHAMBHIYaTbHO, HO TPU 3TOM BO BCEX NMbECaX MOXHO OTMETUThH OOIIME YepTHI:
¢dopTennaHo HE TOJNBKO AKKOMIIAHUPYET MNEBIy B pPa3HOW aKKOPIOBOW (akType, HE TOIBKO
CO3/1a€T MEeCEHHO-TaHILIEBATIbHBINA WK OayutagHblid GOH, HO U BHIMOIHIET Apyrue Qynkuuu. Taxk,
B MapTUH (HOPTENUaHO BAKHYIO POJIb UTPAIOT MEIOJNYECKHUE JIMHUU, KOTOPBIE B OJTHUX CIIy4asx
OyOnIMpyIOT BOKAJIIbHYIO APTHUIO, CITy’Ka MHTOHAIIMOHHOM ONOpOi MeBIly, a B IPYTHX BHICTYNAIOT
B KaueCTBE PEIUIMK-KOHTPAyHKTOB. Menoaudeckue TMHUU (popTennaHo o0pa3yoT NOCTOSTHHBIN
IUAJIOT C BOKaJbHOW MEJIOAMEH, C€O3[aBas pa3BUTYI, SMOLMOHAIBHO HACBILICHHYIO
MY3bIKaJIbHYIO TKaHb.

4. T'oBops 0 opTrenuano, ciaeryeT OTMETUTh €ro pojb B (POPMUPOBAHUHN PA3HOOOPA3HBIX
JIOTIOJTHUTENBHBIX PA3/JeNIOB: BCTYMJIEHUH (KO BCeW Mbece, K KYIUIETY), MHTEPIIOAUN MEeXIy
yacTAMM M BHYTPU HHX, 3aKJIIOYEHUH, IOpPOH BMECTE€ CO BCTYIUIEHHMEM OOpPa3yOIIUX
Temaruueckoe oOpamiieHue (opmbel. B wmenomuyeckodt nmHHM W QopTenuaHHON (dakType
UCTOJNB3YIOTCA 3JEMEHTHl (POIBKIOPHBIX JKAaHPOB, HACBHIIAIOIIME MY3bIKY OOJBIIMHCTBA
MPOU3BEJCHNN HAIlMOHAJIBHBIM MOJIJIABCKUM KOJIOPUTOM. BKitoueHue gpparMeHTOB, B KOTOPHIX
MMUTHUPYIOTCS pa3IM4Hble HHCTPYMEHTHI OPKECTPOB MOJAABCKOM HApOAHON MY3bIKH (IIUMOAIBL,
MeJIOJMYEeCKHe HMHCTPYMEHThl Tuna ¢iayepa), Hepeako npugaeT (opTenuaHHOW MapTUH
OpPKECTPOBBIN XapaKTep.

5. Yka3aHHbIE YepThl CBUAETEIBCTBYIOT O IMOCTEIIEHHOM COBEpPIIEHCTBOBAHUU KaMEpPHO-
BOKaJIbHOTO TBOpuecTBa A. CThipun B KoHIE 1950-1960 rT., OTKpBIBAIOIIUX HOBYIO BEXY Ha €r0

KOMITO3UTOPCKOM ITYyTH.
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In centrul atentiei autorului se afld instrumentele de percutie de origine jazzisticd din anii 1960.
Scopul autorului consta in analiza trasaturilor interpretative dezvoltate in cadrul curentului numit avant-
garde jazz, free jazz sau modal jazz. Specificul stilistic al bateristilor stilului free jazz se remarcd prin
modul deosebit de exprimare legat de emanciparea tuturor mijloacelor de expresivitate muzicald, inclusiv
a ritmului. Trasaturile de baza ale stilului interpretativ al lui Elvin Jones, unul din cei mai de seama
reprezentanti ai stilului dat, se studiaza pe baza compozitiei muzicale ,, The Promise” inregistrate in anul
1963 la New York de membrii cvartetului faimosului saxofonist John Coltrane, liderul incontestabil al
curentului free jazz. Se studiaza conceptul inovator de interpretare la instrumente de percutie, o abordare
poliritmicd, o modificare a asa-numitului swing feeling si crearea unor straturi sonore cu implicarea
sectiei de ritm. O atentie deosebitd se acorda introducerii trioletelor de catre Elvin Jones in tesdatura
muzicala a partidei tobelor.

Cuvinte-cheie: free jazz, instrumente de percutie, interpretare, Elvin Jones, The Promise

In the center of the author’s attention are the percussion instruments of jazz origin from the
1960s. The author’s aim is to analyze the interpretative features developed within the trend called avant-
garde jazz, or modal jazz. The stylistic specificity of free jazz drummers stands out through the free jazz
special way of expression linked to the emancipation of all means of musical expressiveness, including
rhythm. The basic features of the interpretive style of Elvin Jones, one of the most prominent
representatives of this style, are studied on the basis of the musical composition ,, The Promise” recorded
in 1963 in New York by the members of the quartet of the famous saxophonist John Coltrane, the
undisputed leader of free jazz. The innovative concept of interpretation with percussion instruments, a
polyrhythmic approach, a modification of the so-called swing feeling and the creation of sound layers
with the involvement of the rhythm section, including drums, are studied. Particular attention is paid to
the introduction of triplets by Elvin Jones into the musical fabric of the drum part.

26 E-mail: peter.megadrummer@gmail.com
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Introducere

Tnainte de a studia rolul instrumentelor de percutie de origine jazzistica din anii 1960,
meritd sa clarificam unele momente de ordin culturologic, estetic si filosofic, care au determinat
schimbarile pe care le-a suferit jazz-ul in anii 1960. Dupa cum afirma V. Tcacenco in manualul
sau dedicat istoriei culturii muzicale non-academice, situatia Tn mainstream-ul jazzistic la
sfarsitul anilor 1960 a fost destul de complicata, ,resursele jazzului au fost epuizate, interesul
auditoriului fata de jazzul modern (...) scazand semnificativ’ [1 p. 46]. Generatia noua a
jazzman-ilor a venit cu un spirit puternic de revolta, avand drept scop distrugerea tuturor
principiilor mainstream-ului, o revolta, care ducea uneori la negarea totala a valorilor jazzului.

Printre premisele aparitiei stilului free jazz autoarea citatda mai sus scoate in evidenta si
sistematizeaza diferite grupuri — cele culturale, politice si pur muzicale [Ibidem]. Printre
premisele culturale sunt nominalizate ,,explozia” avant-gardismului in diferite genuri si forme de
arta (creatia lui J. Cage sau K. Schtockhausen, in fluxul de constiinta in literatura etc.); printre
premisele politice sunt numite miscarile politice radicale de tineret american si european (hippie,

negrii tineri suparati), care negau valorile culturale ale societatii [Ibidem].

Premisele aparitiei curentului free jazz

Cele mai importante premise ale curentului free jazz sunt de naturd pur muzicala. Astfel,
este vorba de aparitia unor proiecte si compozitii care au schitat conceptul free jazz. Printre ele
putem nominaliza compozitia lui Lennie Tristano, Intuition (1949), care se deosebeste printr-o
»organizare metro-ritmica liberd, prin schimbari neasteptate ale tempourilor si armoniilor, prin
Tmbinarea diferitor sisteme melodice in partitiile fiecarui instrument” [Ibidem)].

Un alt exemplu elocvent care a conturat conceptul estetic si sonor al curentului free jazz il
reprezintd albumul Free Jazz de Ornette Coleman, finregistrat in anul 1960. Descrierea
specificului stilistic al acestui album, de fapt, coincide Tn linii mari cu descrierea curentului
propriu-zis. Astfel, in cartea lui W. Seargent Jazz, Hot and Hybrid (este vorba de un glosar, al
carui autor este cercetatorul jazzului din Rusia, V. Ozerov), se indica urmatoarele: ,,Ceea ce este
de remarcat in interpretarea lui O. Coleman este timbrul neobisnuit al sunetului instrumentului
sau (...), Tmbinarea tehnicii perfecte de interpretare cu dorinta de vocalizare a melodiei
instrumentale, culoarea intonatiei tipica blues-ului cu rolul dominant al atonalitatii libere si
cromaticii microtonale, logica si concentratie Tn dezvoltarea materialului tematic incipient,
impreund cu o tendintd spre improvizatia spontand, o abatere de la principiile traditionale de

structurare a formei (lipsa formei strofice, independenta de chorus-ul armonic, impartirea in
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sectiuni egale etc.), o tendintd de a folosi metode de gandire modala si aleatorica [2 p. 260]. O
descriere foarte similara a curentului free jazz gasim n enciclopedia online Brittanica:
,Principala caracteristicd a free jazz-ului este lipsa regulilor. Muzicienii nu adera la o structura
armonica fixa (succesiuni acordice predeterminate) in timp ce improvizeaza; in schimb, ei
moduleaza (adica schimba tonalitatile) dupa bunul plac. Improvizatorii de free jazz, de obicei,
construiesc frazele pe baza intervalelor si armoniilor cromatice, iar unii obtin atonalitate In timp
ce canta, folosind microtonuri, armonicele, multifonice (note simultane jucate pe un instrument
melodic) si clustere. Interpretii free jazz improvizeaza adesea fard respectarea metrului sau
tempoului fix. Rolurile solo si de acompaniament tind sa fie fluide, asigurand un echilibru dintre
compozitie si improvizatie in interpretare. Dezvoltarea suprema a free jazz-ului este improvizatia
libera (free improvization), care combina toate aceste calitati — fara a folosi roluri instrumentale
sau structuri armonice, ritmice sau melodice fixe si abandonand complet compozitia” [3].

Vom apela la o altd sursa de referintd si anume cartea semnata de P.O.W. Tanner, D.W.
Megill si M. Gerow cu genericul Jazz. Eight edition. Autorii sursei nominalizate la fel dau o
explicatie proprie privind specificul si unicitatea curentului free jazz. Astfel, ei afirma
urmatoarele: ,,Cele mai multe noi dezvoltari in jazz au fost extensii ale traditiilor anterioare si
modifica doar structurile muzicale ale stilurilor precedente. Avangarda unei forme de artd in
dezvoltare implica o rupturd constienta de traditia stabilitd de acea forma de arta. Free jazz a fost
o astfel de miscare. Free form, cunoscuta si sub numele de improvizatie libera se desprinde brusc
de predecesorii sai muzicali. De fapt, este mai usor sd descrii ce nu este forma libera decat sa
gasesti termeni pentru numdrul nelimitat de expresii de care este capabilda. Cele mai multe
eforturi de forma libera opereaza intr-un mediu care nu este definit de formele armonice si
ritmice prescrise de practicile jazz-ului anterior.

Chiar si cu abordarea noua adoptata de bebop, structura cantecului, cu forma sa armonica
repetitiva, a fost mentinutd. Melodiile erau caracterizate de un aspect metrou-ritmic constant,
care varia putin pe parcursul interpretarii. Daca o melodie era in 4/4, probabil, va ramane asa pe
tot parcursul interpretarii. Chiar daca melodia era adesea absentd in zonele de improvizatie
liberd, armoniile raméaneau aceleasi. Existd, prin urmare, o structurd formald, neschimbatoare,
care sustine improvizatia fiecarui instrumentist” [4 p. 145].

Improvizatia libera elimind aceste structuri ale repetitiei armonice si regularitatii ritmice
pentru a permite instrumentistilor sa reactioneze in mod reciproc fara restrictii. Materialul
muzical pentru improvizatie vine din partea instrumentistilor in loc sa provinad dintr-un cantec
cunoscut. Este necesara cea mai mare empatie posibila pentru ca acest mod de interpretare sa fie

reusit. De asemenea, axioma ,,Cu cét este mai mare libertatea permisa, cu atat este mai mare
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disciplina necesara” este pertinentd pentru acest stil. Fara disciplina, un interpret ar putea
produce doar sunete neobisnuite, Tn loc sd reactioneze intr-un mod muzical la ceilalti
instrumentisti.

Intr-o epoca in care produsul finit este singurul criteriu de judecatd, este revigorant si
avem o situatie in care procesul, nu produsul, este cu adevarat important. Acest lucru face ca
jazz-ul liber sa fie dificil de inteles — cel putin la inceput. Ascultatorul trebuie sd observe cu
constiinciozitate si apoi sd Incerce sa empatizeze cu instrumentistii pentru a aprecia excitatia
procesului. De multe ori este mai usor sa intelegeti stilistica free jazz mai intai intr-o interpretare
live, unde ascultatorul poate sa devina mai usor implicat cu instrumentistii.

Acest tip de muzica poate fi comparat cu pictura de actiune sau non-reprezentativa, cum
ar fi o lucrare a lui Jackson Pollock despre inregistrarile realizate de Red Mitchell (contrabas) si
de Shelly Manne (tobe) in timp ce incearcad sd comunice cu Ornette Coleman (si invers) in cadrul
compozitiei Lorraine. Saxofonistul, alto Joe Harriott, pretinde ca a dezvoltat aceasta stilistica
muzicala Tnhainte de a fi putut exista vreo influenta Ornette Coleman.

Nu ar fi ilogic sa percepi ca semintele free jazz-ului au existat inca de la inceputurile jazz-
ului insusi. Natura spontand a improvizatiei pune mare accent pe creativitatea muzicala spontana.
Tntr-o anumita masura, fiecare interpretare de jazz contine un element de improvizatie, chiar daca
doar in sectiunea de ritm notele specifice sunt lasate la discretia instrumentistilor. Echilibrul
dintre compozitiile fixe si dezvoltarea improvizata s-a schimbat de-a lungul istoriei jazz-ului.
Free jazz-ul se dovedeste a fi cea mai completa expresie a compozitiei spontane, iar improvizatia
preia rolul dominant. Cei mai importanti interpreti si compozitori in acest mediu provin din
diferite medii muzicale si filozofice, care adauga o amprentd distinctiva fiecarui efort al lor.
Dupa cum vom vedea, structurile muzicale traditionale ale armoniei si ritmului sunt doar doua
dintre multele posibile variante de ,,adezivi” disponibili pentru muzicieni.

Eficienta interpretarii in free jazz se bazeazd pe fortele componistice individuale si
colective ale instrumentistilor. Caracteristicile muzicale individuale ale instrumentistilor se
reflectd Tn interpretare, conferindu-i o expresie unica. Vocea muzicald dominanta dintr-un
compozitii free jazz. Aceste caracteristici, la randul lor, ajuta la distingerea interpretarilor lui
Cecil Taylor de cele ale lui Ornette Coleman sau John Coltrane. Free jazz-ul nu a aparut brusc
odata cu inregistrarea lui Ornette Coleman Free Jazz. Compozitori, precum Charles Mingus, deja
interveniserd puternic in tesitura muzicald, fortand-o si capete o expresie mai liberd. Inci din
1956, Mingus inregistrase Pithecanthropus Erectus si a socat lumea ascultitoare cu indrazneala

sa de a utiliza unele improvizatii libere. Intr-un mod similar, John Coltrane s-a indreptat catre un

73



stil liber, ca rezultat natural al propriilor sale extensii armonice si melodice. Totusi, Ornette
Coleman a fost cel care a tras cea mai clara linie intre idiomul traditional de jazz si noul sau stil,

el inventand un nume pentru aceasta noua expresie: free jazz.

Aportul bateristului Elvin Jones in evolutia procedeelor interpretative ale stilului
free jazz

Daca ne vom adresa la cei mai reprezentativi tobosari in free jazz, locul intai ii apartine
lui Elvin Jones (1927-2004). S-a nascut in Pontiac, Michigan, fiind cel mai mic copil intr-0
familie cu zece copii. Fratii sdi, Hank si Thad, au fost muzicieni de jazz, asa cd muzica a fost
intotdeauna tinutd la mare respect in familia lui Elvin Jones. La varsta de 13 ani, Jones era
hotarat sa devina baterist si exersa pana la zece ore pe zi. Jones si-a inceput cariera in 1949 la
Detroit. Curand a inceput sd cante cu muzicieni precum Charlie Parker, Miles Davis si Wardell
Gray. Tn 1955, la New York s-a aliturat ansamblului lui Charles Mingus. In perioada anilor
1960-1966 a cantat ca membru al cvartetului lui John Coltrane, inregistrand o serie de albume
celebre de jazz, inclusiv A Love Supreme. Dupa ce a parasit cvartetul, Jones a cantat pentru o
vreme in orchestra lui Duke Ellington, apoi si-a creat propriul grup, The Elvin Jones Jazz
Machine.

Jones a folosit instrumentele de percutie nu atat pentru accentuarea timpilor din cadrul
masurii, Ci pentru a crea partida proprie simultan cu instrumentele solo. Tehnica sa de
interpretare i-a influentat pe tobosarii celebri Mitch Mitchell si Ginger Baker [5].

Unii cercetdtori il considerd pe Elvin Jones cel mai coplesitor tobosar din istoria jazzului,
egalat prin inovatia si aportul sau cu Charlie Parker sau John Coltrane. Dupa cum afirma
cercetatorii, ,,Jones este un interpret remarcabil de consecvent. Pare sd cante fiecare melodie de
parca ar fi ultima sansd a sa. O energie aproape supranaturald si rezistenta sunt asociate cu el, iar
imaginatia Sa pare sa Se potriveasca CU energia sa” [6 p. 258].

Asadar, E. Jones evita simplitatea relativa si repetitia majoritatii tobosarilor din stilurile
precedente ale jazzului, rareori interpretand partida tobelor care ar parea evidentd sau
traditionala. Dupa cum relateaza M. Griedly, ,,in lucrdrile sale cele mai aventuroase, el chiar
evita sd declare direct prima bataie a fiecarei masuri. Conceptul sau despre batdile masurii este o
unitate mai largd in timp decat fusese, de obicei, cu tobosarii anteriori. Mentinerea timpului sdu
este constanta, dar lejerd, plind de subtilitati ritmice. Se plimba prin tobele si talgerele sale,
distribuind portiuni de triplete. Isi exprima frazele in trei, in loc de doi sau patru masuri. Adesea
ncepe diviziunea triplexa a timpului la mijlocul sau sfarsitul unei batai si continua sa juxtapuna

0 senzatie de vals impartiti pe parcursul a catorva masuri. In tot acest timp, el mentine in
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continuare un metru de baza de patru patrimi si Swing-ul contagios” [6].

Fiind membru al trupei lui John Coltrane, ,,E. Jones a fost capabil sa cante multe figuri
ritmice 1n acelasi timp si sa faca intregul sunet sa creasca... Acest lucru este evident in lucrarile
sale de pe The Promise si Your Lady. E. Jones a fost unul dintre primii tobosari care au cantat in
mod poliritmic si, totusi, swing-ul siu a fost realizat in mod lejer si fluid. In comparatie cu Elvin
Jones, tobosarii din perioada precedentd a evolutiei jazzului care Tncercau sa foloseasca
poliritmia sunau rigid si constient calculati” [6].

Nivelul de inventie si imprevizibilitate a partidei tobelor in versiunea lui Elvin Jones
intotdeauna a fost foarte Tnalt. Ascultandu-l pe muzician, se simte ca procedeele sunt doar
schitate, niciodata bine definite in proportii exacte si previzibile. ,,Ritmurile diferite cantate
simultan nu erau doar diferite aleatoriu; erau construite pentru a se completa reciproc. Si, intr-un
sens larg, se potriveau Tmpreund. S-ar putea sd nu fie evident decat daca asculti cu atentie
secventele de patru si opt masuri in intregime. Unele dintre figurile sale omit intentionat o
lovitura sau doud. El distribuie sunetele care fac parte din trioletelor astfel incat, poate, primul
sunet din trei nu se interpreteaza si urmatoarele doud sunt redate de snare drum, sau elementul
intermediar este omis. Uneori, primele doua sunete ale unui triolet vor suna pe snare drum si al
treilea — pe talgere sau pe toba bas.

Un aspect aparte reprezinta modul in care Elvin Jones interactioneaza cu alti membrii ai
cvartetului lui John Coltrain. E. Jones ,,isi Impletea partile in jurul celor ale colegilor sai de
formatie Intr-un mod la fel de important ca orice solist de instrument cu ventilatie la o sesiune de
jam Dixieland. Caracterul intregului cvartet al lui Coltrane reflecta stilul sau extrem de
interactiv. E. Jones canta cu puterea si imaginatia a doi sau trei tobosari combinati, iar forta sa
era absorbita in mod cu totul muzical in conceptul cvartetului. De fapt, stilul lui Elvin Jones a
fost, posibil, cea mai indispensabila parte a acelui concept de ansamblu” [6].

Aceasta tratare noud a rolului tobosarului in cadrul ansamblului de jazz poate fi explicata
prin conceptul sonor deosebit al stilului free jazz: dupa cum afirma autorul articolului din
enciclopedia Britannica. Una din particularitati esentiale ale stilului constd Tn improvizatia
colectiva, fapt confirmat prin citatul ce urmeaza: ,,Muzica energetica”, numita mai tarziu
,»zgomot”, a devenit o eticheta de identificare pentru improvizatiile colective ( n.n. — P.M.) de
inalta energie, in care texturile de sunet dense au fost create din secvente de note generate cu
furie” [3].

Dupa ce a pardsit formatia lui J. Coltrane, E. Jones a format o serie de trupe de inalta
calitate (perioada cuprinde sfarsitului anilor 1960 — tot parcursul anilor 1970). Muzicianul refuza

sa urmeze tendintele noi In jazz de epocd, cum ar fi jazz rock fusion (cu implicarea
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instrumentelor electrice) sau third stream (cu predilectia spre culturi muzicale exotice), folosind,
de obicei, o componentd combo fara pian, care includea doi saxofonisti tenori i un basist
(bineinteles, alegerea tipului de saxofoane poate fi explicata ca influenta puternica a stilului lui

John Coltrane).

Concluzii

Pe marginea celor spuse putem trage unele concluzii. Cele mai importante inovatii ale
stilului free jazz in ceea ce priveste interpretarea la instrumente de percutie se refera la maniera
mai lejera de accentuare a pulsatiei ritmice, deseori cu omiterea timpului tare. Tratarea mai libera
si individualizata a tobelor duce la aparitia propriilor ,,linii melodice”, deci, la crearea partidelor,
care, dupa continutul sdu muzical, pot fi comparate cu partidele instrumentelor melodice —
saxofon sau trompeta. Un muzician, care ocupa un loc aparte n avansarea interpretarii la

instrumentele de percutie in perioada evolutiei stilului free jazz, este Elvin Jones.

Referinte bibliografice

1. Tcacenco, V. Istoria muzicii de estrada si jazz. Chisinau: AMTAP, 2019.

Capmxent, Y. [ocas: ['enezuc. Mysvikanvhoiii azeix. dcmemuxa. Mocksa: My3sbika, 1987.

3. Free jazz. In: Britannica [online] [accesat 22 apr. 2024]. Disponibil: https://www.britannica.com
[art/free-jazz

4. TANNER, P., MEGILL, D.W., Gerow, M. Jazz. Eight ed. L.A.: Brow&Benchmark Publishers, 1997.
ISBN 978-0697288073.

5. Jlxouc, DneuH. In: PYBHUKH. 2023 [accesat 22 apr. 2024]. Disponibil: https://ru.ruwiki.ru/wiki/
JlxoHC, OnBUH

6. Gridley, M. Jazz Styles: History and Analysis. New Jersey: Prentice Hall, 1997.

N

OBIIAA XAPAKTEPUCTUKA BOKAJIBHOI'O IIUKJIA
MOPUCA PABEJIA /IBE SITUT' PAMMBI K/IEMAHA MAPO

CARACTERISTICA GENERALA A CICLULUI VOCAL AL LUI MAURICE
RAVEL DOUA EPIGRAME DE CLEMENT MAROT

GENERAL CARACTERISTICS OF MAURICE RAVEL’S VOCAL CYCLE
TWO EPIGRAMS BY CLEMENT MAROT

ECATERINA CRASNOVA-SEVERIN?,

doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

https://orcid.org/0009-0003-1776-5317

27 E-mail: krasnovaseverin@bk.ru

76


http://www.britannica.com/
https://ru.ruwiki.ru/wiki/%20Джонс%2C_Элвин
https://ru.ruwiki.ru/wiki/%20Джонс%2C_Элвин
mailto:krasnovaseverin@bk.ru

CZU 784.3:781.6
DOI https://doi.org/10.55383/iadc2024.10

B cmamve npedcmaenena obwas xapaxmepucmuxa 6okanvbhHozo yukia M. Paeensi «/]se
snuepammul Knemana Mapoy. Paccmampusaemcesi nosmuyeckuil mexcm, Cmpoenue 0KAIbHOU MeI00ul,
ee C6A3b C UHCMPYMEHMANbHbIM axkkomnanemenmom. QOcoboe eHUMAaHUe YOensemcs aHaIu3y
Gopmenuannoii axmypwl, UCNOIL308aAHUE KOMOPOU cnocobcmeyem 6Oonee 21yOOKOMY PACKPLIMUIO
Xy0odrcecmeennoeo  cooepoicanus  Mysviku. Ilpeonazaemcss  cpasHumenvHulli  aHANU3  HECKOIbKUX
unmepnpemayuil Ha3eanHo2o 6oxkarbrozo yuxia (K. Cyse — /J[. borodyun, XK.-K. Benya — A. Yuxxonrunu,

LDic. Qunnu — [oic. Jpetix).
Knruesvie cnosa: Mopuc Pasenw, eoxanvuwiti yuxa, chanson, mélodie, xameprno-eoxanvubiii
ancambib, popmenuannas napmusi

Articolul ofera o prezentare generala a ciclului vocal al lui Maurice Ravel ,, Doud epigrame de
Clément Marot”. Se examineaza textul poetic, structura melodiei vocale si conexiunea sa cu
acompaniamentul instrumental. O atentie deosebita se acorda analizei texturii pianului, folosirea careia
contribuie la o intelegere mai profundd a continutului artistic al muzicii. In articol se propune o analizd
comparativa a mai multor interpretari ale ciclului vocal mentionat (G. Soyzay — D. Baldwin, J.-C. Benoit —
A. Ciccolini, G. Finley — J. Drake).

Cuvinte-cheie: Maurice Ravel, ciclu vocal, chanson, mélodie, ansamblu vocal de camera,
partida pianului

The article provides a general overview of Maurice Ravel's vocal cycle "Two Epigrams by
Clément Marot . It examines the poetic text, the structure of the vocal melody, and its connection with the
instrumental accompaniment. Special attention is paid to the analysis of the piano texture, the use of which
contributes to a deeper understanding of the artistic content of the music. A comparative analysis of several
interpretations of the above-mentioned vocal cycle is proposed (G. Soyzay — D. Baldwin, J.-C. Benoit —
A. Ciccolini, G. Finley — J. Drake).

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

BBenenue

[IpenmMeToM uMCcaeqOBaHMS HACTOSIIECH CTAaThH SIBJIAETCS BOKaJdbHbIA UK M. PaBens
Hee snuepammer Knemana Mapo. ABTOp CTaBUT CBOEH 1IeNIbIO CO3aTh 00Iee MPEICTaBICHUE O
KOMIIO3UIINY, IpaMaTypruyd U CPEACTBAX MY3BIKAJBHOTO SI3bIKa HAa3BAHHOI'O NMPOM3BEACHUSA, A
TaKkKe CpPaBHUTh TPU HMHTEpIpeTalMoHHble Bepcuu: (paniyza XKepapa Cysze, ogHOrO H3
KPYIIHENIIMX KaMEpHBIX IMEBHOB XX B., U €r0 IMOCTOSHHOIO aKKOMIIAaHMATOpa aMEpUKaHIA
Hantona bonayuHna; ¢paniry3ckoro 6apurona JKan-Kpucroda benya u uramo-dpaHiry3ckoro
nuanncta Anpao YWKKoIWHM, a Takke KaHajckoro mesna Jlxepanbaa OuHIM U OpUTAHCKOTO
nuanucta JDxymmyca [peiika. [[7s 3TOTO BBITIONIHEH aHAIM3 TMOATHYECKON (OpMBI 00enx
SMUTPAMM, PACCMOTPEH Ccmoco0 ee BOMIIOIMICHHWS B BOKAJIBHOM MENOJAUM W TPHHIIUIIBI
B3aMMOJICHCTBUS ¢ (POPTENHAHHBIM aKKOMITAHEMEHTOM. B pellieHrH 3TUX BOIMPOCOB BAKHBIMH
METOJIOJIOTUYECKMMH TTOJIOKEHUSIMU SIBUJIMCH BbICKa3zaHHble B. Bacunoii-I'poccman nuen o Tom,
YTO «...TPOIECC MY3BIKAIBHOTO TPETBOPEHHUS TIMOATHYECKOTO pUTMA <...> OOYCJOBJICH U
PUTMHYECKHUMH OCOOEHHOCTSMU TMOITUYECKOTO TMPOUM3BEIACHHUS, M OCOOBIM B KAXKIYIO

HCTOPUUCCKYIO 3IIOXY CIIocoooM BOCHPUATUA U MHTOHUPOBAHUA CTUXA, CTPCMIICHHUEM
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MOJYEPKHYTh B CAMOM ITPOM3HECEHUH TO TE, TO IPyTUe ero eMeHTh» [1 C. 145-146].
B ucnonHuTenbCckOM aHanu3e OCHOBHOE BHMMaHHUE OBLIO YJEJIEHO XapaKTepUCTHKaM

TEMIIa, aroruku, JHHAMUYECKHUX OTTCHKOB, 0COOEHHOCTAM 3BYKOU3BJICUCHHUA U IICAAIN3allN.

HcTopus co31aHusi ¥ HCIIOJTHEHUS] UK

Bokaneueii mukn Deux epigrammes de Clément Marot ([Jse snuepammer Knemana
Mapo) sBnsercs cambIM paHHUM B TBopuecTBe M. PaBens. OH HamMcaH Ha TEKCT U3BECTHOTO
[I03Ta M TyMaHUCTa 3M0XU Bo3poxaeHus, TBOPUECTBO KOTOPOIO OTIMYAETCsI OOraTcTBOM
00pa3oB, TeM M uuei’°. CouMHEHME ITOCBAIIEHO TeBIy JlrocheHy Apmu-Te, COBMECTHO c
KOMITO3UTOPOM OCYIIECTBHBILIEMY ITPEMbEPHBIiT ITOKa3 ormyca [2].

Xapakrepusys 31oT nmki, M. MapteiHoB nucan: «/[ge snuepammul Ha croea Kiemana
Mapo — npou3sBe/ieHNs OpUTrHHaIbHbIE, OTMEUYEHHbIE YUCTOTOM CTHIISA, U3SIILIECTBOM MTUChbMA KaK
B BOKaJbHOM, Tak u B ¢oprenuanHod mnaptusx <...>. Ilo TouHOCTM JekiIamanuwy,
MEJIOJUYECKOMY U3SILIECTBY U JETaIbHOCTU pa3pabOTKU (aKTypbl OHM MOTYT CIYXUTh
IIPUMEPOM MaCTEPCTBA, K TOMY K€ — MHIUBUIyanbHOro» [3 c. 16-17]. KauecTBa n3bICKaHHOCTH
MY3BIKH 3THX BOK&JIbHBIX MHHHUATIOp TMOAYEpKHMBAJa W YKpauHCKas HcCClel0BaTeIbHHLA
B. XKapxoBa: «M30mpeHHbI auTEepaTypHBI S3bIK, YTOHUYEHHbIE CPAaBHEHHMs U BHUTHEBATbIE
noctpoeHust Pppa3 mosta XVI Beka HanuM TOHKOE BOIUIONIEHHWE B OCOOEHHOCTSIX MY3BIKAIHHOM
KoMIo3uuu Pasensi, Oojiee BCEro HANOMUHAIONIEH THIATENBHO CJHIETAHHYIO MIKATYJKy C
U3BICKAHHOI WHKpYCTaIHeil, KOTOpas mopaxaeT 60rarcTBoM ykpamieHuin» [4 ¢. 235].

IMepsoii, B 1896 r., Bo3Hmkima smurpamma D Anne jouant de Iespinette (06 Amnmne,
ueparowel Ha kiaeecune). Uepes Tpu rojga ujies COUMHEHHs snurpaMMm Ha Tekctel K. Mapo
Halula MpoJIOJKEHHUE B CO3JJaHUU BOKAIBHOM MUHHUATIOPBI D ‘Anne qui lui jecta de la neige (O6
Anne, 6pocuswieti 6 memns cnezcom). Brocienctsuu M. Paenb mpeacTaBHi HHOM TOPSIOK
CIIEZIOBAHMs d3MUTpamMM, OOBEIAMHUB HUX B JBYXYAaCTHBIM LMKJI W TOAYMHUB €ro JIOTHKE
MY3bIKQJIbHOTO Pa3BUTUS — IIOCIIE MEIJIEHHOM My3bIKM T[E€pBOM MECHU €CTECTBEHHO
BOCTIPHHUMAETCSI O’KMBJICHHBIH XapakTep BTOpoi. [IoMHMO 3TOTr0, TOHAJILHBIE CBSI3U SITUTPAMM
BCKPBIBAIOT TAPMOHMYECKHE OTHOIICHHs HaTypaibHOW aomuHaHTHI (Qis-moll) u Tonuku (Cis-
moll). Takum oOpazom, ¢uHAT NHUKIMYECKOH (QOPMBI OKa3bIBaeTCs (YHKIMOHAIBHO
YCTOMYHUBBIM.

B osnurpamMmax mnokasaHbl JIB€ CIIEHKM, pasbIlpbIBaéMble OJHMMU M TEMH XKe

NEepCOHAKaAMU: IOMHUMO CaMOTO JIMPUYCCKOTO I'eposd (MO)KHO MMpEAIOJIOXKUTh, YTO I3TO

28 TIpumeuarenen cam (axt oopamenus M. Pagens k Takoro poza mossuu, Tak kak cruxu K. Mapo yacto Hocuim
OCTPOYMHBIH M Jla’ke CKaOpe3HbI OTTeHOK. V3BECTHO, YTO IaHHBIE SIHMIPaMMbl ObUIM HAalKMCaHBI IOITOM Kak
(dopma npu3HaHMs B JF00BU K Mapku3e AHHE 1’ AJIaHCOH.
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BIIOOJIEHHBI MOJIOJION 4YEJIOBEK) NPHCYTCTBYET KOKETIWBas IOHas OproHeTka AHHa,
CHUCXOJMUTEIBHO NPUHUMAIOLIAS YXa)KUBaHUsI KaBajepa.

Hcxoms U3 comepikaHusi MO3THUecKoro tekcra, Deux épigrammes de Clément Marot
yalle BCEro HCHOJHAIOTCA MY)KCKUMH T0JIOCAaMH — B OPUTMHAJIBHOM TOHAJIbHOCTU WIM B
TpPaHCIOPTE Ha TOH HIKE. MHOr/a UX MHTEpHPEeTUPYIOT KEHCKUE rojioca. B uuciie n3BecTHHIX
UCIIOJIHUTENICH-)KCHIIUH Ha3oBeM OiIM AMenuHr (B aHcamOie ¢ mNuaHucToM Pynonbdom
SAncenom), @emucutu Jlorr (¢ dantonom bommyunom), Aune Codu ¢on Otrep (¢ benrcrom
®opcbeprom), Pobepry Iutepe (¢ XKopxkem Tposuiio). Cpeau 6apuTOHOB BBICIHM aHCAMOIN
Ounmunmna Kantopa nu Codpu Pus, Coandopaa Cunbana u [[pBuna bpetitmana, XKepapa Cyze u

Hantona bonnyuna, XKau-Kpuctodpa benya u Anbpno Yukkonunu, [xepanpna Ouunu u

Jxynuyca Jlperika.

XapakTepucTHKA NEPBOil JNUTPaMMbI

B mepBoii smurpamme, D Anne qui lui jecta de la neige (06 Awnne, 6pocuswieri 6 mens
CHe20M), Pa3BEPTHIBACTCS CLIEHKA, pa3bllpblBacMasi MEXIy JIMPUUECKUM IepoeM U €ro naccueu
Ha (oHe 3UMHero mneizaxa. Bo BpeMs mnporyinku AHHa B HIYTKY OpOcaeTcs CHEXKOM B CBOETO
cnyTHUKa. OJHAaKO BMECTO OXJaXIAIOIIEro JEUCTBUS MOJIOJOM YENOBEK, HalpOTHUB,
HCIIBITHIBAECT OIIYLIEHUE IUIAMEHHOIO OTHS B JAyIIE, TaK KaK MOHMMAeT UIPHUBBIM MOATEKCT €€
nocrynka. OH paccyXJIaeT, 4To €clu JaKe€ CHEr JUIsl HEro acCOLMUPYETCS C OTHEM, TO, HET
TAKOr0 MeCTa Ha 3emJje, IJle ero jayma He ropena Obl. IloaTomMy OH mnpu3HaeTcs AHHE, 4TO
TOJIBKO €€ Tpalus crnocoOHa MOTYIIUTh 3TO IUIaMs, Belb HHM BOJA, HU CHEr, HU JIeJ| HE B
COCTOSIHMM CZIE€NIATh ITO.

[ToaTyeckuilt TEKCT AMUrpaMMbl HamucaH B (opMe OJHOM AECATUCTPOYHOU CTPO(dBI CO
CBOOOJHBIM pa3mMepoM U 4eperoBanueM pudm (vers libre). Kommosutop crpemutcs ciienoBaTh
JIOTUKE TIOITUYECKOU CTPYKTYpPBI, OH IIPUBHOCUT B HEE€ 3aKOHOMEPHOCTU IIPOCTON TPEXYaCTHOU
(GhopMBI ¢ KOHTPACTHOM CEpeIMHOW W COKpAIIEHHOW pEenpu30i, KOTopas, OJHOBPEMEHHO
BBINOJHsIET U QyHKIUIO Kokl (Cxema 1).

Cxema 1. Ctpoenue ¢hopmsl B smurpamme D Anne qui lui jecta de la neige

TEKCT - a b c d e f g h i j -

_ rojioc | - a b c d e f g h h: i -

2 g | ¢o-HO |a ai a/a|b b: |c C1 xlar | a1 a1 c a
TaKThI 1 2-3 4-5 1 6 7 8 9 10-11 | 12 13-14 | 15 16
TOH-Tb gis | gis dis |fis |e H H dis fis | cis/dis | gis gis
¢dhopma BCT. 1 gacts (a) 2 gacts (b) 3 gacthb (a1)

penpusa-xKona
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WNHCTpyMeHTanbHOE BCTYIUIGHHWE BIOCIEACTBUM OYIET HCIOJb30BAHO M B KauecTBE
HEOOJIBIION CBSI3KM MeNy IBYMs MPEUIOKEHUSMH HAa4aJbHOTO MEpHOJa, a TaKKe B pemnpuse-
koze. Ero akrypa BKIIOUaeT HUCXOASAIILYIO MEIOANIO, AyOJIUPOBAHHYIO B TPH OKTaBhI C KBAPTO-
KBHHTOBBIM FapMOHUYECKUM HAIOJHEHHEM, 00pa30BaHHBIM XoJaMH 10 3BykaMm V u | cryneneit
naga. OHK odopmieHBI Oosee KPYIMHBIMH JJIUTEIBHOCTSIMH M MOMEIICHBI HA HAYalo KaXJIou
nomu Takrta. [locnennuit u3 Takux 3BykoB, GiS, ocTaeTcs 3BydaTh Ha MPOTSHKEHUU BCEH MEPBOM
BOKAJIHOM (pa3bl B KadecTBE OpraHHoro myHKTa. OcoOyro BBIPa3UTENbHOCTh BCTYIUICHHUIO
NpUIaroT popuuiary, yKpamaronume ciadble 10U TaKTOB.

JIManaszoH BOKANBLHOM MapTHH OXBaThIBAET MHTEPBAN yHIEHUMBI OT Cis jo fis?, Menoaus
royioca BbIJIepKaHa B CHITA0MYECKON MaHepe, KOTAa KaKJA0MY CIIOTY COOTBETCTBYET OJJHAa HOTa
(0e3 MenoauuecKuX pacleBOB), YTO MPUAAECT € peunTaTUBHO-IAEKJIaMallMOHHBIM XapakTep.
OTOMy K€ CIOCOOCTBYET NPEUMYIIECTBEHHOE HCIOJIb30BAHUE KOPOTKUX JJIMTEIBHOCTEH,
nepeMeHHsbli pasmep (7/4, 5/4, 6/4, 4/4, 3/4) u BomHOOOpa3HOE, MPEUMYIIECTBEHHO MTOCTEIIEHHOE
JBHIKCHUE.

doprenuaHHOE  CONMPOBOXKACHHE PABHOIIGHHO BOKAJIBHOH MHAapTHH IO  CBOEMY
BBIPa3UTEIIFHOMY 3HaueHHI0. VIMEHHO 37ech TpencTaBieHa HaumOoyiee BbIpa3UTEIbHAS
KaHTHJICHHAss MeJOJAWs, KOTOpas CONEPHHYAaeT II0 SPKOCTH C BOKAJIBHOH  JIMHHEH.
3BYKOBBICOTHOE TIPOCTPAHCTBO (hOpTENMMaHHON (PaKTypbl MAKCUMAIBHO MUPOKO, TOCTIOICTBYIOT
OKTaBHBIE TyOJIMPOBKH, U3pEIKa 00OTaleHHbIE aKKOPJIOBBIMU 3ByKaMH U ¢opuriaramu. Yacto
IIPUCYTCTBYIOT BBIJEpKaHHbIE 0achl, KOTOPbIE MPEAINOaraloT MCIOJIb30BaHUE TPEThel IMeaau
1100 MCKYCHOE OlepHpoBaHue NpaBoil menansio. B cepeanne ¢opmel poprennanHas dakrypa
0oJiee CKpOMHA: COJIEPKUT TPH KOMITIOHEHTa (Menoausi, 6ac, cpeHrue rojioca) U OTIMYAETCS B
OCHOBHOM TECHBIM PaCIIOJIIOKEHUEM B CPETHEM PETUCTPE.

XK. Cyze u [I. bonaynH UCOTHSAIOT 3TOT HOMEP Ha TOH HUXKE OPUTHMHAJIA, B TOHAJILHOCTH
fis-moll. Tonoc meBuma co3maer oOpa3 MyxuuHbl, BioOneHHoro B Anny. JK. Cyse moer
pa3MepeHHo, Cepbe3H0, C TIYyOOKMM 4YyBCTBOM. HecMOTpsi Ha OOJBIIOE KOJIUYECTBO MEIKHX
JUTATENTFHOCTEH, TPOBOLMPYIOMIMX HA PEYUTAIMIO, BOKAJIbHAS IMapTHs 3BYYUT KAHTHIICHHO.
doprennaHHOEe COMPOBOXAECHUE BHOCUT XOJIOAHBIE KPAaCKH, CIOBHO OTOOpa)arollue 3WMHHIM
neiizax. Y JI. bongynHa oueHb IutaBHOE Tylle M BbIBepeHHas mefanb. OTMETHM OOIIyIO
MEJIaHXOJINYHYIO aTMOC(epy, B UCTIOJIHEHUH HET OILYIIEHHS TBUKCHUSI.

XK.-K. benya 1 A. UMKKOJIUHH UCIIOJIHAIOT SMUIPaMMy B OPUTMHAIBHONW TOHAJIBHOCTH. B
JTaHHOM BapuaHTe Temn nojasrkHee, yeM y XK. Cyse u /I. bonayuna. bnarogaps sToMy nepBblii

HUCXOJSIIIHUNA Maccaxk (pOpTEenuaHHOTO BCTYIUICHUS, CJIOBHO M300pakKarolUil CHEToMal, 3By4UT
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Kak ofHO 1enoe. B cpaBHeHMM ¢ TeByuydM akkommaHeMmeHToMm Jl. bonnmyuna, Tymie
A. YukkonuHu Oojee cyxoe, octpoe u Onectsmiee. [lmanuct BemeT 3a coOoil meBla, sSICHO
pasrpaHuYMBas PUTMHKY ayolied u Tpuosed. OOImiee HacTpOEHHE SIUTPAMMBI TEYaIbHO-
JUPUUYECKOE, O€3 OLYIIEHUSs CEPbE3HOCTH U JIpamaTu3Ma.

Ucnonuenune [x. ®unmm u J[x. [pelika (Ha TOH HUKE OpPUTHHAJIA) — CaMOE CBOOOIHOE
[0 PUTMY U aroruke. Bo BCTyIJICHMU MUAHUCT CHAYalla YCKOPSIET JBUXKEHUE, 3aTeM 3aMeIJIsieT K
KoHITy ¢pa3bl. CpemHsisi MaKOpHas 4YacTh 3BYYHT KOHTPACTHO Oyiaronapsi CMEHE KpacKH B
naptuu posisi. B xoHie snurpammsel k. Jpelik BRIMIPHIIIHO UCTIONb3yeTcs mTpux staccato. B
L[EJIOM JaHHOE HCIIOJIHEHHWE OYeHb IOATHYHO, OHO IPHUBIEKAET pa3zHOOOpa3veM IITPHUXOB,
(dopTenuaHHbIil 3BYK MSATKHI, COOTBETCTBYIOIINN MPEIACTABICHUIO 00 MMITPECCHOHUCTHYECKOM

Tyuie.

Oco0eHHOCTH BTOPO# MU PAMMBI

[Mostryeckuii cMmbici BTOpoit smmrpammbel D Anne jouant de Iespinette (06 Awuwne,
ueparowell Ha Kiaeecune) CBOJUTCS K BOCTOPIKCHHOMY OIMCAHUIO WIPAIOIICH Ha CIIMHETe
AHHBI. BceM ¢BOMM BHIOM — I'OJIOCOM M MI'POM, OHA JOCTABJIET yIlIaM U Ija3aM JIMPUYECKOIO
repost yIOBOJIBCTBUE, CPABHUMOE C OJaKEHCTBOM CBATBHIX B UX OECCMEPTHOM CilaBe, ¢ KPaTKUM
c4acTbeM OBITh JIFOOMMBIM 3TON O4apoBaTeNbHOM KpacaBulel. TekcT anurpaMMel umeeT Gopmy
JBYX CTpO(d, HAIMCAHHBIX YETHIPEXCTOMHBIM IMOOM ¢ mepekpecTHbIMU pudmamu. Kommosutop
TpaHC(OPMHUPYET €€ B MPOCTYI0 TPEX4acTHYIO (GopMy, B MEPBYIO HacThb KOTOPOH BKIOYEHA
HayanpHas crpoda, a paszznereHHasl MOMoJaM BTOpask CTAHOBUTCS OCHOBOHM Uil KOHTPAacTHOU
CeperHbI U TuHaMu4ecko perpussl (Cxema 2).

Cxema 2. Ctpoenne Gpopmsl B sriurpamme D Anne jouant de I"espinette

TEKCT - a b c d - e f g h -

B roJyioc | - a b c i |- d di a a -

2 g | d-HO | a/x | ailX ao/x | as/x | asx | x b b1 X X a/x
TaKThl 1-6 | 7-8 9 10 |11 |12 13 14 15-16 | 17 18-23
TOH-Tb cis | cis cis | gis | gis | gis fis dis gis gis cis
dhopma BCT. 1 gacTs (a) mpourp. | 2 yacts (b) 3 gacrts (a1) KoJa

OnurpamMma obpamiieHa pa3BepHYThIM (OPTENMHAHHBIM BCTYIIJIEHUEM M KOJIOH, KOTOpHIE
WJECHTUYHBl II0 My3bIKaJbHOMY Marepuany. Ha HeMm ke CTpPOHUTCS M TPOUTPHIINI MEXKIY
HAa4YaJIbHBIMHM JIByMSl YacTSMU. 3HAUEHHE JTUX paA3JIEIOB BEIUKO, IOCKOJIBKY OHHU COZIEpXkKaT
SApPKUN My3bIKAJIBHBIA MaTepual, KOTOpPbIi B OCHOBHBIX pasleilax IIOpy4eH TIOJocCy.

Hcnonp30Banne CIIOKHOTO pasMepa 5/4 crocoOCTBYeT TEKyUeCTH, INIABHOCTH Pa3BEPTHIBAHUS, a
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JOPUMCKUH JIaJl IPUAAECT MY3bIKE YEPThI aPXAUYHOCTH.

[lapTus conucTa HamMcaHa B CPaBHUTENHLHO HEGOJBIIOM AuanaszoHe h — gis?, memomus
PEUUTATUBHOIO XapakTepa CTPOUTCS BOJHOOOpa3HO, Kak W B IE€pPBOM 3mUrpamme, B
CHJUIa0MYecKO MaHepe. XapaKTepHO, YTO T'PAHUIBl MEXKIY CTPOKAMU TEKCTa COBIAJAIOT C
e3ypaMu MeXAy MY3bIKaIbHBIMH (pazamMu. TolbKO B JUHAMHUYECKOH perpu3e ILe3ypbl
[IPAKTUYECKH  OTCYTCTBYIOT M JIOCTUraercs  menoauueckas  BepmmHa.  dDakrypa
MHCTPYMEHTAJIBHOTO COINPOBOXKIACHMSI OTJIMYAETCSl CYXOCTBIO M SACHOCTbIO. bosee ToOro:
M. Pagenp npennosiaraig UCIOJHEHUE 3TOIO POMaHCa ¢ ABYMs aJIbTEPHATHUBHBIMU BapUaHTAMHU
aKKOMITAHEMEHTa — C KJIABECMHOM JIM00 ¢ (popTeNnHUaHo Ha JIeBOU Nejanu (yKa3aHue aBTopa).

