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ARGUMENT

CREZUL NOSTRU

OUR CREED

lon GAGIM,
redactor - sef

Draga Cititorule,

Am vrea si raspundem mai intii la o
eventuas intrebare pe care si-0 poate
pune oricine va hotéri si citeasca (sau,
cel putin, si frunzireasci) publicatia
noastrd: de ce aceasta revista? Oare
putine reviste sau ate publicatii existd
astdzi, in acest secol marcat de un
adevirat big-bang informationa ?

Putem invoca ma multe argumente
pentru a motiva aparitia lucrarii noastre,
dar ne vom limita la doui care, probabil,
ar fi suficiente. In primul rind, in spatiul
basarabean nu existd o revista stiintifica
nici in artd, nici in educatie artistica. Si
ne-an putea limita chiar la acest ,in
primul rind”. insi mai existd un motiv
care nu e ma putin important si care asi
determinat, in fond, aparitia revistei.
Care este el ? Grupul de persoane, care s
a anggjat si contribuie la editarea & are
0 viziune proprie asupra a ceea ce se
numeste educarie si, respectiv, educatie
prin arté. Viziune formatd nu doar din
lectura cartilor, dar si din experienta
proprie. Fiecare din noi, fie ca este de
formatie artistica sau nu, gi-a construit o
anumita relatie cu arta - relatie de ordin
interior, nu ,de serviciu”, reate
manifestati printr-o atitudine aparte fata
de acest fenomen neordinar a vietii
umane. ,Ascultind muzicid descoperi-ti
capul, caci stai la 0 masa cu zeii”, zce

Grigore Vieru. Acest dicton a marelui
poet poate fi, prin parafrazare, aplicat la
orice gen de arta. Or raportul celor din
colegiul de redactie cu ceea ce omul a
numit arta este marcat de spiritul acestui
dicton.

Desigur, conceptudizind o noui
revistd, un colectiv redactional isi
doreste ca produsul siu si fie originad,
si-gi aba fata sa. Care ar fi fata noastra
sau, dtfel spus, care sunt ideile pe care
suntem hotériti si ne sprijinim si care

vor oongtitui, respectiv, conceptul
revistei?
Deoarece titlul revistei  contine

cuvintul ARTA, vom incerca si explicam
ce sens turndm” in aceastd unitate
lexicala. Pentru ca exista multe definitii,
firegte. Notiunea de artd noi o intelegem
in sensul @ originar - ceea ce au inteles
prin acest cuvint acei care au stat la
leaganul acestui fenomen i ceea ce au
dorit e cad sifie pentru om si viata lui
— fenomen zimidlit din adincul celor mai
sacre gi sublime sentimente, pe care le
poate incerca fiinta umani in clipe de
traire deosebiti a existentei. Prin arta
omul adorit si creeze cevacare-l mald,
ceva care-l desprinde de contingent, de
mdrunt, de antiuman g ispititor-
pammtesc si-l face si retriiasca clipe de
reunire cu originile, ceva care-l gjuta si
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redescopere si i valorifice partea cea
mai bunid din d, esenfa sa specific
umand. Desigur, pe parcursul veacurilor,
aceastd vizune a suferit diverse
modificari, s-a largit si s-a completat cu
dte nuante de sens. Prin artd s-a dorit
(si, in special, se doreste astizi) a
exprima multe alte aspecte ale fiintei
umane (deseori se doreste a exprima
lucruri chiar absolut contrare celor pe
care si le-au dorit cel care au fost la
origini). Unele curente artistice moderne
doresc si pund pe tava porniri net
contradictorii celor care-l cheama pe om
»Spre ate tarimuri”, porniri care-l fac sa
descopere in € (si, respectiv, s
vaorifice) partea sa subumani. Or omul
este si fiintd biologici. HE, naturd
complexa gi contradictorie, are de toate
in sine. Si il poti provoca la orice prin
ceea ce reclami in €, prin ceea ce
rechemi la suprafatd din ascunzsurile
interioare gi ce-i propui si facd. Depinde
ce scop urméregti. Desigur, timpurile
noastre par a fi ma umane decit in
China Antica. Pentru ca atunci, in cazul
acatuirii unei muzci care stirneste
porniri antiumane, era supusi pedepsel
capitdle nu numa pervana care a
compus o astfel de muzci, dar intregul
e neam. In opinia noastra, exista, din
pacate, multe lucruri in lumea aceasta
care prin ele insegi tin omul lipit de
pamint. De ce si le mai inmultim prin
,opere’ de arta — ,opere’ care sa
inscrie pe deplin in rindul acestor
lucruri, ,opere” care ne insufla ca nu

suntem altceva decit ,viermi ai
pamintului”, cd suntem ,nimic” sau
aprogpe ,nimic’  in fata marilor

probleme de vietii si ca trebuie si
suportdm, resemnat, aceasti conditie,
cici ce mai putem face dtceva? Mai
mult ca atit, zic unii, anume aceastd
viati este viata “adevaratd”, ,obiectiva”,
nefalsificati de diverse ,deliruri
poetice”. Anume ea, vezi bine, este viata
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,reald”, pentru ci este ,material-palpa
bild”, i nu ceala care ne cheami arta—
cea inventatd de artisgti” si care exista
doar in visuri si fantezii. Ei bine,
reditatea artistica si adeviarul artistic nu
sunt ,fantezii”, ,utopii”, ,deliruri”. Sunt
lucruri foarte redle. O stie oricine le-a
cunoscut vreodati. ,Desigur, observa
Satprem, de existenta fripturii te poti
convinge usor gi reiese ci friptura e mai
obiectivd decit bucuria din ultimele
cvartete de lui Beethoven”. Redlitatea
artisticad o poti surprinde doar in clipe
aparte, cici ea este de alta naturi, este
construitd gi existd conform dtor legi, se
supune ator reguli, capatind, de cele
ma multe ori, forme impapabile,
invizibile si inaudibile, dar care este
prezenti viu-adevirat in fiecare din noi.
Deoarece in titlul revistei se contine i
cuvintul EDUCATIE, vom incerca si
explicim ce intelegem si prin acest
cuvint. Au existat si existd, desigur, si
aci viziuni dintre cele mai diverse. In
conceptia noastra, adevaratul imperativ
(si secret) d educatiel trebuie si rezide
in gjutorul acordat persbanei umane
intru agi descoperi fiinta adevirati,
pentru a-si construi pe acest pamint o
existenta demna de cuvintul Om. insi,
Ccu toate ca unul din obiectivele majore
ade educatiei de astizi este declarat
formarea unei persondititi  libere,
armonioase, credtive, cu inalte aspiratii
etc., invataimintul modern urmareste, in
esentd, redizarea unui scop de dta
natura — pregatirea tinarului pentru viata
social-materiald prin obtinerea une
meserii. Sd-gi poatd construi existenta
materiald — iatd imperativul! lar daci si
se vorbeste de cdlalat aspect — spiritua
— atunci ,la desert”. Accentul, astfel, se
pune pe pedagogia existengei (care arein
vedere omul agsa cum este el in realitatea
actuald, natura eevului fiind tratatd
empiric, iar formarea lui urméarind viata
imediatda — educatie pentru ,aci” si



»-acum”), si nu pe pedagogia esene
(educatia ca modelare a naturii copilului
potrivit unui ideal, ided formulat
conform naturii ,divineg’ a omului —
ceeacear trebui si fied cu adevarat, nu
ceea ce a fost gi ce este). Artele, prin
natura lor, isi aduc aportul de neinlocuit
in edificarea unei astfel de personalitati.
Desigur, daca sunt antrenate sistemic si
lamodul serios in acest proces. Ca unul
din argumente care ar rezista, probabil,
oricare critici, este cazul Greciei Antice
— erd cind a fost edificatd una din cele
mai infloritoare societati si civilizatii din
istoria omenirii si pe roadele civilizatiel
cireia s-a constituit ulterior cultura unel
jumatdti (cel putin) a lumii. Gindirea
greacid era, in esentd, o gindire estetica si
filozofica, in raport cu gindirea noastra
de astiz, care este una rafionalista si
utilitaristid. Prima facea apel la esenta
omului, il vedea ca spirit, cea de-a doua
il trateazd mecanicist, conform cerintelor
gi caracterului timpurilor moderne — ca
.masind  care  dindeste” gi/sau
postmoderne cu postulatele sde: ,nu
existd fundamente imuabile; fundament
poate deveni orice; vaorile traditionale
trebuie revazute” etc.

.Scopul  artel este Si prezinte
cunoasterea exhaustiva despre lume. in
credtiile artistice, natura si omul ne apar
intr-o redlitate mai adincd decit in
gtiinta. Arta ne gjutdi si patrundem in
eternul omenesc pe o0 cae ma direct,
decum patrundem  prin mijlocirea
stiintel. Lumea eternelor redlititi este
lumea formelor artistice” (Constantin
Radulescu-Motru). ,Aceasta  este
menirea marii  arte: si  descopere
dimensiunile ceresti  ale  omului”
(Nichifor Crainic). ,,Constiinta noastra e
instrainatd de ea insisi si impotmolita
intr-un strat margina a sufletului:
stratul indoielilor, impulsurilor obscure,
nelinigtilor exasperate. Da, si acestea fac
parte din natura umana, dar am comite o

eroare tragici, creZiind ca ee ar
reprezenta substratul nostru cel mai
intim i c& suntem, in mod fatal,
predestinati si ne ducem existenta sub
teroarea lor. Adincul adincurilor din om
— acela la care n-au guns psihandistii
moderni, dar in care vechii maestri a
muzicii ancoreazi de mult — este nu
intunericul, ci lumina, nu zbuciumul, ci
pacea, nu conflictul, ci iubirea. Lumina,
pace, iubire — acestea reprezinta esenta
intima a omului” (George Bilan). Si a
artei, am adiauga noi. Am invocat aceste
adevaruri apartinind marilor ginditori ca
argument  pentru  cazul  ,Toma
Necredinciosul”...

Comunicarea cu arta ne conduce la
aprofundare in sine, laregisirea de sine,
la ceea ce se numegte autocunoagtere sau
cunoastere de sine, aceasta fiind
consideratd, din toate timpurile,
cunoasterea suprema. in ultima instants,
scopul Artei, cit i al Educasiel, este
unul — sublimareafiintei umane.

Cele afirmate de noi mai sus credem
Ci au congtituit raspunsul si la o ata
intrebare, care ar putea apirea: de ce am
reunit doua domenii in unul singur — arta
si educatie? Deoarece, dupa cum vedem,
ARTA ESTE O PEDAGOGIE /N SINE —
poate chiar e insisi DIDACTICA MAG-
NA, daci doriti. Ea educa prin materia sa
fard povete moralizatoare gi fard nici un
fel de didacticism — prin natura sa ar-
monica. Armonial Cine nu si-o doregte?
Or in artd ea este la sine acasi. De aici,
marii genii ai creatiel artistice - Michel-
angelo, Bach, Eminescu - nu sunt doar
mari artisti, dar sunt si mari pedagogi ai
omenirii. Arta lor a educat, educi si va
educa, prin insisi substanta sa diving,
milioane de oameni. Aceasta au inteles-
0 bine grecii antici cind au situat in
virful valorilor unel societati, implicit in
virful vaorilor educationade, arta. Cu
regret, acest lucru e inteles mai putin de
catre omul modern, ,emancipat” de sen-
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timentele care nu-I conduc la un rezultat
imediat palpabil sub aspect materia:
sentimentul cosmic, sentimentul divi-
nului, sentimentul sublimului, senti-
mentul trairii sacrului etc. — ,Fantezi
degarte” (cum afirma unii gi cautd in jos,
pe cind adevirul se afld in partea opuss).
Pedagogia, dupa cum se stie, este si
stiingd, si artd. Artd si stiintd este si
pedagogia artei. Ea are obligatiunea de a
purta un caracter artistic si pe motiv ca
reprezinta un domeniu artistic; or calea
didactico - educationald trebuie si se
sprijine pe natura domeniului respectiv.
Cu toate acestea, ea este si stiintd — cu
legititile, principiile, tehnologiile sale -
si are obligatiunea si respecte rigorile
unui demers stiintific. Este adevarat, e
greu siformulez legi ,,obiective” pentru
ceea ce se intimpla in atd si in relafia
om-artd. De aceea arta si stiinta au fost
concepute ca expresii diferite, in mare
parte diametral opuse, a douia lumi —
Ratio gi Emotio. E ugor oare si traduci
in limbagjul emisferel stingi ceea ce se
intimpla in emisfera dreaptd? De aici si
marile probleme cu care se confruntd
pedagogia artei. Dar ea trebuie si
continue si-gi formuleze legile sale (cici
degja multe aredlizat aici), concepute din
natura materiei de studiu — muzca,
literatura, picturd, coregrafie etc.
Desigur, vom privi intelept lalucruri si
nu vom cadea pradd ispitel naive de a
incerca si discrimindm una din cele

doua directii ale cunoagterii umane —
artistica sau stiintifica, incercare uneori
intilnitd chiar la unii cameni ,seriosi”,
care cautdi argumente (fara sorti de
izbinda, lucru stiut) intru demonstrarea
suprematiei uneiadin ele. Dorim doar si
reamintim gi s& mentinem mereu in
stare vie marele adevar (ne obliga, daca
vreti, ,meseria@’, dar nu in ultimul rind
congtiinta si responsabilitatea civicd), ca
gi arta are dreptul deplin de a sta, ca
importanta vitala pentru viitorul omului,
aaturi de stiinta. Si atunci poate si in
gcoli se va schimba situatia mult prea
tristd cind artele se afld in rol de Cenu-
gdreasi. Caci omul modern este inclinat
si cada ispitei, de care vorbeam mai
inainte (i nu este greu si ne imaginam
care directii ii vadaprioritate in secolul
nostru excesiv tehnologizat si infor-
matizat). Dar, se stie prea bine, daca
videsti numa cu o vida, nu faci dta
isprava decit si teinvirti pe loc, fara nici
0 pergpectivi de a inainta, maret, in
largul cunoagterii lumii si a valorificarii
plenare a Eu-lui.

De aici i cele doud fatete ale revistel
noastre; artistica si stiintifica. In ea vor
fi inserate materiale ce dezviluie-tra-
teazi arta si, respectiv, demersul artis-
tic—educational, ca activitate cu caracter
»Subiectiv”, ,artistic”, dar, concomitent,
vom respectalegi stricte, obiective.

fncheind Crezul nostru, te invitim, draga Cititorule, la colaborare. Ariatematici a
revistei este ampla. Vom fi bucurosi daca ne vel aducein portofoliul redactiei:
Materiale stiinsifice i domeniile Artei (estetica, muzcologie, teorie/critica

literara, teatrologie etc).

Materiale stiinsifice in Filozofia si Psihologia artei / diverselor arte.
Materiale stiinsifice in domeniul Pedagogiei artel / diverselor arte.
Materiale stiinfifice in domeniile Educasiei artistice (educatie muzcal,
educatie artistic-plastica, educatie literar-artisticia, educatie coregrafica,

educatie teatral ).

Material e metodologice in domeniile Educatiei artistice.
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Materiale de ordin practic (experienta profesorilor gcolari) in domeniile
Educatiei artistice.

Creayii artistice pentru copii (cintece, piese muzicale, poezii, micropo-
vestiri, tablouri, micropiese de teatru, scenarii pentru activitati scolare
educationale etc.).

Fotografii / imagini care ilustreazi diverse actiuni artistic-educationale,
persondititi in domeniul artistic, cadre didactice cu renume etc.

THE THEMATIC AREA OF THE JOURNAL

Resource materials in the fields of arts (aesthetics, musicology, the-
ory/literary critique, theatre, science, etc.).

Resource materialsin the philosophy and psychol ogy of Artsivarious arts.
Resource materialsin the field of pedagogy of Arts/various arts.

Resource materials in the fields of artistic education (musical education,
choreographic education, theatrical education).

Methodological materialsin thefields of artistic education.

Practical materials (school teacher’'s experience) in the fields of artistic
education.

Creative materials for children (songs, pieces of music, poetry, micro-
stories, pictures, micro-theatre plays, scenarios for extracurricular school
activities, etc.).

Photo/pictures illustrating various artistic — educational activities,
persondlities in the artistic fields, well —known teachers, etc.

TEMATHEA KYPHAJIA

Hayynote pabomur e obnacmu uckyccmea (3cTeTHKA, My3EIKOBeeHIe, TH-
TepaTypoBeeHIe H INTepaTypHad KpHTHKA, TeaTpOBeeHHe).

Hayanete pabomut ho ghnocodut 1 ncuxonozid UcKyccIned.

Hayanete pabomut e 0baacniy He0azo UKy PA3MIYHEIY €UHO08 UCKYCCHEd.
Hayynote pabomst e obacnit xy0oxcecmeenno2o eocnumania (My3HKaIb-
HOE BOCIHTAHHE, XYA0EKeCTBeHHO-H300pasHTelbHOE BOCIIHTAHHUE, HTEpa-
TYPHO-XyIOXKeCTBeHHOEe BOCIHTAHHE, XOpeorpadHueckoe BOCIIMTAHHE, Te-
aTpalbHO-XyA0KeCTBeHHOE BOCIIHTAHIE).

Memooduveckue pabomet B 00NACTH XyA0KeCTBEHHOTO BOCTINTAHHA.
Mamepuamt uz npaxmuxu XyqOXKeCTBEHHOTO BOCIHTAHHS (OIEIT yuHTe-
Tett).

8 Hemcroe xydoscecmeenrnoe meopyecmeo | meopuecmeo 0 Oemeti (IIeCHH,
MY3BIKQIBHEIE ITHECE, CTHXOTBOPEHHA, KOPOTKHE PaccKashl, KapTHHEI, Te-
aTpalbHEle CIIEHKH, CIIEHAPHH UL BOCIIHTATelh HEIX MePOIIPHATHI H T.1.).
Gomozpadnut | Opyaue mamepuaiot, HIITIOCTPHPYIOIIHE Pa3IHUHEIE Mepo-
TIPHATHA 1I0 XyIOKeCTBeHHOMY BOCIIHTAHHIO, A TAKKE HopiMpemst 1l Po-
mozpadhriy BEIAIONNXCA feATenel / IelaroroB B JaHHOMH 00IacTH, ¥ Ip.
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TEORIE, ARTA, ESTETICA

DESPRE ,,TRAIREA MORALA” Q}
PRIN ,,FRUMUSETE” SI,,ARTA” ¢

ABOUT THE MORAL ART OF LIVING .
THROUGH BEAUTY AND ARTS R

Carmen COZMA,
doctor in filozofie, profesor universitar,
Universitatea Alexandru loan Cuza, lasi

A valuable and of topical interest learning focusing on the aesthetic-ethical unity
for an authentic ‘moral art of living’ is coming through Friedrich Schiller’s
writings about the artistic theory. We find an obvious concern for the humanity
ideal, for the “ beautiful soul”, for morality in general, which is disclosed in the
attempt to highlight the great potential of art to enable the human being.
Considering the moral crisis of his times, jeopardizing the human integrity and
harmony, the author unfolds a vision of the human restoration. Actually, he
undertakes a moral philosophical approach to a man’s complex moral living and
continuous fulfillment through education and development of ‘beauty’, following
the model of the “aesthetic art” with its function of balancing sentiment and
thought, passivity and activity, of suppressing the antinomy and revealing the
perfect compatibility; finally, of emphasizing the conciliation of physical and moral

nature in the unity of the“ most sublime humanity”

O viziune organica asupra unel “arte
de atrai”, apunerii in act i a dezvolta-
rii ‘“umanului’ din om, cu intemeiere in
vaoarea frumusesii — si, in specid, a
artei - transpare din textele de estetica si
teorie artistica ale lui Friedrich Schiller.

Faimoasele Scrisori privind educatia
estetici a omului, ca si studiile — unele
“mari disertatii” - Despre folosul moral
al deprinderilor edetice, Depre grasie
gi demnitate, Considerasii sporadice
asupra unor probleme estetice, Despre
poezia naivi si sentimentalé [1] stau
marturie pentru o cu totul justificata
preocupare a poetului, dramaturgului si
filozofului german privind importanta
resurectiei  umanitdsii in legéaturd cu
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frumuserea, respectiv rolul artel de a
oferi o cale viabila pentru moralitatea
omului intru apirarea si dezvoltarea
continud a identitatii sale specific uma-
ne, mai aesin vremuri de bulversare a
vaorilor culturae. Pentru autorul nos-
tru, constituie o adevarati misiune pre-
ocuparea pentru frumusetea socida a
artel si insertia acesteia intru implinirea
‘trairii mora€’, grija pentru puterea a-
tei de a marca nobletea morasi, stra-
dania de a afla in educatia si cultura
estetica insugi cadrul deredlizare a ‘ade-
varatei libertati umane'.

Fireasci socotim a fi inclinatia lui
Schiller catre problemele morae, in
vremuri de manifestare tot mai acuti a



laturii materiale avietii; cind arta pare a
nu proba nici un interes “pe piata
zgomotoasi a  secolului” [2].
Semnificativd luare de atitudine, la
urma urmelor este expresia unel
necesitati vitale, pentru moralitate,
clamate de artificializarea mediului
vietii, de atomizarea spiritului — aga
cum Schiller identificd la nivelul
contemporaneitétii sale. Tabloul pe care
il creloneaza pentru irgitul de veac
XVII - d “indiferentei fa@a de
caracter”, cu dubla raticire a omului:
brutalitatea pe de o parte, moliciunea si
depravarea pe de dta parte, facind tot
mai védite coruptia, perversiunea, zefle-
meaua, egoismul, orgoliul excesiv,
silbaticirea, amortedla, punind in
pericol ‘integritatea’ si ‘armonia umand’
— prezinti multe similitudini  cu
timpurile noastre, ae une accentuate
crize morale; de unde, 0 mai mare luare
aminte la invatitura schilleriand privind
un benefic sat din astfd de stare, pentru
salvarea a chiar idealului de umanitate,
prin artd, “in profitul spiritului” [3].

in ton cu celebrul artist-filozof, dis-
tinctie capata teza potrivit careia in no-
blerea artel ar sta sansa pastrarii valorii
intrinseci a omenirii. “Educatia simtirii”
fiind “nevoia cea mai stringenti a
epocii”, prin  evidentierea  unitétii
‘sensibil-formd’, ‘in  afard-induntru’,
‘etern-schimbator’, “conceptul rational
a frumusetii” ridica la “conceptul pur
de umanitate” [4].

Un aparat categoriad relevant pentru
filozofia moralda poate fi articulat in
tratarea schilleriana a problemelor este-
tice, in spiritul umanismului clasic ger-
man, focalizZind asupra ‘persondititii’
in integralitatea gsi armonia sa, aflindu-gi
desivirsire in “sufletul frumos’. Indeo-
sebi, se impun categoriile ‘libertatii’,
‘demnitatii’, ‘virtutii’, ‘fericirii’, ‘bine-
lui’; acesta din urma, inteles ca “acel
ceva pe care ratiunea il recunoaste ca

fiind in conformitate cu legile teoretice
sau practice” [5], il aflam in chiar grupa
categoriilor definitorii esteticului, aa-
turi de; ‘agreabil’, ‘frumos’ gi ‘sublim’.

intr-o cartografiere a topicii  Scri-
sorilor privind educatia edetici a
omului, deslugim pilonii unei filozofii a
frumosului in acord cu o multitudine de
chestiuni etice ori rezonante (5i) etic, in
termenii activérii clasicei paradigme a
‘kalokagathia -ei. Intoarcerea la inte-
lepciunea vechilor greci este aproape
permanents, justificatd de receptivitatea
la “sublima degteptare a fortelor piri-
tuale’ [6], laarmonizarea imaginatiei cu
ratiunea, a contemplarii cu actiunea
lucrativa, pe temeia unitatii fiintei
umane.

fn ansamblu, viziunea morali a gindi-
torului german este una bazata pe teoria
medianititii a lui Aristotel — cu explo-
rarea termenului a treilea, de conciliere
intre caracterul ‘natural’ si cel ‘mora’,
in cimpul esteticului, in cimpul “farme-
cului artei”, care nu poate fi disociat, in
fond, de “demnitatea intelepciunii” [7].
fn consecints, recursul este permanent
la valoarea i principiul mdgsurii, la
temperanta si prudenti, dat fiind ca
“prin oricare exces, omul igi poate rata
destinatia’ [8], anume: continua sauma-
nizare.

Definitorie poztiei lui Schiller este
Ciutarea armoniei, a acordului intre poli
antagonici, intru refacerea unitdtii mo-
rale a omului prin airmarea “mtregii
sale umanitési” — ce presupune si expe-
rienta tensiunii, dar si capacitatea
orientarii citre si a ridicdrii intr-un nou
nivel de redlitate, d echilibrului optim.
Doar prin aducerea in consonanti a
senzatiilor gi afectelor cu ratiunea, crede
Schiller, in devenirea sa, omul se apro-
pie tot mai mult de “infinitul” numit
“ideea umanitdrii sale’, “perfectiunea
fiintei sale’ [9].
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Vaorizarea permanenta a echilibrului
in omul care simte si cugetd, dar si
actioneazi, omul care ae ideea
‘virtutii’, a ‘fericirii’, dar si traieste
‘fericirea’, exercitd ‘virtuti’ lumineazi
asupra mult rivnitei ‘stari de bine' din
punct de vedere etic, aceea a armoniel
inlesnite — daci nu chiar intemeiate — de
frumusere. In frumusesea care “suprima
antinomid’ — astfel zicind impreund cu
Schiller -, unind sentiment si gindire,
pasivitate si activitate, materie gi forma,
se cuvine a dedusi domeniul
coexistentei, al compatibilitatii perfecte,
a concilierii naturii fizice si morale,

prin triirea “celei ma  sublime
umanitati” [10].
Plamadindu-se “in ideg”, omul moral

este "problematic” [11]; ca ‘experientd
morad’, agent a cugetului liber, € isi
poate implini destinatia valorificind
trgirea morald in relatie cu frumuserea
gi cu arta, indeobste in cimpul auto-
raportarii. in maniera de a concilia exi-
genta morald cu arta, ca exercitiu a
depline libertdti, a reprezentarii vietii
in semnificatia e integratoare, Schiller
are congtiinta valorii ‘trairii estetice’ aga
cum vafi consacrata, in secolul a XX-
lea, de hermeneutica fenomenologici a
lui Hans-Georg Gadamer, ca fiind “in-
susi tipul esentia al trairii in genera”;
Caci, “in experienta artistici este pre-
zentd ... totalitatea de sens a vietii”, iar
0 “artd a trairii” se afla in identitate cu
“arta propriu-zisi” [12]. Elevata expre-
Sie este chiar “tréirea esteticd” in des-
chisul morditatii, intr-o complexa expe-
rientd a unitétii ‘ethos-aisthetos’, proba-
te in intregul opere artistice si filozo-
fice de catre genialul creator asupra Ca-
ruiastaruim aici.

Ddimitind intre starile: fizica, estetica
gi morala, Friedrich Schiller vede insisi
devenirea intru umanitate a omului ca
trecere prin aceste trei stari; respectiv,
trecere de la supunerea fatd de natur,
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prin eliberare de puterea naturii, pini la
dominatia acesteia. lar totala armonie a
desdvirgirii  ansamblului  facultatilor
umane, “liberd de orice constringere,
dar nicidecum scutita de legi”, este data
de “starea edetici” — “cea mai fruc-
tuoasi in privinta cunoasterii si a mora-
litdtii”; “numail din starea estetica ... se
poate dezvolta starea morald” [13].

Vadoare mult apreciatd, ‘libertatea’
poate fi inteleasi doar in raport cu natu-
ramixta — sensibil-rationala — a omului;
prioritate, cronologic, revenind “impul-
sului sensibil” ce se desprinde din “sta-
rea estetica” [14]; numai opera de arta
autenticd putind transpune omul in ‘li-
bertate'; i, cordlat, in ‘demnitatea’ care
anggjeazi 0 apreciere etico-estetica a
structurii de persondlitate, proiectate in
orizontul unei fiintari specific umane
paradigmatice, potrivit principiului cla-
sic d identitatii ‘bine-frumos'.

insigi “fericirea’ individului este func-
tie de frumusere — singura care “ii poate
daJomului] un caracter social” [15]. Ca
fiinta demna, omul are a actiona pentru
faurirea “statului estetic’. Exprimare
metaforicd, amintind de Politeia lui
Platon, “statul estetic” este imaginat ca
existind “dupa necesitate, ... in orice
suflet inzestrat cu simtire delicati; in
fapt — scrie Schiller -, I-am putea gasi ca
pe o biserica pura sau o republica pura,
in citeva putine cercuri aese, in care,
pastrindu-ne origindlitatea, ludim ca
regulda de conduiti nu o imitatie
searbédda de moravuri straine, ci propria
natura frumoasi si in care omul,
strabatind relatiile cele mai complexe cu
o simpli-tate indrizneatd si o linistita
candoare, n-are nevoie nici Si raneasca
libertatea dtuia pentru a si-o mentine pe
asa, nici si-si lepede demnitatea pentru
agi ardtagratia’ [16].

in viziunea schillerian, cu precidere
viata estetici vine cu “darul suprem,
darul umanitatii”; frumusetea — o “feri-



citd influentd” exercitatd asupra vietii
morale, tocmai intrucit contribuie la a
actualiza umanitatea latentd din om -
dovedindu-se, astfel, afi “a doua noas-
tra creatoare’ [17].

Categoria estetica a frumosului dobin-
deste valente sporite in ordinea trdirii
morale, prin activarea idealului ‘frumu-
setii de caracter’. O sintagma reiteranta
este aceea a “sufletului frumos’ — in
esentd, expresie a ‘caracterului’ (moral),
Cu armonizarea ratiunii gi simturilor, a
datoriei si inclinatiilor. Asociat ‘seni-
natatii’ si ‘libertatii’, “un suflet frumos
nu cunoaste nici constringere, nici
efort” [18].

Este nota proprie in care Friedrich
Schiller incearcd a statua desivirgirea
umanului din om pe baze estetice;
respectiv, a explica trdirea moraléd in
corespondentd cu frumosul artistic.
Miza, in viziunea sa, este o umanitate
afirmatd prin constiinta de sine si prin
vointd, intr-o “artd a vietii”, care
implici educarea i dezvoltarea
frumusetii - dupd modelul  “artel
estetice”, anggjind si ‘jocul’ - aplicat "la
seriozitatea datoriei si la seriozitatea
destinului” [19].

Luind distantd de “falsa interpretare’
adicii lui Immanuel Kant, autorul nos-
tru izbuteste 0 apreciere pe masuri a
acesteig, intelegind prea bine contextul
in care “nemuritorul autor a Criticii
[raziunii practice]” [20] si-a elaborat
doctrina in replica la moraa vremii ce
necesita “un goc, un cutremur”; si carea
insemnat aducerea in prim plan a legii
morale ca “cea ma puternicai mani-
festare a libertatii morae” [21] intru
‘actiunea din datori€'.

Sub pecetea kantiana a tezei ‘omului-
scop-in-sine’, a ‘demnitatii’ ca valoare
absolutd a omului ‘dincolo de orice
pret’, se desfasoard studiul Despre
folosul moral al deprinderilor edetice.
Legitura de intimitate cu filozoful din

Konigsberg transpare din chiar modul
de a aborda moradlitatea, in raport cu
voinga “determinati direct de legile ra
tiunii”; moralitatea existind acolo “unde
0 vointi spre bine devine mobilul unei
actiuni”. Schiller nuanteazi, insi, con-
ceperea redizirii-de-sine a omului, a
‘creatiei-de-sine’, a trdirii morale in
ansamblu, prin ideea echilibrarii intre
‘poftd” si ‘ratiune’, intre ‘instincte natu-
rae si ‘vointd’ [22].

Cu deosebire, eogiata valoare kan-
tiana a ‘demnitatii’ se contureazi in es-
tetica lui Friedrich Schiller. Pentru aces-
ta, ‘demnitatea - “expresie a spiritului
dominant” gi a “une simtiri sublime”,
insisi “libertatea sufletului” — sinte-
tizeaza continutul moral a vietii omului
[23]. ‘Demnitatea’ reprezinti, in con-
ceptia schilleriand, emanciparea, inde-
pendenta de instincte, de migcarile invo-
luntare, fiind inlesnitd, in mare masura,
de instanta: ‘vointd morad’. ‘Demni-ta-
ted este cea care di nota de maiestate
cuceritoare a ‘libertatii’, ingaduind
omului inscrierea pe un traiect ascen-
dent, respectiv urcusul spre transcen-
dentul divin. Intervin, aici, si senti-
mentele morde ale ‘stime’ si ‘res
pectului’, culminind cu acela a ‘iubirii’
— “mdrefia absolutd insasi”, caci “este
legislatorul insugi” [24], concomitent
obiect i subiect, naturd sensibild si
natura morala.