OTTaNIKMBasCh OT COJEPIKAHUS MOITUYECKOTO TEKCTA, MCIOJHUTENIN MHOIZIA BBIOUPAIOT
KJIAaBECUH, KaK, Harpumep, B ayste 6apurona XK.-K. benya u nuanucra A. Yukkonuuu. OHako
B TAKOM MHTEPIPETALUU TEPSIFOTCS TE IETalH, KOTOpPBIE BAYKHBI JUJI BOCCO3[aHUS aJEKBATHOTO
My3bIKaJIbHOrO oOpa3a. Ha kiaBecuHe oka3bIBaeTCsl 3aTpyJHHUTENbHBIM JOOMBATHCS OOJIBILIOTO
3BYKOBOI'O pa3HooOpa3usi, BO3MOXKHOI'O IpU HCIHOJb30BaHWU (opTrenuanHoil nexamu. Tak,
(bakTypa COMpOBOXKACHUS BO BTOPOM KYIUIETE HE CBOWMCTBEHHA JUIS KJIIABECHHHBIX COUMHECHHIA;
OHAa MHOTOCJIOWHA, W3JI0KEHA HA TPEX HOTHBIX CTPOUYKAX M COIEPKUT BBIACPKAHHBIX HOT
(HEOOCTYNHBIX JUISI WIPbl Ha KJIaBECHHE), pPABHOMEPHOE pPHUTMUYECKOE JIBUXKEHHE U
CUHKONMpPOBaHHbIE (GUTYpHl. B KiIaBeCHHHOM HCIIOJHEHUU HEBO3MOKHO HAcClIauBaTh 3BYKH JJIS
neperayd  UMIIPECCUOHHUCTUYECKMX  KpacoK, KpOMe€ TOro, KJIAaBECHHHBIE  aKKOPJbI
[I0/Ipa3yMeBalOT apIePKUPOBaHUE, HEYMECTHOE B JAaHHOM ciy4ae. B My3bIKaJIbHOM )K€ TEKCTe
aHATM3UPYEMOIi SIHUIPaMMbl 0OYeHb MHOTO CO3BYUHid, Aaxe Ha legato. Tonbko Te (hparMeHThI, B
KOTOPBIX HAa TEPBBIA IUIaH BBIXOJUT PUTMHUYECKoe OStinato miecTHamaThiX, 3By4yar Oojee
yOenuTeNnsHO B KJIABECHHHOM BapuanTe?’. VcronHeHHMe MapTHH CONpPOBOXKIECHHS Ha posie
Jydlle BOCIPOU3BOAUT HIECI0 KOMIIO3UTOPA, YTO MOXHO MOATBEPAUTH AHAJIN30M JIBYX APYTHUX
nntepnperanonHelx Bepeuii: XK. Cyze — JI. bonnyun m JIx. ®unmm —x. [peiik. OHu
UCIIOJTHSIOT SMUTPAMMy Ha TOH Hike opuruHaia B h-moll.

XK. Cy3e TpakTyeT BOKaJbHYIO MapTUIO poMaHca B CBOOOJHOM POMaHTUYECKOM KIIIOUE,
ru0Ko mepenaBasi KOHTYpPbl PeYeBON MHTOHAIIMU, B TO BpeMs KakK MapTHs pOsUisi B MCIIOJHEHUH
J1. BonaywHa WCKyCHO OamaHCHUPYyeT MEXIY IBYMS CTHUJISIMHU: OAPOKKO M HMIIPECCHOHH3MOM.
[Ipy 3TOM CTHIIEBBIE OPHUEHTHPHI aHCAMOJUCTOB CHHTE3MPOBAHBI OYEHb OpraHuyHo. [lapTus
posiIsl THIATENbHO NpopaboTaHa, BCe YKa3aHUS aBTOpa CTPOTO COOJIOJCHBI, (UIUrpaHHAs
JEeTalu3alys IITPUXOBOM NAJIUTPhl, a TaKXE HCIOJb30BAHNE MENaIM MPHUIAIOT MYy3bIKE

H3BICKaAaHHYIO ITPEJICCTD. Bes MHHHUATIOpa B 3TOM HUHTCpHIpCTALUN BbIJACPIKAHA B €CAUMHOM TEMIIC C

2B untepnperaunu K. K. benya u A. UMKKoJIMHU TeMI, 110 HAIIEMY MHEHUIO, CIIMIIKOM MOABUXKHBIHN, CO3JaI0INit
BII€YATJIEHUE TOPOILIUBOCTH.
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PUTMHYECKUM JIBH)KEHUEM, HAIOMUHAIOUIMM CTapUHHBIA (DpaHIly3CKUI TaHell Maclbe, 0 4YeM
TOBOPUT TMPEUMYILIECTBEHHOE HCIOJIb30BAaHUE MEJIKUX JAJUTENIBHOCTEH M HeOOosbIlIoe
aKIIEHTUPOBAHNE KAXKON TOMH".

B wuntepnperanuonnoi Bepcuu k. [peiika m Jx. @uHIM snMrpaMma OpeKpacHO
BEICTpOCHA TI0 ¢opMe Onaromaps HICAbHO IMOJAOOPAaHHOMY TEMITy: OH HE OBICTpPBIA W HE
MEJICHHBIN, YTO TIO3BOJISIET XOPOIIIO MPOCIyIUBaTh (hpasbl 6e3 cremku. [InaHucT ucmonp3yer
TOJILKO OJTUH BHJI TYIIIE, OOJBIIE MOAXOMAIINN TSl MHTEPIPETAIIMA CTAPUHHON MY3BIKH: TOYHO
COOJIIOZICHHBIE INTPUXH, aKKypaTHas MHUHHMaJbHas Menajib, JaKe HEKOTOphIE 3aJIUTOBAaHHBIC
3BYKM OH WIpaeT OTAENIbHO. DJTO BBIPA3UTEIbHOE LIEIHHOE HCIIOJIHEHHE 03 3HAuYUTEIbHBIX

aroru4ecKyuX OTKIIOHCHHUH.

BeiBOABI

Ucrtopusa cospanus /[eyx snuepamm Knemana Mapo CBUIETENBCTBYET O TOM, YTO IPHU
KOMIIOHOBKE IMKiIa M. PaBenb OTTaJKUBAJCs, MPEKIAE BCEro, HE OT COJAEPIKAHUSA CIOBECHOTO
TEKCTa, @ OT YHUCTO MY3bIKAJIbHBIX 3aKOHOMEPHOCTEH: TEMIIOBOE COOTHOILIEHUE YacTei
COOTBETCTBYET PACIPOCTPAHEHHOMY B 3aMaJHOEBPOIEHCKOM UCKYCCTBE MPUHIUITY MeOdleHHO —
Ovlcmpo, a TOHUKO-JJOMUHAHTOBAsI TOHAJIbHAS CBS3b YKPEIUIAET €AUHCTBO Liejoro. McnomHenue
SNUTPaMM NPEUMYIIECTBEHHO MY’KCKMMM T0JIOCAMH OOYCJIOBIIMBAETCS UX COAEpPKAHHUEM, UTO
HaIlJI0 OTpa)keHHWE B BBIOOpE MaTepuaia HCHOJHUTENbCKUX BEpPCHM Ha3BaHHOTO IMKJIa B
IIPEICTAaBICHHOMN CTaTheE.

B TpakToBKe *e My3bIKanbHOM (opmbl obenx smurpamm M. PaBenb omupaercs Ha
CTpOEHHE MOATHUYECKON OCHOBBI, o0oraiasi €e NpUHIUIAMH POCTON TPEXUaCTHOW CTPYKTYpBI.
CooTHolleHHEe BOKaJbHOM M (QOpPTENMAHHONM NapTUH, WHAUBUAYAIU3UPOBAHHBIX IO
MHTOHALIMOHHO-TEMAaTUYECKOMY MarepHuaily, BBIABISET HUX MapuTeT. BokanbHble Menoauw,
MIOCTPOCHHbIE B CHJIAOMYECKON MaHepe, UMEIOT PeYUTATUBHBIA XapakTep. IHCTpyMeHTanbHOe
CONPOBOXKJICHUE, OTTEHSIONIEE MEJOJIMI0 T0JI0Ca, UI'PAET HE TOJBKO BBIPA3UTENIBHYIO, HO M
(hopMOOOpa3yIoIIyI0 POJb: €ro MHTOHAIIMOHHBIM Marepuan (OpMUPYETCs BO BCTYIUJICHUH H
BO3BpallaeTcsl B KOJIe, 00pamJIsisi OCHOBHBIE Pa3Jiesibl U CLIOCOOCTBYS €IMHCTBY LEJIOTO.

Kaxxgass U3 mpelncTaBlIeHHBIX B CTaTh€ HHTEPIPETALIMOHHBIX BEPCHM Ipenomisiercs

CKBO3b IIPU3MY BUACHHA HUCIIOTHUTEIEH U rapaHTUPYET UHANBUAYAJIIBHYIO HCIIOBTOPUMOCTD

30 OGpaleHne K BHIPA3HTENLHOCTH CTAPMHHBIX TAHIEB CTAHOBUTCS 3aKOHOMEDHBIM SIBJEHMEM BO (DPaHILy3CKOM
My3bike pydexa XIX-XX B. O0 3TOM CBUAETEILCTBYIOT Tpu capabanovi, Iomuueckue manyvi, Cmpenvuamoie
c600vl, Ilepswviti menysm . Cartu, Ipentoous, Menysm u Ilacnve uz bepeamacckoii ctoumwt K. Jle6rocen. U B riemom
npH TpociymmBanuy smurpammel D Anne jouant de I'espinette BcriomuHaeTcst ¢poprenuannas cionta M. Pasens
I'pobnuya Kynepena.
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B cmamwe npedcmasnenvt mamepuanvl uHmepevio ¢ aApmMucCmKOU X0pogol Kaneiavl «/{otiHax
Cseemnanoti Llypxan, womopas 6 nepuoo 2002-2024 co. sanumana 6 Koriekmuge OOJHCHOCHU
KoHyepmmeticmepa u xopmeticmepa. 100wl xopmeticmepckou Oesmenviocmu C. Ilypxan coenanu c¢
nepuodamu pykosoocmea kxoirekmusom B. Tapwmeii u U. Cmenan. Oxapaxmepuzoganvl ¢haxmol
npogeccuonanbHol OessmelbHOCU U MEOPYECKUX YCNeX08 Kaneiivl 8 YKA3aHHbIL nepuood, onpedeieHsl
Mecmo, polb U Memoobl XOpMeUucmepckou pabomsl 6 Kaneiie. Bxawouensl makowce 80CHOMUHAHUAL O
JUYHOCMIAX XYOO0IICECMBEHHBIX PYKOBOOUmMEeel, Ommeder 3amMemubill 8KIA0 HblHe 30pA8CmEYIoWuUx U
OeliCmBYIoWUxX apmucmog Xoposou Kaneiivl «/{olHa», a Maxdce 02POMHAS YEHHOCMb UX JUYHBIX
ceuUdemenbems.

Knrouegvie cnosa: Beponmuxa ['apwms, Hnona Cmenawn, konyepm, Xopmeiicmep, Xopo8as
Kanenia «/[otiHay, X0posoe UCNOTHUMENLCNEO

Acest articol prezinta materialele interviului realizat de autoare cu artista Svetlana ¢urcan, care
pe parcursul anilor 2002-2024 a ocupat functia de acompaniator si maestru de cor al Capelei Corale
,Doina”. Anii de activitate ai artistei au coincis cu perioada cand la conducerea acestui colectiv coral se
afla Veronica Garstea, iar acum aceastd functie este exercitatd de llona Stepan. In discutie se
caracterizeazd activitatea profesionala si succesul artistic al capelei in perioada vizatd in viziunea
Svetlanei ¢urcan, se determind locul, rolul si metodele de lucru ale maestrului de cor in capela. Interviul
contine amintiri despre personalitatile conducatorilor artistici ai capelei, remarcandu-se contributia
semnificativa a artistilor actuali la dezvoltarea repertoriului artistic al Capelei Corale ,, Doina”, precum
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si valoarea enorma a marturiilor lor personale.
Cuvinte-cheie: Veronica Garstea, llona Stepan concert, maestru de cor, capela corald ,,Doina”,
interpretare corala

This article presents the materials of the interview with the artist Svetlana Turcan, who during
the years 2002-2024 held the position of accompanist and choir master of the ,, Doina” Choir Chapel.
The years of her activity as choir master coincided with the period when this choral collective was led by
Veronica Garstea and llona Stepan, who performs this function at present. In the discussion, the
professional activity and the artistic success of the chapel during this period are characterized, the place,
role, and working methods of the choir master in the chapel are determined. The article also contains
reminiscences of the personalities of the chapel's artistic directors, noting the significant contribution of
the current artists to the development of the artistic repertoire of the ,,Doina” Choir Chapel, as well as
the enormous value of their personal testimonies.

Keywords: Veronica Garstea, llona Stepan, concert, choir master, the ,,Doina” Choir Chapel,
choral performance

BBenenue

B mapre 2024 1. aBTOpOM HACTOSIICH CTaThW ObUIa NPOWHTEPBBhIOMpOBaHa CBeTiaHa
Lypkan®, omHa U3 HbIHE AEHCTBYIOIMX apTMCTOK XOPOBOH Kamemnmbl J{oiina, B pasHbIE TOJIbI
3aHHMMAaBILAas TaM JIOJDKHOCTU KOHLIEpTMelicTepa U XopMencrepa. B cTtaTbe 110 MarepuanaM 3Toi
Oecesbl TPEANPHUHSTA TMOMBITKA YTOYHUTH HEKOTOPBIE COOBITHS TBOPYECKOW M TOBCEAHEBHOM
KU3HH KalleJUTbl, PACKPBITh JETadl KOHIEPTMEUCTEPCKOM W XOpMeHCTepcKoW paboThl B
BEJYILLIEM HUCIOJHUTEIBCKOM KOJUIEKTUBE CTPAHbI B I1€pBOM ueTBepTH XXI B., @ TaKXKE CPaBHUTH

ACATCIIBHOCTD ﬂOlZHbl IIpU ABYX €€ XYAOXKCECTBCHHBIX PYKOBOJUTCIIAX.

HesiteibHOCTD KaneJuibl Joiina B Havase XX| Beka
— Pacckasicume, noocanyticma, o Bawem nosgnenuu 6 Koulekmuee u 0 Nepeom
enevamijieHuUu o ee 2ild6HOM dupuofcepe.

— S npumna B Joiiny B 2002 1. u 3actana Beponmky I'apmrio®

, Korja eil BOT-BOT
JOJDKHO OBUIO WICTIONMHHUTHCS 76 jieT. DTo ObUT YK€ MOCICIHUN TIEPHOJ €€ JeATEeIHbHOCTH U S
MOTY TOJIbKO JOTaJbIBaThCS O TOM, YeM XapakTepu3oBanuch mnpenpiaynme 40 et ee
JTUPIKEPCKON paboThl, COBMABIIME C TBOPYECKUM pacuBeToM. [lo ciydailHOMYy CTEYEHHIO
00CTOSITENTLCTB S OKa3anach Ha JOKHOCTH KOHIIEpTMEHCTepa, TaKk Kak BHE3AITHO 0CBOOOINIOCH
3TO MECTO B CBSI3M C COCTOSHHUEM 3JIOPOBBS MPEIbIAyIIero Kojuieru. B coctaBe Jounst Bceraa
OBUIO JIBa IITAaTHBIX KOHIIEPTMEWCTEpa, IMOCKOJIbKY ydYacTHe aKKOMIIAaHHATOpOB B paboTe

KareJuibl ObUIO 00A3aTENbHBIM.

[lepBrie mapy net moeit paboTsl Beponuka AnekcanapoBHa cama pacreBajia Xop, casich

%2 ypxan (Kymmup) Ceernana (poa. 1975) — aptucTtka xopoBoii kanemnsl Jotina ¢ 2002 r. B mepuox 2002-2012 rr.
paboraina B I0OJDKHOCTH KOHIIEpTMeiicTepa n xopMelictepa kareutsl (epuoandeckn). C 2019 — xopmeticrep.

3 Tapurs Bepa Anexcanmposna (1927-2012) — coserckuii, Monasckuii xopmeiictep, nexaror. Hapojguas
aptuctka CCCP. XynoxecTBeHHBIH PYKOBOANTEIb XOpOBOii Kaneiis! Jotuina B nepuon 1963-2012 rr.
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3a MHCTPYMEHT — 3TO UIHJIOCHh mpuMepHO 15-20 munyT. Penetunus HaunHanack poBHO B 10
4acoB yTpa, HO B cBOil kabunet B. ["apmita npuxoauna yxe 3a moiudaca a0 padorsl. Cama oHa
OblTa OYCHb AKTHUBHA: KUBS B IeHTpe KummHeBa, xoauna Ha paboTy MENIKOM; JTUYHO MHE OHA
pacckasblBana, 4YTo KaXKJA0€ YTPO BBIXOJAWIIA BO JBOP JenaTh 3apsaky. Booobie, 3To Obuia
«oKene3Has jiequ». Ee CUIbHBIN XapakTep sICHO MPOYUTHIBAJICS, HECMOTPS Ha BO3pAacT.

— Kaxumu Ovliu nepsvie Onu Baweii pabomot 6 kanenne?

— S mpunwia Ha paboty 2 centsiops 2002 roga, a Ha 11 ceHTaOps yke ObUI Ha3HAYCH
KOHIIEPT (K TOIOBIIMHE Tpareiauu B CIHA34). Jlo KoHIIepTa OCTaBaJIOCh HECKOJIBKO JIHEH, 3a
KOTOpbIE 51 MO/DKHA Oblia BeIyuMTh KiaBupel Stabat Mater JIx. Poccunn u  Pexeuem
B.A. Mouapra. Cnegyer oTMeTuTbh, uTo [Uisi BepoHuKu AJseKcaHIpOBHBI XOpMEWCTEpHl M
KOHLEpTMEHcTepbl ObUIM MpPaBOil W JIEBOM pYyKOW, BechbMa Ba)XKHOM KOMIIOHEHTON ee
JTUPUKEPCTBA U PYKOBOJICTBA, IOSTOMY OTBETCTBEHHOCThH Obllla BEJIHKA.

— Cronvko 1em Bl npopabomanu konyepmmeucmepom?

— B Jjoiine Bcerna ObuT TMOKMH HAO0Op CTAaBOK W TEPUOJMYECKH S OKa3bIBaJach TO B
JOJKHOCTH apTUCTKH XOpa, TO KOHILepTMeWcTepa, To aupuxepa. Ho akkoMmanupoBana s Bce
necsth Jet (2002-2012). C xomneraMu o KOHIIEPTMEHCTEPCTBY Mbl HUYETO HE JIEIHIIN: BCEraa
HYKHO OBUTO OBITH B KypCe BCETO pernepTyapa.

— Kakoti penepmyap ucnonusics Kaneiiou Ha 2acmposax?

— Ha ractponu /[otina Be3na onepHBIi perepTyap U KPyIHbIE BOKATbHO-CUM(MOHHUECKHE
npousseneHus. B Ilopryranuu Mbel yqacTBOBalIM B ITOCTAHOBKE omepsl 1pasuama Jx. Bepau, B
Ucnanun (Manara) — Kapmen XK. buze. XopoBble CLIEHBI M3 3THX OINEp Pa3ydUBAIHUCH IO
MapTUsiM, TOTOM COOMPATIUCh U PENeTUPOBAIM Ha clieHe. Bee clieHbl pexxuccupoBaia DiaeoHopa
KoncrantnroBHa Koncrantnnosa®. IToMHIO, Kak OHA KOMMEHTHpOBana: «JlaMbl W3 BBICIIETO
o0IIecTBa JIUIIO HE TPOTAIOT, KOXKY HE TPOTAIOT.

— B 2002 2. npeobraoanu apmucmul kakozo 6o3pacma?

— IlpeumymiecTBeHHO conugHOro. Bce OHM OBUIM CEepPhE3HBIMH, BHYIIHTEIbHBIMH,
OCO3HaBast, YTO COOOM MPECTABIAIOT U B KAKOM KOJUIEKTHBE paboTaroT. B Gacax menu apTUCTHI
75-80 Jet, B TeHOpax — 65-70 net. OcHOBHAs Macca KaneJTbl OTHOCHIIACh K CPEHEMY BO3pacTy:
40-50 sretr. OHH ApyT ¢ APYroM padoTaId MPAKTHIESCKH BCIO KU3Hb, TaK KaK HOBOMY YEJIOBEKY
MOJIy4UTh paboTy B /[oliHe, Kak B OJHOM W3 MPECTIKHEUIINX KOJUIEKTUBOB MOJIOBBI, OBLIO

OYCHBb CJIOXHO. I[06pa51 YaCTb XOPUCTOB UMCJIAa 3BAHUA HAPOJHBIX U 3aCIIy’KCHHBIX apTUCTOB, U

34 11 cenmatps 2001 200a 6 CIIIA 6bin cosepuien Kpynhetuuti o YUciy Jcepme mepaxm 6 ucmopuu.

3% Koncrantunosa Dneonopa Koncrantunosna (pox. 1940) — pexuccep HanuoHansHOTO TeaTpa onephl U Ganera
nM. Mapuu buenty, nmpenopaBaTenb ONEpHOrO MacTepcTBO B AKAaJEMHHM MY3bIKH, TeaTpa M HM300pa3HTEeNbHBIX
UCKYCCTB, 3acimyxeHHbli nestens uckycctB MCCP, Haponnas aprtuctka PecnyOmukn Mosnosa, naypear
TocynapctBenHoi mpemun Mounnossl, kaBanep opaetos Meritul Civic u Gloria Muncii.
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9TH 3BaHHWS OHU TONy4YaJIM WMEHHO 3a pabory B /[oiine. B kabuHeTax (uiapMoHHU eImie ¢
COBETCKUX BPEMEH BHCENH JIOCKH IoyeTa M TaMm Obuin (oTorpaduu OTIMUMBLIMXCS IMEBLOB C
MOJIMCHIO UMEHH, (DaMIITUN U 3BaHUSI.

KosnekTuB npuHMMan He BCEX HOBHUYKOB, & OTHOLIEHHE K HOBOMY WIEHY Kalleslbl
3aBHMCEJIO OT €r0 JMYHBIX KaueCTB.

He y Bcex apTucTOB OBUIO BBICIIEE MY3BIKaJIbHOE 00pa3oBaHUE, TOITOMY OIHY IMECHIO
KOJUIEKTUB MOT YYUTh OJMH-J[BAa MECALA, 3aTO OHU 3alIOMMHAJIUCh Ha BCIO JKU3Hb (ITO Kacaercs
MMEHHO TII€CEHHOI0 pemnepryapa: JOWHbI, Xopbl). KpynHble BOKaJbHO-CUM(OHUYECKUE
npousBesieHus, Hampumep, Stabat Mater, pasyumBamuce n0 momyrojma — M Ha  OOIIMX
peneTunrsX, U ¢ XOpMEUCTEpaMU.

— bBvuia w akmyanvna ¢ 2000-e 2e. mpakmuxa coemewenus pabomei 6 «/{otiney ¢
opyaumu 8UOAMU NPOPeCCUOHATILHOU desimelbHOCU?

— B 10 BpeMsl XOpHUCThI B IIKOJaxX paboTaiyu Majao, B OCHOBHOM I€JIH B IEPKBSIX U I/1€-TO
B JIPyTruX MecTax. JINYHO s 3HaJIa OJJHOTO apTUCTA, KOTOPBIH paboTall He O Ipodeccruu, IOTOMY
YTO 3apIulaThl Ha COZAEp)KaHWE CEeMbH YK€ He XBarano. KoHeuHO, o(QUIMaIbHO MpaKTHKA
COBMEIIIEHUsI He IpuBeTcTBOBaiack. Korja y Hac mo XpamaM ObUIM CIY>KObI, 3TO He
apUIIMPOBAIOCH: JIIOJU OCTaBSUIM INEHHE Ha OOroCIyXEHHUsAX, 4YTOO ycleTh BOBpeMs Ha
pENeTUIINH.

— Kozoa Bul npuwinu 6 konnekmug, Kmo 0Oblll Xopmeticmepom 8 Kkaneine?

— B kaxnoil xopoBoil mapTuu ObUIO MO OJHOMY XOpMEHCTEpy: B albTOBOW MapTHUH —
HOnus Kpacnomnosnbckasi, B conpano — EBrenus AnekcannpoBHa MbIHIpY, B 6acoBOil mapTuu —
Amnartonuit JKap, B TeHopax — Bacunmit HuxonaeBuu Kowaps. Anatonuit XKap u Bacunuit
Konzps sBnsnuch qUpHXepaMu, JaMbl — XOpMeiicTepaMu, OHU PaboTald C KOJUIEKTUBOM I10
naptusiM. B koHuepTHoil npakTtuke BepoHuka AlekcaHApOBHa HE BBINNyCKasla Ha CIEHY BCEX
XOpMENCTEPOB — TUPUKUPOBAIN TOJIBKO CHEIUAIUCTHI C OTIBITOM.

— Cywecmeosan nu Kakou-mo epaguk pabomel Xxopmeucmepos: OHU pabOmManu no
ouepeou 6 meyeHue Heoelu Ul c60O0OHO Yepedosalucs?

— [Ipu MHe He ObI0 cTpororo rpaduka, He ObUIO YEeTKO Ha3HAUEHHBIX JHEH. bbuia Takas
CUTyalus: s, KaK KOHIIepTMeilcTep M Xopmelcrep, paboTaiia ¢ MOJOABIMU apTUCTaMH, KTO
TONbKO TIpuXxoaui B KOwieKTuB — ¢ 8.00 mo 10.00 wm ¢ 9.00 o 10.00. Odunmansras padbota
kosekTrBa HaurHanack B 10.00 u 3akanunBanacek B 14.00, Ho haktuuecku padoranu ¢ 10.00 go
13.00. Xopwmeiicrep momKeH OBLT OCTaBaThCS IOCIE PEMETHIIMH UISI HW3Y4YEHHsS HOBOTO
MaTepuajia M JIOTIOJHHUTEIBHBIX PENETHINH C HOBUYKAMH, TO €CTh, C BHOBb NMPHOBIBIINMH B

TCUCHUC roja.
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B 10 Bpems, korga s mpuiuia, B KOJUIEKTHB MOCTYNAjlO0 MHOIO MOJOJBIX, KOTOPBIM
MIPEJICTOSIIO BBIYYUTh BCIO Mporpammy /[otinbl. HekoTopble XopmencTepbl paboTaiu BechbMma
CKpYIyJIe3HO, OTpadaTbiBas HE TOJIBKO MHTOHALMIO, HO M KaXIbIM MITPHUX, KAKAYI0 Jury. 5 He
BUJIENIa OCTPOH HEOOXOJAUMOCTH JETAJIBHO PEIETUPOBATH C KAXK/BIM OT/AEIBHO, IOTOMY YTO CaMm
TeMIl paboThl B KOJUIEKTUBE ObLIT JJOBOJIHHO HECHEIIHbIH, a €CIM CPAaBHUTH €r0 C HIHEUIHUM — TO
OH M BOBce cTosu1 Ha Mmecte. Ha conbdemkrupoBanuie HOBOrO NMPOU3BEACHUS — HA KPYHHYIO
¢dopmy un Ha COOPHUK MOJIIABCKHUX MBEC — MOTJIa OBUIO BBIJENICHA HENENs, TaXKe JIBE WM TPH.
3arem Beponuka AjeKcaHIpOBHAa MOIJIa COCAMHUTH MApTHUIO COMPaHO C OacaMu, CONMpPaHO C
anbTamMu. KoHeuHo ke, B COBpEMEHHOM KOJIJIEKTUBE TAKOTO HE MO3BOJISIIOT U HE TPEOYIOT.

— Vuunuco 1u xonyepmmuwle npozpammol Hausycms?

— Ilpu MHe ye HeT, 32 UCKIIOUEHHEM IpOrpamM, ¢ KOTOPbIMU apTUCThHI €31WJIM Ha
racTpoiid Mo pailoHaM U celaM peciyOJIMKH; TaKoBas MCIOJHsUIaCh HAau3ycTh. Koraa s TOnbKO
yCTpOMJIach B KOJUICKTHB, 51 KaK pa3 Moraja Ha OJMH U3 MPOrOHOB Takoro KoHiepra a cappella.
[ToMHIO CBOM BIIEYATICHHUS — 3TO OBLIA HACTOSINAS MOIIb, OTPOMHAsI BOJIHA 3ByKa. B KoJtekTuBe
MPAKTUYECKH KaX/IbIi OBUT COTMCTOM, KaXKIbIH MEJI IOTHBIM 3BYKOM — 3TO OBIJIO MacITaOHO.

— Ha umo B.A. I'apwums obpawana ocoboe sHumanue npu pabome co 38yKom & xope?

— Ha nomauy 3Byka, Ha JbpIXxaHue, Ha W3BjIeucHHE 3ByKa belcanto, cdopmupoBanHoro,
TEMOpPOBOT0, KpacuBOIo, Kpyrjioro M, camoe IJiaBHOe, aHcaMOJIeBOro 3ByKa B nmaptuu. Beras B
XOp, s YyBCTBOBaja ce0si B CTPOIO, CIIMHOM OLIyIIajla BOKAJIbHYIO MOIIb U MOJJEPKKY CO BCEX
CTOPOH, OT IIOCIEAHETO psifa 10 MEPBOTO.

— Cywecmgosano nu 6 obaacmu xopogozo ucnoinumenscmea Monoogvl maxoe saeieHue
KaK KOHKYPEHYUsl U KaK 9mMo ompaxicaiocs Ha oesmenvuocmu «/otinsy?

— IloHsATHS «KOHKYpeHIMM» BOoOOIIe He ObUlo. BbulM OYeHb XOpOolIMe KOJIJIEKTUBBI,
Hanpumep, Xxop komnanuu Terepaouo-Monoosa noj ynpasienueM B. Bynunesckoro, xopomuit
KoJIeKTHB Kpeodo noJ; pykoBoJcTBOM Banentunsl bonaypat. Mbl ¢ HUMU BMeCTe BBICTYNAIH U
CIymanu JApyr apyra. /{otna, Ha MOW B3I, OTAMYAach OT HUX TEMOPOM, CHJIOW 3BYKa H

pycckoil MaHepoW mneHus: BepoHnka AJekcaHIpOBHa B CBOE BpeMsl CTaXUPOBAIACh Y

36 37

A.B. CBemHuKkoBa™, HECKOJIBKO JIET C XOpoM pabotan Takxke Bmagumup Munun®'; 3Ta

3% Cpemnukos Anexcanap Bacuibesuu (1889-1980) — coBerckuii poccuiickuil XopoBoii aupuxép, xopmeiicTep,
nemaror, obmecTBeHHbIH aesTens. C 1941 1. Bo3riaBisan opraHW3oBaHHBIN MM ['OCyZapCTBEHHBIH XOp PYCCKON
necHH (HbIHE — ['oCyapCTBeHHBIN aKaleMUYecKuil pycckuii xop nmern A.B. CBenrHuKoBa), KOTOPBIM PYKOBOJAWI
7o xoHna >ku3Hu. Cpenu yueHnkoB A.B. CemHukoBa — kpynseimue xopmeiicrepsl A.A. FOpnos u B.H. Munus. B
1957 r. B.A. T'apiuts npoxonuia ctaxxupoBky B xope A.B. Ceewrnukosa [1].

37 Munun Bnagumup Hukonaesna (poa. 1929) — poccuiickuii XOpOBOH JUPUKED, MEAAror; 3aciyKEHHbIH apTUCT
MCCP, naypear I'ocynapctBennoi mpemun CCCP, Hapogusii apruct CCCP, coszpaTens U XyA0>KECTBEHHBIH
pyxoBoauTens MOCKOBCKOIO FOCYJapCTBEHHOIO aKaJeMHUYECKOro kaMepHoro xopa. B nepuon ¢ 1958 mo 1963 rr. —
XYJ0XKECTBEHHBIN PYKOBOIUTEIb U AUPHKEP XOPOBOH Kanensl JotiHa.
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https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%BE%D0%B9_%D0%B4%D0%B8%D1%80%D0%B8%D0%B6%D1%91%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D1%80%D0%BC%D0%B5%D0%B9%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%B1%D1%89%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B4%D0%B5%D1%8F%D1%82%D0%B5%D0%BB%D1%8C
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%BE%D1%81%D1%83%D0%B4%D0%B0%D1%80%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B0%D0%BA%D0%B0%D0%B4%D0%B5%D0%BC%D0%B8%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%85%D0%BE%D1%80_%D0%B8%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%B8_%D0%90._%D0%92._%D0%A1%D0%B2%D0%B5%D1%88%D0%BD%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D1%81%D1%81%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D1%80%D0%BC%D0%B5%D0%B9%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%BE%D1%81%D1%83%D0%B4%D0%B0%D1%80%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BF%D1%80%D0%B5%D0%BC%D0%B8%D1%8F_%D0%A1%D0%A1%D0%A1%D0%A0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%80%D0%BE%D0%B4%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B0%D1%80%D1%82%D0%B8%D1%81%D1%82_%D0%A1%D0%A1%D0%A1%D0%A0
http://belcanto.ru/minin-choir.html

TpaHIUs PooIDKaIack B Joiine e,

— Kaxoeo 6vi10 omuowenue oupusxicepa Kk xopmeticmepam u Konyepmmeticmepam? Kax
B. I'apwums evicmpaueana ¢ HuMu KOMMYHUKAUUIO: MO Obliu OcOOeHHble OMHOUEHU UIU
HapasHe ¢ OCMAIbHbLIMU apmucmamu?

— C xopwmelicTepaMyd BBICTPAaUBAINCHh CyOOpIMHAIMOHHBIE OTHOIICHUS: BepoHuka
AnekcanapoBHa Benia ceOsi IO OTHOIICHHIO K HUM KaK K «IEPBBIM cpefu paBHBIX». OHa Hac
OYEeHb yBaXkasia, BBIJEJISTIA TIPU XOpe, BCErAa coOoana JUCTaHIMI0 U Obljla ¢ HaMH Ha BHI,
mpurijamaina B cBoi kabuner. Korjma yTBepikaanach mporpamma, OHa CHpalldBaia Halie
MHEHHUE, MpejJiarajia XopmeicrepaMm IUPIKUPOBAaTh, a MpH pabdoTe C XOpPOM HHKOrJga He
OTIyCKaJla KPUTUUECKUX PEIUIUK B aJpec XopMmeicTepoB. Ecii BO3HUKANIO HEOMOHUMAaHUE, UX
BBI3BIBAIA B KAOWHET, TaM YK€ MOTJIa TPOXOIUThH Oece/1a Ha OBBIIICHHBIX TOHAX.

— Yacmo nu «/otinay compyonuuana ¢ cumgponuveckum opkecmpom? Muozo nu
UCNONIHANOCL BOKANbHO-CUMpPOHUUeCKUe npoussedenuii? Bniomws 0o 1975 200a penepmyap
Kaneuivl e08a U HAOUPAN € O0eciamoK BOKAIbHO-CUM@OHUYECKUEe NPOU3BeOeHUll, GKII0UASL
Kanmamol cogemckou memamuxu [4]. Kozoa oice 6 penepmyape u 6 pabome xaneiivl cmanu
noseiamuvcs coyunenus bemxosena, Poccunu?

— K 2002 r. koyutektuB yxke He pa3 ucnonnsur Stabat Mater Jx. Poccunu, Pexeuem
B.A. Momnapra, Carmina burana u Catulli Carmina K. Opda. bbu1 roToB K HCIOJHEHUIO
Hemeyxuii pexeuem 1. bpamca. B npunnume, Bcs 3anaHoeBpoIieiickas XopoBast Kilaccuka Oblia
y’Ke BIeTa U Ipeodiagana B UCIIOIHUTEIHCKON MPaKTHKE Kamelsibl. HannoHnanbHbIN penepryap
MMeI pa3BlieKaTelbHbIN XapakTep — ans ¢ectuBanst Mopyuwop W ISl TaCTpoJIel IO peruoHam
pecmyOIuKH.

— B npoyecce penemuyuonHoil pabomsi npakmuKo8aics iU UHOUBUOYANbHBIN ONPOC
apmucmos?

— Korma MbI B KauecTBe XOpMEWCTEpOB pabOTaIM MO MapTHSM, Mbl Takoro cede He
no3Bossid. Ho s 3actana Tot nepuon, korna Beponuka AnekcaHIpoBHA IPH MOJHOM XOPOBOM
COCTaBE CHPAIIMBAJIA CI0KHBIE MTACCAKHU Y KAXKIOTO U3 XOPUCTOB, HAIIPUMED, MAPTUIO COITPAHO B
npousBeneHun B monumeax neycvinaowyro C.B. PaxmanuHoBa (10 HOTBI cu?). Vinorna Takoi
OTPOC TPOXOAMJI TOJHKO B MPUCYTCTBUHU TEBIIOB OJHON mapTuu. Sl nu4HO mena e gyry u3s
nocnenHero Homepa Pexsuema JIx. Bepam — Takume ONpockl OpraHW30BBIBAIINCH BO BCEX
naptusix. KoHeuHo, mMOAOOHBIE  METOABI  OYEHb  CTUMYJHMPOBAIA  XOPHUCTOB K

CaMOCOBCPIICHCTBOBAHUTO, HCCMOTPS HAa TO, YTO IIPpH HO,Z[06HOM orpoce B. Fameﬂ HEC acjajia

38 O pabore B. Mununa ¢ kanemnoii Jotuina peus uzet B crathax H. Bisingy — Om nepsozo nuya: xopoeas xaneia
«Hotinay 6 socnomunanusx B.H. Mununa, xyoosicecmgenno2o pykosooumens koatexkmusa ¢ 1958-1963 2. [2] u
Iexaoa mondasckozo uckycemea u aumepamypui 6 Mockee 1960 2o0a: ycnex xoposoii kanennwt «otinay [3].
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HUKaKAX 3aMeYaHUil W HE OICHHMBAJa «IPAaBWJILHO/HENPABUIBHO» — MBI MPOCTO IEIH IO
omHOMY. Kax</p1if MOT M JTOJDKEH ObUT CHETh JIH000H maccax npaBmibHO. CONUCTBI Kaleiulbl —
Bce OBUIM M3 XOpa, TaK Kak 0a30BbIi COCTAaB KamleiUlbl COCTABIISUIM B OCHOBHOM BOKAJIMCTBHI.
[ToaToMy mpakTMKa WHIUBUAYaJIbHOTO ONpOCa BOCIPUHUMAIACh KAk camMo  cobOoit
pasymerornieecs.

— Yoenanocw 1u ocoboe sHumanue enewnemy udy Ha KoHyepmax. Ovblau U Mpedbo8aHUs.
K npuyecke, MaKusxicy, 4mob ece gvlensfoenu Oonee Uiy meHee 0OUHAKOBO, GbICMPAUBANUCH U
apmucmsl o pocmy, penemuposaIiuch U CUHXPOHUZUPOBAIUCH U 8X00bI-8bIXO0bl HA CYEHY?

— BX0nbI-BBIXOIBI pENETHPOBAIKCH, TaXKe JIO MoJydaca. 3a CYET ITOTO IMEPeIBIKECHUS
KOJUICKTHBA HA CIICHE OBLIN WIeaTbHBIMUA. BH3yambHBINA aclieKT W KPacoTa BOCIIPHSTHS XOPOBBIX
JTUHUN 00s3aTeNIbHO oTpadaThiBayinCh. ClieHa Bceraa nmpodoBajiach A0 KOHIEPTa, B TOM YUCIE U
ee (u3MYECKHE TapameTpbl, CTYNEHBKH, MOJICTABKU U T.J. UTO Kacaercsi BHEIIHErO BHJA W
MaKusKa — CKOpee BCEro, 3TH TPATUIMM WHTYUTHBHO TIEpElIaBajMCh W3 TOKOJCHUS B
MOoKoJIeHHe. MakKusK ObIT CIICHUYECKUH, B SIPKUX OTTEHKAX.

— Ha osmane noocomosexu npousgedenuss Kk Kouyepmy yoensna Jau Bepouuka
Anexcanopoena 6HUMAHUE CMBICTY, UOCUHOMY COOEPIUCAHUIO NPOU3BeOeHUs, NpUBooUnd Ju
npumepwl U KyibmypHule accoyuayuu?

— Koneuno, mpumeprno 30 % pemeTUIIMOHHOTO BPEMEHM YHAETSIOCH CMBICIOBOMY
aHanu3y: oHa paboTana HaJl COJAEp>KaHUEM, TOBOPHIIA O CMBICTIOBBIX OTTEHKAaX, MOTJa MOKa3aTh
rojJocoM, 4ero xoTena JocTudyb. My3bika Oblla BHYTPH HEe, OHa €€ YyBCTBOBajia M Heclia B cebe
3By4aHue. My3pika OblTa y HEe Ha IEPBOM MeECTe, M 3TO 3aCIHy)KHBAIO YBaXHTEIHHOTO

OTHOIIICHUH.

HoBblii 3Tan B 1eITEJbHOCTH KaIeJJIbI

— Hacxonvko cnooichviv u  HanpsadceHuviM Ol KoJleKmuea Ovll nepexoo noo
PYKOB0OOCMBO HOB020 dupudicepa, Mnonvl AgpanacvesHul Cmenan®®?

— Ilocne konumuel B. Tapmtu s mponomkuna pabortath B J{otime W Tiepenuia IMoj
pykoBoAcTBO HOBoro aupmwkepa — M.A. Crenan. Mbl — XopMecTepbl U MOJIOJIbIE APTUCTHI —
XKIAIA 3TOH CMEHBI, TIOTOMY YTO B TOCJEIHHME TOAbl paboTel B. [apmtu oueHs omrymanuch
npodecCuoHaIbHBIE TMPOOJEMBI: CTpajaja WHTOHANMSA (B TEUYCHHE OJHOTO TPOU3BEIACHUS
crnajaja MoOpoM N0 TepLuH), YYyBCTBOBAJICS penepTyapHbli «rojgoa». llostomy mpu Bcem

MOYTCHUHU K 3aCIIyraM YBaXa€MOI'O PYKOBOIUTCIIA ﬂOIZHbl, C HpO(pCCCHOHaHBHOﬁ TOYKHU 3pCHUA

cuTyauus Obuia ciaoxkHoi. OT HOBOTO JUpPUXKEpa Mbl, KOHEYHO, ObLIN B BocTopre. [loxuiibie xe

3 Crenan Wnona Aganacbena (poa. 1964) — nupwkep, NENaror, Xyj10KeCTBEHHBIM PYKOBOJUTENb M TJIABHBIH
JMPHXKEP XOpPOBOH akaseMuyeckoi kanesust Jouna ¢ 2013 1., Hapoanas aprucrka Pecybnuku Momnosa.
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apTUCTBl OKA3aJIMCh B IIOKOBOM COCTOSIHMM, IIOTOMY 4YTO, CKOPEE BCETO, OT HUX HUKOIZA He
TpeOOBaIM B TAKOW MEpPEe YNCTOTHI MHTOHAIIMY M HAPSHKEHHOCTH B padoTe.

— Beponuxa Anexcanopoena paccmampugana 8apuanm c80e2o yxooa u3 KoileKmuea uiu
nepeoauy nocma npeononiazaemomy npuemMHuKy?

— OHa He paccMaTpuBajia HUKaKUX BapuaHTOB. Sl aymaro, 4TO JAJIs Hee 3TO 03Ha4ajo Obl
BBIHYTb COOCTBEHHYIO Ayuly — /[louna Iisi Hee Obula CMBICIOM Bced xu3HU. [laxke Oynyuum
6onbHOM, B. Napmits mpuxoauia Ha peNeTHLMU U CTapajach AWPHKUPOBATh Kak MOTJa, JUOO
cuiena B 3aie Ha peneTunusx. Hackoimpko s 3HAI0, B MOJOJOCTH OHA OblIa €IWHCTBEHHOU
KCHILUHON-TUPWIKEPOM B KPYTy MYKYMH-TUPHIKEPOB, YK€ YMYIPEHHBIX OIBITOM, U, TEM HE
MeHee, TOOMJIach CBOEr0 MECTa Y JAUPHIKEPCKOIo IMIONUTPa U BOJEBBIM YCHIIMEM YJIEep)KUBaa
ero ponrue rompi’’.

— Bw ynomunanu, umo npu B. [apwme 6 Kolinekmue HAOUPanocL OMHOCUMENbHO
HEMHO20 MONOObIX APMUCMO8?

— Hackonbko s MOMHIO, MOJIOZIBIE aPTUCTBI IPUHUMAIUCH PEIKO, IOTOMY UTO KOJIJIEKTUB
ObUI HACTOJIBKO CIUIOYEHHBIM, YTO TEKydkd He Obulo. bonee Toro: mma amantaunuu B /otine
HY>KHa ObL1a OIPEJCJICHHAs 3aKallka XapaKTepa.

— Bvinu 1w 0o6onvbHbl npogheccuonanvrvim yposHem u no020mMosKol apmucmos Kaneivl
oupudicepbl, ¢ KOMOPLIMU 8AM NPUXOOULOCL pabomamb Ha 2acmponasax? Jlenanucy 1u Kakue-mo
cywecmeennvie 3aMedanusi 80 6peMs CE0OHbIX penemuyuii? Bvi Obliu XOpouwio 20mosvi K
8bICIMYNACHUAM ?

— Ha ractponu c onepHbIM penepTyapoM Mbl €31UJIM OYEHb MAJIEHBKHUM COCTaBOM: B
OCHOBHOM, MOJIOJIeKb. bblta moes/ka, Kya Mbl €31MIM cOCTaBoM B 50 4enoBek, 3To ObLIO elle
Hadano 2000-Xx romoB, TO €cTh Kakasi-TO CBEXECTb M MOJOJOCTh B KOJUIEKTHBE elle
4yBCTBOBaJIMCh. Ha clieHe MHTOHauUMs Xopa yJydllalach BCEr/la, XOTS Ha pPENeTULHSX C
JTUpHKEepOM, 0coOeHHO B MecTax a cappella, mocie koTopsix BCTynmaeT opkecTp — ObLIM 3aMETHBI
MHTOHAIIMOHHBIE PacXoXxaeHus. Bo BpeMsi KOHLIEPTOB M BBICTYIIEHHH TaKOro HE OBLIO.

— 3a uei cyem OpeaHU306bIBANUCL  3acpanuuHble 2eacmpoau?  Iocyoapcmeo
Qunancupoeano smu noe3oKu Uy 3mo 6vi10 3a0avel npuiauiaroujeti CmopoHsl?

— K coxanenuto, Ha ToCyJapCTBEHHOM YPOBHE HaM HE MpPEIOCTaBISAJIOCH HUKAKOU
nomortnu. [Tocnennue 3arpannynsie ractpoiu Jouins: 66un B 2012 1.

Jns punapmMoHuu B 1enoM U A7 /{oliHbl B 4aCTHOCTH, OYeHb MHOTO€ cJienana CBeTnaHa

HBanoBHa BI/IBOH41. Ha momeHnT ee BCTYIUICHHUA B JOJDKHOCTE Y OpraHu3anuu OBLIO OYEHH MHOTO

40 O mavanpHOM dTamne gearenbHocT B. Tapmru peus uper B cratbe H. Bnbiany — Beponuxa Tapwmsa: nauano
mMeopueckoll Kapbepuvl 8 Xopoeotl kanenne «/oiinay [5].
4l Buson Ceernana MsanosHa (pox. 1959) — myssikoBes, aupextop HaumonansHoit Gpumapmonun um. C. JIyHkeBuya
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nonroB. Cernana lBaHOBHAa JOJATO M YIOPHO «packpydHBajia» MOTEHIHUAN (UIapMOHUH,
MIpHUBJIEKaJla CIIOHCOPOB, 32 YTO €il orpoMHas OiarogapHocTh. Uepes aBa-Tpu roja GpuiapMoHUs
y’Ke TIOCTOSIHHO JaBajia KOHIIEPThI, HHPOPMAIIMOHHOE MAaHHO W300WJIOBAIO aduiliaMu, JEHBIH
MOCTYTAJIH OT CAAYH B apEeHIY HECKOIBKUX TOMEIIEHUH.

— C mex nop, kax npuwina Hnona Aganacveena, pesxo au ob6HOBUICA penepmyap
kanennvl? Mnu nogvle npousseoenus 6600UIUCL NOCMENEHHO, He UCKTI0YAs Yoice CYecmayouuil
penepmyap?

— Nnona AdanacreBHa cHavasa paboTajia co CTapbIM pernepTyapoM. IT0 OBUIO CIOXKHO U
JUIs Hee, W JUIsl KOJUIEKTHBA: HapoAd ObL1 pactepsH. Ho yepes Tpu-ueTbipe roja cran 3aMeTHO
MEHSTBCS COCTaB XOpa: CTAIM YXOAUTh NPEACTABUTENN CTAPIIEro MOKOJICHUs (Te, KoMy OBLIO 3a
70-80 ner), HA4aJIOCh 3aMETHOE OMOJIOKEHHE TEBYECKUX PSJIOB, YTO MO3BOJIMIO TOCTETIEHHO
OOHOBJISITH U YCTIOKHATH XOPOBOI1 penepryap.

— Ha coepemennom smane OesmenvHocmu «/{ounsly Xopmeticmepam OmMEOOUMCs
MUHUMATIbHOE KOAUYeCmeo 8peMmeHu OJisi pabomul, Hanpumep, 0OUH-08a padbodux OHs 3d 6ecCdb
nepuoo pazdoopa u u3yueHus npoussedenus. Bozmoowcno, smoco Hedocmamouno Ons
Ka4ecmeeHHO20 YCB0eHUsl HOB020 Mamepuana 601buuUM pazHo803PACMHbIM KOJIeKMUBOM. Xoms
nokonenue nocieonux 6-10 nem, ocobenno evinyckHuku xageopwl upuscuposanue AMTHUH,
NPUBLIKIU K ObICMPOMY KOMNAEKCHOMY NOOX00Y 8 U3VYEHUU XOPOBO2O NPOU3BEOEHUS: 0OUH-084
pasa convgeddcuposanue, NOMOM NeHUe C MeKCMOM, 6 NPASUILHOM wmpuxe, OUHAMUKE,
¢pazuposke. Ho npu B. I'apume, 6eposamuo, ucnonib308aiuch unble MemoouiecKkue npuHyunsl
pabomwl: YOensanoch Oonvliee KOIUYECMBO 6PeMeHU HA paszdoop, NPUMEHSIUCL pAa3IuyHble
mexHuxu pazoopa, u m.o.?