Diada ‘gratie-demnitate’ — “de o prea
mare valoare’ [25] — este tratata aproape
obsesiv, la nivelul persoanei, a starilor
€, in interconexiunea functiilor de
aractie-respingere, de justificare-elibe-
rare, ca potentindu-se reciproc, intru
desivirsirea umanitéii  persoane. In
eseul Despre grafie si demnitate, cele
doua valori igi gasesc transpunere in
arti, ca edificatoare pentru “sufletul
frumos’ - auflet a ‘libertatii morale
socotite a fi “sfint palladium a onoarei
umanitdtii”. Referitor la categoriile in
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discutie, autorul tine asublinia “singura
gratia garanteaza si certificd demnitatea,
si numai demnitatea di valoare gratie”
[26].

Explorind in semantica fenomena
litate-esents, Schiller delimiteazi intre
fasa si adevarata gratie, respectiv
demnitate — ilustrind gradatii in mani-
festarea acestora. Accentul cade, mereu,
pe ‘demnitate’, dituri de care sint
afirmate ‘simplitatea’, ‘echilibrul’, ‘li-
bertateal, ca atribute ae “sufletului fru-
mos’. Ca “vaoare personda a unui
om”, ‘demnitateal este inteleasd in strin-
si legatura cu frumuserea; “nedemni-
tatea morald” insotindu-se cu “neputinta
estetica” [27].

Atagat dindirii clasice grecesti,
Friedrich Schiller concepe ‘virtuteal in
termenii unei speciae invatituri intru
‘frumos gi bine’, ca gi a unui perse-
verent exercitiu intru ‘ordine gi armo-
nie'; nu o agezase Platon “printre cele
ma frumoase lucruri” [28]? Pentru
Schiller, ‘virtutea’ este “intotdeauna
propria e operd”, redizatd in acord cu
‘bunul-simt’, ca lege estetica a omului

civilizat, i cu ‘gustul’ “in sufletele
rafinate  estetic’ [29]. Interventia
‘gustului’ in operatiile vointe faci-
liteazd o practicd a bindui, prin ino-
cularea ‘nobletei’, a ‘ordine’, a ‘armo-
niei’, a ‘perfectiunii’. ‘Gustul’, scrie
Schiller, “poate folosi adevaratel virtuti
in mod poztiv’; caci “gustul determini
sensibilitatea noastra si ia patea
datoriei, facind in asafel, incit i o forta
redusi a vointei morale si fie de guns
pentru exercitarea virtutii” [30].

Chemare la a reflecta ma profund
asupra importantei cultivarii frumusetii,
a “starii estetice”, a artei in genere,
pentru o veritabila ‘fiintare morald’ i,
deopotriva, la a dobindi o adevirata
intelepciune a vietii cu bucuria ‘kalo-
kagathia -ei vor fi raminind elaboririle
teoretice ale lui Friedrich Schiller,
artistul si filozoful care continuad a
impresiona prin ‘trairea etico-estetica’
de unicitate a unui crez de nezdruncinat
in menirea culturii — atit a sensibilitatii,
Cit i aratiunii.
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I TACERE ALBA DE GHENADIE CIOBANU
A $1 PROBLEMA CONTINUTULUI
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NESPECIAL iN MUZICA (1)

WHITE SILENCE BY GHENADIE CIOBANU
AND THE PROBLEM OF NONSPECIAL CONTENTS IN MUSIC (1)

Irina CIOBANU - SUHOMLIN,
doctor in studiul artelor, conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

The aim of this articleis to present a detailed analysis of the musical language of
White Silence by Ghenadie Ciobanu. It is an attempt to decode some codes of the
composer’ s sonorous message. Numerous and various associations, allusions and
parallels contained in the above mentioned work have been discovered and
examined. The author gives her own interpretation of white silence, sound from the

semantic, semiotic, mythological,

natural-acoustic, psychological,

aesthetic,

philosophical and literary points of view managing to depict the rich cultural

context of Gh. Ciobanu’s work.

Creatia lui Gh.Ciobanu Tdcere albd
(White Silence) pentru ansamblu de 7
instrumentigti (1997) constituie cea de-a
treia piesi din ciclul  Studii sonore,
zimidlitd de compoztor in anii 90. Pre-
miera Studiului aavut loc la Chiginau in
cadrul Festivaului International , Zilele
Muzcii Noi”, in interpretarea ansam-
blului ,,Ars poetica’.

Scopul acestui articol consta nu atit in
analiza detaliatd a elementelor limba-
jului muzical al lucrarii, cit in desci-
frarea unor coduri ae mesgjului sonor a
compoztorului. Primul si cel mai evi-
dent obstacol intilnit in cale rezidi in
faptul ca perceperea muzcii este de ati
natura decit perceperea cuvintului sau a
caracterelor afabetului. Din aceastd ca
uzi, redarea une arte (muzca) prin mij-
loacele dlteia (textul scris) este, practic,
imposibila. Si aceasta nu e doar o for-
mula retorica, ci o corijare in procesul
de stabilire a parametrilor actuaei cer-
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cetdri. O alta dificultate consta in faptul
ca rationamentul muzcologic se rapor-
teazi, de obicel, la analiza textului scris,
iar 0 mare parte a influentel emotional-
imagistice produse de muzica respectiva
poate fi trecutd la pierderi.

Alta rectificare importanta se refera la
subiectivitatea perceperii, care poate fi
raportata la numarul de ascultatori. Insi
muzicologia, ca stiintd, face abstractie
de subiectivism, cercetind muzica nu
sub aspectul ,,cum se percepe’, dar din
punctul de vedere ,ce reprezintd”. Adi-
ca, drept obiect a cercetarii devine ma-
teria sonora, care, relativ integral, se su-
pune fixarii in forma de partitura muzi-
cai. Dar in cazul artei muzicae con-
temporane situatia se complica. In
primul rind, distanta temporala fiind in-
suficienta, criteriile de apreciere nu re-
usesc si seformeze, iar, in cd de a doi-
lea, aparatul andlitic se &fla inca in faza
de elaborae. Fird a ne gorofunda in
aceasta. problema, vom face referire la



opinia lui lu. Holopov [2]. Trasind
contururile unor paradigme noi de
esteticii muzicale de secolului a XX-
lea, cercetatorul rus  remarca
~imposibilitatea de a reproduce verbal
profunzimea muzicii, continutul e
specific si frumusetea formelor sonore,
mai ales cu referire la ideile muzcale
inovatoare, formularea cirora necesitd
cuvinte percepute de citre toti, dar care
incd nu existd nici macar in limbgjul
specia al teoriei muzicale” (sublinierea
ne apartine). Scopul cercetdtorului este
de a lua in consideratie la maximum
toate  adnotatiile si  definitiile
compoztorului  §i,  extrapolindu-le
asupra partiturii, de a se convinge de
veridicitatealor.

Dar compoztorul tinde si fie inteles
nu doar de muzcologi, ci gi de asculta-
tori, dorind ca operele sale si fie si as-
cultate, si auzite. Autorul cauta diverse
modalitati pentru a suscita atentia as-
cultatorilor gi a o indrepta in abia do-
ritd. In spatele creatiilor lui Gh. Ciobanu
intotdeauna se &l4 o imensi memorie
culturala. Drept chei ale multitudinii de
sensuri pot fi considerate, mai intli de
toate, asociatiile extramuzcale enuntate
in titlul sau in comentariile autorului.
Sfera imagistica a lucririi muzcale se
congtituie cu agjutorul mijloacelor de
expresie muzicald, insa si titlul, si
epigraful piesei pot fi considerate drept
componente ae intregului, drept ton
necesar pentru acordarea verbal-asocia
tiva. Importanta unui asemenea punct de
pornire pentru perceperea ascultitorului
este greu de supraestimat. Creatorul re-
Mmarca 0 anumita sursi, spulberind toate
incertitudinile ascultatorului, impulsio-
nindu-i memoria spre lucrul in directia
respectiva.

Lucrarea pe care 0 analizim contine o
adnotatie a autorului pe care o vom cita
integral. ,Studiul No.3 , Tdcere albg”
continué seria ,, Studiilor sonore” (nce-

putéd i anul 1995), fiecare dintre piese
reflectind anumite fenomene artistice,
estetice si tehnice ale muzcii secolul ui
al XX-lea. Lucrarea se bazeazi pe con-
trapunerea armoniilor m formd de
acorduri de o dructura familiard, ap-
roape clasicd, pe de o parte, si con-
sonangelor spectrale ale modurilor ar-
monice gi multifonicelor naturaleale
instrumentd or aerofone delemn, pe de
altd parte. Conform conceptiel mele, al-
ternanta zondor respedive intensifica
impresia despre armonie ca despre o
categorie nu doar gructural-sintacticé,
dar si una edetica: armonia Universu-
[ui, armonia sferelor” .

Doar simpla cuplare a titlului intre-
gului ciclu — Studii sonore — cu titlul
creatiel — Técere albd — ne oferd o opo-
zitie binarda ,sunet-ticere’, fiind com-
pletati de imaginea vizuaa a culorii —
,albd”, care este ,acordatd”, deopotrivi,
la sunet si la ticere. In acest mod,
Tdacere albd, ca titlu a unuia dintre
studii (apropo, este oportuni asociatia
cu genurile artei plastice datorita adjec-
tivului ,albd’) devine drept notiune
concretizantd. In acest caz sunetul si
ticerea capitd sensuri sinonime, iar,
prin urmare, se evidentiazi gi linia vi-
tala a gindirii componistice: de a auz si
de a sonorizaticerea.

Cratie titlului, creatia lui Ghenadie
Ciobanu este incadratd intr-un context
semantic anumit. Sa mentionam doar ci-
teva dintre paraelele semantice.

Tdcere albd — ftitlul romanului cu-
noscut de Jack London (Jack London.
The White Slence). Pe lingd compo-
nentul peisagistic, in lucrare se eviden-
tiazd motivul psihologic principal: con-
sacrarea naturii,0 fortd cosmici mare.
Nu e depate si pina la tratarea
mitologica. Imensa Paragind populata
de puteri supraomenesti, care stirnesc
vintul, viscolul etc., nu este atit de
sumbri. Técerea abd se prezintd, in
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acest context al mitului cosmogonic, ca
un fenomen primordial, ce a existat
mereu, incd pind la aparitia Lumii,
dinaintea Facerii, inaintea primului
pacat. In acest loc se dezldntuie stihiile,
spatiul este sfisiat de puteri extremale,
iar omul se simte stingherit. Aceasta
este intruchiparea stirii de pind la
consolidarea armoniei universale. Dar
sintagma ,tacere abi” adesea afla o
continuare, care ingusteaza  (sau
concretizeazi) cimpul semantic: ticerea
aba a Alaskii, a ghetarilor Arkticii, ale
intinderilor inzipezite etc.

Tacerea aba, reprezentind unul dintre
,obiectele semiotice potentiae” (lu.
Levin), impune temaunei ate lumi, ,lu-
mii de dincolo”, a unui spatiu de dupi
hotar. Proprietitile acestei imagini sunt
legate in artd, in primul rind, de unele
calitdfi bilaterale: ticerea aba cuprinde,
deopotrivd, particularititi ale lumii re-
ale, precum gi de celel mentale. Pe de o
parte, ticerea alba nu exista ca teritoriu,
ca o0 zond reald care poate fi vizuaizata.
Pe de alti parte, ea se caracterizeazi
prin parametri spatia-vizuai si poate fi
raportata la anumite coordonate geogra-
fice, prezentindu-se ca un teritoriu a
solitudinii, ca o lume exclusiv a naturii,
dispensatd de fiinte umane, adici de
unele caracterizari antropologice, opusi
lumii sociale. Fiind nu numai separata,
dar si indepirtatd de lumea principali,
tacerea alba, initial, nu presupune mig-
care, actiune, cel putin de tip linear. In
acelagi timp, tacerea aba, drept urmare
aizolarii sale, reprezintd 0 zond margi-
nala, unde poate fi efectuatd transfor-
marea dintr-o stare in dta. insi, fiind o
zond inanimatd (nepopulatd), e clar ca
se are in vedere starea de transormare
spiritualid (acest fapt este reflectat si in
citatul lui J. London), cel putin putem si
ne referim la un teritoriu a perturba
tiilor si al zguduirilor. Insi, pe aceastd
cde numa intentia compoztorului
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poate fi apreciata ca o tentativa de a ne
reaminti de timpurile antebiblice, de a
ne redegtepta memoria despre Marele
Nimic. Totul ce urmeazi reprezintd
memoria despre Caea ascendents,
memoria experientei parcurse si uitate,
memoria Cunoagterii arhaice. Pentru
unii, aceasti cade inseamni istoria
raizboaielor, pentru ati — istoria
Kabale, Vedelor sau a revolutiilor
tehnologice ale societitii. Pentru Gh.
Ciobanu, aceasti Cade reprezinti nu
numai calea evolutiei sunetului muzical,
dar si a atitudinii noastre pentru €, iar,
in consecintd, s a sSistemelor
(mitologice, filozofice, estetice,
tehnologice etc.), care, in mod direct
sau indirect, se bazeazi pe el. Insi
lucrarea muzicala nu este o lectie de
istorie a muzcii. Compoztorul nu
indica ,0 adresi” geografica sau istorica
precisi a constructiilor sde sonore,
evocind diverse asociatii, auzi,
simboluri, gore deosebire, de exemplu,
de ,lstoriile’ lui Liviu Danceanu.
Lucrarea Iui Gh. Ciobanu presupune

trairi  emotional-psihologice,  care
provoaca ecouri in sufletele
ascultatorilor, invitindu-le si se

scufundein diversele sonoritati.

Tacerea, in cregtia artistica, se pre-
zinti adesea in rolul une metafore,
inaltindu-se uneori pind la cota unui
simbol. De exemplu, motivul tacerii
Muzei este frecvent intilnit in poezie,
iar in literatura spirituald acelagi motiv
devine simbol a faptei eroice sau a
ascezei (legimintul tacerii). Téacerea se
asociaza cu fenomenele naturae: deser-
tul, noaptea, obscuritatea, intunericul,
padurea; expresia ,ticere si linigte” a
devenit un veritabil cligseu. Tacerea este
adesea insotitd de calificative, precum
“mare’, “solemni’, “amenintitoare’;
ticerea domind, absoarbe, in ticere se
scufunda, ea poate sa rasune, si fie tul-
buratd si rupti. Dintre celeate pro-



prietéti ale tacerii, vom evoca ostilitatea
fatd de om si presimtirea unor eve-
nimente si fapte tragice sau solemne
(span. silencio — siniestro).

in aceessi legitura cu ,starea natu-
raa” a tacerii albe, se impune incid o
asociatie naturald: aga-numitul ,, zgomot
ab” sau ,sunet ab”. Sunetul ab, sau
mai precis zgomotul alb, este un termen
din teoria comunicatiilor. El inseamna
suprapunerea tuturor semnalelor posi-
bile sau haos nefiltrat. Orice semnd in-
formational se contine in zgomotul ab,
insi, dtita timp cit nu este efectuata sin-
tonizarea rezonantei, € nu poate fi au-
zit. Dar i aici suntem aproape de cu-
vintul - imagine — metaford (zgomotul
lovirii valurilor de tdrm si fognetul ploii,
la hotarul audibilitatii). Termenul teatral
,voce aba” semnifici vocea lipsita de
armonie, de culoare. In aceste sintagme
calitatea definitorie este marcatd prin
adjectivul ,alba”.

Culoarea aba, complet lipsita de pig-
ment, de cromatism, de obicel se aso-
ciazi cu puritatea §i inocensa (senina-
tatea, neprihanirea, castitatea, virgini-
tatea), cu linistea §i pustietatea (tacerea,
mutenia), cu spiritualitatea (instrainarea
de bucurii pamintesti, reculegerea, sin-
guratatea, luminadiving), cu simplitatea
(arhaica) si remnoirea (plinatatea de po-
superioara.

Alb este un calitativ cromatic, tdcerea
— O caracterizare a unui spatiu; expresia
completa se raporteaza la senzatiile vi-
zude. Dar, cum sestie, din timpurile lui
Aristotel gi Platon, muzica nu dispune
de capacititi de expresie vizual-plastice,
adici nu este mimetici. Cu toate
acestea, in istoria muzcii  sunt
cunoscute numeroase incerciri (care au
avut loc predominant in secolul a XX-
lea) de a contrazice sau, cel putin, de a
revizui acessti tezd. Sa ne amintim de
auzul in culori, protuberante de foc ae

lui  Messiaen, Klangfarbenmelodie
(sunete-culori) sau de sinestezia
limbajului sti-intific despre muzca, in
general, cu no-tiunile de ,cromatism” si
»colorit to-na”. Evident, timbrului drept
culoare a sunetului ii revine un rol
important in lucrarile cu  auzii
coloristice pitoresti, iar instrumentele au
de rezolvat nu atit problema dezvoltarii
intonationale, cit cea a unei interpretari
coloristico-so-nore. Asadar, secolul a
XX-lea ne de-monstreazi un anumit
compromis in domeniul trangferurilor
dintre tipuri, in pofida faptului ca, in
comunitatea ar-telor, muzica ocupi un
loc aparte, ne-conjugindu-se cu
activitatea estetici vi-zuad sau cu cea
verbai. La temeia fe-nomendor
respective se ald  mecanismul
psihologic a asociatiilor concrete
intersenzationae (3). Asadar, daturi de
coordonatele “ecologiei” muzcale si ae
semanticii multilaterale ale lucrarii lui
Gh. Ciobanu, Técerea albé poate fi gp-
reciati ca o manifestare artistica a fe-
nomenului de sinestezie. Bazindu-se pe
etimologie (din gr. syn — impreuna si
aisthesis — a simti), lucrarea respectiva
poate fi privitd ca o exprimare atistica
multidimensionala a compoztorului ca
re aintuit o viziune (percepere) holisti-
4, integrativa alumii universale, a Ab-
solutului.