— Ja, mpu B. I'apite paboTann uMEeHHO Tak. Y Hac ceiuac paboTa HAeT OUYeHb aKTUBHO:
0oJbIlMe TMPOTrpamMMbl, MHOTO TPOU3BEACHMI, BEChbMa HACHIIIEHHas W pa3HooOpa3Has
KOHIIEPTHAs JIeATEIbHOCTh, OJTHUM CJI0BOM, Mapadon. Mcxoas uz sroro, Minona AdanacreBHa
paboTaeT COOTBETCTBEHHO: JAE€TCSl OTPAaHMUCHHOE KOJMYECTBO BPEMEHH Ha KXKIYIO IPOTPaMMYy .

— Huvimu cnosamu, ModxcHO ckazame, umo 6 Hawu OHu «/ouna» eedem 6onee
HACHIWEHHYIO KOHYEPMHYIO 0esimeIbHOCb?

— Ha, B Havane 2000-x 4TO-TO HOBOE U3 MY3BIKAJILHOTO MaTepuana OblIO MPAKTUYECKU
HEIOCTYNHO. IM3ydeHne W BHEApPEHHWE HOBOTO IPOW3BENCHHS MPECTaBIsUI0 co00i BechMma
CIIOKHBIN TIpoliecc. B Hamm JHU BO3MOXKHOCTH KOJUIEKTHBA HaMHOTO pa3zHooOpasHee. Mcxons

n3 5TOIr0, CECroJgHsA MbI pa60TaeM B IPYIroM pUTMCE.

¢ 2003 .
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Productia si distributia filmelor se caracterizeaza prin transformari remarcabile in ultimii ani,
modelate de progresele tehnologice si de preferintele consumatorilor in evolutie. Pe masurd ce industria
filmului continua sa se extinda la nivel global, intelegerea complexitatii distributiei filmelor a devenit
imperativa pentru producatorii de film. Faza de distributie a filmului joaca un rol crucial n
determinarea succesului unui film, deoarece implica promovarea filmului, determinarea strategiilor de
lansare, a canalelor de distributie utilizate §i respectarea normelor legale. Aceasta etapa a realizarii de
film constituie aspectul cel mai putin teoretizat al industriei cinematografice, ceea ce inseamnd cd
cercetatorii se afla adesea blocati in detaliile cifrelor de lansare sau ale acordurilor de vinzare, fara
instrumentele teoretice care i-ar putea ajuta sa dea sens acestui teren nefamiliar prin determinarea
strategiei de marketing si de lansare a filmului.

Cuvinte-cheie: strategie de distributie, canale de promovare, branding, influencer marketing,
bugetarea

Film production and distribution have undergone remarkable transformations in recent years,
shaped by technological advances and the evolving consumes’ preferences. As the film industry continues
to expand globally, understanding the complexity of film distribution has become imperative for
filmmakers. The film distribution phase plays a crucial role in determining the success of a film as it
involves promoting the film, determining release strategies, distribution channels used and compliance
with legal norms. This stage of filmmaking is the least theorized end of the film industry, meaning that
researchers often find themselves bogged down in the details of release figures or sales deals, without the
theoretical tools that could help them make sense of this unfamiliar terrain by determining the marketing
and release strategy of the film.

42 E-mail: ludmila_tima@yahoo.com
43 E-mail: virgiliu.margineanu@gmail.com
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Introducere

Distributia de film este ultima etapad a procesului de realizare a filmului si urmeaza pre-
pre-productia, pre-productia, productia si post-productia. Acest proces implica o serie de pasi
strategici pentru a se asigura cad filmul ajunge la publicul tintd prin diverse canale, cum ar fi
cinematografe, televiziunea, festivaluri de film sau platforme de streaming. Multi cineasti
debutanti asteaptd pana cand proiectul lor este finalizat inainte de a se gandi macar la distributie,
pe cand cineastii experimentati inteleg ca trebuie sa elaboreze o strategie de distributie cat mai
curand posibil pentru a putea atinge rezultate cel putin, pentru a rascumpara productia. Astfel,
este important ca distributia sa fie bine gandita din timp pentru a putea reusi filmul sa atinga la

anumite rezultate.

Etapele de productie a filmului

Tn procesul de productie a filmului este recomandabil sa fie respectati urmatorii pasi:

1. Cercetarea pietei. O cercetare de piatd amanuntitd presupune identificarea publicului
tinta, datele demografice si preferintele acesteia. Intrebari utile in aceastd etapa sunt: Care este
intervalul de varsta si populatia pe care o vizeaza acest film? Unde isi urmaresc filmele? Ce
platforme anume? Ce tipuri de filme ii intereseazd? Cum pot ajunge la ei? Aceste informatii ajutd
la adaptarea strategiilor de productie si marketing pentru a raspunde publicului identificat.

2. Definirea strategiei de distributie In faza initiald prin determinarea canalelor de
distributie care se aliniaza cu genul filmului, bugetul si publicul tinta si unde va avea loc lansarea
filmului: la cinema, pe platformele digitale, la festival de film sau la televiziune. Definirea
strategiei de distributie include si alocarea Tn bugetul de productie pentru cheltuielile de
distributie §i marketing. Acest lucru asigurd ca sunt disponibile fonduri suficiente pentru a
sprijini lansarea filmului si activitatile de promovare alese.

3. Al treilea pas este unul optional si presupune luarea Tn considerare a trimiterii
filmului la festivaluri de film relevante, care se aliniaza genului si publicului tintd. Festivalurile
oferd o oportunitate de a genera entuziasm, de a castiga recunoastere si de a atrage potentiale
oferte de distributie sau atentia industriei.

Odata ce acesti pasi sunt realizati, urmeaza dezvoltarea unei cronologii de distributie ce
contureaza datele de lansare planificate si ferestrele de distributie pentru diferite platforme. Acest
lucru ajutd la coordonarea programului de productie cu strategia de distributie si permite o
planificare si executie eficiente.

Tot in fazele initiale pot fi realizate negocierile cu agenti de vanzari sau distribuitori
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pentru a explora oportunitatile de pre-vanzare. Pre-vanzarea implicd vanzarea drepturilor de
distributie pe anumite teritorii sau platforme Tnainte de finalizarea filmului, oferirea de sprijin
financiar pentru productia filmului. Acest pas, de obicei, are succes cu casele de productie deja
bine stabilite pe piata, care poate fi explorat de orice producator.

4. Ultimul pas este Tnceperea construirii unei campanii de marketing si publicitate a
filmului 1n fazele de productie. La aceasta etapa se poate implica crearea unei prezente in retelele
sociale, unde sa fie construitd interactiunea cu publicul si valorificarea oricaror aspecte unice ale
filmului pentru a crea anticipare si constientizare.

In primul rand, planificarea strategiei de distributie in timpul etapei de productie permite
producétorilor de film sa identifice cele mai potrivite canale si platforme pentru a-si prezenta
filmul. Cu numeroase optiuni de distributie disponibile astazi, este esential sa se adapteze planul
de distributie la natura specificad a filmului. Fie cd este un film de artd independent sau un
blockbuster cu buget mare, fiecare film necesita o abordare personalizatad pentru a ajunge in mod
eficient la publicul vizat. Mai mult decat atat, inceperea promovarii in timpul etapei de productie
le permite producatorilor sd creeze anticipare si entuziasm pentru filmul lor Tnainte de lansare.
Activitdtile promotionale timpurii, cum ar fi lansarea de teasere, trailere si filmari din culise, pot
genera entuziasm si intrigd in randul potentialilor spectatori. Aceastd implicare initiala poate crea
un sentiment de anticipare si declanseaza interesul fata de film, fiind echivalentul, in cele din
urma, la o prezenta mai mare la lansare.

In plus, inceperea devreme a promovirii ofera oportunititi de a interactiona cu publicul
tintd si de a construi o baza de fani. Prin intermediul platformelor de social media, realizatorii de
film pot interactiona direct cu publicul lor, impartasind actualizéri, continut exclusiv si informatii
din culise. Acest angajament nu numai ca creeaza un sentiment de comunitate, dar stimuleaza si
loialitatea si promovarea prin recomandare, ceea ce poate avea un impact semnificativ asupra

succesului filmului.

Strategii moderne de promovare a filmului pentru o distributie eficienta

Nu se mai poate vorbi de lansarea unui film azi fara a lua in considerare platformele de
streaming. Promovarea filmului are loc, de obicei, in coordonare cu procesul de distributie a
filmului. Pentru a promova eficient un film, pot fi folosite diverse metode, inclusiv valorificarea
diferitelor canale de promovare, elaborarea unui plan de marketing cuprinzator si gestionarea
atenta a bugetului.

Canalele de promovare a unui film sunt diverse. Este recomandat sa fie folosite mai

multe canale in acest proces de promovare pentru a putea asigura ca se ajunge la un public
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potential cit mai larg. Tn continuare vor fi prezentate principalele canale de promovare utilizate
n distributia de film [1 p. 101-115].

Marketingul traditional include canalele traditionale precum televiziunea, radioul, presa
scrisa, panourile publicitare si afisele. Acestea sunt canale folosite din primele decenii ale
promovari de filme catre public si raman a fi la fel de actuale si in prezent, continuand sa joace
un rol semnificativ in promovarea filmelor. Drept exemple de canale de marketing traditional
sunt reclamele la televiziune, interviurile la talk-show-uri cu echipa de productie sau anunturi in
programele de stiri. Presa scrisd poate include articole in reviste de specialitate, unde sunt incluse
interviuri, detalii despre productie sau pareri ale criticilor. Panourile publicitare plasate strategic
in zonele cu trafic intens pot crea impact vizual si pot genera interes pentru public. O combinatie
a acestor metode de marketing traditional pot garanta deja un succes destul de bun al procesului
de promovare a filmului, daca sunt folosite corect. Aceste metode sunt eficiente si permit
ajungerea la o audienta destul de larga, insa dezavantajul consta in faptul ca pot fi costisitoare.

Marketingul digital este un canal de promovare tot mai popular si care prezinta avantaje
fatd de marketingul traditional prin faptul ca sunt mai eficiente din punct de vedere al costurilor.
Tn era digitald platformele online oferd oportunititi vaste pentru promovarea filmelor.
Platformele de social media precum Facebook, Instagram, Twitter si YouTube sunt canale
populare pentru interactiunea cu publicul, partajarea de trailere, distribuire de clipuri cu filmari
din culise si desfdsurarea de campanii interactive. Acum multe filme care sunt in productie au o
reprezentanta online prin pagini de Facebook, Instagram, Tik-Tok sau alte retele de socializare,
unde publica continut divers cu scopul de a crea interes si asteptare fata de film, dar si pentru a
publica noutati inainte si dupa lansarea filmului.

O noud metoda de promovare, aparuta odata cu dezvoltarea retelelor sociale este
Influencer Marketing, care presupune colaborarea cu lideri de opinie, persoane publice sau
persoane cu o audientd mare pe retelele de socializare. De obicei, urmaritorii acestor persoane au
incredere in opiniile si recomandarile lor. Colaborand cu influencerii, a caror audienta se aliniaza
cu audienta tintd a filmului, realizatorii de film pot ajunge in mod eficient la publicul dorit. Ei
pot crea continut dedicat, cum ar fi recenzii, reactii sau discutii despre film, ceea ce ajuta la
generarea de entuziasm in randul urmaritorilor. Beneficiul este ca atunci cand ei sustin un film,
acesta apare mai degrabd ca o recomandare autenticd decat ca o reclama traditionala, ceea ce este
mai usor perceput de catre public. Autenticitatea lor poate avea un impact semnificativ asupra
perceptiei filmului, ceea ce duce la cresterea interesului. Pentru producatorii de film aceasta
metoda este usor de urmarit cat de efectiva este prin instrumente analitice si date despre impactul

continutului distribuit. Aceasta optiune permite masurarea efectivitatii promovarii prin asemenea
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modalitate, ceea ce face raportarea catre investitori mai usoara [1, 2, 3].

Ultimul canal de promovare a filmelor sunt evenimentele de promovare. Acestea
presupun organizarea de premiere, conferinte de presa, evenimente pe covorul rosu si proiectii
speciale. Aceste evenimente oferd actorilor si echipajului oportunitati de a interactiona cu presa,
cu profesionistii din industrie si fanii, generand entuziasm.

Canalele de promovare utilizate in promovarea filmului sunt diverse si, dacd sunt utilizate
impreuna si corect, pot aduce rezultate frumoase pentru distributia de film. Pentru ca activitatile
de promovare folosite sa aiba un impact cat mai mare, este nevoie de un plan de marketing, unde
sunt detaliate toate etapele si procesele importante in distributia filmului. Un plan de marketing
pentru distributia de filme cuprinde strategiile si tacticile utilizate pentru promovarea si
distribuirea unui film catre publicul tinta [2, 3, 4]. Acesta isi propune sa creeze gradul de
congtientizare, sd genereze noutati si sa stimuleze implicarea publicului, conducand, in cele din
urma, la succes comercial pe diverse platforme de distributie. Sunt cateva elemente-cheie de luat
n considerare atunci cand se creeaza un plan de marketing pentru distributia filmelor si anume:

Analiza publicului finta este 0 componenta critica a planului de marketing pentru
distributia filmelor, care implica identificarea si 1intelegerea demografiei, intereselor si
preferintelor publicului. Se efectueaza cercetari de piata pentru a identifica segmentele de public,
cel mai probabil, sd fie interesate de film. Aceastd analizd ajuta la adaptarea strategiilor si a
mesajelor de marketing pentru a ajunge si a interactiona eficient cu spectatorii vizati.

Una dintre caracteristicile-cheie ale analizei publicului tintd este identificarea trasaturilor
demografice. Aceasta include factori precum vérsta, sexul, etnia, locatia si Statutul
socioeconomic. Intelegerea componentei demografice a publicului tintd permite distribuitorilor
sa-si adapteze campaniile promotionale si strategiile de distributie pentru a rezona cu grupul
specific pe care il vizeaza. De exemplu, un film de animatie pentru familii ar fi comercializat
diferit pentru parintii copiilor mici, comparativ cu un film de groaza care vizeaza adolescenti.
Caracteristicile psihologice sunt un alt aspect important al analizei audientei. Aceasta implica
aprofundarea in interesele, hobby-urile, valorile, atitudinile si stilul de viatd ale publicului tinta.
Intelegand profilul psihografic al audientei, distribuitorii pot crea materiale de marketing si
campanii promotionale care se aliniazd preferintelor si aspiratiilor lor. De exemplu, un film de
comedie romantica poate atrage un public care pretuieste umorul, dragostea si relatiile, in timp
ce un thriller plin de actiune poate viza indivizi care cautd entuziasm si adrenalind. Trasaturile
comportamentale joaca un rol semnificativ si Tn analiza publicului tinta. Aceasta implica
analizarea comportamentului trecut si a modelelor de consum ale publicului, cum ar fi

obiceiurile de vizionare a filmelor, genurile preferate si frecventa vizitelor la cinema. Prin
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examinarea acestor comportamente, distribuitorii pot identifica tendintele si preferintele care le
pot ghida strategiile de distributie. De exemplu, daca publicul tintd consuma, in principal, filme
prin intermediul platformelor de streaming online, un distribuitor poate acorda prioritate lansarii

digitale si eforturilor de marketing pe acele platforme.

Branding in distributia de filme se refera la procesul de creare a unei identitati distincte si
recunoscute pentru un film sau un studio de film. Aceasta implicd dezvoltarea unei imagini de
marcd unice, mesaje si elemente vizuale care ajutd la diferentierea filmului sau studioului de
concurenti si a rezona cu publicul tintd. Brandingul joaca un rol crucial in stabilirea increderii,
generarea de loialitate a publicului si stimularea succesului comercial al unui film.

Una dintre caracteristicile-cheie ale brandingului in distributia filmelor este crearea unei
identitdti de brand consistente. Aceasta implica dezvoltarea unui titlu de film puternic si
memorabil, logo, slogan si stil vizual care reflecta esenta filmului si publicul vizat. O identitate
de brand bine conceputa ajuta filmul sa iasa in evidentd pe o piatd aglomerata si creeaza un
sentiment de familiaritate si recunoastere in randul publicului tintd. De exemplu, marca Disney
este recunoscuta instantaneu prin logo-ul sau iconic si imaginea sanatoasa, prietenoasd Ccu
familia.

Brandingul ar trebui sa fie prezent in toate materialele promotionale pentru a crea
recunoastere, pentru a stabili o conexiune puternica cu potentialii spectatori si pentru a fi tinut
minte. Consecventa este un aspect vital al brandingului in distributia filmelor. O experienta
consecventd a marcii in diferite puncte de contact, cum ar fi trailere, afise, retelele sociale si
marfa ajutd la consolidarea identitatii marcii si la consolidarea echitatii marcii. Mentinand
tematica mesajelor, elementelor vizuale si tonului, distribuitorii pot crea o prezentd puternica si
unificatd a brandului, care rezoneaza cu publicul si construieste Tncredere [1, 2].

Alte elemente importante ale planului de marketing sunt trailerul si materialele
promotionale. Un trailer este un scurt instrument de promovare audiovizual, conceput pentru a
crea interes, anticipare si entuziasm pentru un film. Acesta serveste ca 0 previzualizare a
filmului, prezentand elementele sale cheie, cum ar fi povestea, personajele, imaginile si tonul, in
timp ce atrage publicul sa vizioneze filmul complet. Trailerele sunt, de obicei, lansate inainte de
premiera filmului sau la data lansarii si sunt distribuite prin diverse canale, inclusiv
cinematografe, televiziune, platforme online si retele sociale. Materialele promotionale in
distributia de filme cuprind o gama larga de active de marketing menite sa promoveze si sa
creeze gradul de constientizare pentru un film. Aceste materiale pot include postere, imagini

statice, filmari din culise, interviuri, comunicate de presa, merchandise si continut online
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interactiv. Scopul materialelor promotionale este de a genera interes si entuziasm, de a comunica
publicului tintd mesajele-cheie ale filmului.

Strategia de lansare in distributia de filme se refera la elaborarea si planificarea atenta a
calendarului pentru a pune un film la dispozitia publicului. Aceasta implicd determinarea datei
optime de lansare, selectarea canalelor de distributie adecvate i implementarea activitatilor de
marketing si promovare pentru a maximiza acoperirea publicului si succesul comercial. O
strategie de lansare bine executatd joacd un rol esential in generarea de entuziasm, atragerea
spectatorilor si maximizarea performantei de box office a filmului.

Distribuitorii iau in considerare diversi factori, cum ar fi concurenta din alte filme,
sarbatori, tendintele sezoniere si preferintele publicului tinta atunci cand aleg data lansarii.
Scopul este de a gasi o perioada care sd ofere cea mai buna sansa ca filmul sa iasa 1n evidenta si
sa capteze atentia publicului vizat. Activititile de marketing si promovare sunt componente
esentiale ale unei strategii de lansare. Distribuitorii dezvoltd campanii cuprinzatoare ce includ
publicitate, promovare pe retelele sociale, comunicate de presa, trailere si alte materiale
promotionale. Scopul este de a crea constientizare, a genera anticipare si de a implica publicul
tinta. Strategiile de marketing eficiente iau in considerare genul filmului, preferintele publicului
tinta si canalele cele mai eficiente. De exemplu, un film de groaza se poate baza in mare masura
pe crearea de trailere pline de suspans si pe utilizarea platformelor de social media populare

printre pasionatii de groaza.

Flexibilitatea si adaptabilitatea sunt caracteristici cruciale ale strategiilor de distributie a
filmelor. Distribuitorii monitorizeazd tendintele pietei, feedback-ul publicului si indicatorii de
performanta in perioada de lansare. Pe baza acestor informatii se pot face ajustari la strategia de
distributie, la eforturile de marketing sau chiar la data lansarii propriu-zise. Aceasta flexibilitate
permite distribuitorilor sa valorifice receptia pozitiva, sd raspunda la cererea publicului sau sa
pivoteze daca planurile initiale nu dau rezultatele dorite. De exemplu, dacd un film primeste
recenzii pozitive si un impact ridicat in timpul lansarii sale limitate, distribuitorii isi pot extinde
rulajul cinematografic pentru a valorifica impulsul.

Ultimul element important al planului de marketing este mdsurarea impactului. In
distributia filmului acesta se refera la efectele cuantificabile si observabile care pot fi evaluate si
analizate pentru a evalua succesul si performanta unui film. Una dintre caracteristicile-cheie ale
impactului masurabil este capacitatea de a urmari si analiza datele legate de performanta
filmului. Acestea includ veniturile de la vanzarea biletelor, participarea publicului si descarcéri

sau fluxuri digitale. Aceste valori ofera indicatori masurabili ai succesului comercial al filmului
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si a cererii de pe piata. Masurarea impactului financiar permite distribuitorilor sa evalueze
profitabilitatea filmului, rentabilitatea investitiei si performanta generala a pietei. Implicarea
publicului este un alt aspect important al impactului masurabil. Aceasta implica evaluarea unor
valori precum evaludrile publicului, recenziile, interactiunile pe retelele sociale, discutiile online
si reactiile critice. Analizand aceste date, distribuitorii pot obtine informatii despre receptia
filmului de catre public si nivelul lui de implicare.

Bugetarea si alocare resurselor de distributie detine un rol esential in determinarea
acoperirii si impactului unui film. Alocarea strategica a resurselor financiare pe diferite canale de
distributie, campanii de marketing si activitati promotionale poate influenta semnificativ
vizibilitatea si receptia unui film.

Practica internationald presupune faptul cd cheltuielile pentru distributie, promovare si
marketing nu sunt incluse n bugetul total al filmului, pe motiv cad acestea sunt puse pe
responsabilitatea distribuitorului sau a companiei de distributie angajata. Aceasta este o practica
care se foloseste in cazul caselor de productie mari si a filmelor cu bugete mari. In cazul caselor
de productie tinere distributia poate fi pusa de la inceput in bugetul total al filmului. Existd unele
recomandari in industrie, care specifica faptul ca bugetul total al filmului trebuie sa fie impartit
in: 10% pre-productie, 35% productie, 35% post-productie si 20% distributie si marketing [4].
Respectiv, poate fi observat faptul ca la distributie se recomanda a se oferi mai mult de jumatate
din suma cheltuita pentru productie. Alta regula nescrisa mentioneaza faptul ca pentru distributie
s marketing ar trebuie sd fie alocate aproximativ 30% din bugetul total de productie. Care regula
sa fie urmata decide fiecare producator, pe argumentul faptului ca el cunoaste si intelege cel mai
bine particularitatile filmului pe care il produce.

In realitate, alocarea bugetului de distributie ca procent din bugetul total al filmului poate
varia in functie de mai multi factori, precum dimensiunea si domeniul de aplicare a productiei,
strategia de distributie si nevoile si obiectivele specifice ale filmului. De exemplu, un film
documentar despre reproducerea pestilor va avea un buget de distributie mult mai mic ca procent
din bugetul total al filmului decéat in cazul unui film de fictiune dezvoltat timp de 5 ani.
Respectiv, nu exista un raspuns unic pentru a determina ,,cel mai bun” procent, deoarece acesta
poate diferi de la proiect la proiect.

Cu toate acestea, exista unele aspecte care pot ajuta la determinarea procentului atribuit
cheltuielilor pentru distributie si marketing din totalul cheltuielilor. Unul dintre aceste aspecte
este genul si publicul tinta al filmului. Filmele cu un public mai larg sau care vizeaza un grup
demografic mai larg pot necesita un buget de distributie mai mare pentru a ajunge la intregul

public, care trebuie abordat prin diferite canale. Pe de alta parte, filmele de nisa sau
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independente, cu un anumit public tinta pot aloca un procent mai mic pentru distributie,
concentrandu-se pe eforturile de marketing directionate cat mai specific. Strategia de distributie
aleasd pentru film poate afecta si procentul bugetului de distributie. De exemplu, canalul de
distributie ales pentru lansare si difuzare initiald influenteaza prin cheltuielile determinate de
factorul tehnic. Daca filmul vizeaza, in primul rand, o lansare in cinematografe, un procent mai
mare poate fi alocat pentru cheltuielile de marketing si distributie in cinematografe, astfel incat
sa atraga destui oameni in cinematografe. Dacd se pune accent pe platformele digitale sau
serviciile de streaming, bugetul poate fi ajustat in consecintd si poate fi axat pe directionarea
campaniilor. Valoarea si scara productiei influenteaza bugetarea prin faptul ca filmele cu bugete
de productie mai mari pot aloca un procent mai mic pentru distributie, deoarece pot avea mai
multe resurse disponibile pentru marketing si distributie. In schimb, filmele cu buget redus sau
independente pot aloca un procent mai mare pentru a compensa resursele limitate de marketing.
Veniturile potentiale si rentabilitatea asteptata a investitiei pentru film pot juca, de asemenea, un
rol important in determinarea procentului bugetului de distributie. Filmele cu asteptiri mai mari
de venituri pot aloca un procent mai mare pentru marketing si distributie pentru a-si maximiza

sansele de succes [5 pp. 19-26, 6 pp. 29-32].

Concluzii

Planificarea distributiei si initierea eforturilor de promovare in faza de productie sunt pasi
esentiali pentru ca producdtorii de film sd maximizeze succesul filmului lor. Prin pozitionarea
strategicd a filmului, generarea de entuziasm si interactiunea cu publicul tintd se pot optimiza
sansele de a ajunge la un public mai larg, crednd un impact de duratd si, in cele din urma, sa
obtina succes comercial.

Este important de remarcat ca alocarea bugetului de distributie ar trebui determinata pe
baza unei evaluari atente a nevoilor, obiectivelor si potentialului pietei specifice ale filmului.
Este recomandabil de lucrat cu profesionisti cu experienta din industrie, distribuitori sau agenti
de vanzari care pot oferi informatii si Indrumari cu privire la alocarea bugetului, in functie de
circumstantele specifice ale filmului. In cazul in care acest lucru nu este posibil fie datoriti
numarului redus de specialisti pe domeniu, precum este situatia in Republica Moldova, fie din
cauza bugetului mic, este recomandat ca producdtorii de film sa studieze practica si experienta
altor filme cu caracteristici tehnice precum genul, subiectul, durata si bugetul, pentru a prelua
idei pe care sa le introduca in munca lor.

O recomandare pentru producdtorii tineri sau cei mai putin experimentati in directia de

distributie este cercetarea strategiei de distributie a altor filme deja realizate din nisa filmului
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care se afla acum in producere. In asa mod se poate de observat care sunt pasii ce merita si care
nu merita a fi realizati, ce poate fi preluat si integrat in propria strategie de distributie sau ce nu
trebuie de Intreprins. O astfel de analiza obiectiva poate pune lucrurile in perspectiva, oferind

numeroase sugestii pentru producatorii tineri si cu putind experienta.
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Actualmente, procesul de pregatire a artistilor de dans impune conditii stricte care genereazd
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poate genera stari de oboseald, surmenaj sau epuizare. Articolul de fata are drept scop identificarea
simptomelor oboselii Tn randul artistilor de dans si evidentierea celor mai eficiente mijloace de
recuperare a organismului si restabilire a capacitatii de munca a acestora. Totodatd, urmare a
chestionarului aplicat, dansatorii au dobdndit cunostinte despre simptomele oboselii si au obtinut unele
recomandari care le vor ajuta sd evite supraoboseala si sa-si pdstreze capacitatea de munca la un nivel
Tnalt.

Cuvinte-cheie: artisti de dans, capacitate de muncd, oboseala, mijloace de refacere a
organismului

Currently, the training process of dance artists imposes strict conditions that generate major
physical, mental and psychosocial demands. In the long term, this high-intensity activity can generate
states of fatigue, overwork or exhaustion. The purpose of this article is to identify the symptoms of fatigue
among dance artists and highlight the most effective means of recovering the body and restoring their
work capacity. At the same time, as a result of the applied questionnaire, the dancers acquired knowledge
about the symptoms of fatigue and obtained some recommendations that will help them avoid overfatigue
and keep their work capacity at a high level.

Keywords: dance artists; work capacity, fatigue, body recovery means

Introducere

Actualmente, procesul contemporan de pregatire impune artistului de dans conditii
riguroase care genereaza solicitari fizice si psihice majore. Activitatea dansatorilor reprezinta un
proces continuu de invatare si dezvoltare fizica, insotit de eforturi care ajung uneori la limita
genera stari de oboseald, surmenaj sau epuizare. Astfel, este de mentionat ca in situatii de
oboseala extrema persoana poate pierde simtul realitdtii, fapt ce ar putea duce la accidentari

severe [1].

Actualitatea cercetarii

Cauzele care duc la aparitia formelor acute sau cronice ale oboselii pot fi de naturd
diversa: fiziologice, psihologice, medicale, material-tehnice si pedagogice [2].

Este de mentionat ca oboseala se afla in conexiune cu odihna in timpul careia au loc
procese de restabilire a organismului conditionate de efort. Astfel, dirijarea necontrolata a
efortului fizic In timpul activitatilor si lipsa odihnei pot duce la forme de oboseald tot mai
profunde care in timp nu mai pot fi compensate prin repaos, aceasta trecdnd intr-o forma
patologica [3]. Situatia se intensifica n timpul concursurilor, concertelor frecvente sau turneelor,
care pot epuiza sistemul nervos al dansatorului, dezorganizandu-i activitatea.

Oboseala se manifesta printr-un sir de simptome caracteristice, dupa cum urmeaza:
dereglarea functiilor SNC si procesului de transmitere a impulsurilor nervoase catre muschi,
imunitate scazuta, epuizare psihica si fizica, cresterea cheltuielilor de energie in timpul

Tndeplinirii uneia si aceleiasi activitati, reactie intarziata si viteza scazuta de prelucrare a
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informatiei, dificultate in procesul de concentrare a atentiei, diminuarea fortei si rezistentei
musculare, inrautatirea coordonarii etc. [4, 5].

Totalizand, se poate mentiona ca activitatea musculara rationald, mentinerea capacitatii
optime de munca si a sanatatii fizice si psihice trebuie sd constituie un obiectiv esential in
procesul de pregitire a artistilor in orice gen de dans [6]. In acest sens, evitarea consecintelor
nefaste, urmare a suprasolicitarii organismului dansatorului, se poate obtine cu ajutorul
mijloacelor de refacere a stdrii generale si a capacitdtii de efort fizic si intelectual. Odata
planificate si aplicate correct, aceste mijloace stabilizeaza starea fizica, psihologica si
emotionald, persoana devine mai rezistentd la factorii externi si stres, isi imbundtiteste lucrul

sistemelor: respirator, nervos central, muscular, cardiovascular etc.

Scopul cercetarii consta in identificarea si selectarea celor mai eficiente mijloace de

refacere a organismului Tn sistemul de pregatire a artistilor de dans.

Obiectivele cercetarii:

1. Analiza si generalizarea datelor din literatura de specialitate referitor la oboseala si la
procesul de refacere a organismului dupa efort.

2. ldentificarea celor mai frecvente simptome ale oboselii manifestate de studentii
DACPM si modalitatile de a-si restabili capacitatea optima de munca.

3. Selectarea si recomandarea unor actiuni complexe pentru diminuarea oboselii si
refacerea capacitatii de munca a artistilor de dans.

Pentru realizarea scopului si obiectivelor propuse au fost folosite urmatoarele metode de
cercetare: studiul bibliografic; observatia pedagogica; metoda convorbirii; metoda chestionarii;
metoda grafica.

Pentru o argumentare veridic a importantei problemei enuntate in scopul si obiectivele
cercetarii, de catre noi s-a realizat un chestionar sociologic destinat artistilor de dans din
Republica Moldova si Romania. Au fost supusi chestiondrii 32 de studenti, masteranzi si
antrenori de dans cu varsta cuprinsa intre 18 si 49 ani, care practica urmatoarele genuri de dans:
clasic, sportiv, popular, modern etc. Dansatorii inclusi in cercetare sunt de sex masculin (21,9%)
si feminin (78,1%). Astfel, in cercetare s-a folosit chestionarul in format on-line si pe suport de
hartie, compus din 16 intrebari accesibile si usor de perceput. Intrebarile au avut drept scop
examinarea parerilor specialistilor in domeniu cu accent pe subiectele identificarii celor mai
frecvente simptome ale oboselii manifestate si modalitatile de a-si mentine capacitatea optima de

munca.
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Asadar, la intrebarea ,, Care este activitatea d-voastra de baza?”, respondentii au avut
posibilitatea de a opta pentru cateva variante de raspuns. Din rezultatele obtinute putem deduce
faptul ci majoritatea combina statutul de student cu cel de angajat in cAmpul muncii. In aceasta
ordine de idei, 53,1% au ales optiunea student, 78,1% din participanti la sondaj au indicat ca sunt
angajati in domeniul artei, 12,5% au afirmat ca sunt angajati in alte domenii si doar 3,1% au
mentionat faptul ca nu sunt angajati In cAmpul muncii.

Réspunsurile obtinute la urmatoarele intrebari ne-au permis sa stabilim cd respondentii
posedd un stagiu de practicare a dansului pana la 5 ani si mai mult de 15 ani. Astfel, in cadrul
sondajului, 37,5% din intervievati au remarcat un stagiu de pana la 15 ani de practicare a
dansurilor, alti 31,3% practica acest gen de artd mai mult de 15 ani, 28,1% — au un stagiu de pana
la 10 ani, iar 3,1% au bifat raspunsul — pana la 5 ani.

Urmatoarea intrebare a chestionarului descrie cele mai solicitate stiluri de dans practicate
de respondenti. Un numar mare dintre ei au indicat ca practicd 2 sau mai multe stiluri de dans.
Acestea sunt urmatoarele (Figura 1): dansul popular este practicat de 59,4% din dansatorii
chestionati, urmati de 46,9% dintre respondenti care practicd dansul modern si 31,3% dintre cei
intervievati practica dansul clasic. Pentru celelalte stiluri au optat un numar mic de persoane.

Din raspunsurile acestora, de asemenea, am aflat cad cea mai mare parte din ei practica
dansul zilnic — 65,6%, de 3-5 ori pe saptamana practica dansul 25% dintre respondenti, iar 9,4%
dintre dansatori se antreneaza de 1-2 ori pe saptamana.

Analiza rezultatelor sociologice obtinute la intrebarea ,, Care este durata activitatilor de
dans intr-o zi?” a demonstrat faptul ca majoritatea celor chestionati practica dansul mai mult de
120 min. zilnic — 65,6%, alti 12,5% dintre respondenti au indicat o durata zilnica de practicare a
dansului de pand la 90 minute. Acest fapt este firesc, deoarece majoritatea sunt studenti la
facultdtile de specialitate si au zilnic discipline practice. Tinand cont de efortul mare pe care il
suportd organismal, este important de a avea o capacitate inaltd de muncd, fapt confirmat de
respondenti intr-un procent de 71,9. Ceilalti 28,1% considerda important pentru ei de a avea o
capacitate inaltd de munca.

Figura 1. Repartizarea raspunsurilor privind stilul de dans practicat
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La urmatoarea intrebare — ,, Pe o scara de la 1 la 10, cat de tare va simtiti oboist/a dupa
activitatea de dans?” — respondentii au propus urmatorul procentaj: 7-11 persoane (34,4%); 8-6
persoane (18,8%); 10-3 persoane (9,4%); 5-3 persoane (9,4%); 6, 4, 3, 1-2 persoane (6,3%); 2-1
persoana (3,1%) (Figura 2). Raspunsul la aceasta intrebare, dupa parerea noastra, dovedeste ca
efortul fizic mare depus zilnic duce la suprasolicitarea organismului dansatorului.

Este imbucurator faptul ca un numér mare de persoane cunosc bine (59,4%) si foarte bine
(18,8%) simptomele oboselii. Cu toate acestea, 15,6% dintre respondenti le cunosc putin, iar
6,3% nu le cunosc deloc.

Figura 2. Intensitatea oboselii, simptome
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Fiind rugati sa descrie simptomele oboselii acuzate cel mai des, 22 persoane au invocat
dureri musculare (68,8%), 18 persoane (56,3%) au invocat scaderea capacitatii de concentrate a
atentiei si lipsa somnului odihnitor, 43,8% din respondenti au acuzat astenie fizica si instabilitate
emotionald, 12 persoane (37,5%) au zis ca acuza scaderea randamentului fizic, 8 persoane (25%)
dintre respondenti au indicat astenie psihica, iar 2 persoane (6,3%) au invocat afectarea
capacitatilor cognitive (Figura 2).

Tn scopul determindrii raspunsurilor la intrebarea , Cdt timp pe sdptamdnd acordati
refacerii organismului?”’, le-am propus dansatorilor sa indice timpul pe care acestia il rezerva
saptdmanal refacerii. Din numarul total de raspunsuri obtinute am aflat urmatoarele: 40,6%
acordd mai mult de 3 ore sdptamanal; 25% acorda mai putin de 1 ora saptamanal; 21,9% acorda
pana la 3 ore intr-o saptamana; 12,5% nu acorda deloc timp refacerii organismului.

In continuare, dorind si aflim opinia respondentilor privind locul preferat unde

desfasoara activitatile de refacere a organismului si mentinerea capacitatii de munca, 75% dintre
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dansatori au optat pentru lucrul de sine statator, in conditii casnice, iar 40,6% — Tn aer liber.
Pentru activitatile desfasurate sub indrumarea unui specialist au optat doar 18,8% din
respondenti.

Acest fapt ne-a determinat sa venim cu un set de recomandari in sensul selectarii si
recomandarii unor activitati pentru diminuarea oboselii si refacerea capacitatii de munca a
artistilor de dans.

Un alt motiv care ne-a determinat sa abordam aceasta tema este raspunsul obtinut la
intrebarea: ,, Prin ce metode reusiti sa depasiti oboseala?” Respondentii au avut posibilitatea sa
opteze pentru mai multe variante de raspuns. Cei mai multi dintre ei au optat pentru metode
naturale si accesibile. Astfel, 93,3% dintre dansatori au mentionat ca depasesc oboseala prin
somn, 53,1% — prin plimbari 1n aer liber, iar 37,5% din participanti la sondaj folosesc alimentatia
echilibratd. Cu parere de rau, un numar mic de respondenti au optat pentru introducerea in
activitatea sa a odihnei active (34,4%) si a activitatii fizice (9,4%). Aceste raspunsuri sunt
conditionate, dupa parerea noastra, de programul incarcat al artistilor si lipsa de timp suficient
pentru refacere (Figura 3).

Figura 3. Metode de depdsire a oboselii si mijloace pentru mentinerea capacitatii optimale de

lucru
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Optiunile respondentilor la ultima intrebare — ,, Ce mijloace ati prefera pentru mentinerea
capacitatii optimale de muncd un timp mai indelungat?” — au evidentiat raportul prezentat in
figura 3. Reiesind din datele obtinute Tn urma chestiondrii, dansatorii, in cele mai multe cazuri, ar
opta pentru folosirea sedintelor de masaj (18 persoane — 56,3%), urmate de folosirea exercitiilor
de stretching-ul (14 persoane — 43,8%), 10 persoane (31,3%) prefera meditatia ca mijloc de
mentinere a capacititii optimale de munca. In acelasi timp, la polul opus respondentii au preferat

mai putin fitness-ul (5 persoane — 15,6%), inotul — 4 persoane (12,5%), kinetoterapia — 8
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persoane (25%), ca mijloace de baza pentru mentinerea capacitatii de munca (Figura 3).

Prin urmare, rezultatele primite Tn urma aplicarii acestui chestionar evidentiaza
necesitatea acordarii unei atentii deosebite problemei diminuarii oboselii si refacerii capacitatii
de munca a organismului artistilor de dans.

Este dovedit faptul ca anumite mijloace pedagogice, farmacologice, fizioterapeutice si
psihologice contribuie la accelerarea proceselor de refacere survenite in urma efortului si
urmatoarea etapa a activitatii profesionale. Utilizarea sistematica a activitatilor de refacere
constituie baza Insusirii si executarii corecte a actiunilor de dans cu asigurarea unei economii a
cheltuielilor de energie din partea organismului dansatorului [7].

In continuare ne vom referi la unele din acestea, care, in opinia noastrd, sunt cele mai

eficiente.

— Exercitiile de relaxare. La inceput se recomanda a fi invatate cu forme simple de relaxare a
intregului organism din pozitia culcat pe sol. Apoi urmeaza a accentua atentia asupra relaxarii
anumitor parti ale corpului. Dupa insusirea acestor exercitii se va trece la incordarea intregului
corp si a partilor sale cu relaxarea lor ulterioara (initial din pozitia culcat, apoi stand si in
deplasare) pentru ca dansatorii sa poata diferentia miscarile de ncordare si relaxare.

— Yoga. Este un sistem conceput in antichitate pentru a se preocupa de bunastarea fizica,
mentald si spirituald a omului. Unicitatea exercitiilor Yoga constau in combinarea incordarilor
active, relaxarii profunde si respiratiei corecte. Respiratia corecta In timpul executarii exercitiilor
permite conducerea energiei in corp. Complexul de exercitii Yoga este alcatuit din diferite tipuri
de ,,asane” (pozitii canonizate), cu mentinerea unei pozitii de la cateva secunde pana la un minut
s1 mai mult, in plus o trecere lenta de la o pozitie la alta. Lectiile de Yoga unesc in ele metode de
atingere a artei de incordare si relaxare a muschilor, bazate pe formula: Tntindere, relaxare,
respiratie profunda, intdrirea circulatiei sanguine si a concentrarii [8].

— Stretching. Este un program care consta in folosirea exercitiilor de intindere pentru
influentarea muschilor, membranei lor, fasciile, ligamentele si capsulele articulatiilor. Acest
lucru duce la relaxare dupd activitati de antrenament intense [8]. Totodata, exercitiile cu caracter
de mobilitate pot ajuta la calmarea crampelor musculare la nivelul picioarelor, reducerea sau
eliminarea durerilor musculare dupa efort sau dupd trauma [9]. De asemenea, unele exercitii de
stretching ajuta la scaderea nivelului de stres Tn organismul dansatorului.

— Meditatia. Meditatia vizeaza capacitatea organismului de a obtine o stare interioard de

constientizare prin reconectarea cu sine insusi din trei perspective: mentala, emotionala si fizica.
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Aceastd metoda ajuta la relaxare, la evitarea stresului si anxietatii etc. PracticAnd exercitiile de
meditatie, se pot schimba emotiile, gandurile, poate creste activitatea interioard si exterioard a

persoanei, poate creste perceptia sunetelor, miscarilor etc.

— Exercitiile respiratorii. Acest sistem de exercitii poartd un efect terapeutic si poate fi
inclus in programul de pregatire a artistilor de dans cu diferit nivel de pregatire. Schimband
arbitrar regimul de respiratie, dansatorul poate schimba si regimul activitatii sale psihice. Astfel,
exercitiile de respiratie constituie cel mai accesibil si sigur mijloc de reglare a starii emotionale a

artistilor din toate genurile de dans.

— Alimentatia echilibrata. Alimentatia echilibratd joacd un rol important in obtinerea
unei performante in activitatile practice, iar nivelul adecvat de energie este esential pentru
atingerea obiectivelor stabilite. Astfel, pentru o buna stare de sanatate, refacere rapida dupa efort
si prevenirea accidentdrilor, meniul unui dansator trebuie sa contind carbohidrati complecsi —
terci, paste, fasole (=8-12 g/kg), proteine din surse slabe — peste, oud, carne, lapte (=1,5-1,8 g/kg
pe zi), grasimi — avocado, nuci, ulei de masline, carne (=1g/kg), micronutrienti (vitamine,
minerale, electroliti, microelemente), fructe (=1-2) si legume (=400 g/zi), dar si evitarea
deshidratarii. Deshidratarea afecteaza organismul in mod fundamental, afecteaza capacitatea
organismului de reglare a temperaturii, fapt ce poate genera mai rapid simtul oboselii fizice,
mentale etc. Astfel, in dependentd de intensitatea activitdtii motrice, majoritatea dansatorilor
trebuie sd poatd bea Intre 200 si 300 ml de lichid din sfert in sfert de ora, dar acest nivel poate sa

fie influentat de 0 crestere a intensitatii antrenamentului [3].

Concluzii

Astfel, generalizand cele expuse anterior putem trage urmatoarele concluzii:

— Activitatea artistilor de dans reprezintd un proces continuu multianual de invétare si

— Rezultatele obtinute in urma aplicarii chestionarului evidentiazd necesitatea acordarii
unei atentii deosebite problemei diminuarii oboselii si refacerii capacitatii de munca a
organismului artistilor de dans.

— Introducerea in regimul de munca a activitatilor sistematice de refacere constituie baza
executarii corecte a actiunilor complexe de dans cu asigurarea unei economii a cheltuielilor de
energie din partea organismului dansatorului

— Tmbinarea eforturilor de antrenament cu mijloacele de refacere Tntr-un sistem unificat
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constituie solutia de baza in mentinerea si dirijarea capacitatii optime de munca a dansatorilor.
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Acest articol abordeaza paradigma teatrului documentar din Republica Moldova de la inceputul
secolului XXI, care s-a dezvoltat in ultimele doud decenii folosind noi tehnici si forme spectaculare,
avand caracteristici variate in diversele spatii geografice, dar cu un element comun: interdependenta
dintre teatru si realitatile social-politice. Teatrul documentar a devenit extrem de influent in lume, avand
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un impact semnificativ asupra scenei teatrale din Republica Moldova. Textele dramatice documentare
elaborate de dramaturgii autohtoni utilizeaza tehnici precum verbatim, combinarea documentului cu
fictiunea sau inspirarea din cazuri reale si experientele creatorilor. Prin libertatea de a explora si de a
experimenta teatrul documentar aduce pe scena teatrului moldovenesc noi metode de lucru, un nou stil i
un mod de comunicare inedit.

Cuvinte-cheie: teatru documentar, spectacol, Republica Moldova

This article addresses the paradigm of documentary theater in the Republic of Moldova at the
beginning of the 21st century, which has developed over the last two decades using new techniques and
spectacular forms, with varied characteristics in different geographical areas, but with one common
element: the interdependence between the theater and the socio-political realities. Documentary theater
has become extremely influential worldwide, having a significant impact on the theater scene in the
Republic of Moldova. Documentary dramatic texts created by local playwrights employ techniques such
as verbatim, combining documents with fiction, or drawing inspiration from real cases and the
experiences of the creators. Through the freedom to explore and experiment the documentary theater
brings new working methods, a new style, and an original mode of communication to the Moldovan
theater scene.

Keywords: documentary theater, performance, Republic of Moldova

Introducere

Istoria teatrului documentar din Republica Moldova isi are inceputul in anul 2001, odata
cu aparitia textului 4 saptea kafana, iar deschizatorul acestui drum este Mihai Fusu, actor,
regizor, dramaturg. Teatrul anilor 1990-2000 propune un teatru liber si creativ, noi forme
estetice, abordeaza absurdul, grotescul si este in cautarea unui nou dialog cu publicul. In primele
doud decenii ale secolului XXI teatrul documentar a inflorit considerabil in Republica Moldova,

devenind un instrument puternic de reflectie si analiza a realitatii sociale si politice.

O explorare a evolutiei, temelor si impactului

Tn anul 2000 isi face loc un altfel de teatru. Acest gen teatral, bazat pe utilizarea
documentelor si marturiilor reale a oferit o0 perspectivda unica asupra evenimentelor si
problemelor contemporane, provocand publicul sa se implice activ in dezbaterea temelor
abordate [1 p. 110]. Dezvoltarea teatrului documentar in Republica Moldova a fost influentatd de
contextul istoric si social specific al tarii. Caderea Uniunii Sovietice si tranzitia catre democratie
au deschis spatiul pentru explorarea libera a temelor sensibile si controversate, iar teatrul
documentar a devenit o platformd importantd pentru exprimarea acestor preocupdri. Conflictele
sociale si politice, precum conflictul transnistrean si protestele din aprilie 2009[2], au alimentat
si ele nevoia de a intelege si reprezenta realitatea prin intermediul artei.

Tn primul deceniu al secolului XXI teatrul documentar este abordat in Republica Moldova
Tn mod special de regizorii/dramaturgii Mihai Fusu, Constantin Cheianu, Dumitru Crudu. ,,.Dupa
anul 2000 nu mai putem vorbi de literatura dramatica, fara sa amintim de textele semnate de

Nicoleta Esinencu, Angelina Rosca, Larisa Turea, Irina Nechit, Luminita Ticu, Emanuela
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Spranceana, Mariana Starciuc” [3 p. 22]. Teatrele independente, precum Laborator
teatral/Foosbook si Spalatorie, au fost primele spatii in care s-a experimentat si practicat acest
gen teatral la Chisinau. Creatorii au abordat o gama larga de teme si subiecte, reflectand
diversitatea si complexitatea societatii moldovenesti. Printre principalele directii explorate se
numara:

— Memoria colectiva si traumele trecutului. Spectacolele 100 de minute de libertate, Valsul
tancurilor, prezentate la Satiricus I.L. Caragiale; Copiii foametei. Marturii, regizat de
Luminita Ticu; Moldova independenta. Erata; Dosarele Siberiei, Pustiirea si sabia dreptatii.
Treptele infernului, Fata cu miros de busuioc, in regia lui Petru Hadarca; Tard(z)boi, de
Mariana Starciuc; Tata,montat de Dumitru Acris; 1946,dupa Cartea Foametei de Larisa Turea,
in regia lui Slava Sambris, ambele jucate laTeatrul Luceafarul, au abordat teme precum
deportarile staliniste, foametea din anii 1946-1947 si conflictul transnistrean. Aceste productii
au contribuit la recuperarea si reevaluarea memoriei colective, oferind o platforma pentru
exprimarea durerii si suferintei, dar si pentru vindecare si reconciliere.