O dti asociatie literar-filozofica este
generatd de cultura Zhen-Buddhism-
ului, in interiorul careia, pe parcursul
unui mileniu, s-au dezvoltat artele, de
exemplu, poezia clasicd japonezi. Ab-
solut contrar culturii crestine europene,
care este o cultura a cuvintului, cultura
Zhen poate fi asemuitd pauzelor dintre
cuvinte, care sunt mai importante decit
cuvintele propriu-zise. Técerea europe-
nilor e de culoare neagri, care semnifica
lipsa luminii, ticerea japonezului este
albd insumind toate culorile posibile.
Sentimentul provocat de sunet sau cu-
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vint intr-un spatiu pustiu, in ticere, cu
Cit este mai laconic, cu atit mai expre-
siv.

Asocigtiile muzicale ale lucrérii lui
Gh. Ciobanu se rgporteazi la , tendinta
spre ticere’, pe care E. Zinkevici o
aribuie suficient de convingator post-
modernismului muzical (4). Tacerea in
muzicd, manifestindu-se ca un vid con-
centrat sau ca un vacuum vidat, “suni”
intr-un numar mare de creatii muzicale
de secolului a XX-lea. Insi aga-nu-
mitele “sunete ae tacerii’& sunetele
respirafiei, batailor de inimd, sunetele
deglutitiei si altele reprezinta sonoritati
ale lumii “populate’, niste “urme’ an-
tropologice. lar Tacerea Alba constituie
lumea de pini la toate sau de la ince-
putul inceputurilor.

in traditia (teoria) muzicai clasici se
postuleazi ci muzca reprezinta o imbi-
nare organizatd a sunetului gi a tacerii.
Atit sunetul, cit si tdcerea contine ex-
presii numerice — sunetul caracterizin-
du-se prin patru parametri acustici: inil-
timea, intensitatea, timbrul gi valoares,
iar ticerea — doar prin valoare. Asadar,
“decuplind” trei dintre cei patru
parametri, vom obtine efectul dorit.
Existd o singura problema: in ce mod se
va obtine decuplareasi cu ce scop?

Pe lingd expresia numerica abstracts,
muzica, adoma ator domenii ae arte,
Se caracterizeazi prin unele proprietati
absolut materiale, care pot fi sesizate si
receptate de organele de simt. Partitura
poate fi privita, clapele palpate, iar
coarda sau coloana de aer pot fi fortate
si vibreze cu gjutorul unui aparat sonor
concret (buzele, ditul, degetele etc.).
Dar cind asculti muzica lui Wagner,
Messiaen sau a contemporanului nostru,
Alemdar Karamanov, iti amintesti, intr-
adevir, de caracterul cosmic al muzcii,
care, prin simbolul numeric, stabileste
legdtura dintre microcosmos gi macro-
cosm, dintre bioritmurile fiziologice ale
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omului, migcarea particulelor ee-
mentare, a planetelor si a galaxiilor. In
alte cazuri, ascultind muzica lui Chopin
sau a lui Debussy, te scufunzi in
universul sentimentelor, cu toate ca
proprietitile fizico-acustice ale muzicii
au ramas aceleasgi. Cauza aceste
diferentieri con-std in parametrii
Lacordarii”.

Din punctul de vedere a civilizatiei
europene, mai aes a Istoriei contem-
porane, tacerea absoluti este o stare a
unel pauze statice nenaturale. Tacereae
in stare si producd sunete, precum
statica poate si impulsioneze migcarea.
Este o tacere umpluta pina la margini de
potentialitatea sunetului, o ticere care
acopera totul. Tacerea poate si aiba si
densitate sonord, in acel sens ca si
culoarea dba: armonicele (spectrele)
sunetelor se contopesc, se iNMarmuresc,
pentru ca in clipa urmatoae si se
evidentieze in sunet (sau in sunetele ce
se contin in tot ce existd in jur). Or
»sunetul ab d tacerii, ce di nastere
muzcii”, constituie o posibila conceptie
in tratarea ,motivului tacerii”. Aceasta
con-ceptie, spre exemplu, este pusi la
baza piesel pentru pian ,,Semne pe ab”
de Edison Denisov.

,lacerea abi” de Gh. Ciobanu nu
contine ilustrativism in redarea directi a
sunetelor lumii inconjuritoare, insi ex-
presivitatea lucrarilor sale se bazeazi pe
0 metodd aprobatd in creatia com-
poztorului — metoda arhetipaa. Abor-
darea muzcal-artistici a motivului ,ta-
cerii” in lucrarea compoztorului nece-
Sitd un comentariu detaliat.

Am schitat, in mod fugitiv, contextul
imagistic asociativ, in care se afld si
lucrarea lui Gh. Ciobanu datorita titlului
siu. Insi stratul ce se raporteazi la
continutul muzical special, adici la
nivelul  structura, morfologic  si
sintactic a creatiei respective, este lafel
de bogat in sensuri.
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ASPECTE ALE COMUNICARII SCENICE
iN PRACTICA REGIZORALA
MOLDOVENEASCA

ASPECTS OF STAGE COMMUNICATION
IN THE PRACTICE OF MOLDOVAN PRODUCERS

Dumitru GRICIUC,
doctorand,
regizor-sef al Teatrului National Vasile Alecsandri, Bélti

The author reveal s some aspects of stage communication at the producer — actor
level in the modern Moldovan theatre pointing out some ways of solving the prob-

lems rdated to this type of communication.

Teatrul nascut si promovat de vechiul
sistem a murit. Cel putin in constiinta
unora dintre noi. Priorititile de rege-
nerare a procesului teatral insi au fost
ratate intr-o astfel de masura, incit un alt
teatru, ca sistem de functionare, e inci
in stare incipientd. Nu i se cunoaste nici
méacar genul. Urmarindu-gi consecvent
aingerea scopurilor, practica de admi-
nistrare teatrala a Cortinel de Fier ne-a
lipsit aproape integra de posibilitatea
cunoasterii reperelor valorice istorici-
zate de teatrului european. Necunos-
cind prea multe din creatia teatrala
europeana postbelica, ceea ce noui ne
pare a fi de domeniul modernitatii, in
practica spectacologica (si nu numai)
civilizatd a devenit demult obiect de
studiu. Dorind cu tot dinadinsul a “mer-
ge in pas’ cu lumea teatrald moderna,
pe de o parte, si, cunoscind doar frag-
mentar, superficial exercitiul teatral
practic a acesteia, pe de dta, noi am
determinat involuntar activarea unor
procese teatrde intr-o maniera foarte
bine cunoscutd la noi: IMITATIA, fapt
care, la rindul siu, pe lingd ate com-
partimente ale procesului creativ a in-
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fluentat considerabil si conditia exis-
tentei profesionale a actorului.

Practica spectacologica din ultimii ani
ne duce tot mai des spre ideea ca carac-
terul autentic, veridic a comunicarii
scenice cu presupusa lui agerime si
bogitie ideaticd, cu emotivitatea capti-
vanti ardatiilor dintre personge si pro-
funzimea si originalitatea gindirii acto-
ricesti formeaza epicentrul nelinigtilor
teoretice in raport cu modelele de dez-
voltare continud a artel mizanscenarii.
Ce seintimpla cu relatiile persongjelor /
actorilor din spectacolele de ultima ora,
de ce procesul comunicativ, in foarte
multe cazuri, se dovedeste a fi unul for-
mal, mort, schematic, cu iz respingator
de “facatura”?

Concluzile trase in baza procesului
repetitiilor ne determina a crede ca mo-
tivul unel asemenea stari a lucrurilor e
mai grav decit diletantismul ori proasta
pregitire a actorilor in institutiile de
invatamint artistic, despre care sa
vorbit §i s-a scris varsind riuri de
cernedd. Supus ambitiilor regizorale
(adeseanici pe departe motivate logic si
profesionist) si pierzZindu-si identitatea,
IMBATRINESTE pustiindu-se prema-



tur sufletul actorului, “instrumentariu”
definitoriu in procesul de crestie, pier-
Zindu-si uneori irecuperabil capacitatea
de a piastra mereu vii si nedterate
contactele de nivel diferit cu lumea
exterioard gi cea din scend. Agerimea si
prospetimea receptarii a tot ceea ce se
intimpld in juru-i se impinzegte de
indiferentd si pasivitate, transformind
actorul din creator in meseriag. O
estetica straing, adusi doar din motivul
ca se crede a fi moderna (in fond, de
cele mai multe ori, demult clasicizatd) si
“implantatd” in aria unor traditii, straine
gi ele acesteia, dezorienteazd actorul.
Impus, prin insasi conditia
profesionistd, si activeze sub bagheta
tipului de regizor devenit uzurpator in
tendintele, s-ar péarea liudabile, de a
parasi teritoriile cunoscutului ori pe cele
ale redlismului plat ale spectacolului ca
simpla reproducere fara viaga a unui
text dramatic in favoarea descoperirii
vaorii semnului teatral, a fortel
limbajului non-verbal, actorul se simte
inlocuit din ce in ce ma insistent de
mijloace de expresie regizorald ce-si au
“domiciliul” in afara personalititii
dinsului. Regretabil faptul ci, in goana
dupd spectacole de imagine, acesti
directori de sceni, dbsorbiti de
fascinatiaformei, uitd cd, dacd teatrul se
face cu / pentru oameni, actorului i-e
sortit, prin excelenti, si ramind mereu
unica sursi pe deplin capabila si
intretind la nivelul artistic cuvenit
procesul comunicirii sub diferitele lui
aspecte. Transformat astfel din persong
in functie, impus si existe in conditiile
viziunilor  regizorde ce implicd
tratamente de partida ori totaa libertate
nechibzuitdi a reordondrii textelor, a
unor trucuri regizorde nemotivate,
utilizate doar in scopul de a pirea
origina ori la moda, precum si in cele
ade dtor “ingrediente” subordonate
acelorasi idel nefaste, incet-incet actorul

se prinde la gindul ca personaitatea lui
nu ma este necesari, iar ceea cel
caracteriza drept individualitate artistica
gi era pretuit nu mai are nici o vaoare.
Umilit de tot ce e contextul une regii
care gi-a asumat functia de autor deplin
al spectacolului, lui ii vine greu, daci nu
imposibil, a se reorganiza pentru a
comunica in echipi. Devenit amorf, €
inceteazi si-si mai asume prin jocul
siu, pe linga dte deziderate, si pe cd a
satisfactiei  sentimentului  adevarului
artistic. Dispare caracterul profund,
gpiritual, inventiv si credibil (ce nu face
corp comun cu plattudinea) A
comunicarii  scenice “pe viu’, 1in
contextul careia actorul si spectatorul se
intilnesc pentru prima oad, fac
cunostinti, apoi stabilesc contacte de
diferite nivele. Nici-odatd neglijarea
incongtientd a antrenarii actorului in
procesul elaboririi concep-tului
spectacolului si inlocuirea acestuia prin
mijloace de expresie regizorald ce-si au
“viza de regedintd’ in afara aiel
cautarilor actoricesti nu a fost caea ce
ar fi dus sore o reusitd incontestabila.
Despre orice fel deteatru nu ar fi vorba.

Un exemplu elocvent, in aceasta or-
dine de idei, ne furnizeazi Lev Dodin
prin “Gaudeamus-ul” siu. La moment,
nu cunosc un alt spectacol in care regia
de autor s-ar fi manifestat mai amplu,
dupd cum nu cunosc un alt spectacol in
care regia ar fi oferit actorului atitea
diverse posibilititi de manifestare a ca-
pacititilor profesioniste. Pesemne, noi
ma avem de invitat democratia rela
tiilor regie-actor, precum si pe ceaata
lentului.

Sa afirmam ca doar un testru antrenat
intr-un proces de comunicare viu i
complet, in care actorul impreund cu
regia si spectatorul parcurg cu dem-
nitate calea regasirii identitatii nationale
gi de sine, a recuperdrii sensurilor exis-
tentidle, un teatru in care lungul drum
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spre un anumit stil, manierd, poetici in-
dividuaa poate si redobindeasca “Sim-
plitatea din Complexitate” si “Coerenta’
din mijlocul unel “Dezordini Superi-
oare”’, si afirmam ca doar un astfel de
teairu poate deveni veritabild scodd a
adevarului? Eu unul astfel cred. In
rest... Cine mai stie de unde poate Siri
iepurele? Modalitétile de exprimare tea-
trald sunt infinite si astaface practic im-
posibila posibilitatea unui pronostic
cert.

Ideea categoric afirmati in cronicile i
discutiile despre arta mizanscendrii din
ultimul deceniu, precum ca teatrul de
imagine ar forma la noi avangarda gin-
dirii regizorale, pare a fi prematura.
fntr-un articol din cartea “Godot elibe-
ratorul”, lrina Nechit scrie: “Abando-
narea unor procedee traditionale de con-
structie a mizascenelor s-a produs si da-
torita teatrului de imagine, care a de-
venit emblematic pentru Nationalul din
Chiginau”. Chiar dacd am admite ca nu
observam, trecind cu vedereaincoerenta
logica din interiorul acestei fraze, ori
am presupune, precum autoarea acestor
rinduri, ca teatrul de imagine aidoma
unei forte puternice fantastice vine din
exterior, indifirent de cautirile regizo-
rae, si ne schimberadical mijloacele de
expresie si “sugindu-l din deget” am
formula un raspuns explicit la intre-
barea: cine detine monopolul teatrului
de imagine in regia contemporana mol-
doveneascd, nu ar fi destul de greu si ne
dam seama ca astfd intelese lucrurile,
un asemenea teatru ar insemna doar o
cale de atac comunicativ prin utilizarea
celor ma generoase dimensiuni de
deschiderii scenice, precum scenografii
fastuoase, mizanscene in care un actor
ori 0 echipi, prin migcare plasticd ori
coregrafie, acoped integral  spatiul
spectacolului, partituri cit mai compli-
cate posibil de luminilor scenice. Nu ar
trebui, bineinteles, si lipseasca acestui
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stil de montare nici trandarea mutd a
semnificatiilor textului in limba de
comunicare vizuada prin deconstructie
ori lichidare totald a acestuia. Nici un
cuvint insi despre ce se va intimpla cu
actorul, care va fi locul si modalitatea
de existentd scenicd a acestuia intr-un
astfel de spectacol? Atunci, fireste, ne
intrebam: Dar care teatru a “furiosilor”
cu multimea lui de “zone de ticere’-
pauze de joc axate pe actiune fizica ori
psiho-fizica, caractere profund indivi-
dualizate psihologic, nu oferd o deschi-
dere suficientd spre imagine, nu are
dreptul laea? Oare un astfel de teatru nu
ar aveasansade afi “mai totd” deima
gine?

Gregeala se comite atunci / acolo cind
/ unde incepem si credem ca supradi-
mensionarea spatiului spectacolului im-
plicd, inevitabil, si amplificarea efec-
tului comunicarii imagistice, iar apro-
pierea cadrului scenic de spectator de-
nota doar interes pentru psihologizarea
jocului actoricesc. Memoria artistica nu
admite astfel de discriminari. Existenta
unui teatru de imagine presupune mai
intli o dramaturgie ce nu are referent
literar ori, avindu-l, ponderea acestuia
este ugor neglijabila, ea fiind gindita
prin efectul plastic a jocului scenic. Ar
ma presupune un astfel de teatru si
ambiguitatea ca modalitate de existenti
scenica a actorului i gindirii regizorale,
finaluri deschise si 0 RIGUROASA
INTERIORIZARE amuncii de grup. Sa
fie oare acesta tipul teatrului pe care-l
practica regizorii basarabeni? Credem
Ci nu. Si nici nu este posbil din
moment ce traditia  occidenta-
europeani de punere in scena ne-a lipsit
aprogpe in-tegral, ea fiind unica ce
utilizeaza din plin toate “ingredientele’
teatrului de imagine. Chiar gi in cele
mai vaoroase creatii scenice din ultimul
deceniu de regizorilor nostri (perioada
in care s-a produs o schimbare la fati a



procesului teatral) nu sa reusit
depasirea predomindrii consistente a
andlizei fenomenologice, teatraitatea
modelelor de comunicare regizorald
normativa fiind printr-o logicd internd
clasicizata.