— Probleme sociale si politice actuale. Alte spectacole, de exemplu, ¢ara asta a uitat de noi;
Casa M.; A saptea kafana; Corp de copil; Shakespeare pentru Ana; Draga Moldova, putem
sa ne pupam putin de tot?; Uneducated; Mi(n)orityau investigat subiecte precum coruptia,
migratia, discriminarea, inegalitatile sociale, violenta domesticd si drepturile minoritatilor.
Aceste spectacole au oferit o voce celor marginalizati si au contestat statu-quo, stimuland
dezbaterea publicad si promovand schimbarea sociald. Autorii acestor spectacole au explorat
teme legate de identitatea nationald, etnica si culturald, precum si relatiile interetnice si
interculturale. Aceste productii au contribuit la promovarea dialogului si intelegerii reciproce
ntre diferitele comunitati din tara.

— Experimente formale si estetice. Creatorii Nicoleta Esinencu, Luminita Ticu, Mihai Fusu,
Mariana Starciuc au explorat diverse tehnici si abordari, de la verbatimtheater, in care textul
este construit exclusiv din marturii reale, la performance documentar, care combina elemente
de teatru, dans si arte vizuale. Aceste experimente au imbogatit limbajul scenic si au provocat

conventiile teatrului traditional, atragand un public nou si divers.

Trasaturi distinctive

,»Caracteristicile productiilor documentare sunt: interdependenta dintre teatru si realitatile
social-politice, tendinta de a experimenta cu metode de interpretare si stilistici de comunicare
inedite; adoptarea formulei de creatie non-ierarhice; atribuirea rolului important si activ al

publicului n spectacolul teatral”[4p. 180]. Teatrul documentar a jucat un rol esential Tn
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democratizarea scenei culturale din Republica Moldova, stimuland dialogul si reflectia critica
asupra realitatii contemporane. Acest gen a oferit o platforma sigura pentru exprimarea libera si
pentru abordarea temelor dificile, contribuind la formarea unei societdti informate, interesate de
aspectul politic si mai angajate civic. Recunoastem sau nu, dar ,toatd arta este politicd, chiar
dacd nu are constiintd politica. Daca faceti un spectacol despre flori pe timp de razboi, aceasta
este, de asemenea, o declaratie politica. Contextul il face politic” [5], sustine scriitoarea Nicoleta
Esinencu.

Teatrul documentar in Moldova se distinge prin urmétoarele trasaturi:

Spectacolele documentare se bazeazd pe evenimente si marturii reale, abordand teme
sociale sensibile si provocand publicul la reflectie si dezbatere. Aceasta autenticitate poate
genera un impact emotional puternic si poate stimula dialogul social. Acest gen teatral imbraca
diverse forme, de la spectacole clasice cu actori, la performance-uri, instalatii sau proiecte
interactive. Aceastd diversitate formala permite explorarea unor abordari creative si inovatoare in
prezentarea realitatii. Procesul de creatie a unui spectacol documentar poate include participarea

comunitatii prin interviuri, ateliere sau alte forme de colaborare.

Impactul si relevanta teatrului documentar

Teatrul documentar a avut un impact semnificativ asupra educatiei si formarii tinerilor.
Prin intermediul spectacolelor documentare studentii si elevii au avut ocazia sa invete despre
istoria si cultura tarii lor, s inteleagd mai bine problemele sociale si politice actuale si sd-si
dezvolte gandirea criticd si abilitdtile de analizd. Noua generatie de creatori se regaseste tot mai
mult Tn modelul teatrului documentar, fapt pe care-l1 confirma si spectacolele de realizate de
studentii Facultdtii de Arta Teatrala, Coregrafica si Multimedia pe parcursul anului universitar
2023-2024. Drept exemplumentiondm aici in mod special spectacolele de licenta 1984. Sensuri,
Chisinau bynightsi Octameron party, care au la baza atat tehnici de lucru,abordare, stil, cat si
multe alte caracteristici si elemente specifice teatrului documentar. Diversitatea noilor tehnologii
expresive n arta spectacolului: instalatiile video, tehnologiile media, sistemele retelelor de
socializare etc. Totusi, caracteristicile esentiale ale teatrului documentar ramén a fi actualitatea,
relevanta textului si a mesajului transmis publicului.

Desi teatrul documentar in Moldova se bucurd de 0 crestere vizibila, existd si provocari
ce trebuie depasite:

Obtinerea accesului la documente si marturii relevante poate fi uneori dificila. Teatrul

independent, inclusiv cel documentar, se confrunta adesea cu dificultati in obtinerea finantarii
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necesare. Este nevoie de o mai mare sustinere financiara din partea statului si a sectorului privat
pentru a asigura dezvoltarea durabila a acestui gen teatral. Dezvoltarea programelor de educatie
si formare in domeniul teatrului documentar este esentiald pentru a pregiti o noud generatie de
artisti si pentru a cultiva un public informat si receptiv. Cu toate acestea, perspectivele teatrului
documentar in Moldova sunt promitatoare. Prin abordarea temelor sociale importante si prin
implicarea comunitatii acest gen teatral poate juca un rol esential in promovarea dialogului,
intelegerii si schimbarii sociale, fiindcad ,teatrul documentar a devenit indispensabil miscarii
teatrale mondiale, aducand noi tehnici si nume: docudrama, verbatim, teatrul realitatii, teatrul

martorilor, teatru-tribunal, teatrul nefictional, teatrul faptelor, playback teatru etc.” [6 p. 12].

Concluzii

Teatrul documentar in Republica Moldova a abordat o gama largd de teme si subiecte,
reflectand complexitatea societatii moldovenesti si provocand publicul sa se implice activ in
dezbaterea problemelor contemporane.

Formele teatrului documentar actual (2000-2024) se remarca prin diversitatea de
productii teatrale (spectacole digitale si multimedia, verbatim, investigatie, reconstituire,
performance-uri s.a.).

Teatrul documentar continud sa se dezvolte si sa se adapteze noilor provocari,
reprezentand o voce importantd in peisajul teatral autohton. Acesta este nu doar un instrument, ci
si o forma de arta scenica dinamica si relevanta, cu un potential semnificativ de crestere. Prin
autenticitatea lui, angajamentul social si diversitatea formala teatrul documentar poate juca un rol
crucial in stimularea reflectiei critice, in promovarea dialogului si in construirea unei societati

mai informate si mai angajate.
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Relatia intre idee si forma a unui text dramatic §i realizarea in scend este interconectatd si
interdependentd, fiecare aspect contribuind la crearea unei experiente teatrale complexe si profunde. In
articol vom analiza cdteva monodrame realizate in scenele din Republica Moldova. In monodramd ideea
si forma joaca un rol crucial in exprimarea si prezentarea de cdtre actor unei singure istorii Sau
experiente. Monodrama poate explora o gama larga de subiecte si emotii, de la lupta interioara a unui
personaj cu proprii sdi ,,demoni” la explorarea unei teme sociale sau politice relevante. Forma in
monodramad este adesea simpla si minimald, cu un singur personaj care isi povesteste sau isi exploreaza
gandurile, sentimentele si actiunile in fata publicului. Ideea si forma in monodrama sunt strans legate,
deoarece forma aleasd trebuie s sustind si sd pund in valoare ideea centrald. In articol vor fi analizate
urmdtoarele spectacole din scena autohtond:, Astro-remisie” de A. Rosca-Ichim, regia D. Acris de la
ART (,, Angelina Rosca Teatru”); ,,Maria Tanase. As muri moartea nu-mi vine” de N. Cozaru de la
TNME (Teatrul National ,,Mihai Eminescu”; ,,ADI” de C. Cheianu, regia D. Gherghel de la TEI
(Teatrul National ,, Eugene lonesco”).

Cuvinte-cheie: forma, idee, monodrama, scend, spectacol, text dramatic

The relationship between the idea and form of a dramatic text and the realization on the stage is
interconnected and interdependent, each aspect contributing to the creation of a complex and profound
theatrical experience. In the article, we will analyze some monodramas made on the stages of the
Republic of Moldova. In monodrama, the idea and form play a crucial role in the actor's expression and
presentation of a single story or experience. Monodrama can explore a wide range of topics and
emotions, from a character's inner struggle with his own ,,demons” to exploring a relevant social or
political theme. The form in monodrama is often simple and minimal, with a single character narrating or
exploring his thoughts, feelings, and actions to the audience. The idea and form in monodrama are
closely related because the chosen form must support and enhance the central idea. The article will
analyze the following performances from the local scene: ,, Astro-remisie” by A. Rosca-1chim, directed by
D. Acris from ART (,, Angelina Rosca Theater”), ,,Maria Tanase. | Would Die, Death Doesn't Come to

47 E-mail: olgatriboi22@gmail.com
48 E-mail: tartausvetlana2022@gmail.com

116


https://orcid.org/0009000384586706
https://orcid.org/0000-0001-9619-5137
mailto:olgatriboi22@gmail.com
mailto:tartausvetlana2022@gmail.com

Me” by N. Cozaru from TNME (National Theater ,, Mihai Eminecsu”; ,,ADI” by C. Cheianu, directed by
D. Gherghel from TEI (National Theater ,, Eugene lonesco”).
Keywords: form, idea, monodrama, stage, show, dramatic text

Introducere

Ideea si forma intr-un text dramatic depind de o serie de factori care influenteaza modul
in care povestea este structuratd si modul de transmitere a mesajelor. Unele din aspectele care
determina ideea si forma intr-un text dramatic sunt: genul dramatic (tragedie, comedie, drama
psihologica, teatru experimental etc.), structura (acte, scene, monologuri, dialoguri), personajele,
tematica, setarile si locurile, intentia autorului, contextul istoric si cultural, tonul si atmosfera,
reactia publicului. Fiecare dintre aceste aspecte contribuie la crearea unei experiente teatrale
coerente si semnificative. Relatia dintre idee si forma Tn monodrama este esentiala si
interdependenta. Ideea ofera substanta si continut monodramei, in timp ce forma i da structura si
stil. Ideea dicteaza structura, influenteaza tehnicile pe care interpretul le foloseste. Forma poate

spori si imbogati ideea monodramei.

Idee si forma in monodrama

Aristotel, unul dintre cei mai influenti filozofi si critici literari ai Greciei Antice, a adus
contributii semnificative la intelegerea si clasificarea formelor teatrale. In Poetica sa, Aristotel a
introdus ideile fundamentale despre tragedie si comedie, oferind o analizd detaliata a elementelor
care alcatuiesc aceste forme de teatru. E de remarcat faptul ca autorul prin poetica intelege
termenul [literatura. Conceptul fundamental teoretizat in Poetica este mimesisul (imitare,
mimare), acesta fiind modul in care percepem tragedia si celelalte forme de teatru. Prin mimesis
se intelege imitarea realitdtii in limitele impuse de verosimilitate. Nivelul de credibilitate este
impus de societate si de spiritul epocilor. La randul sau, Aristotel a stabilit ca exista doua tipuri
de drama: tragedia si comedia. Acestea sunt similare prin faptul cd ambele reprezintd fiinte
umane. Cu toate acestea, ele difera prin abordarea utilizata pentru a le reprezenta: in timp ce
tragedia cauta sd exalteze indivizii si sd 1i prezinte ca nobili si eroi, comedia cauta sd reprezinte
viciile, defectele si cele mai ridicole caracteristici ale fiintelor umane.

»Comedia e imitatia unor oameni neciopliti; nu Insd o imitatie a totalitatii aspectelor
oferite de o natura inferioara, ci a celor ce fac din ridicol o parte a uratului. Ridicolul se poate dar
defini ca un cusur si o uratenie de un anumit fel, ce n-aduce durere nici vatdmare: asa cum masca
actorilor comici e urata si fraimantata, dar nu pana la suferinta” [1 p.70].

,In chip necesar tragedia va avea dar sase parti ce-i slujesc si-i determine felul si acestea

sunt: subiectul, caracterele, limba, judecata, elementul spectaculos si muzica. Doua din ele sunt
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mijloace prin care se realizeaza imitatia, unul e chipul cum aceasta are loc, trei sunt obiecte ale
ei, afara de ele altele nu mai sunt” [1 p. 72].

In secolul XX teatrul a continuat si experimenteze cu formele si structurile spectacolului.
Ideile au reflectat problemele politice, sociale si culturale ale timpului. De exemplu, teatrul
politic din anii 60 si *70 a abordat probleme precum rasismul, feminismul si rdzboiul. Forma
spectacolului s-a extins spre teatrul de miscare, teatrul emers si tehnologia digitala. In lumea
contemporanad, teatrul isi pastreaza diversitatea formelor si abordeaza o gama largd de idei. De la
reprezentari clasice pana la explorari experimentale si sociale, teatrul ramane un mijloc
important de a comunica si de a reflecta asupra aspectelor complexe ale societdtii si ale
umanitatii in general. In teatrul secolului XXI conceptele de forma si idee continui si evolueze,
reflectand schimbarile culturale, tehnologice si sociale ale epocii.

Monodramele abordeaza o gama larga de subiecte, inclusiv probleme sociale, politice si
etice. Ele sunt vehicule puternice pentru a transmite mesaje si pentru a confrunta audienta cu
provocari actuale. Teatrul experimental continua sa creeze monodrame care exploreaza formele,
tehnologiile si conceptele noi. Teatrul site-specific, teatrul emers si tehnologia digitala sunt
utilizate pentru a extinde limitele monodramei. In general, monodrama s-a dezvoltat de la
Aceasta reflecta schimbdrile si perceptia artei si modul in care artistii si-au ales sd comunice cu
publicul de-a lungul istoriei. In monodrama forma si ideea joaci un rol crucial in exprimarea si
prezentarea unei singure povesti sau experiente de cdtre un singur actor. Ideea este exprimata
prin intermediul monologului personajului, dezvoltandu-i gandurile si sentimentele, sau poate fi
ilustrata prin intermediul actiunii si imaginilor vizuale. Forma si ideea Tn monodrama sunt strans
legate, deoarece forma aleasa sustine si pune in valoare ideea centrala. Actorul utilizeaza
abilitatile sale interpretative si expresive pentru a comunica cu publicul si a-l1 captiva prin
intermediul povestii si tematicii abordate. Prin urmare, relatia dintre idee si formd in monodrama
este dinamica si simbioticd. Atunci cand sunt combinate eficient, cele doua elemente creeaza o
experienta teatrala puternicd si memorabila.

Monodramele acoperd o gama largd de teme si stiluri, de la comedie si drama la tragedie
si introspectie profunda. De asemenea, exploreazd subiecte personale, sociale sau filozofice in
functie de intentiile artistice ale autorului. Monodrama reflecta luptele, manifestarile si
schimbarile prin care trece personajul pe parcursul piesei. Un personaj istoric poate fi transpus in
viata prin monodramd. Monodrama abordeazd momente importante din viata personajelor sau
dezbate teme relevante pentru perioada istorica in care au trait. Personajul devine o voce care

aduce la suprafata nedreptatile, inegalitatile sau dilemele morale ale societatii. Monodramele
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sunt prezentate pe o scena, in fata unui public live — o forma de interpretare traditionala. Ele pot
fi inregistrate si transformate 1n productii cinematografice sau inregistrari video. Aceastd forma
permite adesea explorarea unor locatii variate si utilizarea tehnicii de filmare pentru a crea efecte
vizuale si atmosferd. De asemenea, pot fi inregistrate pentru a fi distribuite sub forma de
inregistrari audio — monodramd radiofonicd. Aici nu e necesard prezenta fizicd a actorului pe
scend sau in fata camerei. Sunetele, vocile si efectele sonore sunt folosite pentru a transmite
povestea publicului, care isi creeaza propriile imagini asupra subiectului. Uneori monodramele
sunt interpretate in spatii neconventionale, cum ar fi muzee, galerii de artd sau spatii urbane.
Aceastd abordare poate adduga o dimensiune unicd experientei, provocand publicul sa se implice
si sa participe la actiune. Odatd cu dezvoltarea tehnologiei, monodramele sunt interpretate si
difuzate online, pe platforme de streaming sau pe retele sociale. Acest lucru permite o
accesibilitate mai mare catre un public divers si global. Utilizarea elementelor multimedia, cum
ar fi proiectii video, animatii sau efecte vizuale, adduga adancime si complexitate reprezentatiei.
Actorul implica publicul Tn reprezentatie, solicitind feedback sau cheméndu-l la discutii si
momente participative.

Tn Basarabia, teatrul a existat din secolul XIX, dar nu se poate spune cu certitudine cand a
aparut monodrama. La mijlocul secolului XX, sub regimul sovietic, teatrul din Republica
Moldova a fost supus unui control strict din partea statului. Spectacolele erau supuse cenzurii, iar
tematica era limitatd la propaganda sovieticd. Dupa aparitia primei promotii de absolventi ai
studioului moldovenesc din cadrul Scolii Cciukin de la Moscova, Rusia, cultura teatrald din
Republica Moldova cunoaste o cotiturd semnificativd care aduce cu sine o serie de influente si
transformdri. Din aceastd generatie vin doud nume importante pentru istoria monodramei din
tara: Dumitru Fusu si Marica Balan. Spectacolul Veacul omului montat de Nadejda Aronetkaia
cu D. Fusu, o0 monodrama cu cele mai remarcabile fragmente din monoloagele pieselor lui W.
Shakespeare. Cu aceastd monodrama a fost lansata ideea Teatrului unui actor infiintat de D.
Fusu. Mai tarziu monodramele au fost vazute de spectatori in timpul primei editii a festivalului
One Man Show, pe care I-a conceput D. Fusu, Tn 1999 impreuna cu fiul sau, Mihai Fusu, avand
ca invitati actori care prezentau monodrame, fiind conceput in spatiul autohton ca Teatrul unui
singur actor [2]. M. Balan se remarca prin spectacolele de poezie. Unul din ele a fost un
spectacol legendar, monodrama Mesterul Manole dupa balada populara cu acelasi nume, realizat
in ultimul deceniu al secolului trecut. Tanara actrita s-a manifestat si prin concerte folclorice,
care i-au adus popularitate, inclusiv datorita faptului ca repertoriul ei a cuprins piese interpretate

de Maria Téanase, Maria Lataretu si alti mari cantareti romani.
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Dupa obtinerea independentei Republicii Moldova, teatrul a beneficiat de o mai mare
libertate artistica si tematica spectacolelor a devenit mai diversa. In ultimii ani teatrul de la noi a
cunoscut o perioada de renastere. Daca pana la independenta era influentat de teatrul din Rusia,
ulterior, din ce in ce mai mult, este influentat de tendintele teatrale din Romania si internationale.
Spectacolele se bazeaza pe forme artistice moderne si abordari inovatoare. Au apdrut texte care
abordeaza problemele sociale ale timpului, critica regimului sovietic, conflictele identitare,
istoria Basarabiei, relatia cu Romania etc. Apar noi dramaturgi care au contribuit la dezvoltarea
unei dramaturgii mai critice si mai autentice. Odata cu ei apar noi stiluri dramaturgice, incluzand
elemente ale teatrului absurd, epic si de avangarda. Angelina Rosca-Ichim, Constantin Cheianu,
Irina Nechit, Nicolae Negru au abordat in scrierile lor dramatice si monodrama. Deseori,
regizorii monodramelor sunt si autorii scenariilor, cum ar fi: Nelly Cozazu, Luminita Téacu,
Mihai Fusu si altii. Incepand cu anul 2000, monodramele au inceput si castige tot mai multi

popularitate Tn randul dramaturgilor, actorilor si spectatorilor din Republica Moldova.

Provocarea in spectacolul Astro-remisie de Angelina Rosca-Ichim, regia Dumitru
Acris

La 11 noiembrie 2019 a fost infiintat teatrul particular ,,Angelina Rosca Teatru” (ART)
cu premiera spectacolului Astro-remisie dupa textul Angelinei Rosca, regia semnata de Dumitru
Acris, care este si co-fondatorul Teatrului ART. Este o monodrama cu participarea actorului
Victor Vorzonin.

Monodrama se bazeaza pe un caz real. Sasa Gavrilov, bolnav de cancer, la varsta de 12
ani, se afla intre viata si moarte. Doar interventia chirurgicala putea sa-1 salveze. Insa febra ce se
tinea timp de doua saptamani nu permitea acest lucru. Afland ca baiatul visa la spatiul cosmic,
ziaristul Oleg Tatkov I-a rugat pe cosmonautul Yuri Lonciakov sa-i sune lui Sasa de pe orbita.
Sunetul a avut un efect miraculos imediat. Febra a scizut. Pacientul a suportat operatia. In scurt
timp, s-a produs remisia completi a cancerului. Visul 1-a salvat pe erou. ,,In mod cert, visul poate
salva omul 1n orice situatie dificila” a precizat Angelina Rosca Intr-un interviu. Aceasta si este
una dintre ideile din spectacol [3].

In piesa se folosesc materiale media, scrisori, rezultate ale analizelor medicale. Este un
spectacol document. Exista diferite tipuri de spectacole documentare: textual, investigativ, teatru
al faptelor, teatru al martorilor, teatru biografic, etnodrama etc. Adesea, piesele de teatru
documentar sunt asociate cu subiecte foarte dure ale zilelor noastre, realizarea carora nu este
deloc simpla. Aici dramaturgul a folosit tehnica verbatim — astfel textul s-a bazat pe

monologurile care au fost adunate in interviurile si discutiile cu copiii bolnavi de cancer.
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Spectatorii sunt plasasi foarte aproape, practic impreund cu eroul in scend. Atmosfera
spectacolului este incordata. E de mentionat ideea regizorului de a plasa spectatorul intr-o sald
unde se simte si mirosul specific unui spital. Spectatorii sunt provocati prin auto-agresiunea
personajului care se zbate intre viatd si moarte. Cruzimea momentului atacd spectatorii prin
descrierea amanuntitd a procesului de luptd intre celule bolnave si cele sandtoase ale sangelui.
Este prezent si dansul durerii, acompaniat, la rdndul sdu, de proiectie video si sunete stridente.
Urmeaza acel telefon salvator, tamaduitor care produce minunea [4 pp. 44-48].

La Festivalul online din New-York BROOKLYN BRIDGE criticul german Gottfried
Regina a dat o0 nota pozitiva spectacolului: ,,Mi-am amintit acum un citat din cartea
fundamentala a lui Antonin Artaud, creatorul teatrului cruzimii, Teatrul si dublul sdu: ,.in
consecinta, actorul este o hieroglifa, o sintezd de sunet, miscare, cuvant, continut arhetipal,
imagine vizuald si muzicald”. Cand il vad pe acest actor, vad ,,metoda actiunilor fizice” ale lui
Stanislavsky, Tmi amintesc imediat de Michael Cehov — nu joc un scaun, ci o atitudine fata de
scaun, iar peruca lui este injunghiata cu un ac de sigurantd, adica exista ntotdeauna o

distantare... Este extraordinarul Viktor Vorzonin” [5].

ADI - un monospectacol cu Anatol Guzic, dupa Constantin Cheianu, regia -
Diandra Gherghel

Pe 21 ianuarie 2021 la Teatrul National Eugen lonesco din Chisindu a avut loc premiera
spectacolului ADI, dupa o piesa scrisa de Constantin Cheianu, in regia Diandrei Gherghel. Este o
monodrama interpretata de actorul Anatol Guzic [6].

Este vorba despre perioada cand Adolf Hitler conducea Germania (in perioada 1933-
1945). Un sir de factori, evenimente si idei i creeaza personalitatea, transformand-o ntr-o figura
care a declansat al Doilea Riazboi Mondial si a infiptuit exterminarea etniilor in masi. In
ultimele zile de rdzboi, retras in buncarul personal, isi joacd actul final in totald intimitate.
Obsedat inca de ,,complexul oedipian”, care i-a intunecat copilaria, poarta un dialog cu mama
lui, unica fiintd care a avut incredere in steaua lui si care il alinta Adi. Fara nici o remuscare sau
cainta, nu realizeaza dezastrul pe care il traieste, nu-l sperie apropierea infrangerii Germaniei sau
apropierea propriului sfarsit, ci continua sa fie fascinat de propriul destin.

Atunci cand vorbim despre Hitler ne vin in minte imagini obscure despre tiranie,
dictatura, al Doilea Razboi Mondial, deportari, holocaust, foamete, durere si multe altele. Dar ar
trebui sa intelegem, ne sugereaza actorul Anatol Guzic, ca Adolf Hitler a fost un simplu om: cu
plagi capatate in copildrie, motivul fiind relatia malefica cu parintii; nu a avut relatii normale cu

femeile (ceea ce este specificat in spectacol), a fost plin de frustrari, dorinte, pasiuni, vise. Cea
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mai mare problemd, crede actorul, ca si in cazul tuturor dictatorilor, cum ar fi Stalin, Franco,
Ceausescu, erau oameni care l-au sustinut in nebunia lui si neputinta altora de a-l opri. Nu in
zadar istoricii, documentaristii, oamenii de teatru vorbesc Tncontinuu despre ascensiunea si
dominatia lui Hitler. Pentru cd in orice clipa oamenii, orbiti de probleme, dezbinari si urd, pot din
nou sa sustind o figurd asemandtoare. ,,Ceea ce se intdmplad in prezent pe plan mondial, sustine
Anatol Guzic, mai mult sau mai putin ne confirma acest lucru”.

Intrand Tn sala de spectacol, spectatorii se pomenesc in buncar, unde deja se afla
personajul. Anatol Guzic foloseste o varietate de tehnici pentru a intruchipa personajul lui Hitler.
A obtinut o asemanare exterioard uluitoare. Interpretarea sa este nuantata si complexa. Foloseste,
de asemenea, umorul negru si ironia pentru a evidentia absurditatea si ororile regimului nazist.
Folosirea limitata a recuzitei si a scenografiei subliniaza vulnerabilitatea lui Hitler si ii permite
publicului s se conecteze pe mesajul sdu. [luminarea simpld, dar eficientd, creeaza o atmosfera
tensionatd si claustrofoba, reflectand starea de spirit a personajului si a Germaniei naziste in

general.

Spectacolul Maria Tdnase. As muri, moartea nu-mi vine... de Nelly Cozaru, cu
Ecaterina Mardari este jucat pe scena mica a Teatrului National Mihai Eminescu din Chisinau.
Pe SITE-ul teatrului gasim: ,,Viata Pasarii Maiestre a cantului romanesc, povestitd de ea insasi
prin expresia fenomenalei Ecaterina Mardari” [7]. Directorul proiectului, regia, autorul de
scenariu este semnat de Nelly Cozaru. Un spectacol despre viata si creatia celei mai iubite si
pretuite interprete ale muzicii romanesti — Maria Tanase, supranumitd Divina Marie sau Pasdre
Maiastra a neamului nostru. Este primul spectacol din Republica Moldova care a adus un
emotionant tribut Mariei Tanase. Creatoarele au reusit sd spuna din scend povestea de viatd a
marii cantarete, dezvaluind zbuciumul existentei si al creatiei ei. De altfel, ca si impactul pe care-
| are opera ei nemuritoare. La crearea textului au fost folosite crampeie din diverse carti,
interviuri, imprimdri tv sau radio, la fel si testamentul lasat de domnia sa. Este un spectacol
document, bazat pe date biografice.

Creatorii spectacolului au considerat cd prin realizarea proiectului vor ajuta publicul sa o
descopere si si o redescopere pe irepetabila cAntireati a cantecului romanesc. Intr-o discutie
Nelly Cozaru mi-a marturisit: ,,Cativa ani in urma, in calitate de regizor, am realizat un spectacol
despre Edith Piaf. Spre bucuria noastra si a spectatorilor nostri, acel spectacol a avut un traseu
foarte bogat. Si totusi, deseori se gaseau spectatori care se apropiau de noi dupa ce spectacolul
lua sférsit si ne intrebau de ce nu am realiza o montare despre fiica neamului nostru, divina

Regina a cantecului roménesc Maria Tanase, zicand: ,,Doar avem si noi, romanii, Piaf a noastra!”
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Ambele cantarete au trait in aceiasi perioadd, au avut destine dramatice. Din acea clipd, am visat
sa realizez un spectacol dramatic care ar vorbi spectatorului nostru, mai ales generatiilor tinere,
despre Maria Tanase, devenita simbolul cantecului romanesc.”

Impreuni cu tanara actritd, Ecaterina Mardari, au incercat si compuni un recital despre
viata artisticd a celei care a fost si rdimane vesnic o voce inconfundabild — o surprinzatoare si
emotionanta lectie de ambitie, curaj, speranta si demnitate pe care ne-o serveste Maria Tanase.

Ecaterina Mardari a relevat: ,,Nu este usor. Pand acum Tmi vine greu si pana acum incerc
sa ma apropii, S-o simt pe Maria Téanase, mirosul Bucurestiului de altad data, sa incerc a trai in

acel balamuc care se petrecea atunci”.

Concluzii

In urma cercetarii lucrarii Poetica a marelui teoretician Aristotel, am concluzionat ca
ideile lui despre formele teatrale au fost influente si au ramas relevante in studiul si practica
teatrului pana in prezent. Conceptele sale au contribuit la dezvoltarea teoriei literare si au oferit
un cadru solid pentru intelegerea si analiza operei dramatice.

Tn articol sunt analizate trei monodrame jucate pe scenele din Republica Moldova din
perspectiva ideilor pe care le abordeaza si a formelor in care sunt realizate.

Monospectacolul Astro-remisie este un spectacol document, verbatim, bazat pe fapte
reale. Actorul nu se teme de teatrul cruzimii. Tema suprema este depasirea, iar orice depasire, fie
morald, fie fizicd, se produce prin suferintd. Regizorul a conturat un traseu clar pe care actorul 1-a
respectat si 1-a umplut cu emotie si traire vie. In concluzie, provocarea, in context socio-cultural,
poate juca un rol important in promovarea schimbarii, normelor si valorilor existente intr-0
societate. Ea poate fi un catalizator pentru inovatie, progres si evolutie, dar poate fi si o sursa de
conflict si tensiune.

La intrebarea de ce sa venim la monospectacolul ADI, Anatol Guzic mi-a raspuns: ,,Ca
structura, monospectacolul este diferit. Persistd o atmosfera intima, deoarece publicul este foarte
aproape de actor, prin urmare, este aproape de personaj, iar in cazul piesei ADI va fi aproape de
Adolf Hitler si povestea lui. Un alt aspect este ca publicul devine mai mult decat un urmaritor
sau spectator. Din postura lui pasiva, el devine partenerul actorului, ceea ce inseamna ca este o
parte componenta a spectacolului, iar asta inseamna ca la spectacolul ADI publicul va fi pe
parcurs si mama, si generalii, dar si acolitii lui Hitler. Al treilea motiv este placerea de a patrunde
intr-o lume diferitd si de a cunoaste multe din secretele acesteia”. Este o monodrama cu un
protagonist care a fost un criminal, un dictator, care a inscris o pagina teribila in istoria secolului

XX.
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Spectacolul Maria Tanase. As muri, moartea nu-mi vine... a adus in fata publicului din
Chisinau atat momente inedite din viata Mariei Tanase cat si cantecele ei atat de speciale, fie ca a
fost vorba de muzica populara, usoara, lautareasca sau romante. Sunt texte lucrate pe metoda stil
verbatim, care se bazeaza pe personalitati si fapte reale. Este un spectacol document bazat pe
date biografice. Céntecele sunt interpretate de actrita in scena live in fata spectatorilor.
Repertoriul vast al interpretei a cuprins céntece din toate regiunile Romaniei si din toate
categoriile, Incepand cu doine si incheind cu bocete. Vocea ei unicd i-a adus titlul de ,,Pasare
Maiastra”, iar romanii o numesc Edith Piaf a lor.

In concluzie, ideea si forma sunt doud componente ale teatrului care lucreaza impreuna
pentru a crea o experientd captivantd si profundd pentru public. Forma teatrald influenteaza
modul Tn care ideile sunt prezentate si percepute, iar ideile dau adancime si semnificatie

continutului formal al piesei dramatice sau al monodramei.
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In articol este abordatd problema calitdtii studiilor si a performantei viitorilor specialisti in
domeniul artelor. Initial autorul trateaza conceptul de calitate in educatie, actualizand cdteva nume de
referinta si definitii destul de importante pentru demersul sau stiintific, care este axat pe ideea cad
rezultatele invatarii, exprimate in cunostinte, competente, valori si atitudini, obtinute prin parcurgerea si
finalizarea unui nivel de invdgamant, sunt un indiciu al calitaii studiilor. Tn viziunea autorului, relatia
,calitate — scop al educatiei artistice” implica rezolvarea mai multor probleme legate de conceptele
,,scop impus”, ,,scop firesc/adevarat”, primul tip limitand inteligenta, mimdnd relatiile adevarate, cel de-
al doilea oferind formabililor libertate si oportunitati de invatare si de manifestare. Pornind de la ideea
cd un invatamdnt fara obiective nu poate fi eficient, autorul face referire la o eroare epistemica. trecerea
curriculei disciplinare din Republica Moldova de la obiective la competente. In concluzie se afirmd ca
obiectivele de referinta concretizeaza competentele, realizeaza procesul educational in ansamblul
elementelor constitutive.

Cuvinte-cheie: invdtamdant artistic, calitate, scop, obiective, formabil, libertatea/prioritatea
formabilului, plan de studii

The article addresses the issue of the quality of studies and the performance of future specialists
in the field of arts. Initially, the author deals with the concept of quality in education, updating some
reference names and definitions quite important for his scientific approach. His scientific approach is
focused on the idea that learning outcomes, expressed in knowledge, skills, values and attitudes, which
are obtained by going through and completing a level of education, are an indication of the quality of
studies. In the author's view, the relationship , quality — purpose of artistic education” involves the
solution of several problems related to the concepts of ,,imposed purpose”, ,, natural/true purpose”, the
first type limiting intelligence, miming true relationships, the second one giving the trainees freedom and
opportunities for learning and expression. Starting from the idea that an education without objectives
cannot be effective, the author refers to an epistemic error: the transition of disciplinary curricula in the
Republic of Moldova from objectives to competencies. In conclusion, it is stated that the reference
objectives concretize the skills, realize the educational process in the ensemble of the constitutive
elements.

Keywords: artistic education, quality, purpose, objectives, formative, freedom/priority of the
formable, study plan

Introducere

Eficientizarea calitatii studiilor, a performantelor viitorilor specialisti in domeniul artistic,
tot mai mult amenintat de pragmatismul si de consumismul societatii n care trdim,
constituie/trebuie sa constituie o prioritate sine qua non a politicilor educationale ale tarii.
Problema calitatii, a performantei devine cu atadt mai stringentd cu cat angajarea tinerilor in
campul muncii impune, pe de o parte, cunostinte solide In domeniu, precum si transdisciplinare,
iar, pe da alta, capacitdti si deprinderi necesare realizarii unor obiective ce urmeaza a fi realizate
in procesul activitatii. Dincolo de aceste supozitii mentionam si faptul ca, in mare parte,

contextul social-politic si cultural actual, precum si tendintele utilitariste, consumiste ale
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societatii moderne, in general, inclusiv ale celei moldovenesti, impun noi perspective de
organizare a invatdmantului artistic, implicit, de formare a viitorilor specialisti in domeniul
artelor. La randul lor, potentialele perspective de eficientizare a calitdtii studiilor, de sporire a
performantelor studentilor, de pregatire a lor pentru intrarea in campul muncii sunt determinate
de solutionarea mai multor probleme cu care se confrunta invatamantul, cel putin, in Republica
Moldova, legate, in primul rand, de teleologia si epistemologia educatiei, inclusiv a celei artistice
(idealul/scopul educatiei artistice, modelul teoretic al educatiei artistice, idealul educational,
campul de valori al idealului educatiei artistice, axiologia si taxonomia obiectivelor, standardele
educatiei artistice). Vizdnd/apartindnd un/unui domeniu teoretic, teleologia educatiei este departe
de a fi inteleasa si, mai ales, de a fi aplicata corect in practica educationala. Or, intrucat
teleologia vizeaza toate caracteristicile, functiile, formele si nivelurile educatiei, intrucat ea este
un pilon de baza, prioritar, al relatiei dintre scop si finalitate, nu e posibil ca activitatea umana,
respectiv, cea de formare a specialistilor in domeniul artistic (in orice altul) sa fie organizata,
examinatd, evaluatd fara abordarea dimensiunilor acesteia. ,,Caracterul teleologic al educatiei,
subliniaza S. Cristea, particularizeaza 0 trasatura proprie oricarei activitati umane, care
presupune orientarea spre anumite scopuri. Scopurile si finalitatile au semnificatia unor repere
paradigmatice, necesare pentru mobilizarea energiilor interne si valorificarea resurselor externe
ale actiunilor specifice domeniului de referintd. Ele ofera o a doua maniera specificd de explicare
a cauzelor unei activitdti, dupa cea evolutiva, istorica. Este o maniera caracteristica domeniului
socio-uman, fiind bazata pe judecata teleologicd, angajata in intelegerea globala a activitatii, in
opozitie cu explicatia mecanica” [1 p. 339]. In aceastd ordine de idei, cercetitorul V. Péslaru
sublinia ca definirea/formularea de scopuri si obiective este esentiald, deoarece conceptul de
educatie presupune ,,cultivarea fiintei umane in conformitate cu un anumit ideal, scop, sistem de
obiective” [2 p. 51]. Legat congenital de frumos (utilul, pragmaticul, placerea confortului si a
comoditatii nu-1 deosebesc pe om de alte vietati, nu-1 pot defini ca atare), omul, mai mult decat
fiinta biologica, este/ trebuie sa fie o fiintd intelectuala, dotatd cu capacitatea de a gandi, si,
totodata, una spirituala (gandind artistic, el creeaza o a doua existenta, proprie doar lui, si astfel

se creeaza pe sine). Prin urmare, educatia omului prin arta este definitorie fiintei sale.

Conceptul de calitate in educatie

Tnainte de a aborda conceptul de calitate in educatie, trebuie si mentionim ci
functionarea sistemului national de asigurare a calitdtii educationale in Republica Moldova este
reglementatd de Codul educatiei (COD Nr. 152 din 17-07-2014), de Strategia de dezvoltare a
educatiei pentru anii 2014-2020 ,,Educatia 2020 (Hotararea Guvernului nr.944 din 14 noiembrie
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2014).

Deziderat al procesului de educatie, conceptul de calitate, amplu dezbatut in literatura de
specialitate, cunoaste o multitudine de definitii si de interpretiri [3, 4, 5, 6]. In acceptiune larga,
termenul respectiv este plasat in domeniul valorilor absolute de tipul binelui, adevarului si
frumosului. Acceptiunea lui relativa, conform cercetdtorului E. Sallis, cunoaste, cel putin, doua
aspecte: a) masurarea conformitatii unui produs, a unui serviciu, cu standarde prestabilite — 0
abordare cunoscutd sub numele ,,adecvare la scop” si care raspunde la intrebarea ,,Acopera acest
produs sau serviciu scopul pentru care a fost realizat?”’; b) abordarea transformationala, orientatd
catre imbunatatirea continua si transformarea organizationala, spre relatii interpersonale si
strategii bazate pe cresterea gradului de satisfacere a nevoilor clientului [7 pp. 13-15]. Raportat
la educatie, acest al doilea aspect, vizeaza motivatia personalului didactic/a institutiei pentru
sustinerea unui demers didactic centrat pe formabili, in conditiile unui leadership eficient.
Viziunea respectiva o atestam si in cercetarile lui S. losifescu, potrivit céruia, ,,calitatea educatiei
este ansamblul de caracteristici ale unui program de studiu si ale furnizorului acestuia prin care
sunt satisficute asteptirile beneficiarilor, precum standardele de calitate” [8 p. 55]. In aceastd
ordine de idei, V. Lefter V.Petrescu , R. Srbu mentioneaza: ,,Calitatea in educatie reprezinta o
prioritate permanenta pentru orice organizatie furnizoare de educatie, fiind masuratd prin
rezultatele invatarii, exprimate in cunostinte, competente, valori si atitudini, care se obtin prin
parcurgerea si finalizarea unui nivel de invatamant” [9 pp. 24-31]. Abordand conceptul de
calitate din perspectivd economica, O. Marinescu considera ca diversitatea ofertelor
educationale, adecvarea lor la solicitdrile elevilor, parintilor, comunitétii, accesul la ofertele
educationale ale scolii, pe de o parte, si rezultatele (,,produsul final”), pe de alta, sunt doua
componente complementare ale calitatii educatiei [10 p. 17]. In contextul abordarii termenului de
calitate, o definitie relevanta este si cea a lui Philip Crosby, conform céruia ,,calitatea inseamna
eliminarea tuturor defectelor” [11 p. 117]. Intrucat scoala, inclusiv, cea de invatimant superior
artistic mizeaza/trebuie sd mizeze pe progresul individual al fiecdrui elev/student si pe implinirea
potentialului fiecaruia, totodatd, ea urmeazd sd minimalizeze erorile ocurente atestate la toate

nivelurile: teleologic, epistemologic, metodologic.

Relatia ,,calitate — scop al educatiei artistice”

Omul, prin insasi natura sa, ca fiintd biologicd, intelectuala, spirituald, este marcat de
necesitatea schimbarii, manifestand, in acelasi timp, capacitatea de a face optiuni. Astfel, el
formuleaza pentru fiecare actiune a lui un scop si anumite obiective. Ca si orice tip de activitate,

educatia nu poate exista in afara scopurilor. Aceasta axioma ar fi incompleta, daca am trece cu
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vederea faptul cd, in cazul in care scopurile sunt impuse din afara (scopuri extrinseci), ele
limiteaza inteligenta, nu au si nu pot avea relatii adevarate, reale cu conditiile concrete ale unei
sau altei situatii. Fiind ceva Indepartat, rigid si fixat, scopul impus din exterior, de cele mai multe
ori, nu permite desfasurarea unei activitati libere, echilibrate, el constituind, de fapt, o limita.
Mai mult: activitatea, prin ea insasi, inceteazd de a mai fi importantd si semnificativd pentru

formabili. Ceea ce urmeazd de retinut este faptul ca adevaratul scop, odatd fixat, nu trebuie

e vy

eqge vy

obstacole), conditiilor, obligatoriu, revendicd/trebuie si revendice si modificarea scopului. In
aceasta ordine de idei, ilustrul cercetdtor in domeniul educatiei, Dewey J, mentiona ca scopul, pe
langa faptul ca ,,marcheaza viitoarea orientare a activitatii”, este si ,,un mijloc al actiunii la fel ca
si orice componenta a activitatii” [12 p. 92]. Autorul citat propune drept caracteristici de baza ale
unui scop eficient urmatoarele: a) scopul sa se bazeze pe nevoile launtrice (inclusiv, pe instincte)
si pe activitatile formabilului (un scop adevarat, ,,functional” va fi formulat In urma evaluarii
capacitatilor si slabiciunilor tinerilor); b) scopul sd sugereze tipul de mediu necesar pentru
manifestarea si organizarea capacitatilor viitorilor specialisti intr-un domeniu sau altul (in
activitatea educativd a studentilor predomind scopurile exterioare, impuse, ceea ce duce, cu
certitudine, la formalism, uniformizare, birocratizare. Aceste scopuri-prejudecati, impunand
anumite limite, permit evaluarea doar a unor aspecte, comportamente. Insisi inteligenta
profesorului nu este libera ca sa se manifeste, Intrucat el se supune unor standarde/scopuri ,,de
mai sus”. ,,Prea arareori, sublinia Dewey, profesorul este eliberat de prevederile controlului
autoritar, incat sa poatd ldsa intelectul sau sa fie in contact nemijlocit cu intelectul copilului si cu
obiectul de studiu” [12 p. 94-95]); c¢) scopurile sd fie indeajuns de largi, de permisibile si de
flexibile pentru a permite cresterea individului, pentru a patrunde si surprinde specificitatea celui
educat. Formularea scopurilor din ratiuni institutionale si culturale nu poate sa nu aiba un impact
negativ asupra calitatii pregatirii specialistilor Tn domeniu.

Asadar, definirea scopului/scopurilor educatiei artistice de calitate va antrena: raporturile
subiect-obiectului Tn domeniile cunoasterii artistice, stiintifice si praxiologice; obiectele
cunoasterii; procesul cunoasterii: receptarea, interpretarea, aprecierea, comunicarea etc.; esenta
formabilului ca interpret/receptor/cunoscator; instrumentarul de cunoastere si de formare:

teoretic, estetic, comunicativ etc.; domeniile performante.

O educatie artistica de calitate fara obiective nu este posibili

Teleologia educatiei, implicit, a celei artistice, raspunde la intrebarile ,,Ce?”, ,,Cat?”, care
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trebuie sa invete tinerii pentru a se forma ca specialisti in domeniu, precum si la intrebarea ,,.De
ce?”. De fapt, intrebarile formulate confirma axioma cd educatia se realizeaza prin valori si
creecaza valori. Abordand problema valorilor educatiei, V. Paslaru mentiona ca ,,nu numai
continuturile educationale (materiile de invatare) sunt valori, dar si ceea ce proiecteaza educatia
— obiectivele educationale si tot ce tine de modalitatea valorificdrii continuturilor, pentru a atinge
obiectivele formulate — metodologiile educationale, precum si ceea ce obtine efectiv educatia —
finalitatile (competente, abilitati, reprezentari, trasaturi de caracter, comportamente etc.) sunt
valori si cea mai importanta valoare este educabilul, astfel fiind explicatd centrarea educatiei pe
personalitatea acestuia” [2 pp. 111-112].

Gandirea pedagogica din Republica Moldova, in intentia de a ,,moderniza”, de ,a
sincroniza” curricula disciplinara, in 2009 (pana in prezent) a lansat si a promovat ideea ,,trecerii
de la obiective la competente”, ceea ce, dupd opinia noastrd, este o eroare epistemica, fapt
confirmat si de V. Paslaru, care, In acest context, subliniaza cd ,,educatia, dintotdeauna, a fost
centratd pe competente, iar competentele sunt mai intai proiectate in forma de obiective, apoi,
formate gradual, constituindu-se in competente-finalitati, adica in achizitii ale educabilului” [2 p.
118]. Eroarea epistemica, la care ne-am referit mai sus, constd in faptul ca obiectivele nu sunt
nimic altceva decat competentele proiectate, iar finalititile — competentele deja formate.
Mentionam ca obiectivele educationale (si nu numai educationale), stipulate in curricula
disciplinara de pana la 2009, erau formulate in termeni de cunostinte, capacitati si atitudini,
acestea din urma fiind componente ale competentei. Prin urmare, ,.trecerea de la obiective la
competente”, in 2009, nu a fost nimic altceva decat scoaterea in prim-plan a unei probleme cu
date false. Cat priveste obiectivele de referinta, ele, reprezentdnd un sistem coerent de capacitati
cognitive, tehnologice, atitudinale, se caracterizeaza printr-un grad mai mare de concretete, decat
competentele, contribuind In mod deosebit la proiectarea si desfdsurarea procesului instructiv, fie
in cadrul unei lectii, ciclu, trimestru, an scolar. Retinem si faptul cd anume obiectivele de
referinta realizeaza gradual procesul educational in ansamblul elementelor constitutive. Totodata,
0 competenta proiectatd, mai ales, In afara unor obiective concrete, poate si sa nu fie formata, sa
nu devina achizitie. Deducem ca un invatamant fara obiective nu poate fi eficient. Drept
argument putem invoca si faptul cd in variantele de curricula disciplinare pentru invatamantul
preuniversitar, autorii ,,reformei”, simtind nevoia de concretizare a competentelor ca finalitdti
proiectate, initial au introdus conceptul ,,subcompetente” (un termen neatestat in Dictionarul
Explicativ al Limbii Romane), ulterior acesta fiind inlocuit cu alte doud concepte: ,,competente
specifice” si ,,unitdti/sisteme de competente”. Subdivizarea competentelor nu este altceva decat o

tentativa de a ,,moderniza” de dragul modernizarii. Trecerea invatamantului preuniversitar de la
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obiective la competente a avut un impact negativ si asupra planurilor de studii din invatdmantul
superior, implicit, si asupra celui artistic. Astfel, din planurile de studii pentru invatamant,
inclusiv artistic, din Republica Moldova au fost scoase obiectivele de referinta, optandu-se pe
conceptele ,,competente profesionale” si ,,competente transversale”, ca finalitati proiectate.
Formularea acestora (CP1: ,,Acumularea cunostintelor teoretice si istorice fundamentale in
domeniul artei muzicale si utilizarea lor 1n interpretarea creatiilor artistice de diferite genuri si
stiluri din tezaurul muzical national si universal”; CT2: ,Formarea unui orizont larg de cultura
filozofica, sociologica, esteticd, comunicativa, manageriala in scopul adaptabilitatii la cerintele
pietii muncii”’), dupd cum lesne se poate de observat, impune, categoric, o concretizare a lor in
forma unor obiective de referinta, care vor fi urmarite de cadrul didactic pentru a fi realizate in

anumite intervale de timp. Prin urmare, introducerea acestora, de rand cu conceptul de

competenta, Tn curricula disciplinara este 0 necesitate stringenta si definitorie.

Planurile de studii si conceptul de prioritate a formabilului

Conceptul de prioritate a formabilului este unul dintre principiile educatiei, in general, si
al celei artistice, 1n special. Principiul respectiv, conform conceptiei estetice a lui St. Lupasco,
este convergent naturii creatiei si receptarii artistice, acestea doud, la randul lor, conform
filozofului roman, se caracterizeaza prin urmatoarele: arta este un elan catre libertate, un
»~-manunchi de virtualitati”; arta este procesul de cunoastere a cunoasterii; imaginatia creatoare
este un fenomen fecund, dar si primejdios; in artd subiectul tinde sd se contopeasca cu obiectul
sau invers; arta este, prin excelenta, o activitate conceptuald; emotia pentru artd este iminentd; in
imaginatia creatoare totul este adevarat, pentru cd totul este posibil etc. [13 p. 84]. Prin urmare,
libertatea/prioritatea formabililor, nicidecum nu Inseamna investirea acestora cu dreptul de a
decide ce, cat si cum trebuie sa decurgd procesul educatiei, implicit, artistice. Tendinta tot mai
vadita in institutiile superioare de Invatamant de a ajusta, din intentii ,,democratice”, planurile de
studii, potrivit doleantelor studentilor, nu poate asigura formarea unui veritabil specialist in
domeniul artistic. E cert un fapt: valorile proiectate nu realizeaza/nu pot realiza sisteme in afara
disciplinelor conexe celor de specialitate, a relatiilor dintre acestea. Or, chiar daca este stipulata
in planurile de studii, coerenta intra/trans/pluridisciplinard se mentine la stadiul intentionalitatii.
Drept rezultat, putem vorbi despre lipsa unui orizont de cunostinte si de culturd a formabililor
care nu le poate asigura acestora capacitatea de a face conexiunile inter/trans/pluridisciplinare.
Plasat la nivelul interdependentelor pluridisciplinare (relatiile dintre diferite stiinte: estetica,
psihologie, filozofie etc.), interdisciplinare (utilizarea mai multor metode/perspective specifice

diferitor discipline: filozofica, psihanalitici, semiotica, mitologica, stilistici etc.),
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10.

11.

12.
13.

pluridisciplinare (transgresarea spatiului unei arte concrete si situarea in domeniul celorlalte arte:
muzica — literatura — arta spectacolului — coregrafie etc.), formabilul are oportunitatea de a
observa, analiza, interpreta, sintetiza aspecte ce-l vor ajuta sa se manifeste ca personalitate de

creatie.

Concluzii

Educatia artisticd antreneaza obiectul, subiectul si raporturile dintre ele, determinate de
principiile artei (producerea), ale perceptiei (receptarea) si ale educatiei (demersul cultural si
social (,,Ce?”). Prin definitie, educatia artisticd nu poate fi limitata, ci doar ordonatd in masura in
care sa acorde formabilului o dezvoltare artistic-estetica suficientd de sine, in consens cu
dezvoltarea generald a personalitatii si cu principiul libertatii (,,Cat?”). Totodata, cunostintele
asimilate, capacitatile formate, atitudinile manifestate atribuie personalitatii viitorilor artisti
congtientizarea sensului existentei lor, pe care o inteleg/o reproduc/o creeazd in coordonata
gandirii reflexive, unde lumea este recreatd din punctul in care se afla creatorul, prin performanta

continua a sinelui (,,De ce?”).
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Articolul are drept obiectiv principal evidentierea specificitatii termenului de ,, expresie culturala
traditionala” in comparatie cu alte concepte ce vizeaza arta traditionald, memoria culturala s.a. Metoda
istorica si cea comparata constituie aspectele definitorii ale demersului, Tn care se intreprinde o
incursiune in explicarea termenilor ,,rit”, ,ritual”, , folclor”, , traditii populare”,, expresii culturale
traditionale”. Conceptele respective contribuie la crearea metodologiei de cercetare a procesului
cultural contemporan, a discursului artistic epic, liric, teatral. Aria de interese §i de investigare o
constituie, in special, arta spectacolului teatral din spatiul cultural romanesc.

Cuvinte-cheie: rit, folclor, expresii culturale traditionale, dramaturgie, discurs teatral

The main objective of the article is to highlight the specificity of the term , traditional cultural
expression” in comparison with other concepts related to traditional art, cultural memory, etc. The
historical and comparative methods are the defining aspects of the approach, which undertakes an
exploration of the terms , rite”, , ritual”,, folklore”,, popular traditions” and ,, traditional cultural
expressions”. These concepts contribute to the creation of a research methodology of the contemporary
cultural process and the epic, lyrical, and theatrical artistic discourse. The main area of interest and
investigation is, particularly, the art of theatrical performance in the Romanian cultural space.

Keywords: rite, folklore, traditional cultural expressions, dramaturgy, theatrical discourse

Introducere
Evolutia stiintelor si diversificarea genurilor in artd teatrala contemporana conduc spre
abordari variate ale textului dramaturgic, ale spectacolului teatral, ca si ale modului de receptare,

de implicare a spectatorului. Rolul si semnificatiile ritualului, ale folclorului, ale expresiilor
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culturale traditionale intr-un discurs artistic de acest tip impun o perspectiva mai largd a analizei
structurii textului dramaturgic si a realizdrii scenice a lui, In functie de viziunile artistice ale
regizorului. Scopul investigarii in acest articol rezidd in propunerea unei metodologii de abordare
a discursului artistic in concordanta cu realizdrile teoretice In domeniile respective: stiinta si
preformare teatrala, fiind evidentiate aspecte ale evolutiei elementelor expresiilor culturale

traditionale si rolul lor in teatrul contemporan.

Rit, ritual, folclor si arta teatrala

Istoria teatrului Tncepe, cum se stie, cu reprezentatiile inchinate zeitatilor, caracterizate
prin joc, cantec, mimica, gesturi, care au devenit mai tarziu elemente ale tehnicii dramei. in
riturile arhaice se regasesc, astfel, primele semne ale reprezentatiilor teatrale de mai tarziu.
Referindu-ne la notiunea de rit, specificam ca, la modul general, acesta este inteles ca un
ansamblu de ceremonii care se practica intr-0 religie. Originea indo-europeana a cuvantului rit
este rta, cu semnificatia de ordine a universului, in sens de echilibru sacru — profan, lumea
divinitatii si lumea umana.

Dictionarul de etnologie si antropologie specificd faptul ca ritul presupune ,refacerea
circumstantelor care determind repetarea efectudrii lor” si se caracterizeazad ,,prin proceduri a
caror aplicare o prescrie cu scopul de a marca situatia pe care insdsi interventia sa o defineste in
buna parte”. Riturile sunt definite ca si ,.creatii culturale special elaborate, presupunand
articularea actelor, a vorbirii si a reprezentarilor unui numar mare de persoane, de-a lungul
generatiilor” [1 p. 584]. Respectiv, riturile religioase sunt ceremonialuri ce se repeta prin traditie,
ce urmeaza si respectd anumite reguli. Participantii, comunitatea valorificd anumite simboluri in
desfisurarea ,,scenariilor”, la care ei participa. In acest fel comunitatea isi exprima adoratia fata
de zeitate, de instanta suprema. Se releva si faptul ca ,etapele ritualului religios se impun a fi
respectate cu minutiozitate, iar locul desfasurarii ,,(templul, biserica, sinagoga, moscheea),
cantecul, uneori si dansul, contribuie la crearea unei emotii colective si la un puternic sentiment
de apartenentd la un anume grup — religios, social, la o natiune, raspunzand nevoii individului de
afectiune si de stabilire a unei conexiuni intre lumea concreta si cea invizibila, spirituala” [2].

In evolutia teatrului, asemenea forme arhaice ale cultului religios sunt numite forme
protoscenice/prototeatrale, care au devenit ulterior elemente ale tragediei si comediei antice
grecesti. Cercetatorii si regizorii contemporani apreciaza rolul riturilor in reprezentatiile teatrale
ca element al exprimdrii corporale a actorului, al teatralitatii actoricesti, dar si ca memorie
culturala. Cand ritualul pierde contactul direct cu viata, el devine reprezentatic teatral-

spectaculara, autorul antropologiei teatrale Jerzy Grotowski specificand ca ritualul
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decdzut/degenerat este spectacol [3]. Tn ce priveste teatralitatea actorului, Mihai Mailaimare
releva si faptul ca actorul, in calea lui istorica spre afirmare in spectacol, a preluat in arta, jocul
sau si ceva din clovn, si ceva din bufon: ,,Clovnul si Bufonul sunt fete ale aceluiasi proteic
personaj care guverneaza existenta multimilenara a teatrului, Actorul” [4 p. 9].

Evolutia riturilor spre ritual, spre ceremonial, traditie, spre folclor constituie elemente de
pre-teatru, in sensul ca se pastreaza aspecte din ritualurile vechi si se realizeaza o trecere treptata
spre teatrul folcloric. Cu referire la arealul roménesc, cele mai vechi forme ale artei teatrale
includ atat elemente de ritual si ceremonial, masca, costumul, facliile, forme de magie cat si
descantece, ritualuri ale triburilor tracice: ,,mascarea magica in jocul calusarilor, travestirile
animaliere in jocul caprei, priveghiul cu masti din Muntii Vrancei sunt forme evoluate ale unor
spectacole primitive cu origini stravechi din tinuturile carpato-dunarene” , se afirma in Istoria
teatrului in Romania, editia Alterescu S., Oprescu G. [5 p. 40].

Relatia dintre individ si comunitate, dintre lumea celor vii si a celor morti, dintre profan
si sacru exprima ritualul Mogii. Astfel, viziunea asupra esentei ritualice a teatrului contemporan
este exprimata de regizorul polonez in spectacolul sau Dziady (Mosii) dupa A. Mickiewicz,
realizat in anul 1977. Un ritual asemanator, specific culturii romanesti, numit Mosii, este utilizat
cu varii semnificatii si functii artistice de catre regizorul Silviu Purcérete in tragedia Phaedra,
montata la teatrul National ,,Marin Sorescu” din Craiova (premiera a avut loc la Viena, la
Wiener Fesrwochen, la 8 iunie 1993, si la Craiova, 2 iulie 1993), o adaptare a textilului dupa
Hippolyt de Euripide si Phaedra de Seneca.

Concretizam deosebirea ca pre-teatrul include elemente teatralizate n ritualurile
calendaristice si de familie, in rituri de trecere, jocuri populare, sarbdtori populare, in timp ce
teatrul folcloric propriu-zis include reprezentatii dramatice pe baza creatiei populare sau a
textului dramatic folclorizat, ritul/simbolul/mitul fiind protoconcepte ale gandirii folclorice.
Acestea s-au pastrat sub diferite forme: reprezentatii, alaiuri de datini si obiceiuri s.a. (cum sunt,
de exemplu, Irozii, Capra, Calutul, Cerbul, Ursul, Haiducii s.a.)

In toate aceste manifestatii prezentate mai sus elementul teatral, spectacular se realizeazi
prin prezenta actorului si a privitorului (in procesul ritualic), a spectatorului in teatrul antic, n
pre-teatru si in teatrul folcloric. Multe dintre forme se regasesc atat in structura anumitor texte
dramaturgice, la diferite etape ale evolutiei teatrului, cat si in realizarea spectacolelor, in functie

de ideile, imaginatia regizorului in teatrul dramatic.

Expresii culturale traditionale

La etapa actuala, notiunea de expresii culturale traditionale este inteleasa ca fiind
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rezultatul activitatii de creatie a unei comunitati umane cu caracteristici culturale coerente, care
permit delimitarea de alte comunitati umane. Totodata, ele sunt memorii ale culturilor si
civilizatiilor lumii. Conventiile UNESCO privind patrimoniul cultural, in special Conventia
pentru salvgardarea patrimoniului cultural imaterial, din anul 2003, reglementeaza la ora
actuala ,identificarea, conservarea, transmiterea si punerea in valoare a patrimoniului
umanitatii”. In acest context, s-a propus utilizarea unor termeni mai largi ca semnificatii, cum
sunt patrimoniul cultural imaterial si material, expresii culturale traditionale, in loc de termeni
mai restransi ca semnificatii: folclor, cultura orala, cultura populara, identitate, popor, natiune
s.a.

Astfel, expresiile culturale traditionale sunt forme de manifestare ale creativitatii umane
cu exprimare materiald, orald — forme de artd a cuvantului si expresii verbale traditionale; forme
de exprimare muzicala — cantece, dansuri, jocuri populare; forme de expresie sincretica —
obiceiuri, ritualuri, sarbatori s.a. Aceasta notiune include, de fapt, esenta conceptelor actuale
despre comunicarea umana prin diferite forme, iar daca ar fi sd specificim mai detaliat ne-am
referi la: 1) creatia exprimatd in forme verbale: povestea, basmul, descantecul, teatrul popular,
oratia §.a.; 2) creatia exprimatd In forme nonverbale: cintecul farda acompaniament, melodia
vocald, instrumentald sau de joc, dansul s.a.; 3) creatia exprimatd in forme imateriale sincretice:
cantecul cu acompaniament instrumental, incantatia s.a.; 4) creatia exprimata in forme materiale,
denumite produse mestesugaresti si altele. Totodatd, este necesard specificarea conform careia
patrimoniul cultural imaterial poate fi constituit si din manifestari apartindnd artelor
spectacolului, ,,avand ca mijloace de expresie sunetul muzical si miscarea corporala” [6 p. 18].

Tn acest context, ne referim la specificul doinei ca gen liric, ca expresie a starilor omului
in anumite momente ale vietii sale, dar si ca expresie culturala traditionald. Cantecul doinei ca
arhetip cultural este descris si sugerat vizual in textul dramaturgic omonim al lui lon Druta,
respectiv, in spectacolul studentilor de la Teatrul Popular Flacara al Universitatii de Stat din
Moldova, in anul 1980, regizor Vasile Capatana. Atat didascalia cat si actiunea dramatica
propriu-zisa releva vizual ideile lui Lucian Blaga despre spiritualitatea roméaneasca, despre
wmatricea stilistica, stilul interior al vietii sale sufletesti, sentimentul destinului (...), melancolia,
dorul, duiosia acestui suflet”, exprimate prin melodia doinei [7 p. 9].

Doina apare la Ion Druta in imagine de ,,flori de mar, flori de cires”, ulterior in chip de
fatd. Dramaturgul creeaza o imagine de basm, la hotarul dintre real si mitic. Pentru a asculta
doina ca pe o rugaciune, trebuie sa fii smerit, sa-ti asculti doar sufletul personajul drutian, Tudor
Mocanu fiind prezentat astfel: ,,Asculta pana la capat, sa vada ce avea cantecul sa spund, se mird

de atata frumusete. Dupa care ramane smerit, molcom, de parca ar fi fost la judecata, de parca ar
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fi fost la spovedanie. Si iatd cd prin tesatura acelor melodii Incep a se cerne, rotind sub bolta
cortului, flori de mar, flori de cires, flori de zarzar. Nici Tudor, nici Veta nu se mira de una ca
asta. lar din ninsoare se arati o coastd de imas”, de unde apare o fatd — Doina. In textele drutiene
din anii 1970-1980, drama Doina, in special, simbolul doinei a Tnsemnat expresia etnica
romaneascd, dar si cea a relatiei dintre sacru si profan, dintre real si mitic, dintre material si
spiritual [8 pp. 148-149].

Dramaturgul a sintetizat in imaginea melodiei traditionale aspecte ce formeaza
»identitatea personajului: cantecul traditional, abia vizibil aspectul religios, negat inca, eul si
intoarcerea refulatului din adancurile arhetipale ale inconstientului colectiv. Toate impreuna
contribuie la reliefarea mastii omului social si a individualitatii sale, la constientizarea, prin
examenul de constiintd in fata Doinei ca personaj arhetipal, in urma caruia ajunge cu greu sa faca
deosebire intre persona-masca si umbra, dintre individul social si cel psihologic, sinele” [9 p.
150]. Tn spectacolul Teatrului Popular Flacdra, imaginea florilor albe din reveriile lui Tudor
Mocanu era prezentatd vizual si auditiv ca o cadere a fulgilor, involburata, ocupand tot spatiul
scenic, pe melodia nostalgica, elegiaca a lui Ion Aldea-Teodorovici, interpretatd de autor si
creand astfel ,,imaginea (si, poate, Starea) unui timp arhetipal, o chemare din alte vremuri a
sufetului”. lar in mijlocul scenei, incremenit, coplesit, ramase Tudor. Spatiile real-ireal se
contopesc, se unesc, create fiind prin muzica, prin jocul/hora petalelor/fulgilor, prin
inmarmurirea personajelor, dar si a spectatorilor, printre care se aflau scriitori, actori de la
Teatrul Luceafdrul. Acest final a fost ca un katharsis pentru spectatorii de atunci, in plind epoca
totalitarista, cAnd se nega orice tendinta de afirmare a specificului national” [ 9 p. 424].

In discursul teatral se manifesta diferite forme de expresii culturale traditionale, in functie
de timpul montdrii spectacolului, de conceptiile regizorului, de rezultatul colabordrii echipei de
creatie in general, indiferent de forma spectaculari. in anul 1977, regizorul Silviu Purcirete a
montat la Constanta, in cadrul Serilor de teatru antic, in aer liber, spectacolul Legendele atrizilor
(Covorul de purpura). Scenariul a fost scris tot de Purcarete, in baza tragediilor lui Eschil,
Sofocle, Euripide, Tn care un rol important In actiunea dramatica le-a revenit céantecelor,
bocetelor si descantecelor romanesti, regizorul fiind convins ca n spectacol ,,muzica trebuie sa
se topeascd In rest”, sd devind parte a acestei paste speciale care e reprezentatia”, observa
teatrologul Oltita Cintec [10 p. 91]. Totodata, trebuie specificat rolul scenografiei, colaborarea
creativd dintre regizor, scenograf, actor, costumier etc. Se impune a fi mentionat parteneriatul
creator pe care il are Silviu Purcérete cu echipa de lucru la un spectacol. Un exemplu ar fi modul
de includere in spectacol a diverselor expresii culturale, specifice diferitor popoare, in crearea

unor scene in discursul teatral Metamorfozele, dupa poemul lui Ovidiu. Creatia poetului latin este
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constituitd din 250 de legende versificate, regizorul a ales cateva, cu valente scenice si vizuale,
pentru a fi prezentate ca spectacol dramatic in forma unei naratiuni epopeice. Spectacolul include
scene create prin diverse expresii culturale, ce amintesc de nasterea lumii si, respectiv, a
teatrului: elemente de ritual, de descantece, de jocuri ritualice s.a., cu personaje zei, oameni,
creaturi umanizate.

Teatralitatea textului este realizata scenic, in principal, prin semnificatiile spatiului si ale
limbajului actorilor. Se stie ca inter- si trans-textualitatea scenariilor create de Purcarete se
manifestd prin jocuri de aluzii, trimiteri culturale. Si in acest spectacol, un rol important le-a
revenit expresiilor culturale traditionale, a caror eficienta semnificativd a demonstrat-o jocul
actorilor, dar si jocul imaginarului artistic al regizorului. In acest discurs teatral, dupa cum
constatd O. Cintec, ,,Sub semnul jocului std intreaga desfasurare spectaculard: gaguri de film
comic mut, mici pacaleli, trucuri de balci (picioare si maini alungite, preluarea si comentarea
prin miscare a unor atitudini, ca in oglinda, alunecatul pe tobogan), de circ (joc, acrobatii) etc.
Sunt modalitati tipice teatrului popular, care i se pare lui Purcarete atat de generos ca formula,
foarte direct in declansarea emotiei” [10 p. 50]. Sesizam, astfel, varietatea formelor
prototeatrale, cat si ale celor pre-teatrale, ale elementelor de teatru popular in spectacolul
contemporan, dar si ceea ce releva actorul Mihai Malaimare referindu-se la arta actorului, la
teatralitatea actorului privind relatia acestuia cu bufonul si cu clovnul, pe care Ti vede simbolic
,ca un buchet din trei flori, fiecare speciald, fiecare cu o frumusete absolut personala (...), cu
totii apartindnd aceleiasi familii” [4 p. 23]. Am evidentiat, astfel, mai multe aspecte ce pot fi

elucidate Tn analiza si interpretarea unui discurs artistic, in special, al celui teatral.

Concluzii

Elementele ritualice, expresiile culturale traditionale, in general, se manifesta la ora
actuala in diferite tipuri de discursuri artistice (dramaturgic, teatral, liric, epic), avand diverse
semnificatii in intelegerea demersului. In acest sens, formele de expresie culturala sunt in masura
sd constituie perspective de interpretare a textelor dramaturgice, a spectacolelor teatrale, fiind
astfel evidentiata relatia traditie — contemporaneitate in modul de abordare si de realizare

scenica a demersului de catre regizor, scenograf, actor in diferite perioade istorice.
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Valorificarea spectacolului Carmen pe scenele romdnesti reprezintd un subiect de importantd
deosebita in peisajul cultural al tarii. Adaptarea acestui spectacol celebru in Romania a adus nu doar un
omagiu unei opere clasice, ci si oportunitatea de a explora si interpreta temele si personajele sale sub un
nou aspect. Spectacolul Carmen isi gaseste raddcinile intr-o poveste patimasa despre iubire, pasiune i
tragedie, care a trezit ecouri prelungi in inimile publicului romdn. Regizorii si actorii romdni au dat
acestei opere un nou suflu artistic prin inovatiile si interpretarile proprii, contribuind astfel la
diversitatea scenei teatrale locale. Aprecierea durabila si popularitatea continua a acestui spectacol pe
scenele romdnesti reflecta nu numai bogdtia si diversitatea culturii teatrale din tara, dar si consolidarea
pozitiei operei Carmen ca element esential al patrimoniului cultural roméanesc.

Teatrele din Romadnia i cele din Republica Moldova au o colaborare prodigioasa in domeniul
productiei de balet si opera Carmen cu participarea artistilor si trupelor de dans si opera din ambele
tari. Aceasta colaborare contribuie la consolidarea relatiilor bilaterale culturale si artistice.

Cuvinte-cheie: Carmen, opera, balet, colaborare, Republica Moldova, Romania, cultura

The value of the Carmen performance on Romanian stages represents a subject of particular
importance in the country's cultural landscape. The adaptation of this celebrated performance in
Romania has not only paid homage to a classic opera but has also provided an opportunity to explore
and interpret its themes and characters in a new light .The opera Carmen finds its roots in a captivating
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story of love, passion, and tragedy, which has managed to create a profound echo in the hearts of the
Romanian audience. Romanian directors and actors have brought their own interpretations and
innovations to this opera, thus contributing to the diversity and richness of the local theatre scene. The
enduring appreciation and continued popularity of this performance on Romanian stages not only reflect
the richness and diversity of the country's theatrical culture but also consolidate the position of the opera
Carmen as an essential element of Romania's cultural heritage.

The theaters from Romania and those from the Republic of Moldova have a prodigious
collaboration in the field of production of the ballet and opera Carmen with the participatin of artists and
dance and opera troups from both countries. This collaboration contributes to the consolidation of
bilateral cultural and artistic relations..

Keywords: Carmen, opera, ballet, collaboration, Republic of Moldova, Romania, culture

Introducere

Dezvoltarea artei si culturii Tn Roménia este un proces complex si dinamic, care
inglobeaza diverse aspecte si influente ce reflectd evolutia perpetua a istoriei si identitatii
culturale romanesti, contribuind la afirmarea térii ca un centru cultural important in Europa si in
lume. In secolul XXI, in special, Romania continud s se bucure de o activitate culturala si
artistica variatd si vibranta, care isi gaseste expresia intr-o gama larga de forme si medii — de la
literatura si teatru la muzica, film si arte vizuale.

Odata cu integrarea in Uniunea Europeana (2007), Romania a devenit parte a unei
comunitdti mai mari si a avut acces la resurse si oportunitdti suplimentare pentru promovarea
artei si culturii. Tara a continuat sa se dezvolte din punct de vedere cultural si artistic, adaptandu-
se la schimbarile sociale, tehnologice si economice ale vremurilor moderne.

In ultimele decenii Romania a demonstrat un angajament continuu fatd de promovarea si
sustinerea artei si culturii Tn toate formele sale. Una dintre principalele directii in dezvoltarea
artel si culturii este promovarea accesului la educatie artisticad de calitate pentru toti cetatenii.
Aceasta implica sprijinirea institutiilor educationale, a atelierelor de creatie si a proiectelor
culturale in scoli si universitati. Baletul si opera continua sa fie parte integranta a vietii culturale
din Romania, cu spectacole si productii de Tnaltd calitate prezentate in marile orase ale tarii. De
asemenea, existd un interes crescut pentru formarea tinerilor artisti in domeniul baletului si
opereli, iar institutiile culturale si guvernamentale lucreaza Impreund pentru a promova si sustine
aceste arte clasice 1n secolul XXI. Baletul clasic ramane popular In Romania, cu spectacole
traditionale, fiind prezentate regulat pe scenele teatrelor din tara. In acelasi timp, exista un interes
sporit pentru baletul contemporan si coregrafia moderna, care aduc elemente de inovatie si

experimentare in lumea dansului.

Dezvoltarea baletului si operei Tn Roméania

Istoria dezvoltarii baletului si operei Tn Romania a fost marcata de-a lungul timpului de
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transformari si evolutii semnificative. De la originile sale, care isi au radacinile la vechile curti
domnesti, pana in prezent aceste forme de artd au fost si sunt influentate de contextul cultural si
social al tarii.

In secolul XXI, in Roménia baletul si opera Carmen au continuat si fie prezente pe
scenele culturale ale tarii. Stanescu I. oferd o analiza detaliatd a evolutiei baletului Carmen in
Romania, subliniind influentele istorice si estetice care au marcat productiile locale: ,,Baletul
Carmen a fost transformat de-a lungul decadelor de diverse interpretari coregrafice si regizorale,
reflectdnd atat evolutia esteticd a baletului romanesc cat si schimbarile culturale si sociale” [1 p.
89]. Companiile de operd si balet, precum si artistii individuali, au adus in prim-plan aceasta
lucrare clasica, oferind publicului experiente artistice memorabile.

Spectacolele si festivalurile au adus atat productii traditionale cat si reinterpretari
contemporane ale acestei opere celebre. Dumitragcu A. exploreaza influenta operei Carmen in
contextul cultural romanesc, subliniind adaptarile specifice si interpretarile unice ale productiilor
locale: ,,Opera Carmen a evoluat semnificativ in Romania, trecand prin multiple reinterpretari
care au reflectat nu doar traditiile locale, ci si transformarile sociale si culturale ale vremii” [2 p.
112]. Carmen a ramas un punct de referinta in peisajul cultural roméanesc, captivand publicul
prin povestea sa pasionantd si muzica remarcabila.

Cele patru Opere Nationale Romane — din Bucuresti, lasi, Cluj-Napoca si Timisoara — au
inclus in repertoriul lor opera si baletul Carmen. Aceste teatre au oferit productii remarcabile,
aducand in prim-plan atét artisti romani de renume cat si invitati internationali. Festivalurile de
opera si balet organizate in diferite orase ale Romaniei au inclus adesea si reprezentati ai operei
si baletului Carmen. Aceste evenimente s-au remarcat atat prin productii traditionale cat si prin
reinterpretdri moderne ale acestei lucrdri clasice. Popescu A-M. discuta in detaliu interpretarile
celebre ale operei Carmen si adaptarile baletului Carmen in teatrele romanesti, evidentiind
diferentele si similitudinile dintre aceste productii: ,,in repertoriul teatrelor roménesti atat opera
Carmen cat si baletul Carmen au cunoscut numeroase interpretari remarcabile, fiecare aducand o
noua dimensiune emotionala si artistica povestii lui Bizet” [3 p. 134].

Baletul si opera Carmen au fost interpretate de catre diversi artisti in spectacole si
concerte solo sau in colaborare cu alte companii si institutii culturale. Aceste interpretari au adus
o varietate de perspective si abordari asupra acestei arte clasice. In paralel cu productiile
traditionale, au aparut inovatii si adaptari contemporane ale operei si baletului Carmen.
Coregrafiile moderne, reinterpretdrile regizorale si adaptarile la contexte sociale si culturale
actuale au adus un aer proaspat si provocator acestei opere clasice. Odatd cu aparitia coregrafiilor

moderne, scena artistica romaneasca a gazduit spectacole de opera si balet, iar artistii locali au
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contribuit In mod esential la sustinerea acestor evenimente. Astazi teatrele si companiile de opera
si balet din Roménia continua si ofere publicului productii de inaltd calitate, reflectand
diversitatea si bogatia culturala a tarii.

Roménia a avut si continud sa aiba artisti de opera si balet remarcabili, care depun
eforturi considerabile pentru afirmarea pe scena artistica internationala. Grigorescu A. in cartea
sa Carmen: O analiza a influentei operei lui Bizet asupra baletului din Romania discuta in
detaliu modul in care opera Carmen a influentat baletul romanesc, subliniind adaptarile si
interpretdrile coregrafice: ,,Influenta operei lui Bizet asupra baletului din Romania este profunda
si de duratd, reflectandu-se in numeroase productii care au reusit sa captureze esenta pasiunii si
tragediei din Carmen” [4 p. 87].

Opera Carmen de Georges Bizet a fost interpretatd de numerosi artisti talentati, care au
fascinat publicul prin explozia de culoare, temperament si ritmuri ale acestei opere clasice:

— Carmen: Elena Cernei, soprana romana, vestitd pentru interpretarea puternica si
emotionanta a rolului Carmen;

— Viorica Cortez, soprand renumitd, a dat o interpretare plind de pasiune si dramatism
rolului Carmen pe scenele romanesti;

— Don José: Ton Buzea, tenor roman, a oferit o profunzime emotionantd si o puternica
intensitate dramatica interpretarii rolului Don José;

— Stefan Pop, tenor de talie internationala, a impresionat publicul roman cu abordarea
sensibila si expresiva a personajului Don José;

— Escamillo: Dan Iordachescu, bariton roman, a avut o prestatie excelenta si o voce
impresionanta in rolul toreadorului Escamillo;

— lon Piso, bariton, cunoscut pentru interpretarea dinamica si carismatica a personajului
Escamillo.

Tn baletul Carmen, de asemenea, rolurile au fost interpretate de numerosi artisti talentati:

— Carmen: Alina Cojocaru, una dintre cele mai renumite balerine roméane, a avut o
prezenta puternica si 0 expresivitate captivanta in rolul Carmen;

— Carmen: loana Albu, balerind renumita, a impresionat publicul cu abilitatile sale
tehnice si plasticitatea sa in interpretarea acestui personaj iconic;

— Don José: Mihai lonescu, balerin talentat, cunoscut pentru abordarea sensibila si
dinamica a personajului Don José;

— Escamillo: Cristian Simion, balerin, cunoscut pentru forta si carisma sa scenicd, a
demonstrat un stil impresionant si puternic n interpretarea rolului lui Escamillo;

— Escamillo: Ovidiu Matei lancu, balerin remarcabil, a captivat publicul cu abilitatile
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sale atletice si pregnanta sa in acest rol figurativ.

Prin talentul vocal si coregrafic, prin interpretarile exceptionale, acesti artisti au
impresionat publicul si au contribuit in mod semnificativ la promovarea si popularizarea operei
Carmen in Romania, aducandu-si aportul dezinteresat la afirmarea acesteia in repertoriul
operistic romanesc ca una dintre cele mai importante lucrari.

In Baletul Carmen in repertoriul Teatrului National Bucuresti, Andrei E. exploreaza
complexitatea si profunzimea spectacolului Carmen, evidentiind circumstantele in care
coregrafia si interpretarea pot revigora pasiunea si dramatismul operei originale. Autorul descrie
in detaliu modul in care baletul Carmen a fost integrat in repertoriul Teatrului National I.L.
Caragiale Bucuresti, evidentiind impactul emotional al coregrafiei si interpretarii asupra
publicului: ,,.Baletul Carmen reuseste sa transforme energia dramatica a operei intr-0 coregrafie
vibrantd si plina de pasiune, captand esenta tumultoasd a personajelor prin fiecare miscare

gratioasa” [5 p. 45].

Colaborarea interculturala si artistica intre institutiile teatrale din Republica

Moldova si Roménia

Colaborarea dintre teatrele din Republica Moldova si cele din Romania este un exemplu de
schimb cultural s1 artistic intre cele doud tari. Aceastd colaborare a implicat un numar mare de
artisti si productii artistice din ambele tari, contribuind la diversificarea si imbogatirea ofertei
culturale pentru publicul roman. Prin aceastd colaborare au fost prezentate productii de balet si
opera Carmen cu participarea artistilor si trupelor de dans si opera din Moldova, alaturi de artisti
si companii romanesti. Aceste spectacole au avut loc in diverse locatii din Romania, inclusiv in
teatrele nationale si regionale, festivaluri culturale si evenimente speciale.

In perioada 5-6 octombrie 2023, Opera Nationald Romani din Iasi a gizduit un spectacol
remarcabil al operei Carmen. Regizorii si scenografii au creat o atmosfera autentica si vibranta,
aducéand in prim-plan decoruri impresionante si costume spectaculoase care au transpus in mod
fidel atmosfera vibranta a Spaniei din secolul XIX, in care se desfasoara actiunea operei.

Sub conducerea dirijorului Nicolae Dohotaru, orchestra a reusit sa redea magistral
coloana sonora a operei, subliniind pasiunea si dramatismul fiecarui moment muzical. Solistii au
impresionat prin interpretarile lor remarcabile, captivand publicul prin emotivitate si
expresivitate. Tn ansamblu, spectacolul Carmen de la Opera Nationald Romana din Iasi a fost o
experientd memorabild, care a adus la viata una dintre cele mai indragite opere din repertoriul
clasic, evidentiind, o data in plus, excelenta artistica a acesteia.

Nicolae Dohotaru este director general si prim-dirijor al Teatrului National de Opera si
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Balet Maria Biesu din Chisinau. A absolvit Institutul de Stat al Artelor Gavriil Musicescu din
Chisinau, avand o carierd impresionantd si o experientd vastd in domeniul muzicii clasice. A
colaborat cu Orchestra Simfonicd a Filarmonicii Nationale Serghei Lunchevici din Chisinau,
Opera Nationala Romana Cluj-Napoca, Opera Brasov, Opera Nationala Romand Timisoara,
Teatrul National de Opera si Balet Oleg Danovski din Constanta, Teatrul de Opera si Balet din
Odesa, Compania Opera and Ballet International din Marea Britanie. A sustinut turnee in
Romania, Italia, Spania, Portugalia, Olanda, Marea Britanie, Irlanda, Elvetia, Thailanda, Qatar,
Germania, Ucraina, Romania, Rusia etc. Printre titlurile si meritele deosebite de care se bucura
mentionam: Artist al Poporului (2011), Maestru in Arta (1994), Cavaler al Ordinului Gloria
Muncii.

Nicolae Dohotaru si-a adus contributia si la interpretarea operei Carmen pe scenele din
Romaénia. Prin talentul si abilitatea de a dirija orchestra cu pasiune si precizie, maestrul a reusit
sa creeze o atmosferd captivantd si plind de emotii, care subliniazd frumusetea si intensitatea
acestei opere clasice. In distributia spectacolului Carmen montat in Romania au participat artisti
renumiti, care si-au adus contributia la crearea unei reprezentatii memorabile: Maria Miron
Sarbu si Florentina-Irina Onica, soprane, cunoscute pentru abilitdtile vocale remarcabile si
interpretdrile pasionate; Teodor Ilincdi si Cosmin Marcovici, tenori, care au adus profunzime si
emotie rolului lui Don José; Cristina Simionescu-Fantana si Diana Bucur, soprane cu o prezenta
scenicd impresionantd, care se potrivesc perfect in rolul Mica€lei; George Proca si Sebastian
Balaj, care au interpretat rolul lui Escamillo; G. Proca, solist si bariton carismatic; S. Balaj,
debutant, care a insuflat prospetime si entuziasm rolului lui Escamillo; Daniel Mateianu, Cezar
Octavian lonescu, Angelica Solomon, Marinela Nicola-Pahoncea, Florin Roman si Ovidiu
Manolache etc.

Analizand impactul asupra productiei operei Carmen la Opera Nationala Bucuresti si
contributia acesteia la repertoriul national, precum si tindnd cont de reactia publicului referitor la
aceasta opera, lonescu A-M. mentioneaza: ,,Productia operei Carmen la Opera Nationala
Bucuresti a fost primita cu entuziasm de catre public, evidentiind atat calitatea interpretarii cat si
complexitatea regiei si scenografiei” [6 p. 56].

Marinescu I. exploreaza tranzitia operei Carmen de la spectacolul liric la productiile de
balet, subliniind adaptarile necesare pentru a transmite emotiile si povestea prin dans:
,Adaptarea operei Carmen pentru balet a implicat 0 reconfigurare a naratiunii si a limbajului
artistic, pastrand totusi intensitatea dramatica si pasiunea originalului” [7 p. 102]. Coordonarea
coregrafica este incredintatd talentatei coregrafe Cristina Todi, care isi ghideaza dansatorii cu

gratie si precizie pe parcursul intregului spectacol. Regia pusa in scena de catre Karel Drgac¢ din

143



Viena aduce o viziune captivanta si plina de viatd asupra operei Carmen, inviorand personajele si
atmosfera vibrante ale povestii. Sub ndrumarea maestrului de balet si dans Dan Berihoi
coregrafia este realizata cu eleganta si expresivitate de catre Carlos Vildn din Madrid, in timp ce
asistentii de regie Cristi Avram si loana Antoci contribuie la perfectionarea fiecarui detaliu al
spectacolului.

Decorurile, concepute de Miruna Hriscu si Octavian Neculai din Bucuresti, aduc in fata
publicului o atmosfera autentica si plind de culoare, in timp ce costumele, create sub indrumarea
lui Josef Jelinek din Praga, adauga o nota de realism si originalitate fiecarui personaj.
Colaborarea intre teatrele din Moldova si Romania in realizarea baletului si operei Carmen a
facilitat schimbul de experienta artistica si tehnicd intre artisti si echipele de productie din cele
doua tari, contribuind la promovarea si consolidarea legaturilor culturale si artistice intre

Moldova si Romania, intarind astfel relatiile bilaterale in domeniul cultural si artistic.

Concluzii

Opera si baletul Carmen au avut un impact semnificativ asupra mediului cultural din
Romaénia, aducadnd in prim-plan pasiunea, drama si frumusetea acestor forme de arta ale
spectacolului. Teatrele din Romania si cele din Republica Moldova au o colaborare prodigioasa
in domeniul productiei de balet si operda Carmen cu participarea artistilor si trupelor de dans si
opera din ambele tari. Aceasta colaborare intre artisti de renume si regizori talentati contribuie la
consolidarea relatiilor bilaterale culturale si artistice, formeaza o noud viziune si ofera energie,
adaugand valoare si autenticitate interpretarilor operei si baletului Carmen. Baletul si opera
Carmen au devenit nu doar evenimente culturale, ci si adevarate experiente artistice care au
conectat publicul la frumusetea si profunzimea artei spectacolului. Prin intermediul acestei
colabordri artistii si echipele de productie din Republica Moldova si Romania au posibilitatea de
a face schimb de opinii referitor la dezvoltarea si perfectionarea cunostintelor si abilitdtilor n
domeniul artei spectacolului, in scopul imbunatatirii calitatii si diversificarii ofertei culturale
pentru publicul spectator din ambele tari.

Schimbul de experientd si cunostinte in ceea ce priveste productia si organizarea
spectacolelor intre teatrele din Republica Moldova si Romania a facilitat procesul de productie si
organizare a spectacolelor, contribuind la cresterea profesionalismului si calitatii artistice a
productiilor comune. Colaborarea intre teatrele din ambele tiri in realizarea baletului si operei
Carmen a demonstrat importanta si beneficiile unei cooperdri culturale si artistice intre natiuni,
contribuind la promovarea dialogului intercultural si la consolidarea relatiilor bilaterale Tn

domeniul artei spectacolului, care au un impact pozitiv asupra intregii industrii cultural-artistice.

144



Referinte bibliografice

1. STANESCU, I. Baletul ,, Carmen” in Romania: O analizd istoricd si estetica. Bucuresti: Meridiane,
1998. ISBN 973-33-0433-2.

2. DUMITRASCU, A. Evolutia operei ,,Carmen” in Romania: studiu comparativ. Bucuresti: Editura
Universitatii Bucuresti, 2015. ISBN 978-606-16-0781-8.

3. POPESCU, A-M. Interpretari celebre ale operelor ,, Carmen” si baletul ,, Carmen” in repertoriul
teatrelor romdnesti. Bucuresti: Albatros, 2008. ISBN 978-973-24-1336-8.

4. GRIGORESCU, A. Carmen: O analiza a influentei operei lui Bizet asupra baletului din Roméania.
Bucuresti: Litera, 2012. ISBN 978-606-600-204-1.

5. ANDREI, E. Baletul , Carmen” in repertoriul Teatrului National Bucuresti. Bucuresti: Editura
Didactica si Pedagogica, 2007. ISBN 978-973-30-1045-7.

6. IONESCU, A-M. ,,Carmen’ la Opera Nationalad Bucuresti. Bucuresti: Ars Docendi, 2010. ISBN 978-
973-558-518-1.

7. MARINESCU, I. Carmen: de la opera la balet. Bucuresti: Art, 2009. ISBN 978-973-124-654-7.

PE®OPMYJINPOBAHUE TEATPAJIBHOI'O A3bIKA B KOHTEKCTE
B3AUMOOTHOIIEHUH 3AITIAJTHOI'O U BOCTOYHOI'O
NCIIOJIHUTEJIBCKOI'O HCKYCCTBA

REFORMULAREA LIMBAJULUI TEATRAL IN CONTEXTUL RELATIEI
TEATRUL OCCIDENTAL/TEATRUL ORIENTAL

REFORMULATION OF THE THEATRICAL LANGUAGE IN THE
CONTEXT OF THE RELATIONSHIP BETWEEN WESTERN AND EASTERN
PERFORMING ART

NINA ERMICIOI®,

doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

https://orcid.org/0009-0003-7778-4296

SVETLANA TARTAU,
doctor Tn studiul artelor, profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

https://orcid.org/0009-0003-7778-4296

CZzU 792.028.3
792(4)
DOI https://doi.org/10.55383/iadc2024.19

B amoii cmambe agmopamu npeonpuHUMaemcs: NONbIMKA OnpeoeieHuss HO8blX Kauecms A3biKd
€8poneticko2o meampad, pehropmyIuposanulo Komopozo NOCoO0eucmeo8any 3auMCcme08aHHble U3

53 E-mail: ninaermicioi83@gmail.com
54 E-mail: tartausvetlana2022@gmail.com

145


https://orcid.org/0009-0003-7778-4296
mailto:ninaermicioi83@gmail.com
mailto:tartausvetlana2022@gmail.com

a3uamcKko2o0 meampa NIACMuUYecKue cpeocmed akxmépckou evipasumenvhocmu. bnazodaps meopusm
Apmo u Kpsea, opamamypeuu Knooens u Heiimca, npaxmuxam Cmanucnasckozo, Bpexma, a maxoice
I'pomosckozo, Muywxun, Bapba, Bacumvesa u Oxaonxosa, KOO COBPEMEHHO20 3aNAOHO20 Meampa
O0OHOBUNCS 6 ACNeKme, KAcaloujemMcsi NCUxono2udeckol niacmuxu axkmépa. Texcm 6 cnexmaxie
nepecmaém Ovimb UHCTNPYMEHMOM nepedauu cmuicia. Bmecmo mezo uepes swcecm, dgudicenue, maney
NOABNAEMCA 803MONCHOCIL OOCMUYb GbICOM AGMOPCKOU MbICTU.

Knwouesvie cnosa: pegopmynuposanue a3vlka e8ponelicKoll CYeHvl, GOCOYHbIN meamp, s3biK
mena, niacmuka, mauey

In acest articol, autorii incearcd sd defineascd noi calitdfi ale limbajului teatrului european, a
carui reformulare a fost facilitata de mijloacele plastice de exprimare actoriceasca imprumutate din
teatrul asiatic. Gratie teoriilor lui Artaud si Craig, dramaturgiei lui Claudel si Yeats, precum si
practicilor lui Stanislavski, Brecht, Grotowski, Mnouchkine, Barba, Vasiliev si Okhlopkov, codul teatrului
occidental modern a fost reinnoit sub aspectul plasticitatii psihologice a actorului. Textul intr-un
spectacol inceteazd sd mai fie un instrument de transmitere a sensului. In schimb, prin gesturi, miscare §i
dans, exista posibilitatea de a atinge culmile gandirii autorului.

Cuvinte-cheie: reformularea limbajului scenic european, teatru oriental, limbajul corpului,
plasticitate, dans

In this article, the authors attempt to define new qualities of the language of the European
theatre, whose reformulation has been facilitated by the plastic means of acting expression borrowed
from the Asian theatre. Thanks to the theories of Artaud and Craig, the dramaturgy of Claudel and Yeats,
and the practices of Stanislavski, Brecht, Grotowski, Mnouchkine, Barba, Vasiliev and Okhlopkov, the
code of the modern Western theatre has been renewed in terms of the actor's psychological plasticity. The
text in a performance ceases to be an instrument for conveying the meaning. Instead, through gestures,
movement and dance, there is the possibility of reaching the heights of the author's thought.

Keywords: reformulation of the European stage language, oriental theatre, body language,
plasticity, dance

BBenenue

B eBponeiickom Tearpe XX Beka 3HAuUUTENIbHOE BHHUMAaHHE YAEISA€TCS KOHIENTY
TeaTpajlu3allii, YTO pPABHOCUJIBHO, COIVIACHO BbICKa3biBaHHIO JluBmy UYyneil, «mepenaye
peanbHOCTH 0Opa3amu crieln(UIHBIMU UCKYycCTBY ciieHb» [1 c. 390]. IIpouecc Tearpanuzanuu
MIPOUCXOJUT Ha 0a3e aKTHBHOI'O O3HAKOMJIEHMS C KyJIbTYpPOH JalbHEBOCTOYHOTO TEaTpa, BEIb
«Ha kpaiiHeM 3amane (®panuus, Urtanusa, Wcnanus, AHrious) u Ha kpaiiHeM Bocrtoke <...>,
Teatp 3BeHuT OyOeHIAMH 4YKMCTON TearpaidbHOCTH» [2 c. 194]. B3armsgom TearpaabHBIX
nesTenel, YCTpeMJIEHHBIM TIOBepX Oapbepa reorpaduyeckux TpaJAULUH, HCCIEAYIOTCS
BO3MOXXHOCTH Te€aTpa dKCTPANOJISPHON XyA0KECTBEHHOCTH.

MHyLIKNH, TpU3HaBas B BOCTOUHOM CLIEHE IIPOMCXO0KJIEHUE TeaTpa, MOU MCTOUHUKWY,
OTMEYAET, YTO «JUI TEX apTUCTOB, KOTOPBIE XOTAT OBITH MCCIEIOBATEISIMU, a3UaTCKast TPa UM
MOXET CTaTh TPymoBoi 06a3o0ii» [1 c. 484]. OGnacThi0O MPUMEHEHUS 3aMMCTBOBAHUMN SIBIIACTCS
¢u3nka akTépa, MOCKOJBKY «TEKCT caM 10 cebe He U3 cephl Tearpa, HO HUHTETPUPYETCS B ATOT
YHUBEPCYM U€pPE3 TO, KaK IKCIUTyaTHUPYETCS aKTEPOM...» MOCPEICTBOM IIIACTHKHU M rojoca [3 c.
69]. Ha nanHO#i mo4YBe MPOUCXOIUT MPEe0oOpa30BaHUE S3bIKA EBPOIEHCKON CIICHBI.

3al'Ia,I[HI>IMI/I HCCIICO0BATCIIAA BOIIpOCa CUHTE3a BOCTOYHBIX U eBpOHeﬁCKHX T€aTpaJIbHBIX
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KyJIbTYp He pa3 ObUT OTMedeH (GeHOMeH B McKaHmsIx Apro, Knogems, Heiitca, Kpara, KoTopsiii
BBI3BAaH «TOCKOM 10 rutactuke» [4 c. 85].

Ha mepBblifi TUTaH BBIXOJUT BOMPOC O HEBEPOANBHBIX CPEACTBAX AKTEPCKOUN
BBIPA3UTCIIBHOCTHU, YTO HOGy)KI[aeT H JIpaMaTypros, B[[OXHOBJIéHHbIX HUCITOJIHCHHUEM a3naTCKHuX
apTUCTOB, BKJIIOYATh TAHEI] M TAHTOMUMY B TKaHb CBOUX MPOHU3BeAeHUI. Takue aBTOpbI IEPBOTO
nokosieHus, kak Kimonens u VeiiTc, NpHHAMANM ydacTHe B CO3JaHHH OOHOBIGHHOH BepcHH

SA3bIKa CBPOHeﬁCKOﬁ CIICHBI, B KOTOPOM CJIOBY 5KBUBAJICHTHO JABUKCHHUEC CO CMBICIIOM U PUTMOM.

BocTo4HbIe KOPHHU IACTHYECKOI0 A3bIKA B COBPEMEHHOM €BPOIIEHCKOM TeaTpe

Y Apro BcTpeuaeM «SI3bIK TE€JIa», COCTOSILUN M3 «HUEepOrNIU(PUUECKUX O0003HAYEHUID»,
JOCTUTAIOIINX «BeIMUYMe 3Hakay. Hampumep, B KUTaliCKOM HAapOJHOM TeaTpe apTOAUaHCKUE
«4E€TKHE W HEMOCPEACTBEHHO JOCTYIHBIE CUMBOIBD» [5 c¢. 9], Obutn OBl MOJAYMHEHBI PUTMY B
TaKol Mepe, YTO «HE TOJILKO MOBOPOT KOPIyca akTépa WM B3Max PYKH, HO Jla)ke MOBOPOT IJIa3
HACTOJBKO CBSI3aH C PUTMOM, YTO MHOIJA Ka)XeTCsl, YTO HE MY3bIKaJIbHbIE HHCTPYMEHTHI
COIPOBOXAAIOT WIrpy AakTépoB, a camMoO akKTEPCKoe JBUXKeHHEe 3ByduT. IlloBopor rma3
npeBpariaercs B yaap 6apabaHa, pe3koe MOBEIUTENbHOE ABMKEHUE PYKH — B TAKOH Ke PE3KHil U
MOBEJIUTENbHBINA 3BYK Meau» [6 c. 78].