Trage acest tip de comunicare “greu-
tatea” modelului teatrului de imagine?

Se pare ca nu. Ori mai exact spus, inca
nu. Cel mult, il implicd partia in
practica mi zanscendrii. Esentidl,
credem, ramine faptul cd € contine
elemente de depagirii, sStructura
imagisticd a cdrora, in anumite conditii,
s-ar putea dezvolta in contexte diferite,
posibil si in cd al teatrului deimagine.
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INTERPRETAREA MUZICALA
CA ACT DE COMUNICARE
DINTRE ARTIST SI ASCULTATOR

MUSICAL INTERPRETATION AS A WAY OF COMMUNICATION
BETWEEN ARTISTE AND LISTENER

]

Lilia ARCEA,
magistru in muzica, lector universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo din Balti

The problem of interpretation is a widly spread one which is analyzed from differ-
ent points of view and in different subjects, fields, etc. Music interpretation gives
the opportunity to discover a new world of communication (specific and universal),
that is individual. It is important the goal of an interpreter as a creative artist and,
at the same time, asa * researcher” .

A teacher is like a guide for the student of music (while becoming an interpreter)
having an individual approach to each sudent during the whol e teaching process.

“Munca, valoarea muncii interpretului constd in a se apropia
cit mai mult de sensul profund al muzicii pe care o executi
gi care, intr-o epoci mare, ne di o bogatd complexitate

pe care semnel e scrise nu ne-o pot transmitein intregime.
Interpretul, cu sau fard voialui, ramine uninterpret

cene di lucrareavézuta prin prismasa personald”.

Interpretarea muzicala, drept una din
verigile triadei traditionale creare —
interpretare — receptare, urmareste un
scop bine definit: transformarea unei
lucrari muzcale in opera de arta, “Céci
0 lucrare muzicalé se infarigeazi ca
operid de artd numai ca desfasurare
sonoréd i timp, cntare” [4, 96]. De aici
— rolul interpretului in calitate de artist-
creator ca personditate complexa (care
posedd cunostinte muzicale ample,
manifestd daruire de sine i dorinta de a
cuceri inefabilul).

Scopul magjor d interpretului-muzi-
cian este “de a-l mrelege pe autor mai
bine decit s-a ngeles & sugi” [5, 118],
de a patrunde in intentia compozitorului
(chiar daci intepretarea, de cele mai
dese ori, presupune descifrarea la o dis-

30

Pablo Casals

tantd de secole), sesizind sensul irepe-
tabil, unic, trecut prin propria stare
interioard, prin prisma intelegerii adec-
vate a mesgjului muzcal-artistic si
decodificat prin procesul deinterpretare
instrumentala profesionistd, care “pre-
supune atit accedere la sensul (sin-
tactic) muzcal, imanent operei, cit gi
realizarea semnificasiei, ca transcedere
a realitaii pur sonore, acugice’ [4,
99].

La prima vedere, se pare ci interpre-
tarea este un proces unidirectiond. In
redlitate insi ea este un act de comu-
nicare si Nu existi 0 comunicare mai
specificd, mai intima gi ma universal &
decit comunicarea muzicald, o opera
muzcala fiind comunicabild “i médsura
in care samificg, adica trimite la ceva



exterior sistemului muzical — afecte,
manifestdri ale psihicului, “trdairi” [4,
98]. Cele din urma, in specia “trairea’,
era considerati de W. Dilthey si M.
Heidegger conditia obligatorie a oricarei
opere de artd, eafiind “sursa principal &
atit pentru desfédtare, cit i pentru crea-
fia artigica. Totul esetrdgire’ [3, 20].

Interpretul tinde anume spre o astfel
de stare, transmisi inclusiv ascultito-
rului activ, caci interpretarea sub forma
de comunicare presupune decodificarea
mesajului muzcal pentru ascultitorul
capabil si perceapid semnificatia aces-
tuia. Interpretarea unei lucrédri muzcae
este de neconceput in afara cadrului
participativ, format din compoztor-in-
terpret-ascultdtor. Activitatea, efortul
celor doi interactanti (compoztor-
interpret) vor fi vaorificate anume prin
prezenta si aprecierea ascultatorului. lon
Gagim mentioneazi cd notiunile “a
interpreta’, “ acinta’, “areproduce’ nu
sunt identice cu actiunea de “a trans-
mite’, “a comunica’ mesgjul muzcal,
primul grup avind un sens mai general
in comparatie cu cel de-a doilea grup:
“Orice sonorizare a textului muzcal
presupune interpretare. Dar nu orice
interpretare este si comunicare. Aceasta
din urmd include un consinut concret,
special, specific” [2, 66]. Astfel, vom
deosebi interpretul — executant si inter-
pretul — creator, cel din urma avind un
rol deosehit de important in procesul de
comunicare muzical-artistica.

Fara indoiaa, interpretareainstrumen-
tala este eficienta si perceputi ca va
loare in prezenta (adresatd) asculta-
torului cultivat/pregitit, care, dupa pare-
realui George Bilan, tinde spre o ascul-
tare “cercetitoare” a muzcii: “Ascul-
tarea congtientd Mcepe M momentul
cind i dai seama ¢ muzica nu poate fi
un simplu mijloc de distractsie. Odatéa
“trezit” din starea de purd euforie pe
carei-o producea auzul unei compozitii,

melomanul nu mai poate accepta ca
munca de creatie a compozitorului si a
interpretului si sfirseasca ntr-o formd
de divertisment oferitéd lui, ascultatorul
pasiv, confortabil ingalat mtr-un foto-
liu” [1, 22]. Prin urmare, actul interpre-
tativ presupune aspectul dialogal a pro-
cesului, in care atit interpretul, cit si
ascultatorul detin roluri importante.

“Contactul” muzica va presupune
doua directii: primavafi orientatd de la
interpret la ascultator (interpret —
ascultétor) prin influentarea perceptiel
ascultatorului, iar cea de-adoua directie
reliefeazi actiuneainversi a auditoriului
la cele auzite (ascultdtor — interpret).
in asa mod, se creeazi un contact
bilateral, care conditioneazi
interactiunea gi  influenta reciproca
dintre participanti. Astfel are loc
mobilizarea,  stimularea  actiunilor
interactantilor si, totodatd, flexibilitatea
procesului  interactiunii. Insi rolul
hotaritor il are totusi interpretul, chemat
Si “stapineasci ” situatia.

Interpetul, asemenea acultatorului,
poate fi format, educat, orientat spre un
proces de interpretare eficient in
transmiterea tezaurului muzical
universal generatiilor din prezent si
viitor. O astfd de regponsabilitate isi
asuma profesorii de insrument muzical,
care 1si impartagesc triirile personale,
cunogstintele, experienta, daruindu-se
total discipolilor.

Formarea muzcianului ca interpret in
cadrul procesului de instruire muzcal-
interpretativd la facultate se prezinta
drept un proces complex, care presu-
pune, pe lingd achiztionarea unui an-
samblu de abilitati profesionale, un
sacrificiu veritabil in numele Muzcii.
Odata cu dezvoltarea deprinderilor,
aptitudinilor si capacitatilor muzical-
interpretative este deosebit de necesar
de a face ca studentul, viitorul pedagog,
si fie indragostit de muzica propriu-zsa.
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Cu acest scop, studentul se va afla in
centrul procesului de instruire, avind
posibilitatea de a privi global asupra
activitatilor didactice (prin multitudinea
lor de aspecte). Din acelesgi motive

profesorul va lua in consideratie
preferintele  studentului, gustul siu
estetico-muzical, de asemenes,

pregatirea sa anterioara (si hu doar cea
muzicald). Aceasta va permite
elaborarea unui program individua de
activitate pentru fiecare student in parte
gi, odad cu aceasta, urmdrirea
dezvoltirii calitativ progresive a culturii
muzical-interpretative conform crite-
riilor gi principiilor concrete. Un astfel
de program va guta studentul s
congtientizeze starea reala alucrurilor la
fiecare etapa de studiu si perspectivele
pe viitor, apreciind, in mod obiectiv,

realizirile personale sgi trasind noi
obiective  pentru  ameliorarea /
perfectionarea  artel  interpretative
instrumentale.  Desigur, tot efortul

profesorului va fi orientat spre crearea
unel atmosfere psihologic agreabile,
creative, care ar contribui la generarea
ideilor novatoare, activitatii
constructive, transformind o sald de
clasi simpla intr-un laborator eficient de
culturda muzca-interpretativa.

Alegerea unui repertoriu individual
(personalizat), variat dupa continut, asi-
gurd dezvoltarea eficientd a muzcali-
tafii studentului: “Muzcalitatea omului
depinde de predigpoztiile ndscute.
Dar ea ede realltatul dezvoltdrii, rezul-
tatul educagiei si instruirii”, afirma B.
M. Teplov [6, 13]. Lucrarea muzcaai
este cea care provoacd interpretul la
contemplare, la meditatii. Este suficient
de a atinge clapa (coarda) instrumen-
tului casi te desprinzi de redlitateaime-
diatd obiectivd, evadind intr-o redlitate
noui — artistica si psihologic personala.
Anume atunci in sufletul interpretului se
produc miracole necesare. Pe masura
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patrunderii in esenta unei piese muz-
cale, studentul-interpret cauti i desco-
perd noi sensuri, semnificatii prin con-
centrarea maximala si crearea efectului
deinfinit. in asamod, se descoperi uni-
versul propriu, necunoscut pina atunci.
Anume astfel are loc cultivarea inte-
riorului sensibil. Orice etapa a instruirii
muzicale este ghidatd de profesor,
caruia ii revine rolul decisv de a
modela, a transforma, a perfectiona
abilitdtile studentului cu precautie, fara
denaturarea “individudititii” sale.

Un interpret-creator este chemat si
gindeasca liber, si re-creeze mesgjul
muzcal-artistic, si andizeze profund
tesutul complex & discursului muzcal,
si transmitd, in mod origina i
individua, “adevarul” lucrarii muzicae.
Studentul-interpret este in continua
cautare. Munca sa poate fi asemuita cu
cea a unui cercetitor, framintat de
numeroase intrebari, probleme, cautind
raspunsurile uneori in literatura de
speciditate (dar si in literatura din
diferite domenii limitrofe: psihologie,
filozofie, semiotica, hermeneutica etc.),
in inlantuirea complexa a sunetelor, in
experienta marilor muzcieni-interpreti
sau in propria personalitate.

in conturarea aspectului interpretativ
un lucru este cert: cit timp muzcianul
va respira in unison cu suflul muzcii,
neincetind si-si perfectioneze maiestria
interpretativa, i si caute solutia in de-
pendenti de necesitatea spirituald, co-
plesit de dorinta de a afla misterul de
dincolo de sunete, atita timp € vatrez
interesul ascultitorilor in calitate de
interpret: artist de scena sau profesor.
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)g; CERTAINS PROBLEMES DE LA FORMATION

MUSICALE EN ALGERIE
*  UNELE PROBLEME ALE EDUCATIEI MUZICALE fN ALGERIA

G.M. DZHERDIMALIEVA,
docteur és philosophie,
République Algérienne

In articolul , Unele probleme ale mvdamintului muzical m Algeria”, autorul
scoate in evidensd problemele dringente ale educasiei muzicale in aceastd faré.
Solusionarea lor se aflé in funciie de un gir de factori de ordin obiectiv. Sunt
propuse unele cdi eficiente, care tin atit de formarea initiald, cit si de formarea
continud a cadrdor didactice m domenliul pedagogiei muzicale, cum ar fi
organizarea cursurilor pregdtitoare de un an la facultdtile regective, in care
studenyii férd pregdtire muzicald vor asimila cunogtingele muzicale e ementare,
perfecsionarea calitativé continud a tinerilor muzcieni s.a.

Nous sommes d'avisfermequ’il n'y a
aucune nécessité de démontrer que
I’ensei gnement musical a une écificité
comparable a rien, qui prend son début
dans la nature de I'art, et par conse-
quent ne peut pas étre mécaniquement
transféré aux conditions de laformation
ordinaire de I'école supérieure. La
formation et |’ éducation du musicien est
loin d'étre pareille a celle de l’ingénieur,
du biologiste ou du physicien. Peut-
étre cela sonne-t-il un peu catégori-
gue, mais le musicien ne peut pas étre
médiocre, ou pire encore, mauvais — il
doit étre ou bon, ou ne pas étre du tout.
D’ici on voit que le probléme primor-
dial, auquel nous nous heurtons dans
I’enseignement de la musique, o que
ce soit, en Algérie, y compris, c'est
aussi le probléme de la formation qua-
litative des musiciens — professionnels
habiles et compétents, capables de rédi-
ser leur génie créateur dans n’importe
qguelles conditions sociales, dans
n'importe quel milieu professionnel et
devant toute espéce de public.
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C' est une tiche assez difficile et per-
sonne n'a encore réussi a trouver la
voie universelle uniqguement possible
de sa solution. La situation est expli-
cable, car cette solution dépend de
plusieurs facteurs objectifs.

La pratique pédagogique de longue
haleine en Algérie a suggéré a I’auteur
du présent article certaines généralisa-
tions, qui pourraient provoguer un vif
intérét et serviraient d'impulsion pour
un dialogue animé et constructif entre
les professeurs, I’administration et le
ministére, c’est-a-dire entre tous les
groupes formant le systtme de
I"enseignement musical dans le pays.
Ainsi, ayant analysé les circonstances
dans lesguelles on forme les musiciens
actuels en Algérie, nous avons tenté de
désigner certains aspects, les directions
principales, selon lexquelles, a notre
avis, peut et doit se développer le pro-
cessus de laformation musicale.

Avant tout, on a avancé une série
de recommandations méthodologi-
qgues, les plus importantes, a notre



avis, devenues le point de départ pour
la discussion du Projet du Standard
d’ Etat de la formation supérieure musi-
cale en Algérie, qui, Sil lui faut rece-
voir le droit a |’existence, deviendra le
document réglementaire contenant les
buts, les taches, le contenu et les mé-
thodes assurant le fonctionnement réel
du procés d’instruction musicale en voie
de son universalisation ultérieure.

C'est, pour ainsi dire, un programme -
maximum, dont laréalisation est congue
pour plusieurs années. Quant au pro-
gramme — minimum, c’est, avant tout,
la création, dés aujourd’hui, des
conditions optima pour la réalisation
fructueuse du systéme de la formation
musicale, y compris I'école supérieure.
Ainsi, on pale avant tout, de
I’élimination la plus rapide de la non-
conformité qu’il y a entre les exigen-
ces assez hautes, présentées par la so-
ciété moderne algérienne envers le mu-
sicien — le musicologue, |’interpréte, le
compositeur, le critique, etc. et ce ni-
veau minimisé, qui est formé chez les
musiciens débutant dans différentes
écoles, que ce soit la capitale ou une
ville provincide. Il n'y a pas de plan
strictement organisé, selon lequel on
doit aligner tout le syst¢me de la for-
mation musicale, il n'y a pas de pro-
grammes communs coordonnés, sur
lesquels doit se fonder le procés lui-
méme de [|'enseignement, mais
I'essentiel est gqu’il n'y pratiquement
pas de bons spécialistes, ou il y en atrés
peu qui soient regponsables de I'avenir
de la jeunesse commengant leur voie
dans|’art musical.

Qu’est-ce que nous avons comme ré-
sultat ? Nous avons, par exemple, ce
gue dans la classe, ou on fait de telles
disciplines musicales théoriques com-
plexes, comme |’harmonie, |’anayse
des ceuvres musicales et la polyphonie
il y a des jeunes gens qui n'ont au

moins quelques connaissances des no-
tions dans le domaine de la théorie
musicale, bien que plusieurs d’entre
eux aient déja suivi des cours de for-
mation musicale initiale. Pour eux, il
faut partir dés le début, ce qui prend
beaucoup de temps. D’autres étudiants
formés, en particulier, a I'Institut régio-
nal de musique et sesfiliales, perdent en
vain le temps, mais le programme
d’enseignement reste, dans une grande
mesure, irréalisé.

D’autre part, il est tout a fait évi-
dent que pour les spécialistes qui ont
recu une formation secondaire, mais
sans une formation musicae satisfai-
sante, on doit créer des conditions Spé-
ciaes. Personne ne peut empécher leur
désir dapprendre la musique, au
contraire, il est nécessaire par tous les
moyens de les encourager et les soute-
nir, car ils ne peuvent pas se trouver
dans une méme salle de conférence avec
des étudiants ayant déja une base musi-
cale. Autrement, ils sont condamnés de
rester toujours en arriére des camarades,
et ceux-la, comme on I'a déja dit, mai-
triseront le programme partiellement et
a un rythme ralenti. Mais le programme
est unique et son exécution est I'affaire
obligatoire, indépendamment des condi-
tions de I'activité pédagogique. Mais
les conditions sont : il N’y a pas assez
de spécidistes compétents pour assurer
le fonctionnement norma du procés
d’études avec la coexistence paralléle
des groupes d'étudiant avec un niveau
différent de maitrise musicae.

Cependant on peut trouver une so-
lution réelle de I'impasse formée : il
est clair que le probleme bute contre
I’absence des écoles musicales spéciali-
sées, responsables pour la formation du
potentiel professionnel du musicien de
demain, qui a présent sont absentes en
Algérie, et on ne sait pas, quand il y en
aura. On ne peut pas espérer qu'elles
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apparaissent dans le temps prochain,
bien que, avec une attitude sérieuse
envers le probléme apparu, on puisse
créer, par des efforts communs, une
école musicde spécidisée de onze ans
ou un collége musica auprés de
I"Ingtitut d’Etat de musique. Alors les
examens d’entrée a I’Institut d’Etat
de musique seront organisés en base
de concours entre les promus de
I'Institut régional de musique et ceux
de I’école musicale spécialisée. Alors
la formation des spécialistes a |'école
supérieure deviendra réellement pres-
tigieuse. Les examens d’admission et
les concours serviraient de tamis et ar-
réteraient tout candidat qui n’a rien a
voir dansle mondede I'art musical.

Pour le moment |'enseignement est
conduit, en particulier dans I'Institut
d’Etat, qui a présent est la seule institu-
tion supérieure d'études musicales en
Afrigue du Nord, selon différents ni-
veaux, mais dans le méme groupe: les
étudiants n’ayant pas d’études musica-
les, et il y en a beaucoup, les étudiants
«avancés », par exemple, ceux-ci mai-
trisant déja I’ abc de la mentaité harmo-
nieuse ; maisil y en aauss de ceux, qui
étudient, pardlélement avec les der-
niers, les sons non accordés et la modu-
lation dans le cadre de la théorie de la
musique.

I ncontestablement, tout dépend du
cas concret : il y a des étudiants, qui
a la sortie de I'Institut régiona de mu-
sique, sont incapables de se manifester,
et vice versa, il y en a des jeunes gens
doués et laborieux, qui, guidés par le
professeur, dans un court délai, ont pu
obtenir des résultats impressionnants.
Certes, il est agréable pour n’importe
quel professeur d’observer les fruits
réels du travail obtenus par un travail
échinant, mais d'autre part, personne
ne niera que |I’enseignement dans des
circonstances pareilles demande une
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flexibilité professionnelle spéciale, des
efforts supplémentaires de son cbté, et
I’essentiel, une haute maitrise pédago-
gique dont la maorité est dépourvue,
malheureusement.

Pour éviter toutes ces difficultés pro-
fessionnelles et nombre d'autres qui
leur sont analogues, il est nécessaire, a
notre avis, de créer une section prépa
ratoire d'au  moins une année
d’enseignement, au cours de laquelle les
étudiants sans formation de base pour-
raient assimiler les notions musicales
élémentaires a 'aide d'une méthode
accélérée, car méme en les divisant en
groupes différents, en fonction de leur
niveau, le cycle musical de quatre ans
d’études serait insuffisant. En d'autres
termes, il faut convenir sur la décision
de cette question d'une maniére diffé-
renciée et non formelle, quand toute la
responsabilité des résultats positifs dé-
pend du professeur obligé de se mettre
a «la navigation libre» et de cher-
cher lui-méme, a partir de ses res
sources, la solution des situations pro-
fessionnelles complexes.

C'est guand méme, seulement une des
voies possibles pour la solution du pro-
bleme, la question du «lendemain »,
tandis que la nécessité de la création
de la base d’études pour la formation
du musicien est déja miire pour étre
tranchée aujourd’hui. Mais, puisque
dans son réglement il faut se servir
d'autres moyens non traditionnels,
C' est-a-dire sans la triade obligatoire «
école — collége — école supérieure », ici,
a notre avis, on peut utiliser deux voies
réelles, dont une est liée, en particulier,
a offrir un champ large pour I’ activité
des professeurs — musiciens expéri-
mentés dans les écoles de I'en-
seignement musical initial pour ains
dire dans les studios nommés en Algérie
conservatoires, ou a présent, travaillent
essentidllement des promus et des



spécialistes non diplémés incapables,
dans la plupart des cas, de cultiver
chez les étudiants les notions
élémentaires de la théorie musicale. Il
faut se rappeler comment on le fait,
par exemple, en Russie: les meilleurs
professeurs — professionnels forment
les cadres musicaux i partir de |’Ecole
Centrale de Musique ou des écoles mu-
sicales et en finissant par le conserva
toire.

Un autre coté de laformation qualita-
tive des futurs musiciens est lié a
I"absence, a présent, de I'échange régu-
lier de I'expérience pratique entre les
spécialistes travaillant dans des régions
différentes du pays, par la participation
constante des professeurs aux conféren-
ces, aux séminaires, aux legons publi-
gues, aux examens d’état, etc. Une pra-
tique semblable est réalisée partielle-
ment, mais pas au volume total. Cepen-
dant, les professeurs — musiciens de la
capitale ont quoi partager avec les au-
tres gpéciaistes: pendant plusieurs an-
nées de génie créateur ils ont acquis un
professionnalisme 4 en faire part — il y
a de tels musiciens dans la province
de méme. Des liaisons de ce type entre
diverses écoles de I'Algérie, sans
doute, peuvent contribuer non seule-
ment a améliorer le niveau de laforma
tion musicale, mais aussi, ce qui n'est
pas moins important, a I'intégration du
proces de |’enseignement musical et de
I"éducation dans le systéme éducation-
nel général.

Il est nécessaire de prendre en consi-
dération aussi le fait que la formation
de la base d'études pour la préparation
des futurs musiciens est indissoluble-
ment liée au probléme du reclassement
des promus des écoles musicales supé-
rieures ayant recu une spéciaisation
diverse, y compris celle de « musicolo-
gue, professeur ». Plusieurs d’entre eux
continuent I’ ensei gnement et travaillent

dans d'autres pays du monde, et, mal-
heureusement, seulement quelques-
uns, a cause de |I’absence des postes
de travail, restent en Algérie. Il se
trouve gu'on forme les effectifs pour
I’étranger, et, s une telle situation se
prolonge, certes, la question sur le dé-
veloppement de la formation musicale
en Algérie restera parole vaine.

Donc, quel tableau de la situation
avons-nous ? Le bon musicien devient
un cas rare, et les spécialistes médiocres
— de plus en plus nombreux. Il faut
honnétement reconnaitre qu’assez Sou-
vent, des écoles musicales de la capi-
tale, sans parler des autres, lancent dans
la vie créatrice des jeunes gens non
préts a une activité professionnelle in-
dépendante, que ce soit pédagogique,
exécutive, etc. Outre cela, cefait risque
de devenir un certain modéle, le cri-
tére, la norme au-dela de laguelle il
est trés difficile d’échapper dans notre
réalité, quand les philosophes, les so-
ciologues, les psychologues, les criti-
gues d'art, les professeurs — musiciens
parlent de la personndlité du futur gpé-
cidiste possédant I’ensemble entier des
gualités professionnelles et individuel-
les nécessaires, dont I'inoculation et le
perfectionnement est notre tache obli-
gatoire, si nous voulons vraiment ne
pas rester en arriére du niveau de la
formation musicale moderne.

Certes, parler deI’introduction de tous
les phénomeénes novateurs caractéristi-
gues pour le proces artistiqgue mondia
au systéme d’instruction de |’ Algérie
est tot encore, dans une certaine me-
sure, prenant en considération une
série de problémes sans solution.
Mais personne n'interdira & aspirer a
ce gu’ils deviennent une norme de la
vie musicde de demain. Il faut com-
mencer ici, comme nous |'avons déja
remarqué, avant tout, par I’amélioration
substantielle du niveau de la formation

37



musicale initille — seulement de cette
maniére on peut trouver la solution au
probléme de I'éducation des musiciens
professionnels compétents.

Il est clair que les problémes liés au
développement et au fonctionnement
fructueux du procés de I’ enseignement,
sont trés vastes et divers, et, certes, dans
les limites d'un I'article si court il est
impossible d’embrasser tous leurs as-
pects. Nous soulignerons que dans notre
tache n’entrait pas de donner les «re-
cettes » prétes des solutions pour tous
les problémes goparus et accumulés ces
derniéres années, car c’est impossible.
Il faudrait encore beaucoup de temps
pour obtenir des résultats définis. No-
tre but est d attirer I’attention sur les
points les plus « douloureux » battant
au centre du systéme de la formation
musicale et de |’ éducation en Algérie,
dont le sort, on voudrait croire, n'est
pas indifférent pour ceux qui partici-
pent directement ou indirectement a sa
transformation qualitative.

Octombrie, 2005

Papeniuc E.




DTHOKVJIIBTYPHAZ TOJIEPAHTHOCTD
KAK ITPO®ECCNOHAJIBHOE KAYECTBO
JINUHOCTU ITEJATOT'A - MY3bIKAHTA '{

ETHNO - CULTURAL TOLERANCE AS A PROFESSIONAL
QUALITY OF A MUSIC TEACHER

Larisa MAIKOVSKAIA,
doctor in pedagogie, profesor universitar,
Institutul de Cultura, Moscova

The author touches upon one of the major social problems of mankind, the
problem of tolerance. Analizing the interethnic relations in the society today she
works out the criteria necessary for the development of future music teachers’
professional qualities. The article is based on the “ Declaration of Principles of
Tolerance” (Paris, 1995) and the author’s social research. Acknowledging the
great role of Music in the development of people's spiritual culture the author
points out the fact that teachers of music should possess these qualities. The study
of musical traditions of different ethnic groups may considerably contribute to the

devel opment of ethno-cultural tolerance.

IIpoGueMa MexHAUMOHAIbHBLX OTHO-
LWIeHHH ¥ HALEH CIpaHe, KaK, BIUPOYEM,
H BO BCEM MHUPE, B HACIOALLEE BPEMi
HACTOULKO yCy1yOuuachk IrHHYECKHMH
xonumrramun, KcenodoOueH, oOrKpo-
BEHHO (ANCICKHMH HACIPOEHUAMH H
T.l., 4TO 3T0 HHKAK He MOLTIO He Orpa-
3urbCAd Ha peeX cdepax xuzuu oOIre-
CIBa, B TOM 4HCIEe H Ha OOpazopaHHy.
IMowrn exelHEBHO B CPEACIBAX MACCO-
ot undopmanun obcyxaerca ata Go-
Je3nenHas 1pod/eMa, MHOLHE BOIPOCE
KOTOpoH 1pedyIoT HeMEJIeHHOTO pe-
weHus Ha LOCYJAPCIBEHHOM YPOBHE.
Hecmorpd Ha HAUMOHANMCIHYECKHE
BbICTYILIEHHH HEKOTOPDbLLX OGIL[BC'l‘BeH'
HbIX Jexrenel » 110U THKOR, PajyeT 10T
daxrt, uTo OoubIAT yaCTh 3 PABOMEIC-
LM X NFoAeH BhICKA3blBaercd 3a ype-
LyLHPOBaHUE  MEEITHHYECKHX  KOH-
duukror 0e3 UpUMEHEHHH HACHIMH,
BbhICTY1AET 33 TONCPAHTHOCTL H MHPHOE
COCYLIECITBOBAHHE Pa3HblX HAPONOB,

HOHWMAA, 4TO B TAKOH MHOI'OHAIHO-
HALHOH crpaHe, Kak Poccusn nepos-
MOKHO KHWIb HMHAYUE, JTO B TAaKOH Ke
mepe Kacaercd W B3aumMOOTHOLUEHHI C
APYIHMH CIPAHAMH.

IIpekpacHO co3HaBadg BAXKHOCIL JAH-
HOH upoduemnl, Oprannzauns OObeun-
Henunix Hami B 1995 rouay upussma
«JleKuapasen  UPHHIKIOB  TEPIUMO-
CIH», B KOTOPOH UPesIaArakyIcd 11yIH
peamzauMy  JAHHBIX UPHHUMUOB. B
Jeruapaunn yrasmwsaercd, uro «Hau-
Gouee 3dderruBHbIM CPEACTBOM LPE-
p,yupe}lw,emui ue'replmmocm HBIHETCH
eochumarye. OHO JOJKHO Obirh HA-
1parieHo Ha UPOTHBOAEHCTBHE BlWA-
HIIO, BbL3IBAFOLIEMY 4YBCIBO Clpaxa u
OTUYHKUEHHUN TT0 OTHOLIEHHEO K JPYLHM.
OHO J0JKHO cuocobcreosars dopmu-
POBAHIIO ¥ MOJO/EHKH HABLIKOB HE3a-
BHUCUMOTO MbIULIEHHH, KPHUTHYECKOTO
OCMbICIEHHH H BbIPAOOTKHU Cyx IEHHH,

39



OCHOBAHHLIX HAa MOPALbHLIX UEHHO-
crax» (1. C.7).

Hecuepopanns yuedsix n Haw codceT-
BEHHBI OllbIT CBHUETENLCITBYIOT O TOM,
YTO B COBPEMEHHOH LIKONE 3arpyjHeHa
MeEITHHUECKAT KOMMYHHKALHMA, PACTEL
LPOLEHT HElarupu3Ma B MeEITHHUE-
CKHX OTHOLUEHHHX, CHHKAFOTCH 110Ka3a-
TellM FIHUUECKOH rolepanrHocty. Tak,
IO JMAHHBIM LIPOBEAEHHOTO HMCCIENO0Ba-
Hus  (Moubyenraysp H.B.), Kamuwri
IBIEH LIKOIULHUK XapaKrepu3yeT Me-
EITHHYECKHE OTHOLEHHH KAK HELO0CTa-
TOYHO OGAlOlPUATHEIE, KAM BN CeLb-
MOH He ylOBIEIBOPEH MECIOM, 3aHH-
MaeMOM B O0IIecIBe cBOeH IrHHUecKOH
IPy1LIOH, Kax AR 1perHit Obul ceufie-
TENEM HEeCUPABEMIHBOTO OTHOLUEHHH K
YENOBEKY II0 ITHHYECKOMY LIPH3HAKY,
68 % LIKOJNBHHKOB — lpejcrasureinei
HANHOHAILbHbIX MEHbINHHCTE — KE-
Jan OFL 1lepeexars HA CBOI0 HCIOpHYe-
CKYH POJHHY.

Bocuuranse 3IrHOKYULTYPHOH 10INe-
PAHIHOCTH — 33)a4a  4pe3pbldaiHo
CIOJKHAdg, TeM He MeHee, pelmaeMad. K
TAKOMy BEIBOJY ITPHIIITH VUEHEIE H IIe-
OaroTH-IPAKTHKH, KOTOPEIE VCIEIIHO
BHEJPHIH pazpaboTaHHEIE HMH MeTO-
IHKH 110 BOCIIMTAHHIO 3THOKYILTYPHOMH
TONEPAaHTHOCTH B IIpollece IIpeloapa-
HUS PazIHYHBIX Y4YeOHBIX JJHCITHILIHH
(Abmymxaprmor I'.T'., Bestonera I'.B.,
Umvuenko JLIL, Momsgenraysp H.B.,
MyOmaoRa 3.0., Ctemanor ILB., Ille-
mamoBa I".M., u fip.).

OpHaKo B OONACTH MY3EIKATEHOTO
o0pazoBaHHd JaHHAd MpolieMa CoBep-
LIEHHO He3acilyKeHHO OCIaelcd B TeHH.
U 370 mpHTOM, YTO MY3BIKAILHOE HC-
KyCCTBO, KaK HHKAKOe Jpyroe, SBIIeTCsS
MOLIHbIM  cPejcteoM  pOpMUpOBAHHH
OYXOBHOH KYIBTYPEL MHUHOCTH. HMeH-
HO 4epe3 lIO3HAHHE KY/bIYPEL PazHbLX
HApPOJOB MOXKHO, IIO HAlleMy MHEHHIO,
Gouee 3ddexrupHO pazpupars 1TaKoe
KayecrBO  JIMMHOCIHM, KaK  1OJe-
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pautHocTe. JLII. HmbueHKO cIpaBen-
THBO TONATAeT, UTO «KYIETYpa MOXKET
CTarh TeM CPEeACTBOM, C IOMOIIBEH KO-
TOPOTO JIOJH HAXOMAT B3aHMOIIOHIMA-
HHE H VBIEUEHHOCTEH APYIOH, He MeHee
HHTEPEeCHOH KYIBTYPOH, HCKYCCTBOM,
TpasuuusMy,  (GOIbKIOPOM, 4TO CIIO-
coOcTByeT (POPMHPOBAHHEY ¥ HHUX 3THO-
Ky TYpHOH TomepaHTHOCTH» (2. C.
53).