MeiliepxonbJOM YTBEpXKJal, UTO «akT€p — TaHUop» [2 c. 219]. BpexTom oTMmMeuanach
BO3MOXXHOCTh MCIOJIb30BaTh MCIOJHUTENIEM JIUIO0, 0 00pa3lly CBOMX a3MaTCKUX KOJUJIET, «KaK
YUCTYI0 CTpPAHUIly, KOTOPYIO MOKHO 3allOJIHUTh kectamu Tena» [7 c¢. 231]. JlokazaTenbcTBa
HaJu4usl BOCTOYHBIX KOpHEH, MNHUTAIONIMX [JJACTUYECKUH S3BIK €BpPOIEHCKOro Tearpa,
BcTpeuatorcss B Teopusix Kpsra wum  Apro. OnHUM OpeaInpUHMMAIOTCS — IOMNBITKH K
XYJI0’)KECTBEHHOMY CHUMOMO03y BepOaibHOr0 M HEBEpOATbHOIO KOMIIOHEHTOB CIEKTAKJIISA, JPYTUM
OTMEYAETCs, UTO «B BOCTOYHOM TeaTpe HET MPOCTO SA3bIKA CJIOB, €CTh S3bIK )KECTOB, 1103, 3HAKOB,
KOTOPBIH C TOYKHU 3PCHHUS IPUBEAEHHON B ICHCTBUE MBICIH 00JIaJIaeT TaKOM K€ BBIPA3UTEIbLHOM
M PaCKpPBIBAIOIIEH CMBICI 3HAYMMOCTBIO, UTO U TOT, IEPBLIi» [5 ¢. 24].

UYro kacaeTcst IpamMaTypruu, TO ¥ B 3TOM 00JIaCTH aBTOPHI 3aJAJIUCh LENbIO MOJYUHUTH
CIIOBECHYIO TIOCKOCTh 00BEMaM clieHHuecKoro JBuxkeHus. Kionens B Amaachom bawimauxe
o0WIneM aBTOPCKHUX PEMapoK cO37aéT Kapkac Ui BO3MOXKHBIX NMaHTOMHUMHUYECKUX ITIO/IOB C
9K30TUYECKUMU MEPCOHAKAMHU.

B Acmpebunom ucmounuxe Veiitca nctopust Bipaskaetcs TaHieM. B. Psimososa mumer o
UeiiTce kak o apaMaTypre-pexmccépe, BbIAEIAS MOSBIEHHE CHHTETHYECKOTO MOAXOJA K
pexuccype Apamsl ¢ miaactudeckoil gpynkiuei. «Ha nmepBoe MecTo B CHIEHMYECKOM MBIIUICHUH

HeiiTca cHOBa BBIXOAUT aKTEP, YEIOBEK, MaKCUMaJIbHO MPHUOMMKEHHBIN K 3puTento. Llems u
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a¢ddexT 3Toro npubMKeHHs, COOCTBEHHO, U COCTABJISIIOT CaMyIO0 CYTh €r0 HOBOW KOHIICTIITUH.
Ueiitc o6bacHser eé B crathe Hexomopvie 61azopodnvle nvecvl Anonuu, OTIPABIASACH OT
BIICUATIICHUSI, KOTOpOE Ha Hero nmpou3Bén Murtuo Mro, mokazasmwuii Tanen...» [8 ¢. 173].

Mutno UTO MOXHO CUMTaTh OJHUM U3 INEPBBIX €BPONEHCKUX aKTEPOB, TAHILYIOLIMX
apamy. bByayunm TreHeTHYecKMM HacleHUKOM 3CTETHKH AMOHCKOro teatpa Kabyku u
oOmagareneM MpPHOOPETEHHBIX HABBIKOB B 00JACTH COBPEMEHHOTO 3alaHOro IUIACTHYECKOTO
TaHa no Jlaibkpo3y, «OH co3lan cBoW COOCTBEHHBIN s3bIK Tema» [9 c. 107]. IIpu momomu
IUTACTUYECKOr0 fA3bIKA 3TUM AaKTEPOM pELIAUCh CIEAYIOLIUE 3aJaud: 4YepeloBaHHe Tela
(U3MYECKOT0 C TEJIOM — CUMBOJIOM, ITPe0Opa30BaHNe PUTMOM IIJIACTUKU KUBOTHOI'O, OTPULIAHHE
JMHEHHOCTH BpEMEHHM 3a CcuéT cyliecTBoBaHusi B putMme My3biku [9 c. 107-108], u npyrue
CBSI3aHHBIE C IUIACTUKON OOBEKTUBBI, KAPAUHAIBHO MMOBJIMSBIINE HA CTPYKTYPY CIIEKTAKJIS.

W3BecTHO, 4TO yMEHHE IMO-BOCTOYHOMY YIPABIATH CBOCH NMCUXO(PU3UKON YBJIEKaIO W
CraHuCIaBCKOro, M3yyaBLIEr0 BO3MOXKHOCTH pa3BUBaTh IJJaCTUYHOCTh Ha 0asze iora-
YIpa)KHEHUM.

VYaenss B cBoeid MoHorpaduu «Ilnactuka B HMCKyccTBe akTépay JOKHOE BHUMAHUE
tearpaM Snonun u Kwurtas B KOHTeKcTe 3aJaHHOM Ha3BaHuWeM KHUrM Tembl, bopuc T
['omyGoBCckuil mumeT 00 yCIOBHOCTH, «KOTOpasi MOMOTAET BOCIPHHSITH PEaIbHYIO JKU3Hb B €€
JY4IINX, OTOOPAaHHBIX MPOSBICHUSX, IO OJHOU AeTanu HadaHTa3upoBaTh OOBEMHYIO KapTHUHY,
0000IIKTh, 32 MabIM YBUIETH Oousbiioe» [4 c. 143]. JlomyctuMo monarath, YTO pe3ybTaToOM
M0JIOOHBIX NMPOO MOXKHO CUUTATh MOSBICHHE TaHIIA B ApaMaTUYeCKOM CHeKTakie. TaHel — 3To
rUNepOOIU3UPOBAHHOE  YYBCTBO, IIPEOJIOJIEBIIEE  IJIOCKOCTh  aBTOPCKOIO  TEKCTa U
peayin3oBaBiIeecss B TPEXMEPHOM IPOCTPAHCTBE CLEHBI, Oarojaps TEXHUKaM IUIACTUYECKOTO
CyllecTBOBaHMA B oOpas3e, TOsSBHUBLIEMCS B  €Bpoleiickom  TeaTtpe  Omaronaps
pepOopMyIHPOBAHUIO CLIEHUYECKOTO A3BIKA.

KommenTatopoM u mnepeBoauunkoM MoHorpadguu mnpodeccopa ['ynmsu o Kalykw,
bopucom B. PackuHbIM, COCTaBIEHO NPUMEYAHHUE, COIJIACHO KOTOPOMY «3J3ypa — HO MHI»
ABIISICTCSA T030HM, 3HaMEHYIOIIeH KyJIbMHHALUIO JieiicTBusA, mubo uyBctBa [10 c. 135]. MoxHo
ObuUl0 OBl TPEANOJIOKUTh, YTO TPEACTABICHUE IEIUKOM SBISAETCS KOMIIO3UIUEH U3
KyJbMHUHAIIMA MaJIOTO W 3HAYMTENBHOIO Mopsiika. Yepena cMEHSIOMUXCS )KECTOB COCTABIISAIOT
CBOETO POJia TAHELL.

OTO0 ABNSETCA CYIIHOCTHIO BOCTOYHOU TEaTpabHOCTH, KOTOPYIO TaK OECKOMIPOMHCCHO
XKellajdl TPUBUTh ApPTO 3alagHOM CIEHE TOCPEICTBOM «BHU3YyaJbHOM W  IJIACTHUYECKOMN
Mmatepuanuzanuu cioBa» [1 ¢. 300]. Metiepxoaba yTBEpXkKaal, 4TO akTEP — 3TO TAHIOP M YTO

«COBpCMCHHBIfI aKTép MaJIO-TIOMally Ha4YWHACT 3aAyMbIBATBCA HaJA 3HAYCHUCM IKCECTa U
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JIBMDKEHUS Ha ciieHe» [2 ¢. 219], To ecTh cTpeMHUTCS K MPEObIBAHUIO B PUTME, CO3HIasi TAKOBOM.
CmeHa puTMa U CEKBEHLHS JKECTOB POXKIAT UCTOPHI0. CHOKETHOCTh B TAHIIE, IYCTh
Jaxke M He To, 4To bpexTtom ObLIO Ha3BaHO MAaHTOMUMOI B KUTAalCKOM MpeacTaBieHun Mei
Jlanp daH, cTanu NPaKTUYECKON HEOOXOAMMOCTHIO BO BCEX BHIAX COBPEMEHHOTO 3amaJHOro
TeaTpa, Hanpumep, pusudeckoro tearpa (dance theatre). B konme XX Bexa— Hawana XXI Beka
MOKHO HaOJIOJaTh HEMPEPHIBHBIA POCT MHTEpPECa EBPOINCHCKON CIEHBI K TCHXOJIOTHYECKOM
IUIACTUKE, XapaKTepHOW JId a3uMaTCKOro CHEKTakis. B cienyromied riiaBe JaHHOW CTAaThbU
rmocTapaemcs MOATBEPANTh JaHHBIM TE3UC Ha MpUMepe TBopuecTBa D. bapba, A. BacuibseBa, M.

Mbnaiimape.

IIcuxoJsiornyeckasi JIACTHKA aKTEPA B eBPONEIICKOM CIeKTaKJe BTOPOi MOJIOBHHbI
XX Beka

Tearpanbublii megaror u pexuccép bopuc ['omyOoBckMii MPUBOAMT MHOTOKpATHBIE
MOATBEP)K/IEHUSI TOMY, KaK B CIEKTaKIsX BTOpoil moioBuHbl XX Beka akTépamu ObUIO
MIPOTAHIIOBAaHO CKBO3HOE JieiicTBHE uX ponu. Hanpumep, B Mpxymckou ucmopuu A. ApOy3oBa B
Tearpe umenn Bn. MasikoBckoro (1960) «OXxJI0NKOB NPeIOKII aKTEPY MPOUTH Yepe3 Bech
3pUTENBHBIA 3a]l MO «UBETOYHOM Tpome» <..>. BHKTOp MOXET CcKa3aTb MHOI0O€, HO
HEBEPOSITHBIM YCHJIMEM BOJIM YACP)KUBAET CJIOBA, TOBOPS TaHIIEM M O 0e3MepHO Jt00BHU, U O
0e3MepHOl BUHE, U O HEBO3MOXXHOCTH UYTO-TMOO M3MEHUTh, O TOTOBHOCTU BCE MPOCTUTH (HO
KoMy?), HayaTh BCE cHayana. B3pbIB cTpacTu TeM cuibHee, yeM Oousbiiie BUkTOp mbITaercs
caepkath ce0sl, TaHel «PacXOAUTCS» HE cpa3y, MeUICHHbIe maru BukTopa mo Tpome K KocTpy
TOJIBKO 33JIep’KUBAIOT Tpare/inio, Ho He cHUMaroT e€. CiioM: cy10poxHbIe pblianud. 11 BHOBb —
OKecTOUEHHbIEe NBUKeHUsl TaHla! CKOJIBKO K€ pacckasal HaM TOPbKOTO M KECTOKOIO 3TOT
crpacTtHbIi Taner!» [4 c. 121-122].

B cBoto ouepenp, uccienosarens Tearpa A. Kapach Ha3pIBaeT MpOU3BOIMMEBIE aKTEpaAMH
Bacunbesa xectsl «uepornudamu crpactny»: «TaHel si3bIka, MPeCyECTBIEHHbIN B TEIECHOCTH
aKTEPOB, POXKIAET TMPUUYYAJIUBOIO KEHTaBpa «TEJIOTOBOPEHHUs», KOTJa KUCTH PYyK C
M3BICKAHHOCTBIO TeaTpa Ho BBIHOCSAT CITOBO Kak 6bI KOHUMKAMH TANbIIEB. . . » >,

KoMm6uHanmio cTabuiapHBIX MIacTUYECKUX (OpM M THOKOro JTyXOBHOTO HAINOJHEHUS
MpakTUKOBan ['pOTOBCKMIA, HachIIas CHEKTaKJIb «HEMHOTHM M3 HMHAYU3Ma, YTO-HUOYIb W3
Kwuras, 3necs Xpucroc, Tam bynna, wim kto 3Haet, yto emé u3 nopsaka [llusa Kpummnay» [3 c.
146]. I'poToBCKUii ameuIMpyeT K a3UaTCKUM TEXHUKaM, HO 1O COOCTBEHHOMY K€ MPU3HAHUIO

NpCAPUHUMACTCA 2TO CO 3HAYUTEIbHOMN IIPpUMECHIO TBOp‘-ICCKOI\/'I HPOHUH, TOCKOJIbKY «XOTCIIN

% Kapacn Anéna, epornug crpactu B: «Mockosckuit Habmnronarens», Ne 3-4, 1995, c¢.13. JlocrynHo:
MOCKOBCKNU HABJIFOJATEJIb 1995 Ne3-4.pdf (librarystd.ru).
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CO3/1aTh CIEKTaKJIb, KOTOPBIN ObI BOCCO3/1aBal KAPTUHY BOCTOUYHOT'O T€aTpa, HO HE TAaKOIro, KaKOB
OH €CTh B JICICTBUTEJIBHOCTH, HO KaKUM OH MpeJcTaBisieTcs eponeiuam» [3 c¢. 151]. Hecmotps
Ha TO, 4YTO CIEKTAaKJIb OKAa3bIBaCTCSI B MTOre HAa0OPOM KIIHMILIE, BOCTOYHBIC OPHUEHTUPHI
BITOCJICICTBUHM OyIyT CHOCOOCTBOBATH YKPEIUICHHIO HJIEH O CTpaTh(UKaiuu oOpa3HOW TKaHH
CHEKTaKJs, OJWH U3 CJIOEB KOTOpOH (mouemy HeT?) MpeacTaBisieT co0O0M peruKaluio
BOCTOYHOrO Tearpa, mo ['poroBckoMy Ttearpa — andaBuTa, TIe EIUHHUIEH COBOKYMHOCTH
SIBJISICTCS «3HAK TeJa», WK «KOMOWHAIMS 3HAaKOB» [3 c. 164 - 165].

[TogpasymeBast ¢uzuveckue aelcTBus aktépa, bapba mnumer o paduHUPOBAHHOU
npuponasl bios(e) aktépa; U MPOTHUBOMOCTABISIET €r0 «IHMIIEHHOMY HCTOPUYECKOW IMaMSITH
logos(y) [11 c. 45]. Bce Te3ucsl 3TOro peskuccépa coOMparoTcsi B OJHY Te€aTPAIbHYIO TEOpeMy,
MOCPEJICTBOM ~ KOTOPOH  JIOKa3bIBaeTCs TeorpaguuecKkd HEOJHOPOJHOE IMPOUCXOKICHUE
UJCHTUYHOCTA COBPEMEHHOTO TeaTpa M3 BEKOBBIX CAKpaJbHBIX KYJIbTYp, HAa a3UATCKYIO JIOJIO
KOTOpOU MPUXOAUTCA BECOMBIN BKJIAJ B «IIPOHUKHOBEHHE M B3aUMOOOMEH MeXay Oe3bIMEHHO-
HApOJHBIM M MPOPECCHOHATBHBIM HCKyccTBOM» [6 c¢. 116]. Ilpu 3TOM IHOOGONIBITHOM
npenacraBisieTcss crnocoOHocTh bapba K BHEIOrMYECKHMM, OINpaBIaHHBIM 3CTETUKOW €ro
TBOPUYECTBA, TOCTPOCHUSM CBS3CH 3amaJHbII/BOCTOUYHBIA TeaTp. [lockonmbKy Tpagumuii kak
TaKOBBIX HE CYIIECTBYET, HO MX CO3/aéT AJs ce0sl KaXKAbl apTUCT HETIOBTOPUMO, MEPEUTH «OT
N6cena x [[33amMm», OT «1IeKUHCKOM oneprl K bpexTy» u «ot CranucnaBckoro k Hatesmactpe»
[12 c. 381] cumTaeTcst BIOJHE MOCIEAOBATEIBHBIM JTAllOM B Pa3BUTUH COBPEMEHHOTO aKTEpa,
3aMHTEPECOBAHHOTO B PACKPHITMM BHYTPEHHEW XH3HU 00pas3a MOCPEICTBOM CHHTE3a TaHIIA,
aKpoOaTHKH, TAHTOMHUMBI, TO €CTh KaHPOB MO MPEUMYIIECTBY TUIACTUYECKOTO XapaKTepa.

Jnst bapba cmektakib — 93T0 kuBOi opranm3m [11 c. 36], wnm uenoBeueckuit
KOHTJIOMEpAaT «IPUCYTCTBUN C HMHAWBHIYAIbHBIMH KOJIAMK», BBIPAOOTAHHBIMH B TpOIECCe
CpOOHeHus C KOJaMU pa3HOOOpa3HBIX TPaJullUil, B 4McIe KOTOPBIX IuUlacThyeckas Meradopa
teatpa Ho, mpucymiee OanuiickoMy TeaTpy BHELIHEE BBIPRXKEHHE TYXOBHOI'O MHOTI'OIBETHS,
TenecHass mexanuka KaOyku. Kak ciencTBue, akTUBH3HPYIOIINE YHEPTHIO CIIEKTAKIIs TEXHUKU
bapb6a nmukupyeT u3 a3uaTckux TearpoB. Takum oOpa3oM, MIaCTUKA aKTEPCKON UTPHI SBISETCS
€CTECTBEHHBIM KaHAJOM TE€peJayd BUTAIBHON CYIIHOCTH JIEMCTBA OT HCIOJHUTENIEH K
3pUTEIISIM.

Bnonne BeposatHo, uTto a1 bap6a crep)kHEM COBPEMEHHOTO CIIEKTaKJIs SBISETCS
ncuxodusnueckas TPEXMEPHOCTh aKTEpa, MOITOMY «HENb3sS HE BCIOMHHUTH STOHCKUH U
KUTAWCKU < MHIUNCKUI> TeaTpsl, I/Ie TIACTUKA SIBISIETCS TJIaBHBIM CPEICTBOM CO3IaHM
creHnyeckoro oopaza» [4 c. 143]. Ero Kuuea manyes (1974) ¢ obunueM mepcoHaker M MX

TaQHIIEB, MECCH, MY3bIKaJbHBIX HHCTPYMEHTOB, KOCTIOMOB, CTATOB M Macok [12 c. 422]
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NPEJCTABISETCS. HAM KBHHTICCEHIMEW NpeoOpa3oBaHMs EBPOINEHCKOTO s3bIKA Ha OCHOBE
IUIACTHYECKOH 3pENUIHOCTH a3UaTCKOTo Tearpa.

Korpma pedb 3axoaut o Tearpe, rie NPaKTHKYETCS MCKIIOYHUTEIBLHO KECT, TAHTOMUMA U
TEJICCHAs! BBIPA3UTEIBHOCTh, 0€3 0COO0T0 TpyJa MOXKHO HPEAINOJIOXKHUTh HAIMYUE OTCHUIOK Ha
KyJIbTypy BOCTOKa. Takum o0Opa3oM, oOcHOBarelib M pexuccép teatpa Macka, Muxai
MbrnaiiMape, BbIOMpaeT SIOHCKMH MOTHB M OCYLIECTBISIET B jkaHpe Statue vivante mpoekr —
neppopmanc  Yainvii  nasunrvorn  (2011).  COOTBETCTBEHHO, BHHMaHHE  yIENSETCS
TENOABIKEHUIO. [IOCPEACTBOM TEXHHKH MOUVEMENt & Vide MpOUrphIBAINCH «IK30THYCCKHE

KapTHHBI», TJI€ KaX bl )KeCT ObLI TOKaAeCTBeHEH epemonnu [13 ¢. 80].
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cnekmaxkne Ha pybedce eekos. Ham oice npugenoce npopabomamev npaxmudeckyro u
AHATUMUYECKYI0 UHPOPMAYUIO C Yenblo C8e0eHUs PA3PO3HEHHbIX (AKmoe 6 OOHY 2Unome3y o
nocnedo8amenbHOCmMu npoyecca peghropmuposanuis A3blKka e8poneucKol CyeHvl noo GIUAHUEM
meampanbHou mpaouyuu Asuu.

Ilo Muywxuny, 6narogapsi IpUMEHEHHIO CBOWCTBEHHBIX a3MaTCKOMY TeaTpy HEKOTOPBIX
pabourx MOMEHTOB, BOBMOXKHO CKOHCTPYHPOBATh perpetuum mobile BooOpaskeHust, 06CKOHEUHO
reHepupyrounmii Meragopsl — racTuueckue GopMbl UTphl. [ POTOBCKUI MUIIET O KJIACCUYECKOM
BOCTOYHOM TeaTpe, IJie CYLIeCTBYeT ajl(aBUT 3HAKOB, TO €CTh 3HAKM Teja; bapba ynomuHaer 06
yIpaXHEHUsIX M3 HOru, OmBIT kK€ BCEM COBpEeMEHHOH cleHbl o00o0maeTr pexuccép bopuc
l'onyGoBckuii yTBepkKAeHHEM O TeJe apTHUCTa Kak O TMPOBOJHUKE POXIAEHHOTO B MHpE

PEKHCCEPCKOTO 3aMbICiIa MTACTHYECKOTO 00pa3a B MPOCTPAHCTBO CIICHUIESCKOM 3PETHIIHOCTH.
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Tn contextul filmului documentar contemporan, filmul-portret a devenit pe parcurs mai relevant si
mai diversificat. Acest gen de film se afld in continua evolutie si se adapteaza la schimbarile culturale,
sociale si tehnologice. Tehnologia digitala a schimbat fundamental modul in care filmele-portret sunt
realizate si distribuite. Astfel, filmul-portret a devenit o platforma pentru explorarea subiectivitatii si a
diversitatii umane intr-un mod profund §i captivant. De la portrete ale artistilor la explorarea vietii
cotidiene a oamenilor obisnuiti, se aduc in prim-plan voci si povesti care pot fi trecute cu vederea sau
marginalizate n alte tipuri de filme documentare. Tn acest mod, filmul-portret contribuie la 0 mai mare
intelegere si empatie fatd de diferite experiente umane, devenind un instrument eficient in dezvoltarea
constientizarii sociale.

Cuvintele-cheie: film-portret, film documentar, evolutie, autenticitate, diversitate, subiectivitate

In the context of the contemporary documentary film, the portrait film has become increasingly
relevant and diverse. This film genre is constantly evolving and adapting itself to the cultural, social and
technological changes. Digital technology has fundamentally changed the way portrait films are made
and distributed. Thus, the portrait film became a platform for exploring human subjectivity and diversity

%6 E-mail: fotescu.irina22@gmail.com

152


https://royallib.com/book/arto_antonen/teatr_i_ego_dvoynik.html
https://royallib.com/book/arto_antonen/teatr_i_ego_dvoynik.html
https://orcid.org/0009-0005-2639-5033
mailto:fotescu.irina22@gmail.com

in a deep and engaging way. From portraits of artists to exploring the everyday lives of ordinary people,
it brings to the fore voices and stories that may be overlooked or marginalized in other types of
documentary films. In this way, the portrait film contributes to greater understanding and empathy
towards different human experiences, becoming an effective tool in developing social awareness.
Keywords: portrait film, documentary film, evolution, authenticity, diversity, subjectivity

Introducere

Filmul documentar a evoluat semnificativ de-a lungul timpului, reflectand schimbarile
tehnologice si culturale. De la primele actualitati ale fratilor Lumiéere la documentarele de
propaganda din timpul razboiului si pana la documentarele moderne difuzate pe platformele de
streaming, genul a demonstrat o capacitate extraordinard de adaptare si inovatie. Acest parcurs
remarcabil al filmului documentar nu doar ca imbogateste peisajul cinematografic global, dar si
contribuie la o mai buna intelegere a lumii in care traim.

Tn trecut realizarea unui documentar presupunea utilizarea echipamentelor de filmare
costisitoare si a proceselor de editare laborioase. Odata cu aparitia tehnologiei digitale, aceste
bariere au fost reduse semnificativ. Acum oricine poate realiza un documentar utilizand
smartphone-uri sau camere digitale accesibile, ceea ce a democratizat productia de filme si a
permis aparitia unor perspective diverse si autentice. Editarea video, de asemenea, a devenit mai
accesibila datorita softurilor disponibile la preturi reduse sau chiar gratuite, cum ar fi DaVinci
Resolve sau iMovie.

O alta schimbare majora a fost modul de distributie. Tn trecut documentarele erau
accesibile, in principal, prin canale de televiziune, cinematografe sau pe suporturi fizice (DVD-
uri). In prezent platformele de streaming precum Netflix, Amazon Prime si YouTube au
revolutionat accesibilitatea, permitdnd publicului sd vizioneze documentare oricand si oriunde.
Acest lucru a contribuit la popularizarea genului si la cresterea veniturilor pentru producatori.

In Uniunea Sovietici genul documentar a fost folosit ca un instrument de propaganda,
axandu-se pe portretizarea progresului si evitdnd elementele narative sau fictionale. Filmele de
acest tip, cunoscute pentru stilul lor formal si accentul pus pe realism, au influentat dezvoltarea
documentarelor in intreaga lume. Aceasta traditie a pus bazele pentru o abordare mai autentica si

mai directa a subiectelor documentare.

Noile dimensiuni ale filmului-portret: de la introspectie personala |a reflectie sociala
In era globalizarii digitale documentarele au inceput si combine elemente de fictiune si
non-fictiune, rezultdnd Tn documentare creative care depasesc limitele stilistice traditionale.
Aceste filme folosesc efecte vizuale si tehnici narative pentru a imbogati povestirile si pentru a

atrage un public mai larg.
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In cartea Theorizing Documentary autorul Michael Renov analizeaza in eseul The Truth
about non-fiction diverse moduri de reprezentare si influentele stilistice care amesteca fictiunea
cu non-fictiunea: ,,Filmele documentare si emisiunile de televiziune contemporane adesea
contesta clasificarile traditionale ale genurilor. Prin amestecul de stiluri si tehnici documentarele
de astdzi estompeazad granitele dintre realitate si fictiune, invitdnd publicul sd reconsidere ce
inseamna adevar si fapt” [1 p. 10].

Schimbarile aduse de tehnologia digitala, globalizare si noile platforme de distributie au
transformat fundamental filmul documentar. Acesta a devenit nu doar mai accesibil si mai
divers, dar si mai inovator, estompand limitele traditionale ale genurilor si oferind noi
perspective asupra realitatii. Cu toate acestea, este esential sd se mentind un echilibru intre
autenticitate si creativitate pentru a nu compromite integritatea genului.

Tn acest context, filmul-portret devine o fortd puternici n peisajul cultural si
cinematografic, aducand cu sine 0 noua dimensiune a exprimarii artistice si a comunicarii
umane. Aceastd forma de artd cinematograficd a adus oamenii mai aproape ca niciodata de
subiectele prezentate, permitindu-le sa exploreze nu doar aparentele exterioare, ci si
complexitatea interioara a personajelor si subiectelor.

Impactul filmului-portret este cercetat de mai multi teoreticieni, printre care Robert Sklar,
un istoric american specializat in istoria cinematografiei, care a explorat influenta filmului asupra
culturii si societatii, si Megan Cunningham, autorul cartii The Art of the Documentary, care
discutd despre arta realizdrii documentarelor si influenta lor asupra perceptiei publicului. De
asemenea, Solomon Alexandru, scenarist si regizor roman, a contribuit semnificativ la
explorarea acestui domeniu prin lucrarea sa Reprezentari ale memoriei in filmul documentar, in
care examineazd modul Tn care filmele-portret documentare reflectd si construiesc memoria
colectivi si personali. In cele ce urmeazi voi prezenta succint unele abordari:

Teoreticianul Robert Sklar in lucrarea sa A World History of Fil, subliniaza ca ,,filmele-
portret exploreaza frecvent teme sociale, politice si culturale, oferind o privire profunda in vietile
indivizilor si in dificultatile cu care acestia se confruntd” [2 p. 10]. Aceste filme au capacitatea de
a stimula empatia si de a promova Intelegerea intre diferite grupuri sociale si culturale, aducand
n atentie perspective si experiente care altfel ar putea fi ignorate sau marginalizate.

Succesul filmelor-portret a inspirat o intreaga generatie de regizori, producatori si
scriitori sa exploreze subiecte mai personale si intime. Megan Cunningham mentioneaza ca
,acest lucru a condus la diversificarea ofertei de filme si la o crestere a interesului pentru
povestile umane autentice si complexe” [3 p. 7]. De asemenea, filmele-portret au devenit uneori

0 platforma importanta pentru lansarea talentelor emergente in industria filmului.
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Filmele-portret ofera adesea 0 experienta cinematograficd profunda si captivanta,
implicand spectatorii intr-o calatorie emotionald si intelectuala. Solomon Alexandru subliniaza
ca, prin ,,concentrarea asupra detaliilor si a caracterelor” [4 p. 91], aceste filme reusesc sa creeze
legaturi puternice intre spectator si subiectul filmului, provocand introspectie si reflectie asupra
propriei identitati si a lumii din jur. Prin modul in care prezinta vieti si experiente unice filmele-
portret nu doar informeaza, ci si inspird, oferind noi perspective si deschizand discutii despre
teme esentiale legate de umanitate, memorie si autenticitate.

Filmele-portret pot prezenta uneori fapte si evenimente din viata personajelor fard a
explora in profunzime emotiile acestora sau rezultatele lor. Pentru a transmite complexitatea
emotionald a personajelor regizorii utilizeaza diverse tehnici cinematografice. Prim-planurile
frontale permit spectatorilor s vada expresiile faciale si sd Intre in intimitatea emotionald a
personajelor. Incadririle statice pot crea o atmosfera de intimitate si contemplare, permitand
spectatorilor sd se concentreze pe reactiile personajelor. Cinematografia de lungad duratd poate
accentua tensiunea si sa creeze 0 senzatie de neliniste sau de asteptare. Performantele
subestimate, care se bazeazd mai mult pe expresiile nonverbale si subtile ale actorilor, pot
transmite emotii complexe. Designul sonor, inclusiv sunetele ambientale si muzica, sporesc
atmosfera si subliniaza starea emotionala a personajelor [5 p. 36].

Prin aplicarea acestor tehnici cinematografice, regizorii scot in evidenta trairile si
profunzimea emotionald a personajelor. Astfel, filmul-portret s-a transformat intr-o modalitate
puternica de explorare a universului uman, dezvaluind nu doar complexitatea interioara a
indivizilor, ci si legaturile profunde dintre identitate, culturd si experientele personale. Aceasta
forma de expresie cinematograficd permite aducerea in lumind a unor perspective inedite,
provocand publicul sa reflecteze asupra propriei conditii umane si sa dezvolte o empatie mai

larga fata de diversitatea emotionala si culturala a celor portretizati.

Filme-portret: reflectarea complexititii umanului

In cele ce urmeazi voi face referire la citeva filme care au apirut in ultima perioada si
reprezinta viata si activitatea unor personalitati notorii. Chiar daca unele dintre ele pot fi mai
putin cunoscute publicului larg, ele raman importante pentru valorificarea si celebrarea
diversitatii si complexitatii experientei umane.

Filmul Alexandra (2023), regizor Violeta Gorgos, este un portret emegent al violonistei
Alexandra Conunov, care dezvaluie nu doar talentul si pasiunea sa pentru muzica clasica, ci si
drama singuratatii pe care o traiesc adesea geniile.

Copilaria Alexandrei s-a derulat intr-un mediu artistic care a inflamat pasiunea sa pentru
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muzicd inca din frageda copildrie. Personalitatea unui copil este influentata de atmosfera in care
creste si se dezvolta, iar Alexandra a fost copilul pentru care vioara a devenit o forma veridica de
exprimare a emotiilor. Din dialogurile sale reiese o conexiune profunda cu parintii, evidentiind
radacinile sale puternic ancorate in acest mediu.

in rol de mamai, Alexandra adoptd aceleasi valori in educatia copilului siu, insistind
asupra necesitatii de a-l ghida spre autenticitate si claritate in aspiratiile sale. Echilibrul interior
al Alexandrei este, n parte, rezultatul mediului sau de provenienta si al verticalitatii sale
interioare. Singurdtatea este prezentatd ca o experientd profunda pentru sufletul creator, fiind
sursa de inspiratie si revelatie.

Prin acest portret captivant regizoarea Violeta Gorgos evidentiaza nu doar talentul si
devotamentul Alexandrei fatd de muzica, ci si complexitatea si profunzimea emotiilor si trairilor
sale interioare.

Filmul lubirile lui Mihai Volontir (2014), regizat de Mircea Chistruga si Vlad Druc,
reprezinta O incursiune captivanta in viata si cariera legendarului actor Mihai Volontir.
Documentarul nu numai ca exploreaza contributiile artistice ale lui Volontir, ci si aduce 1n prim-
plan o revenire imaginara la radacinile sale. Prin captarea emotiilor si trairilor actorului filmul
depdseste limita ecranului, sensibilizand spectatorii si oferindu-le o experienta profunda.

Filmul incepe cu o imagine poeticd si evocatoare — plimbarea prin padure amplifica
atmosfera de introspectie si melancolie, aducind la suprafatd amintiri si trairi din tineretea si
copildria lui Mihai Volontir. Padurea devine astfel un personaj incarcat de simbolism, reflectand
nu doar frumusetea naturii si trecerea timpului, ci si conexiunea profunda a actorului cu
radacinile sale.

Actorul vorbeste despre rolurile sale ca despre niste prieteni vechi si dragi, care vor
ramane mereu in suflet. Acest sentiment sugereaza ca fiecare rol a fost nu doar o interpretare
profesionald, ci si 0 experientd personald, 0 caldtorie interioara pentru el, evidentiind
profunzimea si complexitatea artei interpretative.

Filmul-portret Eu Geniu Cioclea (2020), regizat de Violeta Gorgos, exploreaza
personalitatea complexd a poetului, eseistului si publicistului Eugen Cioclea, recunoscut ca ,,Cel
mai trist poet al Europei”. Eugen Cioclea a fost reprezentantul unei generatii de artisti care au
Tncercat sa pastreze vie flacara constiintei nationale prin talentul lor.

Prin aceasta portretizare regizoarea Violeta Gorgos reflecta atitudinea deosebita a
poetului fatd de cultura si spiritualitatea roméneascd, chiar si in timpul invataturii si vietii sale la
Moscova. Portretul poetului este conturat cu ajutorul amintirilor si marturiilor prietenilor si

colegilor de breasld, care dezvaluie latura intima si influenta sa asupra celor din jur. Prin
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intermediul acestor relatari, filmul oferd o perspectiva profunda si emotionantd asupra vietii si
operei lui Eugen Cioclea, evidentiind impactul sau asupra culturii si literaturii romanesti.

Portrete in Timp este un ciclu de emisiuni portrete ce oferd o introspectie in viata si
activitatea unor personalitati notorii din diverse domenii culturale, artistice si intelectuale.
Printre acestia se numara Nina Voda-Mocreac, Anatol Codru, Andrei Sarbu, Constantin
Constantinov, Eudochia Zavtur, Eugeniu Ureche, lacob Burghiu, Petru Ungureanu, Serafim
Saka, Tudor Cataraga, Valentina Izbesciuc, Vasile lovu, Vasile Pascaru, Mihai Dolgan etc.
Aceste figuri au contribuit esential la imbogatirea culturii si identitatii nationale moldovenesti,
iar autorii ciclului de emisiuni aduc in prim-plan complexitatea si impactul mostenirii lor
culturale.

Nicolae Scorpan este regizorul mai multor filme din acest ciclul de portrete. Unul dintre
ele este Portretul naistului Vasile lovu (2010). Regizorul contureaza cu maiestrie si sensibilitate
chipul naistului, subliniind cariera muzicald, latura umand si personalitatea unica a artistului.
Vasile lovu, un virtuoz al naiului, este portretizat nu doar ca un talent exceptional, dar si ca un
individ profund legat de radacinile sale si de meleagurile natale. Refuzul sau de a parasi
Moldova, in ciuda numeroaselor oferte atragatoare, subliniaza atasamentul sau profund fata de
tara si cultura sa.

In acest portret, naiul devine un simbol viu si expresiv al sufletului moldovenesc. Vasile
Iovu, prin maiestria sa, dd viatd acestui instrument, transformandu-| intr-un personaj integru si
vibrant. Melodiile sale, in special doinele, sunt descrise ca fiind impregnate de sensibilitatea si
spiritul neamului. Naratorul filmului subliniaza aceasta conexiune profunda, mentionand cum
,»Naiul lui Vasile lovu incalzeste spiritul uman, sufletul, inima si gandirea”.

Un alt aspect important al portretului este Tntoarcerea artistului la casa parinteasca, unde
copilaria si amintirile din acea perioada joaca un rol crucial in formarea artistica si personala.
Aceastd intoarcere la origini si la povestile auzite la gura sobei, care deveneau reale in imaginatia
de copil, subliniaza importanta radacinilor si a traditiilor in formarea personalitatii lui Vaile lovu.

Portretul lui Serafim Saka, realizat in cadrul ciclului de emisiuniu Portrete n film (2011),
dezvaluie un ,,scriitor care nu doar ca a fost martor al timpului sau, dar si un martir al acestuia”,
cum 1l descrie Vladimir Besleaga. Autorea filmului, Victoria Mocreac, prezinta viata lui Serafim

Saka n cateva compartimente distincte, fiecare oferind o perspectiva asupra existentei si
activitatii sale literare.

Serafim Saka a fost marcat profund de pierderea timpurie a parintilor sai, 0 tragedie care
a jucat un rol fundamental in conturarea caracterului sau puternic si in modelarea sa ca luptator

pentru adevar. In pofida destinului nemilos, Saka a reusit si isi pastreze demnitatea si sa lupte cu
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curaj pentru convingerile sale. Aceasta lupta este simbolizatd prin cuvintele ,,Masa de scris —
acolo este marele razboi, de unde nu vreau sa ies invingator”, ceea ce sugereaza ca, pentru el,
actul de a scrie era un camp de batalie unde adevarul trebuia sa triumfe, chiar si in fata
adversitatii.

Tn anii de creatie Serafim Saka a fost cunoscut pentru pozitia incomoda si criticile aspre
pe care le-a primit. Cartea de interviuri dici si acum (1976) a dus la 12 ani de interdictie literara,
un lung exil artistic in care Saka a fost fortat sd se retraga in sine. Acest exil a fost o perioada
dificila, dar a contribuit la adancirea reflectiilor sale asupra realitatilor dure ale societatii.

O alta lucrare importanta a lui Saka este Basarabia Tn Gulag (1995), o carte
cutremuratoare care descrie tragedia poporului basarabean deportat si abandonat la capatul
pamantului. Talentul sdu literar a permis ca suferintele acestor oameni sa fie prezentate cu o
acuratete si sensibilitate remarcabile, reflectdnd ororile ,,ciumei rosii” prin care au trecut mii de
suflete nevinovate.

Serafim Saka a contribuit semnificativ si la dezvoltarea cinematografiei moldovenesti,
fiind coautor la doua dintre cele mai emblematice filme documentare: Fantana si Piatra,
piatra....

Autoarea Victoria Mocreac vine sa contureze portretul lui Serafim Saka prin rememorari
ale scriitorului si ale persoanelor apropiate pentru care a devenit un simbol al luptei pentru
adevar si al rezistentei 1n fata opresiunii.

Valoarea ciclului de filme Portrete in timp constd in capacitatea de a oferi o imagine
autentica si detaliata a personalitatilor portretizate, contribuind astfel la pastrarea si promovarea
patrimoniului cultural moldovenesc. Prin aceste portrete autorii reusesc sa surprinda esenta
fiecarui individ, aducand in fata publicului nu doar figuri de referintd ale culturii nationale, ci si
oameni cu povesti si vieti unice, profund legate de identitatea si valorile neamului.

Aceste filme nu sunt doar un omagiu adus acestor personalitati, ci si o resursd valoroasa
pentru viitoarele generatii, oferindu-le o perspectiva asupra bogatiei culturale si umane a

Republicii Moldova.

Concluzii

Filmul-portret are o importanta si o valoare semnificative Tn contextul filmului
documentar contemporan. Impactul lui poate fi vazut in diferite aspecte ale peisajului cultural.

Filmele-portret folosesc adesea povesti individuale pentru a reflecta probleme sociale,
politice sau culturale de rezonantd. Concentrarea atenta asupra unui individ in filmele-portret

duce, de obicei, la 0 conexiune emotionala cu publicul. Aceasta implicare emotionald este un
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instrument puternic in realizarea de filme-portret, deoarece poate provoca o0 serie de raspunsuri
de la empatie la indignare, inspirand spectatorii sa reflecteze.

Tn contextul filmului documentar contemporan, filmele-portret depasesc adesea granitele
structurilor narative traditionale si ale tehnicilor cinematografice. Regizorii experimenteaza cu
diverse forme si stiluri, combinand interviuri, filmari de observatie, material de arhivd pentru a
crea naratiuni convingatoare si unice.

Aceasta inovatie contribuie la evolutia filmului documentar si incurajeaza alti realizatori
de film sa exploreze noi modalitati de povestire si reprezentare vizuala.

Filmele-portret servesc ca inregistrari culturale si istorice valoroase, surprinzand vietile
unor persoane care altfel ar putea fi trecute cu vederea. Ele documenteazd nu numai viata
subiectului, ci si contextul cultural, social si istoric Tn care acesta a tréit.

Importanta si valoarea filmului-portret in cinematograful documentar contemporan consta
in capacitatea sa de a umaniza probleme ample, de a oferi perspective profunde si autentice
asupra vietii individuale si de a evoca raspunsuri emotionale puternice. Concentrandu-se pe
complexitatea experientelor individuale, filmele-portret imbogatesc genul documentar, facandu-I

un mediu puternic pentru explorarea si intelegerea complexitatii conditiei umane.
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Punctand pentru o dezvoltare corecta si eficienta a perceptiei vizuale in cadrul studiului en plein-
air, autorul specifica ca, prin aplicarea tehnicilor si tehnologiilor picturale, studiosii insusesc cele mai
importante structuri si modele ale tabloului artistic al/din naturii/a, se familiarizeaza cu sistemul
perceptiv-vizual si estetic, care este imposibil fard senzatiile produse direct din contactul cu natura. Se
mentioneaza ca perceperea include si experienta precedenta a omului, care se manifesta in formd de
reprezentari si cunostinte, dezvoltate prin diverse procese si fenomene psihice, precum gandirea,
limbajul, sentimentul, voinga, propriile interese etc., care certifica atdt nivelul de educatie si cultura atins
cat si practicarea/exersarea continud a acestor valori ale personalitatii studiosilor artelor plastice.

Cuvinte-cheie: plein-air, perceptie vizuala, artist plastic,educatie

Pointing to a correct and efficient development of visual perception in the framework of the en
plein-air study, the author specifies that by applying painting techniques and technologies, the students
acquire the most important structures and models of the artistic painting of nature, familiarize themselves
with the perceptual-visual and aesthetic system, which is impossible without the sensations produced
directly by the contact with nature. It is mentioned that perception also includes the previous experience
of man, which manifests itself in the form of representations and knowledge, developed through various
processes and psychic phenomena such as thinking, language, feeling, will, own interests, etc., which
certify the level of education and culture achieved, as well as the continuous practice/exercise of these
values of the personality of fine arts scholars.

Keywords: plein-air, visual perception, fine arts artist, education

Introducere
Pentru a avea idealuri de viata artistico-estetica si sociala, cat si pentru a fi capabil de a
atinge constient gradul superior de constientizare si de manifestare in autodeterminarea

profesionald, este necesar a indrepta constiinta studiosilor (elevi, studenti) catre studiul en plein-
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air. Cercetarea noastri este o continuare-completare a lucrarilor stiintifice publicate anterior®®

si
este axata pe studiul artelor plastice, avand drept scop formarea unei personalitati creative
deschise, manifestatd in imaginatie si gandire spatiala dezvoltata, spirit de observatie, initiativa si
independenta Tn gandire, gust estetic, capacitati dezvoltate la nivelul potentialului maxim,
formarea unei viziuni mai complexe asupra picturii, cat si dezvoltarea competentelor tehnice,
sociologice si estetice, tratdnd toate aspectele conceptiei picturii, de la elaborare pana la
transpunerea lor practica Th material.

Pentru executarea lucrarilor in/la plein-air nu este necesard o tehnica anume stabilita,
fiecare pictor poate folosi un procedeu de lucru individual, dupa temperament si indemanare, cu
culori mai calde sau mai reci, in functie de subiect. De altfel, in pictura tehnica nu trebuie
considerata un scop in sine, procedeeletehnice urmand sa duca la 0 executie artistica valoroasa,
la durabilitate si, in final, la exprimarea cat mai clara a unei imagini sau subiect.

La tema studiatd de noi s-au realizat valoroase cercetari psihologice, pedagogice si in
domeniul artelor vizuale, problema unitatii perceptiei si a reprezentarilor compozitionale a fost
sesizatd si studiatd in permanentd. Perceperea structurilor compozitional-organizatorice a unei
lucrari vizuale necesita un proces de seclectie extrem de sofisticat, prin organizarea
formatului/suprafetei, sesizarea stilului, gamei cromatice etc.,care poate fi acumulat/capatat prin
studiul/lucrul in/la plein-air®.Axandu-ne pe studiul efectuat de Veronica Riileanu, constatim ca
selectarea prin vedere este efectuatd in planul mintal, care interpreteaza ceea ce vede ochiul,
fiindca cunostintele apar sub formd de imagini, senzatii si priceperi, care conduc la formarea
reprezentdrilor §i notiunilor, fiind pastrate in memorie si sub aceste forme. Dar oricat de generale
ar fi reprezentarile si oricat de abstracte ar fi notiunile, destinatia lor principala este organizarea
si reglarea activitatii practice [1 p. 13], care contribuie la formarea gustului artistic si dezvoltd
calitati precum imaginatia, competenta de analizd constientd a formelor vazute si traducerea

impresiilor vizuale in forma plastica [2].

Cunoasterea artistico-estetica prin studiul en plein-air

V. Péslaru stabileste ca raportul artistului plastic/pictorului fata de natura si fata de sine

BInfluenta plein-airului la dezvoltarea perceptiei vizuale a studentilor n pictura. In: Invatamdntul artistic —
dimensiuni culturale: Conferinta stiintifica internationala, 15 aprilie 2022. Chisinau: Notograf Prim, 2023. — 201 p.
ISBN 978-9975-84-176-4, si Repere conceptual-estetice privind utilizarea plein-airului cu studentii. In:
Invatamantul artistic — dimensiuni culturale: Conferinta stiintifica internationala, 7 aprilie 2023. Chisinau: Notograf
Prim, 2023. — 208 p. ISBN 978-9975-84-202-0.

Plein-air [plen-ér/ (loc. fr.) subst. Expresie care desemneazd pictura practicatd in aer liber, urmdrind sugerarea
atmosferei, a luminii §i a efectelor cromatice specifice peisajului natural. Preocupari pentru p. au aparut din sec. 17
in pictura olandeza si franceza, dar a fost cultivatd cu precddere din sec. 19 (pictorii englezi J. Turner, J.
Constable, R. Bonington, pictorii Ccolii de la Barbizon, intre care si romanii N. Grigorescu, I. Andreescu s.a.);
sursa:  DE  (1993-2009) adaugata de blaurb. [online]. [accesat la  16.04.2024].  Disponibil:
https://dexonline.ro/definitie/plein-air/definitii.

161


https://dexonline.ro/definitie/plein-air/definitii

ca relatie de cunoastere este dat de raportul subiect-obiect. Deoarece existenta umana este unitara
in diversitatea ei, raportul de cunoastere al omului cu lumea (universul exterior) si cu sine
(universul interior/intim) se manifestd in varii forme de cunoastere si anume in cea artistico-
estetica [3 p. 23]. Cercetatorul mentioneaza ca cunoasterea artistico-estetica este un tip aparte de
cunoastere, realizata prin traire (emotionald) — imaginatie — gandire — creatie (artistice), orientate
spre cunoasterea de sine si spre crearea universului intim uman [3 p. 25]. Asociind si identificand
termenul educatie cu termenul cunoastere, autorul deduce/constata ca cunoastereca formeaza si
dezvoltd fiinta umana, o culturalizeaza, iar educatia este aferentd cunoasterii, o insoteste si o
realizeazd [3 p. 33], caci tot ce face omul se face pentru om, pe tot parcursul vietii avand si o
consecinta, un rezultat educativ [4, 2, 3 pp. 42-43].

O metoda specifica dezvoltarii procesului educational este plein-airul, care este
consideratd drept o metoda eficientd de educatie artistico-plasticd a studentilor, in special, de
formare-dezvoltare a abilitatilor perceptiei vizuale prin creatii proprii de picturda si are drept
obiective:

— Posibilitatea de a reda natura.

— Savurarea si redarea raporturilor cromatice.

— Insusirea schimbirii coloritului In dependenta de pozitia soarelui.

— Redarea intensitatii luminii, variabila dupa anotimp, ora si pozitie.

— Posibilitatea de a combina amestecul fizic, cét si cel optic al culorilor.

— Studierea si redarea tinuturilor geografice.

— Studiul structurilor compozitionale Tn diferite formate si suportului, cat si folosirea facturii

sale, la necesitate.

— Obtinerea diferitelor efecte prin realizarea lucrarilor in diferite tehnici ale picturii (ulei,

pastel, acuarela etc.).

— Reprezentarea artistica si stilistica a autorului etc.

O explicatie a abordarii problemei formarii spiritului de observatie, calitatea valoroasa a
personalitatii trebuie cdutate in insuficienta ei de cercetare in Republica Moldova, din aceasta
cauza se cer elucidate urmatoarele aspecte:

— perceptia la ore se educa sau se dezvolta;

— prin ce mijloace, tehnologii se dezvolta procesul perceptiv;
plein-air.

Necesitatea studiului profund 1n/la plein-air a desenului, picturii, structurii

compozitionale, dupa particularitatile tehnice si tehnologice ale picturii de sevalet, fie pictura in
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ulei, tempera sau acrilice —cel liniar, liniar-tonal sau clarobscur, care ne favorizeaza alegerea,
prin intermediul perceptiei vizuale, a tehnicii de executare, faciliteazd rezolvarea creativa. Dar
realizarea constd 1n a gasi cu pricepere asemenea rezolvare grafica, picturald, care ar predomina
clar ideea de elucidare a conceptiei determinate a lucrarii CU 0 anumita tematica.

De aici apare necesitatea cercetarii complexe a dezvoltarii perceptiei vizuale in
interactiune cu dezvoltarea priceperilor de interpretare si creative in coeziune cu priceperea si
observatia.

Este cunoscut faptul ca lumea inconjuratoare, la prima vedere, este perceputa in
perspectiva si, deoarece perceptia fiecarui observator este subiectiva si individuala, se creeaza
impresia ca perspectivitatea perceptiei acestuia trebuie sd aibad un caracter subiectiv. Or, la baza
formarii imaginilor vizuale sta structura ochiului si proiectia obiectului observat pe retind, identic
structuratd la toti oamenii, gratie carui fapt sunt formate anumite legi de perceptie spatiald, care
permit oamenilor sa comunice, sa analizeze, sa judece, sa reprezinte cele observate prin
realizarea picturii sau desenului din naturd. Totodata, trebuie sa atribuim perceptiei perspectivice
caracter obiectiv, axat pe analiza gandirii spatiale, realizat prin rezolvarea problemelor aparute n
procesul de lucru. Asemenea probleme sunt complicate pentru ca/deoarece la studenti lipseste
perceptia vizual-spatiald integra, vederea spatiului de reprezentare apare in urma instruirii, cand
activitatea trece in domeniul gandirii, in planul reconstituirii imaginatiei. Acest efort este bazat
pe o calitate fundamentala a omului, pe care o numim perceptie spatial vizuald, iarimportanta ei
in activitatea practicd constd In insusirea psihicului de a reflecta senzorial impresiile obiectelor
realitatii. Este un proces activ reflector, determinat de scopul si problemele activitatii
subiectului/studentului [1 pp. 13-14].

Dezvoltarea perceptiei vizuale prin intermediul studiuluienplein-air

Perceptia vizuala, obtinuta prin studiul la plein-air, poate fi definitd, deci, ca proces si
rezultat de creare a formelor, imaginilor; ca activitate de baza, impresie nemijlocita, selectare a
informatiei si prelucrare a acesteia etc. Dezvoltarea perceptiei vizuale, ca rezultat al adaptarii
realitdtii tridimensionale, constituie un demers de proiectare geometrica de aceeasi esentd ca
procesul vizualizarii. A vedea o compozitie/scend Inseamna a o avea in limitele cAmpului vizual
si a putea-o fixa sau a raspunde efectiv acestei solicitari, fixandu-0. A fi spectator al unui
fenomen ce este prezentat in planul vizual inseamna a avea capacitatea de a vedea ceea ce
privesti. Existd o deosebire esentiala intre a privi si a vedea. A ,,privi” este un act de percepere
fiziologicd a semnalelor optice provenite de la un obiect sau fenomen natural, a ,,vedea” este un
act de pricepere a ceea ce a fost perceput, ,,este capacitatea de a conferi o semnificatie spirituala

structurii materiale capatate de privire”. Citdndu-| pe Picasso, mulfi privesc, putini vad [1 p. 14],
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putem spune ca perceptia vizuala este un proces de judecatd a cunoasterii, o aptitudine care
trebuie formatd. Dupa cum remarca R. Arnheim, intelepciunea privirii este vederea care s-a
dovedit o receptoare cu adevarat creatoare a realitatii — imaginativa, ingenioasd, subtila si
plina de frumusete, care face din vaz un organ al explorarii cunoasterii §i interpretarii lumii [5
p. 19].

V.S. Kuzin afirma ca perceptia spatial-vizuala nu este data din nagstere, dar apare si se
dezvolta in procesul vietii [1 p. 15, 6 p.142]. Iar R. Arnheim remarca ca la toate nivelurile de
varsta perceptia vizuala e rezultatul unui proces de invatare si ca omul are capacitatea de a-si
modifica si perfectiona abilitatea perceptuala si de a dezvolta forme de perceptie speciale [1 p.
15,5 p.16].

Un rol important Tn studiul perceptiei il ocupa conceptul de senzatie, deoarece,
incepand studierea perceptiei vizuale, operam cu notiunea de senzatie. Vizibilul este ceea ce
sesizdm cu ochii, sensibilul este ceea ce sesizam prin simturi, un fel de a simti, — mentioneaza
Maurice Ponty [1 p. 15, 7 p. 29], care sustine ca senzatiilesunt in mod sigur produse artificiale,
dar nu arbitrare... Luate in consideratie din acest punct de vedere, ele contribuie la cunoasterea
structurilor si, pe cale de consecinta, rezultatele studierii senzatiilor, corect interpretate,
reprezinta un element important al psihologiei perceptiei [1 p.16, 7 p. 30].

Senzatiile vizuale se caracterizeaza prin cateva proprietati de baza:

— tonul cromatic diferentiaza culorile unele de altele;

— luminozitatea exprima locul pe care il ocupa aceeasi culoare pe o scara in care cea mai
luminoasa culoare este albul, iar negru este cea mai putin luminoasa;

— saturatia exprima puritatea culorii.

Senzatiile vizuale si efectele lor pot fi grupate dupa urmatoarele domenii:

— domeniul elementelor: forma (cantitatea formei, calitatea formei, topica formei),
culoarea (luminozitatea, calitatea culorii, intensitatea culorii), miscarea (directia, ritmul plastic);

— domeniul structurilor (ordine, bogatie, aglomerat-aerat), neobisnuitul (noul) si
obisnuitul (frecventul);

— domeniul semantic (factura, expresia, semnul plastic) [1 p. 18, 8 p. 44].

Un om obisnuit reuseste sa diferentieze circa 500 de nuante cromatice, pe cand un pictor
distinge cateva mii.

Prin senzatii omul capteaza, inregistreaza si efectueaza o prelucrare initiald a informatiilor.
La nivelul lor nu-i sunt accesibile decat insusirile concrete, simple, izolate ale obiectelor si
fenomenelor. Superioritatea perceptiei in raport cu senzagia s-a reflectat in conceptiile majoritatii

autorilor.
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Asadar, perceptia este imposibila fira senzatii. Insa, pe langa senzatii, perceperea include
experienta precedentd a omului sub forma de reprezentare si cunostinte, manifestate plenar prin
diverse procedee psihice cum este gandirea, limbajul, sentimentul, vointa, propriile interese,
precum si nivelul de educatie si culturd. Or, perceptia presupune prezenta diferitelor senzatii,
evaluand impreund cu ea, dar nu poate fi consideratd suma lor. Acesta este un proces psihic
complicat, care depinde de anumite raporturi intre senzatii. Legatura reciproca a acestora
depinde, la randul sau, de raportul intre calitati, Insusiri, diferite parti care intrd in componenta
obiectului sau fenomenului. Gibson presupune ca omul dispune de doud feluri de vedere — cea
obisnuita, al carui rezultat este ceea ce se numeste lumea vazutd, si asa-numita vedere iconica,
produsul careia este campul vizual, o portiune de spatiu ce poate fi cuprinsa cu privirea. Astfel,
dihotomia senzatie-perceptie a fost inlocuitd de el cu dihotomia cAmpul vizual-lumea vizuti. in
opinia lui Gibson, capacitatea de a trai emotional campul-vizual a aparut la om mult mai tarziu,
pe treptele dezvoltarii sale cultural-istorice, si este derivata din capacitatea omului de a percepe
imaginile [1 p. 17].

Pentru Claude Bonnet perceptia este o ,,activitate de tratare a informatiilor” [1, 8 p. 45].
Conform lui M. Golu si A. Dicu, perceptia nu ,,este un simplu efect al actiunii stimulului, ci un
rezultat al implicarii active a subiectului”. Dixon, intreprinzand o analizd comparativa intre
imaginea inregistratd de aparatul de fotografiat, aratd ca subiectul, in virtutea constantei
perceptive, vede obiectele asa cum sunt in realitate, iar aparatul de fotografiat le inregistreaza asa
cum apar ele, lasandu-se indus in eroare de diferentele de iluminare; subiectul stabileste o
corelatie intre ceea ce vede si propria sa experienta [1 p. 18, 9 pp. 57-58].

Din moment ce perceptia se dezvolta in procesul interactiunii omului cu lumea, inseamna
ca ,,intregul continut al perceptiei lucrurilor si structura sa poartd amprenta obiectivelor activitatii
individului”, afirma C. Radzinschi [1 p. 18, 10 p. 113]. J. Piaget foloseste termenul activitate
perceptiva ca activitate la orice punere n relatie a elementelor percepute in campuri diferite [1 p.

18,11 p. 16].

Promotorii plein-airului din Republica Moldova

Tn ultimii ani se observd 0 crestere de iesire la plein-air a artistilor plastici din R.
Moldova. Sunt organizate diferite expozitii si tabere de creatie atat Tn tard cat si peste hotare,
unde artistii plastici coreleaza si isi studiaza experientele, influentdndu-se unii pe altii (contacte
de creatie) —prin temperamentul de executare a lucrarilor, prin stilistica si maniera de lucru, prin
gama cromatica etc.

Unul dintre ei a fost Dumitru Peicev, care a preluat de la dascalii sai atat cultura plastica
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cat si abilitatea de a-si axa creatia pe rigori traditionale, pastrind, asemenea lor, legitura cu
natura, reusind sa transmita Cu succes aceste cunostinte, principii si valori si discipolilor sai.
Fiind format profesional Tn anii *70 ai secolului trecut, a facut parte din generatia de pictori
predecesoare marilor maestri ai artei nationale, ca Mihail Grecu, Ada Zevin, Valentina Rusu-
Ciobanu etc., plasticieni care si-au zidit opera in baza scolilor de pictura franceza si roména de la
Tnceputul secolului XX si care au contribuit la constituirea scolii nationale de pictura.

Maretia unui pictor constd nu doar in talentul lui, In subiectele si viziunile despre lume
oglindite 1n panze, ci si in capacitatea de a lua din ceea ce este pretios in propriul suflet si a
transmite elevilor sdi. Peicev, in calitatea sa de invatator, a stiut sa descopere, sd incurajeze si sa
dezvolte potentialul discipolilor, remarcand si pundnd pe prim-plan valoarea, unicitatea si
originalitatea fiecaruia dintre ei.

La 9 februarie 2024, in incinta Bibliotecii Stiintifice ,,Andrei Lupan”, strada Academiei
5A, din Chisinau, s-a petrecut vernisajul unei expozitii spectaculoase, dar,totodata, reprezentand
si un elogiu, un mesaj de recunostinta regretatului artist, plein-air-ist si mentor Dumitru Peicev,

n care s-au expus creatiile artistilor plastici Tatiana Frunze, Natalia Nis, Irina Kara si Alexandru

Alavatchi. Aceastd prestatie ne comunica despre vocatia si madiestria acestor pictori de a reda

natura, mediul inconjurator in propriile creatii, realizate in/la plein-air (Imaginile 1, 2).

Imaginea 1. Afisul expozitiei ,,In cautarea Imaginea 2. Artistii plastici (de la stanga la dreapta)
pictorului” din 9.12.2024 Irina Kara, Natalia Nis, Tatiana Frunze si Alexandru

Alavatchi

BIBUOTECA STINTIFICA (INSTITUT) LANDRE) LUPAN

str. Acadermies SA. Chiginin, Repubbca Moldova

pIN CAUTAREA PICTURIL.”

1. Tatiana FRUNZE

2. Alexandru ALAVATCHI
3. Natalia NI§

4. Irina KARA

Vernisaj: 9 februarie 2024, ora 15:00

Sursa: https://www.facebook.com/nyshnatalia/photos ~ Sursa: https://www.facebook.com/alavatchi.alexandr/photos
https://www.facebook.com/Karalrina/photos https://www.facebook.com/Karalrina/photos

Aceastd generatie noud de pictori a dat dovada de libertate imaginativa, de libertate in
exprimare, dezvoltandu-si fiecare dintre ei calitatile individuale, interpretand subiectele in mod
unic si irepetabil. Cu toate cd artistii si-au ales cai diferite in creatie, aceasta expozitie exprima si
amprenta mentorului lor, deoarece tablourile expuse oglindesc energia, vibratia si suflul vietii,

ele sunt adevarate opere de simplitate si expresivitate, de 0 reusita sinteza cromatica si
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arhitecturald, de un colorit bogat si distins, in acelasi timp.

Pictorita si pedagogul Rozy Gamburskaya subliniazd ca in arta contemporand un rol
important 1l are personalitatea artistului, deoarece tabloul 1l reprezinta si este stigma sufletului
lui. Astfel, Dorina Babaian-Chicu mentioneaza: Cunoscandu-i personal pe acesti artisti, am
admirat intotdeauna inteligenta si frumusetea lor sufleteasca. Ei stiu sa interpreteze subiecte
trecute prin prisma luminii senine a launtricului lor, fapt care ofera o valoare aparte panzelor.
Astfel de tablouri au forta de a armoniza spectatorul si orice interior care le gazduieste. Artistii
plastici Alexandru Alavatchi, Tatiana Frunze, Natalia Nis, Irina Kara, prin creatia lor inedita si
profunda, contureaza o fila noua in istoria artelor plastice nationale romdnesti si contribuie la
recunoasterea picturii contemporane din RM dincolo de hotarele sale. Aceasta prestatie
oglindeste nu doar maiestria si talentul pictorilor, acest vernisaj reprezinta nu doar un omagiu
lui Dumitru Peicev—aceasta exporzitie este, de fapt, un model, un simbol de legatura intre

generatii [12].

Concluzii

Studiul la plein-air ofera studentului posibilitatea de a face diferenta dintre diferite stari
ale mediului Inconjurator, il ajutd sa-si dezvolte spiritul de observatie si imaginatia artistica, sa
valorifice diferentierea raporturilor cromatice din interior si exterior si importanta lor in
exprimarea artistico-plastica in diverse tehnici si tehnologii specifice picturii, prin dezvoltarea
perceptiei vizuale. Rezolvand diverse probleme de creatie aparute pe parcursul studiului atat
practic si tehnologic cat si raporturile dintre ele, ce permit elaborarea si lansarea noilor idei
creative, studentii vor influenta potentialul de a lua decizii corecte la selectarea materialelor si
tehnicilor ce urmeaza a fi aplicate la crearea lucrarilor artistice personale cét si ale celor de
interes public. Totodata, plein-airul duce la formarea unei viziuni artistice originale si dezvolta
cunostinte, competente, abilitati si aptitudini tehnice si estetice, abordeaza toate aspectele
conceptului artistic, de la elaborarea proiectelor, pana la transpunerea lor in material.

Prin socializarea constiintei studentului asupra studiului en plein-air si prin intermediul
dezvoltariiperceptiei vizuale se poate atinge gradul superior de constientizare si de manifestare
in autodeterminarea profesionala, in formularea constientd a idealurilor de viatd artistico-estetica
si sociala.

Totodata, studiul en plein-air 7i permite studentului sa fie liber in reprezentarile proprii,
care.

 1i mdresc viziunea artistica de exprimare;

+ 1l provoaca la noi incercari;
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« 1l impun sa incerce diferite structuri picturale si compozitionale;

» 1l provoaca sa incerce diferite formate, diferite tratari ale petei pictural-cromatice;

» i oferd surse de inspiratie pentru crearea noilor tablouri in diferite tehnici, formate si
materiale;

» 1l lasa sa constientizeze ceea ce a studiat, ce a insusit si ce poate realiza in final, ceea ce

duce, inevitabil, la cresterea nivelului profesional.
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Students who major in art tend to possess more perceptive thinking than logical thinking. As they
gain knowledge, they may need help for understanding the context behind the information. Therefore,
interdisciplinary education within the art discipline should prioritize learning and integrate the
multidisciplinary content. This will help the students to master knowledge and skills, emphasize the
systematization of the professional theoretical and cross-subject group knowledge, and focus on
constructing a rigorous knowledge context.

Keywords: interdisciplinary, knowledge, education, art, students

Studentii care se specializeaza in artd tind sa posede mai multa gandire perceptiva decdt gandire
logicd. Pe masurd ce dobdndesc cunostinte, ar putea avea nevoie de ajutor pentru a intelege contextul
din spatele informatiilor. Prin urmare, educatia interdisciplinara in cadrul disciplinei artistice ar trebui
sd fie prioritard invatarii si sa integreze continutul multidisciplinar. Acest lucru Ui va ajuta pe studenti sa
stapdneasca cunostintele si abilitdtile, sa sublinieze sistematizarea cunostintelor teoretice profesionale si
a cunostintelor interdisciplinare de grup si sa se concentreze pe construirea unui context de cunostinte
riguros.

Cuvinte-cheie: interdisciplinar, cunostinte, educatie, artistic, studenti

Introduction

The interdisciplinary approach has been defined by the Executive Director of the
Association for Integrated Studies William H. Newell and William Green (1982) as ,,inquiries
which critically draw upon two or more disciplines and which lead to an integration of
disciplinary insights” [1 p. 17]. The essence of interdisciplinary integration is to promote the
mutual interference and mechanical repetition of knowledge among different disciplines,
resulting in an ,,optimal ratio” of expertise in unrelated methods, thinking, and resources to
provide a cognitive and practical framework for solving multi-domain and complex problems.
The interdisciplinary integration of knowledge orientation is centered round forming a new

knowledge structure with three remarkable characteristics.
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Firstly, the integration purpose is not to mix different disciplines but to create a new,
high-level interdisciplinary knowledge structure system based on new situations.
Interdisciplinary courses, like the interdisciplinary process itself, require achieving a working
balance among breadth (to ensure a wide base of knowledge or information), depth (to ensure the
quality of required-site knowledge and information for the task at hand), and synthesis (to ensure
integration of knowledge) [2 pp. 65-66]. For instance, art history can be studied with research
methods used in art anthropology. This involves analyzing and interpreting artistic phenomena,
activities, artists, and artistic works in an anthropological society using anthropological theories
and methods. This helps to form an overall knowledge view and world view, which in turn, helps
to understand the world and solve problems from a comprehensive perspective.

Secondly, the purpose is to integrate the content and focus on multidisciplinary
knowledge. It is essential to link knowledge from different disciplines to expand the students’
understanding and deepen their overall cognition. When students participate in interdisciplinary
programs, they are more likely to remember a specific historical period if they integrate insights
from visual art, music, film, poetry, philosophy, and politics. The degree and quality of
integration will naturally depend on the level of the course and the faculty’s expertise in the
interdisciplinary research process.

Thirdly, the integration approach focuses on the connection of knowledge of different
disciplines. The knowledge in various fields is often scattered and not well-connected. To
address this, it is crucial to identify the common ground and connections between the different
fields by reorganizing and linking them. An interdisciplinary approach to knowledge integration
can help connect courses from different fields, highlight the internal connections between course
materials, and enhance the processing and retention of knowledge. This leads to a deeper
understanding and transfer of knowledge, which is an essential step towards achieving a well-
structured interdisciplinary curriculum.

In teaching practice, the interdisciplinary integration of knowledge is achieved through

thematic teaching, including topic selection and knowledge map construction.

Choose the learning content

The learning theme determines the main content of interdisciplinary integration. A
reasonable interdisciplinary learning theme of art education needs to take into account the factors
of subject, student and curriculum.

1. Subject factor. Subject is a highly condensed concept, topic or topic based on subject

knowledge, which is the internal reorganization and construction of inter-subject knowledge and
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its related elements. Subject knowledge is both the source and the aim of subject learning.

2. Student factor. Subject selection is not a completely mechanical process of knowledge
crossing and serialization, it must be built on the basis of the learners' cognition, and the students
can understand and master through efforts.

3. Curriculum factors. Subject learning in interdisciplinary integration is an important
part of school curriculum education. The selection of the theme should not only reflect the
advanced nature of the curriculum, which can be implemented step by step, but also reflect the
characteristics of the school curriculum. The limited school learning time should be concentrated
on the construction of the school's characteristic curriculum, and a series of thematic courses
should be planned.

The interdisciplinary integration of knowledge orientation should be closely related to
disciplines, students, and courses when selecting topics to link knowledge integration with the
deep understanding of disciplines, the knowledge base of students, and the characteristic courses
of the school to promote the deep sense of knowledge and the deep mining of meaning. It should
not only focus on the study of core knowledge and critical skills but also lead students to
discover the correlation between knowledge, the connection between knowledge and life, the
application value of knowledge, ideology, and spiritual significance [3 pp. 76-81]. Taking the
Baoxiang flower pattern in learning art history as an example, the Baoxiang flower is very
representative of ancient Chinese decorative designs. If the theme integration is inaccurate, it is
easy for students to have a one-sided understanding of BaoXianghua. The study of the Baoxiang
flower pattern theme covers the religious connotation of the change of aesthetic taste in the Tang
Dynasty. It uses the cross-cultural research method to understand the reasons for the popularity
of the Baoxiang flower in the Tang Dynasty. It is necessary to consider the timing of the lecture
on the theme of BaoSanghwa, and it should be built in the framework of an extensive art history

to inspire a deep understanding.

Build an interdisciplinary knowledge graph

Knowledge graph is a visual knowledge network graph which is constructed around a
certain subject and reflects the relationship between knowledge of different disciplines.
Knowledge graph, as a digital technology, has been widely concerned in scientific research and
teaching in recent years, and its function of assisting teaching and research is constantly being
explored. To be familiar with the characteristics and advantages of the knowledge graph
technology, constructing and perfecting the knowledge graph of the art subject, and continuously
developing the application scenarios of the knowledge graph in art teaching are necessary to
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promote the reform and innovation of art courses. The complete knowledge graph usually
contains three levels of content.

1. The subject knowledge layer should identify the subject knowledge points that can
reflect the characteristics and significance of the subject around the theme.

2. At the disciplinary relation level, it focuses on the three dimensions of the theme,
discipline and life, presents the inclusion relationship between theme and subject knowledge, the
complementary relationship between subject knowledge and the service relationship between
subject and life, and constructs the logic of multi-dimensional interconnection of the theme,
knowledge and life.

3. At the implementation logic layer, analyze the internal logic of the subject knowledge,
determine the sequence of subject learning and implementation, and sketch out a clear
implementation route.

The interdisciplinary direction is selected based on the curriculum theme and teaching
objectives. The relationship between information and topics is presented from multiple
dimensions. The knowledge association function of the knowledge graph is utilized to clarify the
relationship between any information and other information in the course of topic teaching to
implement teaching, strengthen guidance, emphasize ideological communication with students,

and guide students to think deeply.

Promote thematic teaching

Promoting thematic teaching is the process of transforming the knowledge graph
constructed by interdisciplinary integration from design to action, and it is also the process of
integrating school teachers, curriculum, and other resources to reflect the school curriculum
concept and practice quality. The core of interdisciplinary theme teaching is to adhere to the
premise of the main subject, integrate multidisciplinary methods and perspectives, optimize the
classroom content, and highlight the goal of education through theme-based teaching design. The
ideal implementation of interdisciplinary subject teaching requires teachers to have rich,
comprehensive subject knowledge, break the barriers between departments and disciplines,
realize cross-school and cross-department collaboration, and realize the reasonable allocation
and utilization of teacher resources. However, due to the constraints of the teachers' domain,
there are usually two flexible forms of practice to promote thematic teaching.

1. Model of branch implementation. Based on the knowledge and implementation logic
involved in the knowledge map, teachers of different subjects will implement their respective
subjects. Although this mode makes it easy to organize teaching, the disadvantage is that
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discipline boundaries remain apparent. Students need to engage in self-reflection and
construction to dilute and blur the discipline boundaries.

2. Comprehensive implementation model. This model takes the interdisciplinary subject
learning content as a whole and is completed by different teachers according to the subject task
in a single class time. This mode requires teachers to have a high sense of cooperation, which
requires teachers to have a deep understanding of different subject knowledge systems and to
prepare lessons cooperatively. It is necessary to break down the barriers between faculties and
disciplines, achieve cross-faculty and cross-department cooperation, and realize a reasonable
allocation and utilization of teacher resources through the introduction of teachers in the way of

both rigid and flexible, reasonable expansion of interdisciplinary teachers.

Conclusions

Knowledge is not merely reflected and represented but created and generated. Knowledge
comes from the organic, creative, and generative interaction between the cognitive subject and
its environment [4 p. 96]. This kind of knowledge aggregation and teaching experience form the
action energy of disciplinary or interdisciplinary clusters.

1. Adhere to the unity of knowledge and action. To build a harmonious ecology of
interdisciplinary theme teaching, we should develop and maintain a sharing platform for
interdisciplinary theme teaching on a knowledge-oriented basis. By continuously accumulating
the experience of fine arts and other interdisciplinary disciplines, we should constantly feedback
the knowledge graph and the sharing platform for interdisciplinary theme teaching and realize
the transfer of experience and the transformation of the knowledge form with the help of media
carriers. All schools need to break through discipline barriers continuously, recognize the
specialization of school characteristic disciplines and interdisciplinary teacher teams, give play
to the demonstration and leading role of school disciplines, and form the linkage effect of
discipline clusters and curriculum clusters.

2. Promote reform by evaluation. In terms of evaluation methods, schools should adopt
multiple evaluation methods for teachers, avoid the phenomenon of unfair education such as
emphasizing achievement, undervaluing quality, undervaluing intellectual education,
undervaluing moral education, undervaluing selection, and undervaluing emotion, and encourage
teachers to improve teaching methods and enhance interdisciplinary teaching ability through
various incentive methods. Schools should formulate corresponding development paths
according to teachers at different stages of development, and the evaluation and assessment of

teachers should highlight continuity, progression, and product to lead the teachers' professional

173



progress and growth. At the same time, teachers should also develop multiple evaluation
methods in interdisciplinary subject teaching, promote thinking and reform by evaluation
through various forms such as teaching demonstration lessons, teaching ability evaluation, and
famous teachers' guidance, to form a teaching-learning-evaluation a consistent evaluation model
and build a harmonious disciplinary ecology [5].

In short, to promote the implementation of thematic teaching, the teachers need to break
the normal curriculum planning and conventional classroom organization, and reconstruct the
space-time relationship of teaching, so as to help students establish a scientific conceptual

system and thinking framework, and form a complete cognition of knowledge.

Bibliographical references
1. HAYNES, C. Innovations in Interdisciplinary Teaching. West port: American Council on Education
ORYX Press, 2002. ISBN 978-1573563932.
2. Association of American Colleges. ,,Interdisciplinary Studies”. In: Report from the Field. Washington,
D.C: Association of American Colleges, 1991.
3. JONES, C. Interdisciplinary Approach — Advantages, Disadvantages, and the Future Benefits of
Interdisciplinary Studies: ESSAL. llinois: College DuPage, 2009, vol. 7, art. 26., pp. 75-81.
XIA, Yonggeng. BRFES %% 5 18. Changsha: Hunan Normal University Press, 2018.
REPKO, A.F. Interdisciplinary Research: Process and Theory. Thousand Oaks: SAGE Publications,
Inc, 2012.

ok

THE NEED TO CREATE A SUITABLE ENVIRONMENTAL SETTING
FOR THE DEVELOPMENT AND SUPPORT OF CHILDREN WITH
AUTISM SPECTRUM DISORDERS IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA

NECESITATEA FORMARII UNUI CADRU DE MEDIU ADECVAT PENTRU
DEZVOLTAREA SI SPRIJINUL COPIILOR CU TULBURARE DE SPECTRU
AUTIST IN REPUBLICA MOLDOVA

INGA MATCAN-LISENCO®,
Master of Arts, university assistant,
Technical University of Moldova,
PhD Candidate, university lecturer,

Free International University of Moldova

https://orcid.org/0000-0002-2419-1396

ANTONINA BARBANEAGRA%,
Student, Faculty of Urbanism and Architecture
Technical University of Moldova

83E-mail: inga.matcan@udu.utm.md
84E-mail: antonina.barbaneagra@udu.utm.md

174


https://www.amazon.com/-/zh/s/ref%3Ddp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&field-author=Allen%2BF.%2BRepko&text=Allen%2BF.%2BRepko&sort=relevancerank&search-alias=books
https://orcid.org/0000-0002-2419-1396
mailto:inga.matcan@udu.utm.md
mailto:antonina.barbaneagra@udu.utm.md

CZU 747:727-053.4/5-056.34
DOI https://doi.org/10.55383/iadc2024.23

This study emphasizes the urgent need for specialized infrastructure for children with Autism
Spectrum Disorder (ASD) in the Republic of Moldova. The article identifies the essential elements for
creating specialized centers, including sensory design and color perception. Findings suggest that these
centers should provide a calming environment with muted colors, controlled lighting, and functional
spaces. The use of energy-efficient materials and technologies is recommended to ensure a comfortable
and sustainable environment. The study highlights the importance of combining specialized design with
professional expertise to enhance therapeutic outcomes and support social inclusion.

Keywords: Autism Spectrum Disorder, specialized centers, interior design, sensory design, color
scheme, ambient lighting, energy efficiency

Acest studiu subliniaza necesitatea urgenta a dezvoltarii infrastructurii specializate pentru copiii
cu tulburare de spectru autist (TSA) in Republica Moldova. Articolul identifica elementele esentiale
pentru crearea centrelor specializate, inclusiv designul senzorial §i perceptia culorilor. Rezultatele indica
faptul ca aceste centre ar trebui sa aiba un mediu calm, cu culori estompate, iluminat controlat si spatii
functionale. Se recomanda utilizarea materialelor si tehnologiilor eficiente energetic pentru un mediu
confortabil si sustenabil. Studiul evidentiaza importanta combinarii designului specializat cu expertiza
profesionald pentru a imbundtdti rezultatele terapeutice si a sprijini incluziunea sociald.

Cuvinte-cheie:tulburare de spectru autist, centre specializate, design interior, design senzorial,
gama cromaticd, iluminat ambiental, eficienta energetica

Introduction

According to the WHO data, 1 in 160 children worldwide has Autism Spectrum Disorder
(ASD). This highlights the growing need for the development of specialized infrastructure for
children with autism. Children with ASD are often subjected to discrimination by their peers in
public schools, and the situation in kindergartens is far from being ideal. Moreover, parents of
children with Autism Spectrum Disorder are seeking more support from the government, as the
costs of treatment and rehabilitation are substantial, states Maria Konig, director of the ,,Alegor”

Correctional Center for Children with Developmental Difficulties in the capital [1].

Objectives. The purpose of this article is to emphasize the need for developing
specialized infrastructure for children with Autism Spectrum Disorder (ASD) in the Republic of
Moldova. As the country's education and healthcare institutions lack specialized centers and
standards for working with these children, we propose the creation of appropriately equipped
centers to provide qualified assistance to children with ASD. Additionally, the goal is to
establish clear criteria for the set-up of these centers, including working methods, adapted

interior design, and the use of energy-efficient materials.

Methods. The study developed recommendations for creating an optimal environment for

children with Autism Spectrum Disorder (ASD). It began with a literature review on autism,

175



color perception, and comfortable space design, followed by empirical research on color
preferences among children with autism. Expert consultations further refined the methods, and
the collected data was synthesized to create a color palette and design recommendations for
specialized centers, ensuring the process was systematic and evidence-based.

Results of the Study. The results of this article indicate that specialized centers for
assisting children with Autism Spectrum Disorder should feature a tailored interior designed for
the comfort and convenience of these children. This includes using muted colors, providing
designated areas for breaks and the expression of aggression, installing indirect lighting, and
avoiding long corridors. The primary goal is to create a safe and calming environment to
effectively work with children with ASD. The study found that children with autism often
perceive colors with greater intensity, showing a preference for pale pink, blue, and green, while
red can cause excitement. Recommendations include employing a monochromatic color scheme
with limited bright colors and creating a comfortable environment that takes into account the
individual preferences of each child with autism. Thermally and acoustically well-insulated
windows, as well as adjustable shading systems, are effective solutions for creating a
comfortable space free from triggers for children. The development of specialized centers for
children with Autism Spectrum Disorder (ASD) is essential to provide both therapeutic support

and conducive to the learning environment.

Special characteristics of these centers: 1) the presence of qualified specialists in
various fields, such as sensory integration specialists, ABA therapy, occupational therapy,
kinesitherapy, and alternative communication; 2) special interior design solutions in these
institutions to promote the harmonious development of a child with ASD.

The TEACCH methodology (Teaching Children with Autism to Mind Read) is based on
the idea that adults should create a special environment for the child, removing all irritating
factors to ensure a comfortable personal development [2], (Figure 1). An autism-friendly
environment in the design of specialized centers [3] for children with special needs should
necessarily include: Special break areas (safety zones). It is recommended to use the corridors or
alcoves. Unoccupied rooms, small spaces under the stairs, corners, etc., can also serve as places
for a ,,pause”, and the lighting should be dimmed. Canopies at the entrance and partitions in the
interior help reduce the child’s anxiety as they soften the external environment. Presence of
windows, strategically placed in walls and doors, reduce anxiety in children with ASD and give

them the opportunity to reassure themselves that everything is fine and there is nothing to worry
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about (Figure 2), and Presence of ,,trial areas”. The purpose of such areas is to create special
spaces where children can practice and mentally prepare for specific activities in a safe
environment, helping them to get ready for participation. Presence of aggression expression
zones which can be equipped with items like a punching bag, where children can release their
emotions in designated, safe areas. Presence of a play area, the play areas are equipped with
various elements for developing balance and coordination, such as slides, ladders, swings,
hammocks, weighted tunnels, balance boards, and stepping objects (Figure 3). For the
development of fine motor skills, activities with water, sand, and pebbles are used, as well as

tools such as tweezers, pipettes, and children's scissors.

Figure 1. Interior for Figure 2. Interior with Figure 3. Interior with  Figure 4. Interior in
children with ASD.

a play area. ~ neutral shades.

Source: Source: Source: Source:https://i.pinimg.co

https://www.dreamstime.  https://www.pinterest.com/ https://www.pinterest.co ~ m/564x/de/2e/67/de2e671

com/biophilic-house- pin/447686019224462332/  m/pin/399272323238248  3781399763085b7fc96ach
interior-biophilic-design 976/ bb6.jpg

People with ASD often have problematic interactions with their environment. Several
studies emphasize that altered sensory perception and the processing of information from the
environment are some of the main challenges in ASD [4]. All children with Autism Spectrum
Disorder are highly sensitive to even the slightest discomfort, which is why it is crucial that the
interior design of specialized centers is carefully developed, free of irritants, and does not trigger
negative reactions. Despite the many challenges people with autism or Autism Spectrum
Disorders face, they are often better at focusing on details than neurotypical individuals [5]. Each
child is unique and may have personal fears and triggers: loud noises, bright colors or lights,
specific objects, etc. However, we will present criteria for an inclusive interior design of
specialized centers for children with neurological challenges: 1) Muted, neutral shades for walls
and furniture that create harmony and a connection to nature (Figure 4); 2) The presence of a
visual schedule at the child's eye level. This can include cards or pictures showing the sequence
of specific activities: lunch, a walk, sessions with educators, etc.

It is not recommended to clutter the space. Any visual noise creates triggers for a child
with ASD. Children should have access to furniture and storage systems for intentional use. It is

important to begin adapting children with developmental disabilities to everyday life as early as
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possible [6]. Hence the rule: everything the child can use independently should be accessible to
him. Low cabinets with easy-to-reach rails and drawers that open easily are recommended.

It is recommended to install indirect lighting, as children with sensory issues are very
sensitive to light and bright or flickering lights can be triggering for them [7]. Reducing light
levels is essential; for example, this can be achieved by using less bright bulbs with softer
lighting. However, it is crucial to ensure that the lighting is not so dim that threatens the child's
vision.

Long corridors should be avoided, as children with autism feel unsafe and uncomfortable
in such spaces. Recommendations for creating a safe interior for these institutions: a) the
furniture should be secured to the walls; b) all outlets should have covers, and wires should be
hidden; c) it is recommended to install window locks; d) blinds and Roman shades with cords
should be avoided due to documented cases of child strangulation. If fabric blinds are used, they
should harmonize with the wall color. Linen, taupe, and soft gray are the best choices; e) only
eco-friendly materials should be used: wood, non-toxic paints and varnishes, cotton, etc.; f) the
furniture should have rounded edges. Next, we will examine in more detail the most suitable
color schemes for the interior of specialized centers for children with ASD. In a test group of
children with autism, 85% perceived colors with greater intensity than neurotypical children.
Red is perceived by such children almost as fluorescent, extremely intense, and stimulating.
Only 10% of autistic individuals perceive red as neurotypical children do, and only 5% see
muted colors. This small percentage of children will find themselves alone in seeking bright
colors, as they perceive all shades as gray.

Research shows that pale pink is one of the most preferred colors among children with
autism. Cool tones like blue and green also have a calming effect. Green is a pain reliever, has
hypnotic properties, lowers blood pressure, is beneficial for the heart and eyes, has antimicrobial
properties, strengthens muscles, helps with insomnia and migraines, reduces irritability, and is
conducive to concentration. Blue calms the pulse, lowers blood pressure, slows breathing,
improves focus, and helps with concentration [8]. A monochromatic color scheme is
recommended, and textile designs should not be bright or overly saturated. Bright colors should
be limited to small toys that can be easily removed if necessary. According to V. Tevelev, head
of the Psychotherapy department at the ,,Mazpen” clinic, ,,an autistic person may have a favorite
color, but it should not be overly used in the interior” [9]. For example, if a child prefers the
color yellow, the walls in their room can be painted in a cream or pale yellow shade, with only
small details (pillows, stationery, some décor) left in bright yellow. The development of

specialized centers for children with Autism Spectrum Disorder (ASD) must include both
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qualified professionals and an interior design tailored to their sensory needs. Key elements of an
autism-friendly environment include muted colors, accessible furniture, and controlled lighting
to prevent triggers. By creating a calm, inclusive, and safe atmosphere, these centers can support
the optimal development of children with ASD, promoting their well-being and integration into

society.

Energy efficiency in ASD development spaces, materials and windows

One of the key aspects in the creation of specialized centers for children with Autism
Spectrum Disorders (ASD) is the use of energy-efficient materials and technologies. This
approach not only helps reduce operational costs but also creates a comfortable and safe
environment for children with sensory sensitivities. The use of natural and eco-friendly
materials, such as wood, hypoallergenic coatings, and fabrics, helps lower the risk of allergic
reactions and ensures a safe environment. Additionally, these materials offer good thermal
insulation, which aids in maintaining a stable indoor temperature, crucial for children with ASD,
who may be sensitive to temperature fluctuations.

Special attention is also given to windows and lighting. High-performance windows with
excellent thermal and sound insulation not only reduce heating and cooling costs but also create
a more comfortable environment [10] for the children, protecting them from external noise and
sudden changes in lighting, which can act as triggers. Installing windows with adjustable shading
systems allows for the adaptation of natural light levels, fostering a calm atmosphere essential
for children with heightened sensory sensitivity. Thus, energy-efficient solutions, through the
selection of appropriate materials and technologies, play a vital role in creating a comfortable
and safe environment for the development of children with ASD, while also promoting

sustainable and eco-friendly resource use.

Conclusion

The conclusions of this article highlight the need for the development of specialized
infrastructure for children with Autism Spectrum Disorder (ASD) in the Republic of Moldova,
considering the challenges faced by parents in obtaining necessary treatment and rehabilitation
support. To address the complex needs of these children, a multidimensional approach is
imperative, integrating both adapted interior design and energy-efficient technologies. These
architectural and technological solutions must be complemented by the involvement of qualified
specialists in various therapeutic fields, thereby contributing to the development of a coherent
and effective working methodology. A fundamental aspect is the creation of a safe and calming
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environment, optimized from a sensory perspective, through the use of neutral colors, accessible
furniture, and appropriate lighting that minimizes triggers for children with ASD. Therefore, the
design of these centers must not only be aesthetic but also functional and therapeutic, supporting
the harmonious development of the children. These measures are essential not only for
improving accessibility and social inclusion for children with ASD but also for providing
systematic support to their families, thus creating conditions for equitable social and

educational integration.

Discussions

The conclusions of this article underscore the urgent need for a multidimensional approach
to developing specialized centers for children with Autism Spectrum Disorder (ASD) in the
Republic of Moldova. Addressing this need effectively requires integrating several critical
elements: appropriate interior design, energy-efficient technologies, and the involvement of
qualified specialists. A sensory-optimized environment, characterized by neutral colors,
accessible furniture, and controlled lighting, is essential for fostering a supportive and
therapeutic atmosphere conducive to the development of children with ASD. Future research
should focus on several key areas to enhance the effectiveness of these centers. Firstly, material
selection and sustainability must be investigated to understand how different building materials
impact the sensory experiences of children with ASD. This includes studying the effectiveness of
eco-friendly and hypoallergenic materials in creating a safe and comfortable environment.
Secondly, exploring energy-efficient technologies in design is crucial for evaluating their impact
on operational costs and comfort within specialized centers. Research should assess the
performance of various energy-saving solutions in maintaining a stable and suitable indoor
climate for children with sensory sensitivities.

Additionally, the sensory impact of interior design needs to be examined. This research
should focus on how color schemes, spatial layouts, and textures influence the well-being and
behavior of children with ASD, with the goal of optimizing these elements to minimize sensory
triggers and promote a calming environment. Furniture design and accessibility also warrant
investigation. Studies should analyze the effects of specialized furniture on the daily functioning
and development of children with ASD, considering factors such as accessibility, safety features,
and adaptability to meet diverse needs. Lighting solutions and their impact on sensory sensitivity
should be explored as well. Research should evaluate how different lighting designs affect
children with ASD, including the benefits of adjustable lighting systems and the use of indirect

lighting to create a soothing environment. Finally, assessing the financial and organizational
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models for establishing and maintaining these centers is essential. Research should identify cost-
effective and sustainable solutions to ensure the accessibility and effectiveness of the specialized
centers.

By addressing these areas, future studies can contribute to the development of more
effective, inclusive, and sustainable environments for children with Autism Spectrum Disorder,

ultimately supporting their optimal development and integration into society.
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Explorarea managementului teatrelor de operd din spatiul romanesc intr-un context mai amplu
subliniaza contributia esentiald a acestor institutii la imbogatirea peisajului cultural regional. Analiza
modului Tn care teatrele lirice gestioneaza resursele, promoveaza productiile si interactioneazd CU
societatea pentru a asigura o functionare eficienta si sustenabila oferd o intelegere mai profunda a
activitatilor si a impactului lor in cadrul comunitatii. Examinarea si compararea practicilor institutiilor
de opera din Romania si Republica Moldova conduc la identificarea principalelor directii de
management adaptate la specificul contextului local. Scopul investigatiei este de a contribui la
dezvoltarea si consolidarea mediului cultural-operistic,evidentiind importanta unui sprijin constant din
partea comunitdtii pentru asigurarea viabilitatii acestor institutii culturale nationale.

Cuvinte-cheie: teatru de opera, managementul teatrului liric, productii de opera, cultura
operatica, management cultural, management artistic

Exploring the management of opera theaters within the Romanian space, in a broader context,
underscores the essential contribution of these institutions to enriching the regional cultural landscape.
Analyzing how opera houses manage resources, promote productions, and interact with society to ensure
efficient and sustainable operations provides a deeper understanding of their activities and impact within
the community. Examining and comparing the practices of opera institutions in Romania and the
Republic of Moldova leads to identifying key management directions tailored to the specific local context.
The purpose of the investigation is to contribute to the development and consolidation of the opera
cultural environment, highlighting the importance of continuous community support to ensure the
viability of these national cultural institutions.

Keywords: opera theater, opera theater management, opera productions, operatic culture,
cultural management, artistic management

Introducere

Teatrele de operd romanesti reprezinta elemente centrale in dezvoltarea si promovarea
patrimoniului cultural national, avand un impact semnificativ asupra culturii simodelarii
societatii. Institutiile lirice conserva si promoveaza arta operisticd, protejand si sustinand creatiile

clasice si contemporane. Pe de alta parte, ele sunt centre de excelenta artistica si culturala care
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educa publicul si contribuie la coeziunea comunitatii.

Cercetarea propusa analizeazad si evidentiaza caracteristicile fundamentale ale managementului
teatrelor lirice din spatiul roménesc, cu accent pe eficienta operationald si culturald. Vom
investiga structura si functionarea acestor teatre, inclusiv aspectele financiare si directiile de
management, folosind rapoartele de activitate ale institutiilor lirice nationale.Obiectivul nostru
este sd evidentiem rolul si impactul teatrelor de opera in contextul cultural si social al regiunii,
identificand strategii pentru imbunatatirea managementului specificsi consolidarea contributiei

genului liric la viata culturala a societatii.

Aspecte esentialeale managementului cultural

Gandirea managerialdi moderna subliniazd importanta managementului in progresul
societatii contemporane. Potrivit lui Peter F. Drucker, managementul este fundamental pentru
existenta institutiilor. Aceastd perspectiva subliniaza necesitatea unui management eficient si
orientat catre succes pentru functionarea si performanta adecvata. Managementul se
concentreaza pe factorul uman, iar calitatea conducerii si abilitatile manageriale sunt decisive in
orientarea organizatiei catre succes sau esec [1 p.3].
In contextul managementului cultural, cercetitorul Alexandru Boureanu subliniazi capacitatea
practicilor culturale de a depasi limitele economice si financiare.Institutiile culturale si artistice
participd la educatia si dezvoltarea socio-culturald, generand simboluri si valoricare modeleaza
gandirea si sensibilitatea.Managerilor culturali le revine sarcina de a intelege corect dimensiunile
valorice ale institutiilor pe care le conduc [2 pp.72-73]. Potrivit Aurei Corbeanu, evaluator al
managementului cultural, dezvoltarea proiectelor culturale in conditii financiare limitate necesita
abilitatea de a gasi solutii eficiente, avand in vedere reperele valorice. Managerul cultural trebuie
sa evite producerea simpld a bunurilor culturale de consum si sd se concentreze pe valoarea
produsului cultural, element cheie al modelérii sociale [3 pp. 5-6].
Tn viziunea lui Doru Zaharia, specialist Tn managementul artelor spectacolului, managementul
cultural implica identificarea si implementarea solutiilor organizatorice adecvate pentru o
activitate culturald eficace[4 p.20]. Managerul cultural trebuie sé fie bine pregétit si competent,
avand o gama complexd de trasaturi esentiale, incluzand calitati fizice, mentale, morale si

educationale, precum si o vastd experienta practica [4 p. 8].

Complexitatea managementului operistic
Managementul teatrelor de opera implica abordari specifice adaptate la contextul cultural
si artistic, dat fiind caracterul sau distinct. Sectorul liric nu dispune de o sectiune manageriala

standardizata, ceea ce necesita implementarea de metode personalizate pentru gestionarea
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eficientd a acestui domeniu de nisa. Pe langa administrarea resurselor, coordonarea personalului
si atragerea atentiei publicului, cea mai mare provocare 0 reprezinta gestionarea costurilor
ridicate ale productiilor, care implica investitii semnificative In mijloace materiale si umane.
Tabelul 1 ilustreaza principalele caracteristici ale managerilor din diferite sectoare, evidentiind

complexitatea managementului in teatrul liric.

Tabelul 1. Analiza practicilor manageriale in context general, cultural si operistic

Caracteristici | Manager profil general | Manager cultural Manager teatru liric
Formare Diploma de licenta Diploma in Diploma in muzica,
academica in diverse domenii management artele spectacolului
(economie, cultural, arte, istoria | si/sau management
management, stiinte artei sau domenii artistic/cultural
sociale etc.) relevante specific
- Competente Abilitati generale Cunostinte profunde | Experienta in sectorul
principale de management si in domeniul cultural, | operistic si al muzicii
leadership, gestionarea | istoria artei, clasice, productie si
resurselor umane marketing cultural, managementul
si financiare relatii publice spectacolelor lirice
Responsabilitati | Gestionarea generala Dezvoltarea Coordonarea
a unei organizatii sau activitatilor productiilor de opera,
afaceri, luarea deciziilor | culturale, atragerea gestionarea artistica si
strategice, monitorizarea | finantarilor si administrativa a ’
performantelor sponsorizarilor, institutiei, selectia si
financiare organizarea de managementul
evenimente culturale | artistilor :
Experiente Diverse domenii, Cultura, arte si Muzica clasica, opera,
specifice adaptabil la diferite industria culturala, arta spectacolului, :
industrii si sectoare retea vasta culturala | gestionarea specifica
economice interconectata a productiilor lirice
Context de Variat, de la companii Institutii culturale, Teatre lirice, companii
lucru private la organizatii centre artistice, de opera, institutii
nonprofit sau organizatii nonprofit, | culturale specializate
‘guvernamentale | industria culturald | in sectorul operistic -

Sursa: tabel elaborat de autor

Succesul institutiilor lirice depinde in mod direct de abilitatea managerului de a actiona
intr-un mediu artistic si economic complex, luand decizii inteligente care sa promoveze atat
excelenta artistica, cat si stabilitatea financiard. Un manager competent comunicd eficient cu
toate departamentele si rezolva prompt problemele care pot apirea in timpul productiilor. Intr-0
competitie culturala tot mai acerba, un manager dinamic implementeaza multiple strategii
inovatoare pentru a-si spori vizibilitatea institutiei.O viziune artistica solidd, impreuna cu o
gandire strategica si o abordare pragmatica, pot aduce contributii semnificative la promovarea

artei operatice in societate si la asigurarea unui succes durabil al entitatilor lirice. Profilul ideal al
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unui manager de teatru liric include o educatie solida, experienta practicd in domeniul operatic,
cunostinte profunde Tn muzica, teatru si culturd, competente Th management cultural si
administrarea proiectelor, alaturi de adaptabilitate si capacitatea de a gestiona crizele.
Spectacolele lirice din spatiul romanesc nu sunt doar evenimente artistice remarcabile, ci si
mijloace importante de promovare si transmitere a mostenirii culturale nationale. Ele
influenteaza si reflectda valorile societatii romanesti, avand un impact semnificativ asupra
constiintei sociale si a imaginii culturale externe.