OrpoMHAad POk B PEIIeHHH TaHHOMH
TTpoOIeMEl TIPHHAIIEKHT YUHTENH 00-
e00pazopaTelbHON IKONEL, H B OCO-
Ooff Mepe - YUHTENI0 MY3BRIKH. JIWMU-
HOCTb YUHTENd SBIAeTCA MOITHEM (pak-
TopoM B GOPMHPOBAHHH MHPOBO33pe-
HHA YUEHHKA, TaK KaK YUHTelb, llepefa-
Bas YUallHwMcd CBOH 3HAHHA H OIpefe-
A OTHOIIEHHEe K HHM, TeM CaMBIM
OKa3BIBaeT Ha JieTeH H BOCIHTATeIbHOe
BozfeicTeHe. Ilo3ToMy TaKk BakHO,
yTOOH caM YUHTeNh O0Nagan 3THOKYIIb-
TYPHOH TOIEPAaHTHOCTBIO, Pa3BHBATh
KOTOPYIO OH IIPH3BAH ¥ JeTel H IOJpo-
CTKOB.

Heo0XomMMOCTE H3yUeHHST IIPOTHBO-
pewii, IeXallHX B OCHOBE HCCIemye-
MOH IIpoONeMEl B MY3EIKAIBHO-IIe1aro-
THUYeCKOH NpakTHKe, MoTpedoBana Ipo-
BEJIEHHS CIIEI[HANBHOTO COIHOIOTHYE-
CKOTO HCCIeMOBAHHA. ETO OCHOBHBIMH
3aMaqaMi OBLIO, ¢ OJNHOH CTOPOHEI -
BEIABIIEHHE TOTO, HACKOIBKO OTUETIHBO
OTpaxaeTcs B COZHAHUH OyIyIIHX Y4H-
TeleH MY3EIKH TakoH ¢eHOMeH, Kak
ITHOKYIBTYPHAA  TONEPAaHTHOCTH, C
IOpyrof - JHAarHOCTHKA YPOBHAE cdop-
MHPOBAHHOCTH 3THOKYIBTYPHOH TOIe-
PAHTHOCTH Y PECIOHIEHTOR — Oymy-
IMHX yunTelneHd MY3EIEKH. OCHOBY HCCTIE-
JOBAHHA COCTABHI OIIPOC CTYIEHTOB,
HMEIOITHX MTPAKTHYeCKHI OIEBIT PadoTh
¢ yuanmpmMuca oO0Ieo0pa3oparelbHEIX
IIIKOI.

Onpoc TMPOBOMHIICT METOJOM ayiH-
TopHOTO aHKeTHpoBaHut B 2005 romy B
ropome Mockse. Brmmo omporrneHo 155



uenopek. Jun or0opa pecloHueHTIOB
HCILOJIb30BANACH ABYXCTYIIEHUATAd
KBOTHAA BHIOOPKA.

AnkeTa ObUTIa yCJIOBHO pazjeleHa Ha
ABa pazsena. [lepseli pasyel BRUKUAT
JUAHOCTHUECKHH  OIPOCHMK, COMep-
HAWMH yIBEPHKUCHHN, B KOTOPbLX B HB-
HOHM uin CKpurroll gopMe phipaxaiachk
11031UMs  Yenopeka 0 OTHOWEHHID K
NEOAAM APYIMX KyUbIYP. JAaHHEDT Oll-
POCHHK 11O3BO0JIHIL BbIHBHTH, HACKOJIbLEKO
OlpAlMBAEMEIE PA3UEIHIOT LW MHe-
HUH, M B 3ABMCUMOCTH OT 3I0TO OlIpe-
Je/HTh, KaKOB y HUX ypopeHb copmu-
POBAHHOCTH  ITHOKYULTYPHOH  1ONe-
PAHTHOCTH.

B HCCUENOBAHHH Mbl HCIIONB30OBAILH
WKLy rpajamit ypossett copmupo-
BAHHOCTH 3ITHOKYULTYPHOH Touepant-
nocru (3), coruacHo Koropoi OELIO Bhi-
JeJeHO uerhipe Takux yposusi: 1) Bhi-
COKHI ypOBeHb TOlepaHTHOCTH, 2) He-
BHICOKHH YPOBEHb TOLEPAHTHOCTH, 3)
BLICOKHH YPOBEHb MHIONEPAHTHOCIH W
4) HepbICOKHII ypOBeHb MHTONEPAHTHO-
CTH.

Pe3ympTaTel  AHATHOCTHYECKOTO OII-
poca IOKa3aH, UTO ebicoKUM YPOBHEM
chOpPMHPOBAHHOCTH  3THOKYIBTYPHOH
ToNepaHTHOCTH oOmamaroT MeHee 20 %
pectioHeHToB (Bcero 19,3 %). Ilpm
3TOM  @biCOKUE YPOeeHb IMHOKYIeMYp-
HOtl moiepanmAocmy XapakTepHIveTc
TIPH3HAHHEM H IIPHHATHEM HHEIX KyJIb-
TYp H TIpaB Mofell Ha HHOH o0paz Kuz-
HH, cBOOOJHOE BEIpAXKEHHEe B3TILAN0B H
I[eHHOCTell, HaIH4uHeM  IIOBBRIOIEHHOH
BOCIIPHHMYHBOCTH K JIFOOEIM IIpOSABIIE-
HUHM  KYURTYPHOH  JMMCKPHMHHAIMM ;
TIOHHMAHHEM OCOOEHHOCTeH IICHXONO-
THH Pa3HEIX 3THOCOB; YMeHHEM ajall-
THPOBAILCA MK ACCHMHIHPOBATLCH
(cimsHme ¢ IpyTHM HApOJOM uepe3 oc-
BOEHHE KYUbLTYPEL - TPALHIH, 13bIKA W
T..) B AF0GOH IrHMUeCKOH cpefie.

Y Goubliell yacru OUPOLLEHHbLX ObLil
BhUHBIEH Heevicokuti ypoeene chopmu-

POBAHHOCTH 3MHOKWIGMYPHROU moe-
panmnocmu (72 %), KOTOPEIT oTipefie-
TAeTCH, C OTHOH CTOPOHEI, IPH3HAHHEM
H TpHHATHEM KyIBTYPHOTO ILIIOpa-
TH3MA, YBAKEHHeM K CaMEIM PasHOO00-
PA3HBIM COIMOKYIBTYPHEIM TPYIIIIAM, C
APYLOH CrOpOHbL — CKUOHHOCIBIO Ue-
TOBEKA PazlenaTh (3a4acTyio HeocCo3-
HAHHO) HEKOTOPHe KYIbTYPHEIE IIpefi-
PacCy kK, HCLOIL30BATL CIEPEOTHILLL B
OTHOIIIEHHH IIpe/ICTAaBHTeNeH TeX HIH
HHEIX KYTBETYDP; HEYMEHHeM CaMOCTON-
TeTPHO VBH/ETh MHOTHE, OCOOEHHO
CKDHITEIE, TIPOSBIEHHS KYIBTYPHOMH
JTHUCKPHMIHAIHH B TIOBCETHEBHOMN KH3-
HH; PaBHOJYIIHEM K IIpoGieMan, ¢ Ko-

TOPHMH  CTANKHBAIOTCA KYILTYPHBIE
MEHBIIHHCTBA, MHTPAHTH HITH Oe-
HEHITEL

Heevicorutl ypoeeno URMOIEPAHMHO-
¢ OBLT 3aduxcHporad y 8,9 % yuact-
HHKOB onpoca. OH XapakTepH3yeTcs
TeM, YTO HeNOBEK HA CIOBAX IIPH3HAET
IIpapa APYTHX HA KyIETYPHEE OTIIHYIA,
JeKIapHpyeT IIPHHIMIL PABEHCTBA IIO-
JeH He3aBHCHMO OT HX pacoBOH, Ha-
IHOHAMRHONH, PEMTHOZHON IIpHHA/-
TeKHOCTH, HO IIPH 3TOM HCIEITEIBAET
THYHOe HENPHATHE OTHENbHELX COIHO-
KYILTYPHELX TpyIIl. TakoH THCCOHAHC
MeEAY MAeKIAPHPYEMEIMH TYMAHHCTH-
UeCKHMH IIPHHIMHIIAMH H PealbHBIM
MpOSBIEHHEM HETEPIHMOCTH YelOBEK
TIEITAETCS OIPABJATh CCHLIKAMH Ha 00-
TecTBEHHOe MHeHHe («BCe TaK CUH-
TAIoT»), aMOPaNbHOE TIOBeIeH e, SKOGH
CBOHCTBEHHOE IIPEJACTABHTENAM 3THX
Tpymm («Bce OHH TaKHe»), THUHELI He-
VAAQUHEIT OIEIT B3aHMOOTHOIIEHHT C
HHMH («I BCTpeuUam TaKHX IHofeH M
VYBepeH, UTO...»).

3Ta MO3HIHA OCHOBAHA HA KyIbTYPO-
IeHTpH3Me, KCceHOGOOHH, ITpPHIHAHHHI
BHHEI Ipyroro. OTpHIAL TakHe HAHOO-
JIee BOIMMIOINHE IIPOSBIEHHT HHTOIE-
PAaHTHOCTH, Kak (armmsM, TeHOIH,
armapTenyl, 4eloBeK IIPH 3TOM MOXKET
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JEIKO «HABELIWBATL» HA JEOAEH JpyLrux
KyllbTYP  HPIbIKH  THIIA <HEAOCTOHH
yBAKEHHH», «ounaceH». Takoro poja
HHTOUEPAHTHOCTD HPOABIHETCH HE
TOJUBKO B HEIPHHATHH APYLHX KYLbLYP,
HO H B HEIIOHHMAHHH HX, pacCMOlIpe-
HUHM MX CKBO3b IIPH3MY TOULKO cOOCT-
BEHHBIX KYIbIYPHbLX YCTAHOBOK.

Betcoxuti  ypoeere URMOAEPARMAC-
cmu, (KOTOPEIT Bhipaxaercd B CO3HA-
TEIbHOM O1Ka3€ 1IpH3HABALL, LIPHHH-
Mars H 1IOHHMATb upep,crajsu'reuef[
HHbIX Ky.llh'l'yp; B CKIOHHOCTAX 4YelIo-
peKa XxapakKlepu30Bdlb  KylUbTyPHEIE
OLHYHY KaK OLKIOHEHHH OT HeKoeH
HOPMbL, KaK JMEBHAHTHOCTb, B Hexela-
HUM 1IPYM3HABATL PABHEIE lIPARBA HA CY-
LIECIBOBAHHE 1€X, KTO nmeeT uHOH ¢H-
3MUECKHH OOJMK MK PA3JEIHET HHEIE
LEHHOCTH; B LPOABIEHHH HPKO JeMOH-
CrparnBHol paxuebHOCTH M Lpe3pe-
HHH K TAKHM JHOAHM, B KEINaHHH <KOYHC-
THIB» OT HHX LIPOCIPaHcIBO coOcIBeH-
HOTO ObITH), BhisiB/IeH He GbLil,

TMouyueHHEIE JaHHBIE Mbl COLLOCTA-
BHIH C CaMOOLEHKOH PeclOHeHTOB
JaHHOTO KauecTBa IMUHOCTH H OOHa-
PYXHIH, YTO IPAaKTHUECKH BCe H3 HHX
(96%) OOTBEeKTHBHO OLEHHIH YPOBEHb
PA3BUTHA cobcmeenAoti  TONEPAHTHO-
cTH. HecKOIBKO 3aHHKeHHOH OKazamack
CaMOOIIEHKA ¥ TeX YUAIIHXCH, KOTOPEIE
IO pe3yibTaraM [JHATHOCTHKH oOO0Ia-
AT BEICOKHM YPOBHEM Pa3BHTHA 3T-
HOKYIETYPHOH TONEPAHTHOCTH.

Bropo# pazmen aHKeTH BEIHOUAL OT-
KPEITEIE M 38KpBITEIE BOIIPOCEHL, OIaro-
Japs KOTOPEIM MBI CMOITH BEIICHHTE!
1) orHOWEHHE PECUOHNEHTOB K HCCITe-
Joyemoi mpoGimeMe; 2) WX 3HAHHA O
CYIUHOCTH H COMEPXKAHHH 3ITHOKYIb-
TypHOH rouepanrHocty; 3) xelaHHe
HIIH HeXelaHHe CTY/IeHTOB Pa3BHBaTh B
cebe jaHHOe KaueciBO JuuHoCTH; 4)
MHEHHH YYAUMXCA O POIH MY3bIKAIlb-
HOTO HMCKycC1Ba B upouecce (Gopmupo-
BAHWH  ITHOKYIRTYPHOH TOuepaHIHO-
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CTH; 5) WX 3HAHHA O COJIepPKAHHH,
dopMax M MeTomaxX PaA3BHTHA 3THO-
KYILTYPHOH TONEPAHTHOCTH [AeTeH H
MOTPOCTKOB.

OmHON u32 33/1a4 ompoca OBIIO BRIAC-
HeHHe TOTO, HACKONLEKO COBIIANANT
MHEHHA yuemﬂx H pecuoup,eHrOB OTHO-
CHTEIIEHO CYITHOCTH A3THOKYILTYPHOH
TOJEPAaHTHOCTH. Mg 3TOTO0 B aAHKETY
ObLINM BKIFOUEHBL CJe/yIOLIHE BOIPOCH:
«3HaeTe MH BEI, UTO Takoe 3THOKYIL-
TYpHaf TONEPAHTHOCTE?»; «I3 KaKHX
KauyecTB THUHOCTH CKIAJBIBAeTCI 3THO-
KyIIE TYPHAA TONEPAHTHOCTE 2.

[IprMepHO IIATag YacTh OIPALHBAEC-
mbrx (19,2%) mHe cmorma Aath yOemH-
TeIbHEIX OTBETOB HA 3TH BOIIPOCEL HIH
BOOOIIle OTKazalack OTBeuarh. OCTalb-
Hadg TpyIOla PeclOHJEHTOR IIPOSBHIIA
JOCTaTOUYHYH) OCBEJOMIEHHOCTE, OTME-
yag, UTO CYIMHOCTh ITHOKYIBTYPHOH
TOJEPAaHTHOCTH BBIPAXKAETCA B «IIPOSB-
JTeHHH TepIHMOCTH K KyIhType, OOHI-
UagM H TPAJHIHAM Pa3HBEX HAPOIOB»,
«YBAXKHUTEIbHOM OTHOLIEHHH K IIpei-
CTABHTEIAM PA3NIHUHBIX 3THHYECKHX
TPYIOD», «OCOZHAHHH MeCTa Pa3IHUHBIX
ITHHUECKHX KYyIHTYpP B MHPOBOM CO00-
IIIECTBE» H T.TI,.

CpelH BaXkHEIX KauecTB IHYHOCTH,
XapaKTePHIVIOIIHX  3THOKYIETYPHOTO
YelloBeKa, OBUIH HA3BaHEI TaKHe, KaK
Jo0poTa, UYBCTBO COCTPAJIaHHA, COTIe-
peXHBaHHE, CIIOCOOHOCTH TIOCTABHTH
ce0d Ha MecTO [pyToro, TepIleHHe,
VBaXEeHHe, TOTOBHOCTH BBICIVIIATH,
IIOHATH, JATh IOMOEHTEIEHYE0 OLEHKY,
OT3BIBUHBOCTE, IHFOOO3HATENLHOCTE H
Iop.

[lomydeHHEIE MAdHHBIE MEL COIIOCTA-
BHIIH C IPeACTABIEHHAMH VUEHEIX O
CYIMHOCTH H COJEPKaHHH 3ITHOKYIIb-
TYPHOH TOIEPaHTHOCTH. KauecTBeHHED
AHAIIH?3 [T0KA3all, UTO MHEHHI YVUEHBIX H
VUACTHHKOB OIIPOCca B OIpeJeléHHOH
Mepe COBIQJANT, XOTd IOCIe/HHE Xa-



paKrepu3ylT jaHHOe LOHwWIHe ellle He
COBCEM OCO3HAHHO.