Tntr-un context artistic complex, productia si gestionarea spectacolelor lirice necesita abordari
specifice si o coordonare detaliata pentru a asigura succesul si impactul dorit asupra publicului
Prin urmare, un ghid practic destinat managerilor de teatru liric ar fi benefic si util, oferind un set
de orientdari necesare pentru planificarea, organizarea si realizarea spectacolelor. Astfel,
propunem elaborarea unuiGhid de planificare si coordonare pentru managerii de teatru liric in
gestionarea spectacolelor in cadrul tezei noastre Dimensiunea axiologica a teatrului de operd
roméanesc in contextul culturii contemporane. Acest ghid este conceput sa maximizeze impactul
artistic si sa simplifice ntregul proces de realizare a spectacolului, oferind un cadru flexibil
adaptat diversitatii si specificitatilor fiecarei productii.Este important sa subliniem ca gestionarea
spectacolului liric nu se rezuma doar la aspecte organizationale, ci implica si elemente creative si

colaborative, sustinute de o profunda pasiune pentru arta.

Structura si functionarea teatrelor lirice in spatiul roméanesc

»Axele fundamentale ale managementului unui teatru nu se schimba de la o tarad la alta
sau de la o metropola la un oras mic de provincie”, afirmd cercetdtorii Lluis Bonet si Héctor
Schargorodsky [5pp. 219]. Teatrele lirice din spatiul romanesc prezintd structuri variate, adaptate
la specificul fiecarei institutii, fiind Tncadrate in cateva categorii principale:
Operele nationale din Romania se subordoneaza Ministerului Culturii si sunt conduse de un
director general [6 Cap. IV, Art.18(1)] care infiinteaza un consiliuadministrativ— ,,organism cu
rol deliberativ’[6 Cap. IV, Art.19 (1)] si un consiliu artistic—,,organism cu rol consultativ” [6
Cap. IV, Art.19(2)]. Consiliile participa la luarea deciziilor strategice si la asigurarea
transparentei In procesele decizionale ale institutiilor. In tabelul 2 sunt enumerate Teatrele
Nationale de Opera si Balet din Romania, alaturi de TNOB Maria Biesu din Republica Moldova.
In afara operelornationale, functioneazi si teatre lirice municipale, care au o dimensiune mai
redusd 1n ceea ce priveste structura lor. Printre astfel de institutii se numara: Opera Brasov —in
subordinea Consiliului Local al Municipiului Brasov; Opera Romana Craiova— subordonata
Consiliului Local §i Primariei Municipiului Craiova; Teatrul National de Opera si Opereta Nae

Leonard Galati —in subordinea Consiliului Judetean Galati; Opera Comica pentru Copii
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Bucuresti— subordonatad Primariei Municipiului Bucuresti prin Directia Generald de Programe
Culturale.

Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu din Republica Moldova este condus de un
director care ,,are in subordinea sa un director artistic si un director economic si activeaza in baza
Regulamentului interior de functionaresi conform statelor de functiuni, aprobate prin ordinul
Ministerului Culturii” [7 Cap.VII, Art.19 p. 40]. Consiliul artistic se aproba ,,la propunerea
directorului institutiei” si reprezinta ,,organul consultativ al directiei artistice a institutiei, abilitat
sa ia decizii in problemele de creatiesi cele manageriale”. [7 Cap. X, Art. 25-26 p.40].

Tabelul 2. Institutiile nationale de opera si balet din spatiul romanesc

An Capacitate Nr. : Manager/

Institutie lirica infiintare  locuri angajati  Director
Opera Nationala Bucuresti 1921 952 548 Daniel Jinga
Opera Nationald Romana 1919 928 268 Florin Estefan
Cluj-Napoca
Opera Nationala Romana Iasi 1956 740 260 Andrei Fermesanu
Opera Nationald Romaéna 1946 686 258 Cristian Rudic
Timisoara
Teatrul National de Opera si 1957 431 140 Daniela Vlidescu
Balet ,,Oleg Danovski” Constanta
Opera Maghiara Cluj-Napoca 1948 1000 244 Szép Gyula
Teatrul National de Opera si Balet 1957 1200 485 Nicolae Dohotaru

»Maria Biesu” Chisinau

Sursa: tabel elaborat de autor

Importanta subventiilor guvernamentale in finantarea teatrelor lirice

Subventiile guvernamentale reprezintd o componenta vitala pentru finantarea teatrelor
lirice nationale, asigurand resursele necesare pentru productia spectacolelor. Desi subordonate
Ministerului Culturii, ele beneficiaza de o0 autonomie financiara si pot genera venituri proprii.

In tabelul 3 se prezinti o analizd detaliatda veniturilor operelor nationale din arealul
romanesc pentru anul 2022, subliniind modul in care aceste institutii au fost subventionate si
sprijinite financiar. Veniturile institutiilor lirice din Romania provin in principal din finantarile
bugetului de stat, cu subventii reprezentand intre 91.7% si 98% din totalul veniturilor. in schimb,
Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu din Republica Moldova isi sprijind veniturile n
principal pe prestarea serviciilor (spectacole) si contractele de leasing, subventiile acordate de
Ministerul Culturii constituind o pondere de 55%. Datele provin din Rapoartele de activitate

pentru anul 2022% incluzand teatrele de operd nationale din Romania si Republica Moldova:

8Nota: Rapoartele de activitate pentru anul 2023 ale teatrelor de operd nationale nu au fost publicate pani la data de
17 aprilie 2024, motiv pentru care au fost utilizate rapoartele de activitate pentru anul 2022.
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Opera Nationala Bucuresti (ONB) [8]; Opera Nationala Romana Cluj-Napoca (ONRC) [9],
Opera Nationalda Roména Iasi (ONRI) [10], Opera Nationald Romand Timisoara (ONRT) [11],
Teatrul National de Opera si Balet ,,Oleg Danovski” Constanta (TNOB)C [12], Opera Maghiara
Cluj-Napoca (OMC) [13], Teatrul National de Opera si Balet ,,Maria Biesu” Chisinau (TNOB)M

[14].

Aceste informatii sunt prezentate in contextul analizei veniturilor si subventiilor teatrelor

de opera, oferind o perspectiva detaliatdaasupra sprijinului financiar acordat institutiilor lirice.

Tabelul 3 .Veniturile operelor nationale din spatiul romanesc pentru anul 2022

. Venituri ONB ONRC ONRI ONRT TNOB(C) OMC TNOB(M)
~ Total RON 96.127.000 48.018.000 40.645.000 39.409.000 20.792.000 36.892.000

ToalMDL | | | | 64.012.120
- Proprii RON 7.960.000  2.156.000  2.925.000  1.312.000  693.000 563.000

- Proprii MDL 28.871.771
- Proprii (%) 8.28% 4.49% 7.2% 3.33% 3.33% 1.53% 45.09%

- Subventii RON  88.101.000 45.862.000 37.720.000 38.097.000 20.099.000 36.209.000

- Subventii MDL 35.010.349
- Subventii (%)  91.72% 95.51% 92.8% 96.67% 96.67% 98.47% 54.91%

Sursa: tabel elaborat de autor, pe baza situatiei economico-financiare ale operelor nationale pe anul 2022.

Managementul institutiilor lirice: directii actuale si recomandari

Teatrele de opera din spatiul romanesc implica 0 activitate manageriald complexa,

cuprinzdnd mai multe directii pentru gestionarea eficienta a resurselor si promovarea activitatii

culturale in réndul publicului larg. Aceste directii reflecta modul in care institutiile lirice

nationale isi organizeaza si administreaza activitatile:

Managementul financiar si bugetar: prevede administrarea eficienta a resurselor
financiare, elaborarea si implementarea bugetelor, gestionarea costurilor de productie
si identificarea surselor de finantare suplimentare.

Managementul artistic si programareaspectacolelor:se ocupa de selectia
repertoriului, planificarea si coordonarea spectacolelor, precum si de colaborarea cu
artistii pentru asigurarea calitatii artistice a productiilor.

Relatiile publice si implicarea comunitatii: dezvolta legaturi strAnse in comunitatea
locald, vizeaza sprijinul si angajamentul publicului prin organizarea de evenimente

culturale, programe educationale si initiative de responsabilitate sociala.
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Dezvoltarea durabila si gestionarea resurselor: adopta practici durabile si
gestioneaza eficient resursele disponibile intr-un mediu cultural Tn schimbare
constanta.

Gestionarea resurselor umane: recruteaza, formeaza si motiveaza personalul artistic
si administrativ pentru asigurarea performantei si angajamentului organizational.
Dezvoltarea tehnologica si digitalizarea: implementeaza tehnologii moderne pentru
optimizarea proceselor interne, comunicarea eficienta si imbunatatirea experientei
publicului.

Colaborarea internationala: promoveaza schimburile culturale si cooperarea cu alte
institutii de opera la nivel international.

Promovarea culturala externd: gestioneaza participarea la turnee si festivaluri

internationale pentru a promova scena lirica roméaneasca in afara tarii.

Directiile de management mentionate evidentiaza demersurile institutiilor lirice nationale de

adaptare si modernizare intr-un mediu cultural dinamic. Pentru a consolida eforturile si a

amplifica impactul in industria culturala contemporana, un Ghid pentru imbundtatirea

strategiilor de management in teatrele lirice ar putea oferi un sprijin important. Vom elabora un

astfel de ghid incadrul tezei de doctorat, iar printre aspectele principale, se regésesc:

Extinderea strategiilor de marketing digital: colaborarea cu influenceri culturali si
adoptarea tehnologiilor emergente pentru a captiva si implica publicul online n
productiile operei.

Explorarea si utilizarea tehnologiilor digitale: furnizarea de experiente interactive in
timp real in cadrul spectacolelor live, cu scopul de a imbogéti si diversifica experienta
publicului.

Implementarea de programe educationale interactive online: extinderea educatiei si a
incluziunii sociale intr-un format digital, prin furnizarea de resurse online si
organizarea de evenimente virtuale pentru a conecta publicul si a imbogéti intelegerea
operei.

Monitorizarea avansata a performantelor: utilizarea solutiilor tehnologice pentru
monitorizarea si evaluarea performantelor n timp real, optimizand procesele de
management.

Dezvoltarea si consolidarea parteneriatelor: incheierea de parteneriate durabile cu
industria privatd si organizatiile non-profit pentru sustinerea financiard a institutiilor

lirice.

In contextul provocirilor contemporane, fiecare recomandare poate fi aliniatda cu una dintre
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directiile de management mentionate anterior, completandu-le prin adoptarea solutiilor moderne

si adaptarea la exigentele si tendintele contemporane din industria operistica.

Concluzii

Teatrele de opera nationale reprezintd piloni importanti ai vietii culturale locale,
contribuind la sustinerea patrimoniului artistic romanesc intr-un cadru contemporan.Importanta
spectacolelor lirice in cadrul culturii romanesti este fundamentala, iar managerii de opera joaca
un rol vital Tn organizarea si gestionarea lor.
Managementul institutiilor lirice se distinge prin complexitatea sa unica, necesitdnd strategii
adaptate si personalizate, specifice artei operistice. Tabelul 1 Analiza practicilor manageriale n
context general, cultural si operistic furnizeaza o analizd detaliatd a practicilor manageriale in
context general, cultural si operistic, evidentiind particularitatile managementului teatrelor lirice
n comparatie cu alte sectoare.
Un management adecvat asigura succesul artistic si financiar al institutiei, implicdnd un manager
eficient careadministreaza responsabil resursele financiare, programeaza strategic productiile,
selecteaza repertoriul si promoveaza inteligent spectacolele lirice.
In acest context, se impune necesitatea elaborarii unui Ghid de planificare si coordonare pentru
managerii de teatru liric in gestionarea spectacolelor, avand scopul de a imbunatati gestionarea
spectacolelor si de a contribui la succesul institutiilor din acest sector cultural.
Structura si functionarea teatrelor de operanationale reflectd o diversitate organizatorica adaptata
regiunii, specificului si dimensiunii fiecarei institutii, evidentiind necesitatea unei abordari
personalizate Tn conducere. Tabelul 2 Institutiile nationale de opera si balet din spatiul
roméanescilustreaza diversitatea si particularitatile scenelor lirice din spatiulromanesc.
Analiza veniturilor institutiilor liricearatd o dependenta criticd de subventiile guvernamentale
pentru sustinerea activitdtii culturale. Subventiile reprezinta o parte semnificativd din veniturile
acestor institutii, fiind esentiale pentru asigurarea productiei de spectacole de inaltd calitate si
pentru mentinerea standardelor artistice.
Tabelul 3 Veniturile operelor nationale din spatiul romanesc pentru anul 2022furnizeaza
informatii esentiale despre finantarea si sprijinul acordat institutiilor lirice. Aceastd analiza
detaliata a veniturilor ofera o imagine clard a resurselor financiare disponibile si a importantei
subventiilor Tn sustinerea activitatii culturale in domeniul operistic, evidentiind dependenta
majora a teatrelor de opera de subventiile guvernamentale.

In lumina eforturilor actuale de adaptare si modernizare, directiile de management ale

teatrelor de opera romanesti reflecta angajamentul de a-si organiza si gestiona eficient
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activitatile, contribuind astfel la dezvoltarea durabila si promovarea culturalda. Un Ghid pentru

imbunatatirea strategiilor de management in teatrele lirice ar putea oferi un sprijin important,

contribuind la adaptarea institutiilor la cerintele si tendintele actuale din industria operistica.

In concluzie, managementul teatrelor de opera reprezintd un domeniu complex si vital pentru

dezvoltarea culturald nationald. Prin urmare, este esential ca institutiile lirice sa beneficieze de

sprijinul comunitatii pentru a-si asigura viabilitatea in cadrul peisajului cultural roménesc.
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Conceptul holistic al bunastarii unei natiuni, unde intregul ireductibil la suma partilor sale are
un factor integrator, nu este altul decdt educatia si, implicit, cultura. Ce avem mai intdi — 0 economie sau
o natiune? Este intrebarea care preocupd mintile luminate ale democratiilor moderne din intreaga lume
civilizata. Saltul tehnologic, pe care si-l doreste Moldova modernd, intdrzie sa vina din simplul motiv ca
nu este identic notiunii de salt civilizational, care precede firesc pe cel dintdi enuntat. Ci, in aceastd
situatie, cultura este cea care cu adevdrat conteazd. Rezistenta nucleelor spirituale nationale din
Moldova si-a demonstrat veridicitatea, autenticitatea si autoritatea in timp, fapt care a evoluat, prin
elaborari intelectuale profunde, in forme sublime de moralitate, spiritualitate si cultura, etaldnd valori
durabile si crearea de valori noi. Educatia, spiritualitatea, cultura sunt factorii de baza care acopera
nevoia de cunoastere si intelegere a situatiilor, a sistemelor, a lumii din jur.

Cuvinte-cheie: culturd, educatie, spiritualitate, moralitate, progres, investitii, economie, salt
civilizational

The holistic concept of the well-being of a nation, where the whole irreducible to the sum of its
parts has an integrating factor, that is none other than Education and implicitly Culture. What do we
have first an Economy or a Nation? This is the question that preoccupies the enlightened minds of
modern democracies throughout the civilized world. The technological leap that modern Moldova wants
is slow in coming, for the simple reason that it is not identical to the notion of a civilizational leap, which
naturally precedes the first one. And in this situation, it is culture that really matters. The resilience of
Moldova's national spiritual nuclei has proved its veracity, authenticity and authority over time. This has
evolved, through profound intellectual elaborations, into sublime forms of morality, spirituality and
culture, displaying enduring values and the creation of new ones. Education, spirituality and culture are
the basic factors that cover the need for knowledge and understanding of situations, systems and the
world around us.

Keywords: culture, education, spirituality, morality, progress, investment, economy, civilizational
leap

Introducere

Agenda discutiilor publice din Moldova moderna se axeazd pe dezbaterea unor teme
precum economia, infrastructura, justitia in ideea sincronizarii cu procesele europene, unde
segmentul economie presupune producerea de bunuri necesare satisfacerii trebuintelor populatiei
CU 0 administratie ce trebuie sa asigure o organizare eficientd a activitatilor Intr-o comunitate si o

politica ce triaza intre alternative de evolutie disponibile si cautd legitimarea optiunilor. Mai
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putind atentie este acordata culturii spirituale, care, In esentd, are menirea de a procura
motivatiile indispensabile functionarii diferitelor sisteme. Mai mult, conceptul filosofic modern
aprobat si acceptat iIn Europa moderna insistd asupra unei notiuni trecute cu vederea la noi si
anume Conceptul holistic al bundstdrii unei natiuni. Intregul ireductibil la suma partilor sale are
nevoie de un factor integrator, care nu este altul decat educatia si, implicit, cultura. Tn Ghidul
pentru Cultura si Creativitate al Comisiei Europene, aprobat pentru anul 2024 se face urméatoarea
remarca: Bundstarea este un concept holistic ce cuprinde nevoile emotionale, sociale, culturale,

spirituale si economice.

Economie si cultura

Ce avem mai ntdi — o economie sau o natiune? Este intrebarea care preocupa mintile
luminate ale democratiilor moderne din intreaga lume civilizata. Filozoful, politologul, omul
politic romén si profesorul universitar Andrei Marga in cartea sa Cultura, Democratie,
Modernizare face urmatoarea remarca: ,,A face economie, a te pregati pentru a face economie nu
inseamna doar economie, ¢i mult mai mult — cultura la propriu” [1 p. 65]. Atunci cand producem
si consumam marfuri, o facem in dependentad de optiunile noastre culturale. Saltul tehnologic, pe
care si-1 doreste Moldova moderna, intarzie sd vina din simplul motiv ca nu este identic notiunii
de salt civilizational, care preceda firesc pe cel dintai enuntat. Si in aceasta situatie cultura este
cea care cu adevdrat conteazd. Literatura, arta, stiintele, filosofia, teologia etc. sunt motoarele
motivationale care genereaza salturi civilizationale in oricare societate. Dezvoltarea creativitatii,
incercarea de a constientiza, de a Intelege situatiile, sistemele, mecanismele de functionare a
proceselor este esentiald pentru omul modern. Artele, ca sisteme de codificare a mentalitatilor,
bazate pe legi etice, spirituale, Tn coroborare cu legile matematice, sunt inventate de genii umane
pentru a progresa civilizat, dar si, nu in ultimd instantd, pentru a externa sublim cunostintele
pentru generatiile urmédtoare. Atunci cand apelam la notiunea de progres in societatea cunoasterii
trebuie sa utilizam si sa aplicam ideea de complementaritate cu societatea intelepciunii.

Preocuparea materiala agitata a statului nostru pentru crearea de infrastructura, cu
investitii considerabile in gazificare, termoficare, constructia de drumuri si retele moderne de
electrificare, fiind abandonata structura spirituala a societatii, genereazd modificari profunde in
comportamentul si conditia morald a natiunii. Or, o natiune, o societate are nevoie de piloni, de
repere morale consistente pentru a manifesta rezilientd la crizele profunde ce vin din exterior.
Omul modern este vulnerabil in fata provocarilor majore produse de schimbarile climatice, de
lupta, cvasi pierduta, cu inteligenta artificiald ce patrunde si modeleaza constiintele. Astazi,

poate mai mult ca oricand, e nevoie de atentie si grija fata de cei care asigura stabilitatea morala

192



in oricare societate: educatori, dascali, profesori, mentori, duhovnici, oameni ce au imbratisat
meserii artistice, liberi ganditori si creatori etc. Profesionalistii, care prin tenacitate, cunoastere si
sacrificiu au decis sa Imbratiseze aceste meserii ce fundamenteaza constructia si pivotul moral al
societatii, sunt marginalizati, din punct de vedere juridic, financiar si institutional de catre
ordonatorii statali Tntr-o maniera infantild adorabila. Motivatia morala ale acestor mii de
alunecarea culturii si civilizatiei inspre divertisment, anihileaza liantul spiritual care uneste
energetic si emotional generatii, producand rupturi comunicationale si de comportament. Faptul
ca asistam la un exod masiv de tineri in tari tot mai indepartate de hotarele Moldovei, fard o
perspectiva de revenire, este o realitate mai putin pozitiva care are tendinte cu viteze in continud
ascensiune.

Ideea de complementaritate dintre constituantele materiald si morala este conditia optima
pentru o dezvoltare durabild si civilizata a oricarei societati. Construind drumuri, géri, statii de
asteptare auto, investind in dotarea cu echipamente si tehnologii moderne, comunitatile,
impingand pentru mai apoi, tot mai departe, investitiile in capacitatile creative, intelectuale si de
constientizare a valorii umane, se cristalizeazd o imagine, periculos de reala, intr-un viitor
tangibil, a unei tari curate, modernizate si depopulate. Scopul final al unor astfel de reforme si
practici este cvasi pregatirea teritoriilor pentru a fi repopulate. Sunt experimente periculoase,
prin care, istoric, au trecut diverse state din America Latina, Africa, Asia, dar este o premiera
pentru un stat european. Aceste experimente au esuat lamentabil, din fericire, in marea lor
majoritate, fapt care inspira incredere in falimentul generic al acestor intentii. Moldova pe
parcursul istoriei sale multiseculare a demonstrat intelepciune genuina, conservare genetica si
consecventa Ce a permis o ascensiune civilizationala individuala si constanta.

Pentru depasirea acestei confuzii existentiale avem nevoie de lideri si manageri, si nu de
sefl, de care e plina tara, fiind rezultati din numiri sau alegeri. Pe cand manageri sunt tot mai
putini, acestia fiind, apriori, oameni scoliti si trecuti prin diverse studii profesionale, capabili sa
gestioneze eficient anumite organizatii. Si mai putini sunt liderii care fac organizarea nu doar
eficienta, dar si durabild, nu doar existentd, dar si competitivd, avand capacitatea viziunii.
Preocuparea pentru formarea de manageri si lideri In societate ar urma sd fie una prioritara in

perioada imediat urmatoare.

Saltul civilizational asigurat prin educatie
Articolul 33, alineat 3 din Constitutia Republicii Moldova statueaza: ,,Statul contribuie la

pastrarea, la dezvoltarea si propagarea realizarilor culturii si stiintei nationale si internationale”
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[2]. Dar si garanteaza, prin articolul 35, dreptul la ,invatatura, asigurat prin invatamantul
general obligatoriu, prin invatamantul liceal si prin cel profesional, prin invatamantul superior si
prin alte forme de instruire si de perfectionare” [2].

Datele statistice recente aratda ca la moment in Moldova activeaza aproximativ 50 de mii
de cadre didactice, dintre care aproape 17 la sutd sunt cei care asigura educatia creativa si
artisticd. Racordata la numarul populatiei, estimata la aproximativ 2 milioane 500 de mii de
cetdteni, este de la 7 pana la 20 de ori mai mica fatd de proportiile atestate in tarile Europei si a
altor state civilizate. Eventual, anume acest sector al economiei nationale urmeazda a fi
suplimentat, bugetat in viitoarele programe de dezvoltare.

Cu toate acestea, se atestd o crestere exponentiald a numarului de institutii educationale
private, la moment, prescolare, scolare, gimnaziale si liceale. Calificarile profesionale ale
corpului didactic national sunt In corespundere cu standardele internationale, fapt care genereaza
o0 decuplare a realitatilor obiective de factorul politic, care isi pierde constant credibilitatea.

Pe de alta parte, datele Biroului National de Statistica arata o descrestere a unui alt sector
educational important si anume numarul de studenti din invatdmantul universitar. Astfel, de la 59
de mii 1n anul 2015, in 2024 sunt putin peste 54 de mii, la totalul de 615 mii de tineri din
Moldova. Mai putin de 10 la suta din totalul tinerilor din Moldova, comparativ cu peste 80 la
sutd Tn SUA, peste 57 la suta n Europa, peste 50 la suta Tn Japonia si chiar in Romania peste 40
la sutd. Chiar si in aceste realitati, gratie nivelului calitdtii studiilor, tinerii din Moldova sunt
concurentiali intelectual, profesional, creativ si moral cu tinerii din intreaga lume civilizata.

Autoritatea confirmatd prin profesionalism si continuitate istoricd a institutiilor
moldovene ce vegheaza la integritatea morald si culturald a societatii, precum Biserica Ortodoxa
si institutiile de Tnvatamant, sfideaza intentiile paguboase ce actioneaza, din afara statului, prin
autoritati reprezentative statale ce demonstreaza o deviere de la firescul civilizational. Astfel, un
sondaj recent, din martie 2024, realizat de IRI Moldova, arata ca din 14 institutii fundamentale
de autoritate ce activeaza in Moldova, poporul moldovenesc are incredere si apreciaza pozitiv
activitatea acestora, plasandu-le pe pozitia unu si patru, respectiv. Pe cand, la polul opus, in
pozitii ultime, se situeaza institutii precum partidele politice, institutiile judecatoresti,
Parlamentul, segmentul procuraturii [3]. Aceasta radiografie obiectiva a realitatilor reconfirma
intuitia genuina a societatii in apropierea dezinvoltd de institutii care imbratiseaza valorile
culturale nationale Tn esenta si universale prin aspiratii. Nu existd nici un motiv care sa ne
impund imitarea unor modele strdine sau intoarcerea la vreun trecut indepartat. Fiecare epoca,
fiecare societate diferd in scopurile, obiceiurile si valorile ei de oricare alta. Rezistenta nucleelor

spirituale nationale din Moldova si-a demonstrat veridicitatea, autenticitatea si autoritatea in
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timp, fapt care a evoluat prin elaborari intelectuale profunde, in forme sublime de moralitate,
spiritualitate si culturd, etaland valori durabile si crearea de valori noi nu doar acasa, ci si in
oricare loc din Intreaga lume unde ajung moldovenii. Astfel, avand o extensie temporard modesta
de doar mai bine de un secol, sistemul educational, valoric, cultural national isi demonstreaza
constant actualitatea, claritatea rationala, autenticitatea si deschiderea curajoasa catre provocdrile
timpului, surprinzand plicut spatiul basarabean, balcanic, european, dar si mondial mereu. in
confirmarea tezelor enuntate, propunem cateva exemple de personalitati notorii cu renume
mondial, care au marcat secolul trecut intr-o maniera spectaculoasa: marele compozitor Anton
Rubinstein, nascut in Basarabia, a infiintat Primul Conservator Rus din Sankt-Petersburg, la
1862; cantareata de opera Lidia Lipkovski, nascuta in Basarabia, directoarea Conservatorului din
Beirut, din 1953, infiinteazd scoala de canto academic in Liban; regizorul de film Lewis
Milestone ( Lev Milistein), nascut la Chisindu in 1895, castigitor a douda Premii Oscar pentru
filmele Doi cavaleri arabi si Nimic nou pe frontul de vest, etc. In aceeasi ordine de idei, putem
mentiona si personalitati notorii moderne: directorul artistic al Operei din Bucuresti, dirijorul
Valentin Doni; coregraful lider al Operei de Stat din Viena, Mihail Sosnovschi; prim solista
Operei din Monaco Tatiana Lisnic si multi, foarte multi altii.

In conditiile actuale, cand statul a decis si aprobe o pozitie de ,,implicare minima” in
activitatea institutiilor ce formeaza spiritual si cultural societatea, oferind o sustinere financiara
mai degrabad simbolica decat adecvata, institutiile educationale continua a fi un pol ideologic-
formator, avand o libertate decizionala asupra conceptului de functionare. Aceastd stare de
lucruri, Tn mare parte, reduce considerabil accesul la educatie, spiritualitate si cultura, implicit, a
intregii societdti. Cu atat mai mult incat astazi tarile civilizate pun accent fundamental anume pe
aceste sectoare in societdtile sale, contribuind astfel la dezvoltarea armonioasd si fulminantd a
aptitudinilor creatoare a cetatenilor sai, aptitudini ce vor fi chei de acces demn in viitorul
iminent, care se prefigureaza a fi o noud confruntare ineditd, cea a intelectului artificial cu
intelectul uman, unde mizele vor fi la cote maxime. Discernamantul intelectual si moral constient
sunt fundamentale pentru victoriile eminente.

Educatia, spiritualitatea, cultura sunt factorii de baza care acopera nevoia de cunoastere si

intelegere a situatiilor, a sistemelor, a lumii din jur.

Concluzii
Isaiah Berlin, unul dintre cei mai entuziasti ganditori ai secolului XX, in cartea sa Lemnul
stramb al omenirii spunea: ,,Mintea nu este o tablitd de ceara pe care natura sa intipareasca ce

vrea ea, nu este un obiect, ci 0 activitate perpetua, care-si modeleaza lumea ca sa raspunda
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cerintelor ei etice. Nevoia de a actiona este ceea ce genereaza constiinta lumii actuale” [4 p.
283]. Cultura, spiritualitatea unei natiuni, a unei societati rdman a fi repere morale consistente ce
alimenteaza motoarele dezvoltarii durabile. Cu toate ca in Republica Moldova de azi ,,cultura”
este ca ,,fata uratd de la bal” pe care nimeni nu vrea sa o invite la dans si e nevoita sa le puna
piedici dansatorilor pentru a fi luata in seama, continudm a avea o incredere mistica in legendele
si fabulele despre metamorfozele spectaculoase de tipul Rdatusca cea urdta, Fata babei si fata
mosneagului, Frumoasa si bestia, dar si continuand sa depunem efort intelectual pentru a
accelera schimbarile. Multi vor cadea, dar nu se vor trauma, deoarece spiritualitatea genuind ii va
amortiza si le va oferi o noua sansa pentru a indrepta lucrurile facute stramb odata.

Astazi, poate mai mult ca oricand, este valabila afirmatia marelui filosof german idealist
Fichte, facuta acum mai bine de doua secole in urma: ,,Nu actionam pentru ca am cunoaste, ci

cunoastem pentru ca suntem nevoiti sa actionam” [5 p. 253].
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din perspectiva relatiilor stat-culturd si culturd-societate. Sunt determinate patru tipuri de politici:
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paternalist, participativ, interventionist si antreprenorial.
Cuvinte-cheie: modele de politici culturale — paternalist, participativ, interventionist si
antreprenorial

The article analyses the models of cultural policies implemented in the countries of the European
Union from the perspective of state-culture and culture-society relations. Four types of policies are
determined: paternalistic, participatory, interventionist and entrepreneurial.

Keywords: cultural policy models - paternalistic, participatory, interventionist and
entrepreneurial

Introducere

Cresterea rolului culturii in dezvoltarea social-economica durabild determind necesitatea
de a cerceta politicile culturale intr-o complexitate de relatii stabilite nu doar de raporturile stat-
cultura si stat-societate, dar si ca un proces de implicare a populatiei in elaborarea si
implementarea politicilor culturale, precum si implicarea domeniului cultural in solutionarea
problemelor si satisfacerea necesitatilor comunitatilor si societatii — relatia societate-cultura.

Statul este subiectul, care prin politicile sale asigura conditii optime pentru domeniul
cultural in crearea produsului si oferirea serviciilor culturale pentru societate — consumatorul
acestui produs. Relatiile dintre toti acesti subiecti sunt diferite si au un grad inalt de diversitate.
In prezent tot mai mult societatea este privitda nu doar ca un simplu consumator, ci si ca un
participant nemijlocit la crearea produsului cultural. Fiecare dintre acesti subiecti 1si are propriile
interese. Guvernarea are nevoie de o societate consolidata in baza unor valori acceptate de
majoritate si 0 imagine unicat, care ar reprezenta statul in lume. Societatea are nevoie de niste
repere morale si o autodezvoltare creativa in timpul liber. Iar creatorii, care sunt un generator de
produse si valori culturale, sunt cointeresati in dezvoltarea creativitatii si obtinerea in baza
acesteia a unui venit, care ar asigura necesitatile de viata si ar permite dezvoltarea abilitatilor
sale. ,,Relatia societate-cultura este o relatie de influentare reciprocd, in care, in ultimd instanta,
starea culturii este determinata de legile sistemului social global. Aceasta caracteristica de bazd a
culturii reclama studiul ei din perspectiva sociologiei ca stiintd a realitatii sociale [1 p. 21].
Caracterul relatiilor dintre fiecare doi subiecti in parte oscileaza respectiv: stat-cultura — de la
centralizare spre descentralizare; stat-societate — de la autoritarism la democratie; cultura-

societate — de la consumatiune Spre participatiune.

Modele de politici culturale

In Tabelul 1 sunt prezentate modelele de politici culturale, care se contureazi la
intersectia caracteristicilor relatiilor stat-cultura si societate-cultura. Aceste concepte si modele
nu sunt statice, fiind intr-o schimbare permanenta.

Tabelul 1. Modele de politici culturale bazate pe relatiile stat-cultura-societate
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societate-cultura/ consumatiune participatiune
stat-cultura
centralizate Modelul paternalist — statul Modelul participativ. —  statul
sustine activ activitdtile culturale 1n | coordoneaza  obiectivele culturale de
conformitate cu prioritatile sale fara | dezvoltare, cultura este 0 componentd a

implicare ideologica. Societatea — dezvoltarii social-economice, societatea

consumator al produselor si serviciilor | participa activ la  determinarea  si

oferite de piata culturala. implementarea politicilor culturale.
descentralizate Modelul interventionist — statul Modelul antreprenorial — statul

intervine pentru a sustine initiativele | stimuleazd consumul cultural pe piatd si
culturale ale comunitatilor sau grupurilor | implicarea societatii Tn sustinerea culturii,
sociale si dezvoltd politici pentru | dezvoltarea culturii este determinata de
cresterea consumului cultural In societate. | cererea si oferta pietei.

Sursa: tabel elaborat de autor

Unul dintre principiile politicii culturale a statelor democratice este libertatea fiecarei
persoane 1n alegerea valorilor si propriei identitdti culturale. Pe baza separarii anumitor bunuri
culturale, precum si urmarii anumitor practici specifice, in societate se formeaza pluralismul
cultural al diferitor grupuri si comunitati culturale. Politica culturald este determinatd nu numai
de ,,stat” (sistemul administratiei de stat) si de elita politica, ci si de artisti, consumatori, sfera de
afaceri, organizatii publice si diverse asociatii.

Pentru tarile democratice este caracteristica cresterea rolului societatii ca subiect al
politicilor culturale. Prezenta diferitor ,,platforme” culturale in spatiul social al unei tari
presupune abordari speciale din partea statului pentru reglementarea proceselor socio-culturale.
Politica culturala este necesar sa pastreze diversitatea culturala si, in acelasi timp, sa contribuie la
asigurarea integritatii tarii. In acest scop sunt folosite anumite mecanisme, care influenteazi
tendintele negative ce se cristalizeaza in societate si contribuie la autorealizarea culturald a
diferitor grupuri sociale. Dupa cum aratd istoria si experienta mondiald, dezvoltarea unui stat
democratic nu poate avea loc fard implicarea resurselor culturale. Elaborarea priorititilor si
obiectivelor politicilor culturale, coordonarea intereselor subiectilor sdi, care nu pot fi influentati
prin aceleasi mecanisme, este o sarcina destul de complicata.

In analiza relatiei stat-culturd ntr-un regim democrat ne vom baza pe cercetarile, care
scot in evidenta doua tipuri de rapoarte: ,,centralizate” — existenta unei administratii culturale la
nivel central, care joaca rolul de coordonator al activitatii tuturor subiectilor politicilor culturale,
inclusiv in comunitatile regionale si locale, si ,.liberale” — rolul principal il joaca piata bunurilor
culturale. Oferta industriilor culturale si produsele acestora se orienteaza spre cererea audientei
culturii de masa, reprezentata de majoritatea membrilor societatii.

Factorii care determina dezvoltarea culturii nu sunt numai institutiile statului, eficienta
lor, talentul si creatia artistilor, infrastructura pusa la dispozitia lor, dar si necesitatile societatii,

interesul businessului, implicarea populatiei. In urma analizei dezvoltarii politicilor culturale in
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diferite tari in ultima perioadd de timp, se poate remarca cresterea rolului activitdtii culturale a
oamenilor si interactiunii lor sociale ca factor important al dezvoltarii socio-economice, care
consideram ca trebuie sa stea la baza relatiilor cultura-societate. Spre a le distinge, ele au fost
numite relatii de ,, consumatiune” si ,, participatiune”. Primul tip este relevant pentru tarile in
care cultura, Tn mare parte, este tratati ca un domeniu al consumului, iar societatea ca un
consumator al produselor si serviciilor culturale. Tipul doi prevede cultura ca domeniu, care
contribuie la dezvoltarea social-economica a tarii, iar societatea este implicata activ n
dezvoltarea domeniului.

Modelul paternalist este caracterizat printr-o implicare substantiala a autoritatilor publice
in elaborarea si implementarea politicilor culturale in baza prioritatilor sale de guvernare, care tin
cont si de cerintele majoritatii populatiei. Pe langa reglementarile juridice si administrative cu
privire la subiectii, bunurile si activitatile politicilor culturale, statul la diferite nivele — national,
regional sau local — aloca fonduri substantiale pentru activitatile culturale. Activitatea este
administrata de catre institutiile publice specializate la diferite niveluri. Unul dintre obiectivele
principale ale politicilor culturale este asigurarea accesului larg al populatiei la produsele si
serviciile culturale, inlaturarea inegalitatilor in ceea ce priveste participarea culturald cauzata de
anumite obstacole geografice, economice sau sociale. Aceste politici vizeaza sustinerea deplind a
artei profesioniste, cultura fiind considerata un bun public, care contribuie la dezvoltarea
societdtii, extinderea si diversificarea publicului, incurajarea variatelor activitati artistice in toate
domeniile culturale.

O alta prioritate pentru acest model de politici culturale este sustinerea culturii ca
domeniu, care contribuie la formarea valorilor si crearea modului de viata al populatiei. Statul
este cel mai important subiect al politicilor culturale, asigurand realizarea principiilor diversitatii
si pluralismului cultural, libertatea expresiei creative, respectarea drepturilor si intereselor
culturale ale diferitor grupuri.

Ca exemplu de model paternalist sunt politicile culturale ale Frantei. Statul francez
considera necesara interventia publica, reiesind din faptul ca, pe de o parte, patrimoniul cultural
este considerat o valoare comund, care trebuie protejatd si promovatd, si, pe de altd parte,
sprijinul creativitatii culturale si artistice este o necesitate pentru dezvoltarea societitii. In aceste
directii actiunea guvernamentala intentioneaza sd prevind si sa minimalizeze riscurile
functiondrii pietei: monopolizarea, uniformizarea sau inldturarea produselor culturale de catre
piata. Statul si-a asumat responsabilitatea pentru educatia si formarea artistica si culturala, care
se realizeaza atat prin intermediul scolilor specializate la nivel national sau teritorial cat si prin

asociatii si organizatii de formare neguvernamentala.
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Dupa caracteristicile expuse, cel mai des intalnite printre politicile culturale ale tarilor
membre UE este modelul paternalist. Alaturi de Franta, care este protagonistul de baza al acestui
model, caracteristicile lui se regasesc si in alte tari, precum Bulgaria, Cipru, Grecia, Ungaria,
Italia, Letonia, Lituania, Luxemburg, Malta, Portugalia, Romaénia, Slovacia, Slovenia, Spania.

Modelul participativ prevede sustinerea culturii din partea statului, dar si un grad nalt de
implicare activa a societatii in sustinerea, elaborarea si implementarea politicilor culturale. Din
punctul de vedere al procesului de luare a deciziilor si de administrare, modelul este bazat pe o
larga descentralizare pe verticala si asociere pe orizontala. Descentralizarea verticala este axata
pe relatiile dintre administrarea centrald si autoguvernarile locale. Statul este responsabil, din
punct de vedere financiar si administrativ, pentru institutiile de arta si cultura de importanta
nationald, dar, in acelasi timp, sustine accesul larg la produsele culturale prin finantari
organizationale sau directionate pentru institutiile culturale regionale si locale. Guvernarea isi
asuma sustinerea initiativelor individuale, ale organizatiilor, nationale sau locale prin utilizarea
diferitor mecanisme, care exclud implicarea factorului politic, cum ar fi finantarea ,,la lungimea
bratului”. Un rol important il joacid organizatiile neguvernamentale. In primul rand, ele sunt
importante in consolidarea participarii culturale si a amatorilor de arte. In al doilea rand, desi au
si sustinere guvernamentald, majoritatea institutiilor culturale si artistice functioneaza ca
organizatii hon-guvernamentale (asociatii, fundatii, societati pe actiuni).

Spre deosebire de modelul paternalist, pentru modelul participativ prioritarda este
oportunitatea pentru fiecare de a beneficia de experiente culturale, de educatie culturala si de a-si
dezvolta capacitatile creative, iar patrimoniul cultural existent sd fie promovat prin utilizare si
dezvoltare. Cultura trebuie sa contribuie la dezvoltarea comunitatilor si, respectiv, la crearea
statului bunastarii sociale, iar societatea, prin implicarea larga a organizatiilor sale, nu numai
cele de stat, sa contribuie la sustinerea activitatilor culturale. La modelul participativ pot fi
atribuite Danemarca, Finlanda, Olanda, Suedia, precum si unele tari care au pornit de la modelul
paternalist, dar care au in prioritatile lor dezvoltarea caracteristicilor participative, precum
Croatia, Cehia, Estonia, Polonia.

Ca exemplu poate fi prezentat modelul politicilor culturale suedeze, care este marcat de o
sustinere puternica a activitatilor si organizatiilor culturale prin diferite agentii guvernamentale,
conduse de catre directori si consilii administrative desemnate de guvern, cu participarea
nemijlocitd a reprezentantilor domeniilor si profesiilor relevante. Printre cele mai importante
astfel de organisme sunt Consiliul Suedez al Artelor, Consiliul Suedez al Patrimoniului,
Institutul de Film Suedez, precum si agentiile guvernamentale responsabile pentru activitatea

institutiilor culturale din tara. Autonomia institutiilor culturale care activeaza ca agentii
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guvernamentale este protejati de legea constitutionald. In timp ce guvernul national este in multe
privinte principalul actor in politica culturald suedeza, organizatiile artelor si culturii in Suedia
pot fi descrise ca o retea complexa de interactiuni intre stat, piata, societatea civild si asociatiile
profesionale culturale. Tot mai evidentd devine orientarea spre implicarea pozitiva a pietei, In
special, la nivel local si regional. In acelasi timp, nivelul regional devine din ce in ce mai
important Tn dezvoltarea politicilor culturale suedeze.

Recunoscand cultura ca parte importanta a credrii statului bundstarii sociale, obiectivul
central pentru guvernare a devenit asigurarea accesului larg la produsele culturale pentru toti
cetdtenii Statului, indiferent de locul de resedinta, dar si Tncurajarea participarii active a
populatiei la activitatile culturale. In 2008 Parlamentul suedez a creat o Comisie pentru evaluarea
politicilor culturale si, Tn urma recomandarilor ei, a adoptat un proiect de lege, care stabileste
obiectivele de dezvoltare a domeniului: ,,Cultura ar trebui sa fie o fortd dinamica, provocatoare si
independenta bazata pe libertatea de exprimare. Toata lumea ar trebui sd poatd participa la viata
culturala. Creativitatea, diversitatea si calitatea artistici ar trebui sa marcheze dezvoltarea
societatii.

Pentru a-si atinge obiectivele, politica culturald trebuie: sd promoveze oportunitatea
pentru fiecare de a beneficia de experiente culturale, de educatie culturala si de a-si dezvolta
capacitdtile creative; sd promoveze inovatiile calitative si artistice; sa promoveze patrimoniul
cultural existent, prin conservare, utilizare si dezvoltare; sa promoveze schimbul si cooperarea
internationala si interculturald; sa asigure in special dreptul la culturd al copiilor si al tinerilor”
[2].

Modelul interventionist — politicile culturale se bazeaza pe principiile descentralizarii si
subsidiaritatii. Aceastd abordare a politicilor culturale este, in primul rand, orientata spre oferta,
ceea ce inseamnd ca prioritate in obtinerea sustinerii din partea autoritdtilor, atat centrale cat si
locale, are infrastructura culturald. Statul incurajeaza, sustine si garanteaza libertatea exprimarii
artistice, care ofera baza autonomiei activitatii institutiilor si organizatiilor culturale si este o
forma de protectie fata de interventia si reglementarea procesului cultural. Cu toate ca autoritatile
centrale nu influenteaza politicile locale, predomina responsabilitatea sectorului public pentru
asigurarea existentei si finantarii institutiilor si programelor culturale. La necesitate, guvernarea
centrala poate interveni cu resurse financiare pentru a sustine sectoarele pe care ea le considera
prioritare. Unul dintre principalele obiective ale politicilor culturale este asigurarea unui acces
cat mai larg al populatiei la artd si culturd. Politica culturala, ca o componenta a politicilor

sociale, trebuie sa raspunda la provocarile sociale, cum ar fi tendintele demografice, migratia,
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sistemele de valori. Caracteristicile modelului interventionist pot fi atribuite politicilor culturale
ale Austriei, Belgiei, Germaniei.

Austria este un stat federal. Competentele culturale, conform constitutiei, sunt atribuite
landurilor (Bundeslander), care beneficiaza de ,suveranitate culturala”. Politica culturala
federala tine de responsabilitatea Departamentului de Arta si Cultura (DAC) din cadrul
Ministerului Educatiei al Cancelariei Federale. Preocuparile de bazd ale DAC sunt sustinerea
libertatii de expresie artisticd si promovarea artei contemporane austriece, a artelor plastice,
arhitecturii, modei si designului, muzicii, promovarea literaturii, a artei spectacolului, fotografiei,
filmului 1n strdinatate. DAC este preocupat, de asemenea, de asigurarea conditiilor de participare
largd a publicului 1n activitatile culturale, crearea conditiilor adecvate pentru munca culturala,
prin subventionarea institutiilor culturale federale, protejarea monumentelor istorice si a
patrimoniului cultural national. Alte responsabilitati publice pentru afacerile culturale au fost
redistribuite pe sectoare intre diferite institutii sau organisme, cum ar fi Institutul de Film
Austriac, KulturKontakt Austria, Museums Quartier si Bundestheater-Holding [3].

Tn cadrul modelului antreprenorial de politici culturale, guvernarea nu se implica
nemijlocit in activitatile culturale, elabordnd mecanisme indirecte de stimulare si promovare a
procesului creativ. Se considera ca doar principiile economiei de piata pot reglementa democratic
procesul cultural, orice interventie din partea statului este o imixtiune la drepturile omului.
Sectorul privat si asociativ prevaleaza net asupra sectorului public, fiind reprezentat de diverse
tipuri s1 forme de activitati culturale. Arta este consideratd ca un instrument al activitatii social-
economice, care contribuie la dezvoltarea societdtii. Produsul cultural are nevoie de o piatd cat
mai mare, astfel fiind orientat spre integrarea in procesul cultural international. In aceste conditii
un rol foarte important il joacd managementul initiativelor culturale. Modelul antreprenorial

poate fi atribuit dupa majoritatea caracteristicilor Irlandei.

Concluzii

Constituirea modelelor de politica culturala a parcurs in dezvoltarea sa calea de la cele
mai simple, bazate pe relatiile stat-cultura, spre cercetarea complexa a relatiilor stat-cultura-
societate. Tipologia prezentata raspunde provocarilor contemporane si include si analiza
relatiilor culturd-societate. La determinarea modelului de politica pe care il dezvolta, fiecare tara
porneste de la anumite criterii, care, in primul rand, tin de traditiile si valorile impartasite de
societate, dar si de situatia politica si social-economica din tara.

Politicile culturale ale Republicii Moldova se Inscriu Tn modelul paternalist. In societitile

n curs de dezvoltare cultura este esentiald pentru a consolida natiunea si reprezinta conditiile
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necesare pentru a facilita dezvoltarea unor politici culturale originale, care sa poata raspunde la
provocarile interne si externe ale lumii moderne. Statul si-a asumat responsabilitatea pentru
cultura, deoarece, n conditiile economiei de piatd, initiativa privatd nu este capabild sd acopere
toate sectoarele de activitate. In acelasi timp, statul nu dispune de resurse financiar-materiale
destule pentru a dezvolta cultura in conformitate cu cerintele contemporane. Pentru a realiza
acest obiectiv, cultura trebuie tratatd ca o componenta a dezvoltarii, iar politicile culturale trebuie
integrate Tn strategiile nationale de dezvoltare.

In acelasi timp, este necesar de creat conditii care ar exclude implicarea statului in
procesul de creatie, pentru a reduce uniformitatea actiunilor culturale si a neutraliza gestionarea
politicd a institutiilor culturale. Sustinerea statului trebuie sa fie libera, fara unele conditii
speciale. Dezvoltarea tehnologiilor, mijloacelor de comunicare in masa, cresterea bunastarii
segmentele de populatie, iar, pe de alta parte, implicarea populatiei in crearea produselor
culturale si a organizatiilor culturale in viata social-economica. Este o sarcind care trebuie sa fie
rezolvata de autoritatile publice prin elaborarea si implementarea unor politici culturale, tinand

cont de resursele de care dispun si de valorile nationale.
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