Tem He menee, HEOOXOAUMO O1Me-
THTh, 4TO GoJbInas 4acrb PeCIOHIEH-
TOB XOPOLLO OPUEHIHPYEICH B 110CTaAB-
JdeHdblx upodiuemax. OjHAKO, LO4YeMy
TOUITA TAK BBICOK HIPOLEHT yuAlUUXCH, ¥
KOTOPbIX yposeHb chOpMHpPOBAHHOCTH
FITHOKYILTYPHORH  TONEPAHTHOCTH  OC-
TaiseT xeuars Jyuwero? Kak cry-
AEHTIbl, XOPOLIO OCO3HABAA BAKHOCLH
sanuoit upoGuemn (100%), moryr To-
JOKHTEILHO Pearnposars Ha TaKue Io-
3UUMH B JMAIHOCTHYECKOM OlIPOCHUKE,
Kak, Haupumep. «HecuparenBo cTa-
BUTh UIOMEH C TEMHbIM LUBEIOM KOMKH
PyKOBOAMTENAMH HATT O€lbiMK  JFO/b-
mu»; «Bce ueuenunl 1O CyOeH Harype
OJHHAKOBLL», «ECTh HAUMKH W HAPOUbL,
KOTOPEIE HE 3aCiyKuiH, 4ro0Bl K HUM
XOPOWO OTHOCHIMCE», «MHe 1TpysHO
LIpPeACTaBuTh, YTO MOUM JAPYLOM CraHeT
ueJI0BeK Apyroi sepsi»; «Myxa (aeny)
Jdyuiie phiOupars cpeun uropel csoeit
HAUUMOHAILLHOCTHY.,

Taxim 0o0pazoM, BeckMa YacTOTHEIM
seusgerca akT, KOTAA CTYAeHT o0ma-
JaeT 3HAHHAMH OO0 3THOKYIBTYPHOH
TONEPaHTHOCTH, €€ CYIIHOCTH, HO 3TO
HH B KoeH Mepe He OTpaxaeTcd Ha ero
MHPOBO33pEeHHH, XapakTepe, OTHOIIIe-
HHH K 3TOMY fBIeHIIO. [103TOMy, Kak
TMOTMOXHTENBHEIH MOMEHT MOXKHO pac-
IeHHBAaTh KellaHHe IIOYTH OolbImed
YacTH OIpOIIeHHBIX (82 %) paszBHBarTh
STHOKYIBTYPHYI0 TONEPAaHTHOCTH B Ce-
Oe, a Tak&e B IeTAX Ha YPOKAX MY3BIKH
(89 %).

Hac raxke wuurepecopalo mMHeHHe
PecIOH/IEHTOB OTHOCHTEIHHO POIH My-

3BIKATFHOTO HCKYCCTBA B (hOPMHpOBA-
HHH STHOKYILTYPHOH TONEpaHTHOCTH.
Ha Bompoc: «MOXKHO TH ¢ TOMOIIBED
HCKYCCTBA M MY3RIKH KaK BHJA HCKycC-
CTBa, B UYACTHOCTH, Pa3BHBATh 3THO-
Ky TYPHYEC TONEPAHTHOCTH Y TITKOJh-
HuKoB?» 100% OupOLLeHHbIX OTBETHIH
TIONOXUTENRHO; 46,7 % pecToHIEHTOR
CMOTTH 0G0CHOBATE CBOM OTBET, HaMe-
uag UPH 3TOM BO3MONKHEBIE CLIOCOOH
Pa3BHTHA JaHHOTO KauecTBa. HamGomee
YacTO BCTPEUATHCHh TaKHe ITO3HITHH,
KaK. HeoOXOJHMO H3YUaTh MY3HIKATb-
HYI0 KYTBTYPY H TPAJIHITHH Pa3HEIX Ha-
POJIOB; BAXKHO JABATh JETIM 3HAHHSI O
BETHKHX MY3HKaHTaX MHpa H WX IIpo-
H3BeNIeHN X, HY&KHO (hOPMHpPOBATh HH-
Tepec K MY3HKQIbHOH KyIhType pas-
HEIX CTpaH, YTO TIONOXKHTENHHO OTpa-
3UTCS HA BOCIHMTAHHH Y TIKONHHHKOB
3THOKYIHTYPHOH TONEPaHTHOCTH, H3Y-
yaTh HCKYCCTBO PA3HEIX HAPOJIOB, UTO
TIO3BOIMT TyUIlle TTO3HATH cedst, pactm-
PHT KpYyro3op, Kpyr oOIIeHHS H HHTe-
PecoB.

TMomyueHAble B pe3ymbTaTe COIHONO-
THUECKOTO HCCIETOBAHHT TAHHEIE IIO-
3BOIMIOT CIENATEh BEIBOJEL O TOM, UTO!
BO-TIEPBHIX, HeOOXOAHMO CIEIHAID HOE,
yruyGnéHHOEe HCCleoBaHHe TaHHOTO
SBIIEHHA C YUETOM €ro CIelu(HKH B
YCIOBHAX MY3RIKATbHO-TIeTar oTHe-
cKoTo 00pa3oBaHMA, BO-BTOPHIX, Oue-
BHJIHA AKTYAThHOCTH TPOGTEMEI Ilele-
HAIPABIEHHOTO BOCTIHTAHHS 3THOKYIb-
TYPHOH TONEPaHTHOCTH Yy OyAyIINero
VUNTENS MY3BIKH KaK TpodieccHOHAN,-
HOTO KauecTBa THUHOCTH.
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EVALUAREA FORMATIVA:
ESENTA, FUNCTII, APLICARE

FORMATIVE EVALUATION: B

ESSENCE, FUNCTIONS AND APPLICATION sl

Valeriu CABAC,
doctor in fizica si matematicé, conferentiar universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

The article contains the definition of the concept of formative evaluation. It also
focuses on the analysis of the evolution of this concept in the latest twenty years.
The author points aut the ways of applying for mative eval uation during the lessons.

Unul din obiectivele magjore ae
reformei ce se desfagoara in sistemul de
invataimint din Republica Moldova
constdi in formarea unui nou sistem
national de evauare — un obiectiv
ambitios, dar absolut necesar si dificil in
redizare. In ,caendarul” reformei
componenta ,Evduare’ a ramas
intrucitvain ,,umbra”’, avind o acoperire
financiard modestd. Or un sistem
educationa nu poate fi schimbat fara a
modifica procedurile de evduare.
Evaluarea, la rindul siu, modifica
practicile educationale.

Schimbarile care s-au produs in sis-
temul nationa de evaluare se refera mai
mult la agahumita evaluare externa.
Rezultatele evauirilor externe sunt
facute publice si se afld in atentia mai
multor categorii ale populatiei: parinti,
eevi, manageri in  invatimint,
politicieni. Evaluarea interna,
realizatd/care trebuie si fie redizata de
profesor in clasi, ramine mai mult o
chestiune personald a profesorului,
fiind, mai degraba o ,cenusireasi’ in
lumea eva udrii.

Definitia conceptului ,, evaluare”

Din numarul impunator de definitii
existente a conceptului ,evauare”

propunem atentiei urmatoarele trei

definitii:

1. Evaluarea semnifica:

§ culegerea unui ansamblu de
informatii suficient de
pertinente, valide si fidele,

§ examinarea gradului de
adecvare intre acest ansamblu
de informatii si un ansamblu de
criterii  adecvate obiectivelor
fixate la inceput sau gjustate pe
parcurs

8 invederealudrii unei decizii [1].

2. Evaluarea este un proces prin care
sunt definite, obtinute si furnizate
informatii utile, care permit a se
pronunta asupra deciziilor posibile
[2].

3. Evaluarea este un act de con-
fruntare intre o sSituatie readd si
asteptirile referitoare la  aceasta
situatie [3].

Din definitiile de mai sus desprindem
ci evaluarea se reduce la confruntarea
unor informatii care se refera la unul si
acelagi obiect — obiectul evaludrii.
Aceste informatii, dupa cum indica pri-
ma definitie, sunt de doui tipuri: in-
formatie obiectuald sau de congatare
gi informatie de referinta (asteptarile).
Informatia de referinta este o informatie
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prescriptivé (cum trebuie sa fie obiectul
evaludrii). Informatia de constatare este
o informatie descriptivé (cum este
obiectul evaudrii). Informatia de
constatare  este  confruntatd  cu
informatia de referintd si prin acesstd
confruntare se conferd o0 valoare
aspectelor constatate (sunt €ele, de
exemplu, satisfacitoare sau
dezamagitoare in raport cu asteptarile).

Informatia de referinti in unele cazuri
dejaexista; evauatorul trebuie numai si
0 selecteze. Astfel, in calitate de infor-
matie de referintd pot fi utilizate: stan-
dardele educasionale, formulate in ter-
meni de competente; ansambluri de
obiective curriculare; norme statistice
(de exemplu, media clasei); norma in-
dividual@ (rezultatele evaluarii prece-
dente aelevului).

in ate cazuri informatia de referinti
nu exista ca atare si trebuie elaborata de
citre evaluator. In acest scop
evaluatorul igi formeaza o reprezentare,
un model idea a obiectului evaudrii.
Aceastd reprezentare se  numeste
referent.

Vom face o scurta trecere in revista a
etapelor  procesului  de evauare
Detaliile pot fi consultatein [4].

La prima etapi se precizeazi scopul
evaluarii. Scopul evauarii raspunde, de
fapt, la intrebarea: pentru ce fel de de-
cizii se redizeazi evaluarea? Pentru
profesorul  gcolar sunt  importante
urmatoarele scopuri: (8) de a edima
gansele de reusitd a devului intr-un
ciclu de invataimint, an de studii, la o
disciplind de studii, intr-o secventd de
instruire; (b) de a intelege modadlititile
de invitare ae eevului gi cauzele
insucceselor; () de a verifica
(controla) achiztiile elevului. Dupi
formularea scopului se determina
obiectul evaludrii, adica se raspunde la
intrebareac ce evauim? Obiect &
evauarii poate fi procesul de
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achizitionare a cunostintelor, formare a
capacititilor gi atitudinilor, dobindire a
competentelor, da si produsul
invatarii.

La etapa a doua se definesc informa-
tiille care vor fi culese. Informatia de re-
ferintd — referentul va contine un sir de
criterii. Criteriul este o caracteristicd
calitativé sau o proprietate a obiectului
evaluarii care permite a formula asupra
lui 0 judecaté de valoare. Daci obiectul
evaludrii este procesul invatarii, atunci
referentul va contine descrierea crite-
riilor de realizare, iar daci obiectul
evaludrii este produsul invatdrii, atunci
referentul  va contine  descrierea
criteriilor de reusita. Informatia de
constatare va fi culeasi in procesul
evauarii. In acest scop, evaluatorul
trebuie si proiecteze, si construiasca si
si vaideze dispozitive speciae pentru
extragerea informatiei, numite
instrumente de evaluare. In unee
cazuri, informatia de constatare poate fi
colectatd in conditile Situailor
obignuite de invétare, iar in alte cazuri,
pentru colectarea informatiei  de
constatare  trebuie create  Situdtii
specide, numite situatii de evaluare.
Situatia de evaluare este un ansamblu

constituit din enuntul unei sarcini,
enuntul unui consemn g obiectul
evaludrii. Sarcina este o activitate

prescrisi elevului in vederea atingerii
unui obiectiv intr-un cadru dat cu
gutorul unor actiuni sau operatii.
Consmnul  reprezintd  totaitatea
indicatiilor care expliciteazi cerintele
evaluatorului / profesorului si conditiile
deredlizare a sarcinii.

La etapa a treia sunt eaborate (sau
selectate din cele existente) instrumen-
tele de evaluare. Elaborarea instrumen-
telor de evaluare este un exercitiu dificil
gi impune, de obicei, implicarea altor
persoane (colegi de lucru, experti).



La etapa a patra are loc colectarea in-
formatiei de constatare. Operatia res-
pectivi se numeste mdgsurare. Menti-
ondm ca notiunea de masurare in stiin-
tele despre om se deosebeste de notiu-
nea respectivi in stiintele fizice. Intr-un
sens foarte general, masurarea este
procesul de atribuire de numere obiec-
telor sau evenimentelor, in conformitate
cu nigte reguli bine precizate. Definitia
de mai sus afost propusi de S. Stevens
in anul 1951. Precizam ci, de fapt, nu se
masoara obiectele sau evenimentele, ci
caracteristicile (insusirile, proprietitile,
trasiturile) lor. Aceste caracteristici, de
la caz la caz, pot fi constante sau vari-
abile.

Vom preciza notiunea de masurare,
utilizind in continuare urmatoare defini-
tie:

“Mésurarea prezinté determinarea
gradului de manifestare a unei propri-
etdti oarecare a obiectului. Masurarea
se efectueaz:i prin stabilirea unei legd-
turi intre numere si obiectde care sunt
suporturi ale proprietdilor ce urmeazi
a fi masurate. Procesul de masurare se
bazeazi pe transformarea omeoformi
(care padreazi dructura) a unui sigem
empiric cu relatii intr-un sistem nume-
ric cu relajii ... Prezena acestel trans-
formdri omeomorfe serveste drept cri-
teriu al faptului, poate fi consideraté
"mdasurare’ stabilirea legdturii dintre
numere si obiecte sau nu...” [5].

Baza masurarii o congtituie diferensa
observabild. Diferenta observabila este
o relatie de tipul “mai mare-ma mic”,
care relevd sSituatia in care, in unul si
acelagi timp, in aceleagi circumstante, o
caracteristici oarecare este mai pronun-
tetd la obiectul A in comparatie cu
obiectul B. Masurarea unei caracteristici
se bazeazi intotdeauna pe anumiti indi-
catori ai acesteia. Un indicator este un
fapt observabil, care permite si se apre-
cieze prezenta sau absenta caracteris-

ticii, eventua gradul in care aceastd
caracteristicd se manifestd. Datel e cipa-
tate prin masurare se fixeazi in diferite
moduri.

La etapa a cincea are loc interpretarea
datdlor si formularea unei judecati de
valoare si arecomandarilor pentru o po-
sihili decizie Interpretarea datelor
constd in compararea datelor culese cu
un criteriu de referinti ales. Sunt posibi-
letrei modalitati de interpretare:

§ normativi;

8 criteridi;

8 in raport cu o performanti
anterioard aelevului.

Judecata de valoare consta in exami-
narea meticuloasi a datelor culese cu
gjutorul instrumentelor de evauare,
tinind cont de situatia particulard a ele-
vului, momentul evaluarii, varietatea de
resurse digponibile etc. si formularea
unel opinii relative la progresul eevului
sau la nivelul redlizirii obiectivelor de
invitare.

La etapa a sasea evauatorul anali-
zeaza eficacitatea etapelor precedente.
Redlizarea acestei etape are drept scop
influentarea evaluarilor ulterioare din
perspectivaimbunatatirii calititilor lor.

Functiile evaluarii. Strategiile de
evaluare

Lucrdrile de speciditate evidentiazi
ma multe functii ale evauarii. De
exemplu, in lucrarea [6] sunt enumerate
urmatoarele functii ale evaluarii:

(a) functiapraxiologica sau operational3;
(b) functia axiologics;

(c) functia constatativa sau de diagnozi;
(d) functiadereglare;

(e) functia de prognozi;

(f) functia morald interferentd cu cea
axiologica,

(g) functia socidld sau de selectie si
status.

in dte lucrari sunt evidentiate si alte
functii ae evauarii. Consideram ci
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evaluarea are o singura functie- functia
informationala. Informatia capatata in
rezultatul evaluarii serveste pentru
luarea deciziilor. DeciZiile luate se pot
referi fie la reglarea procesului de
invatamint, fie la formularea une
prognoze, fie la redizarea unel selectii
etc.

Srategia de evaluare denotd modul
de integrare a actiunii de evaluare in
structura de functionare a activitatii de
predare-invitare.

in structura strategiilor de evauare
pot fi evidentiate urmatoarele compo-
nente:

§ tipurile de evauare, care vizea
zi moddlititile de organizare a
actiunii de evaluare in rgport cu
activitatea de predare-invatare;

§ formele de evaluare, care vizea
za modalitatile de exprimare a
actiunii de evauare intr-un ca-
dru formal (examene, colocvii,
examinari curente) si neformal
(aprecieri, observatii etc.);

§ metodele de evauare, care vi-
zeaza modadlititile de demons-
trare de citre ced evadua a
achizitiilor sde;

§ tehnicile de evauare, care vi-
zeaza modalititile de realizare a
actiunii de evdluare.

Clasificarea strategiilor de evauare
poate fi redizata in raport cu citeva
criterii relevante.

in raport cu momentul in care actiunea
de evaluare este integrata in activitatea
de predare-invatare, pot fi identificate
trel strategii de evauare:

(a) inifialg, angajata la inceput de:
ciclu de invatimint, an de studii,
capitol, secventd de instruire,
lectie;

(b) dinamicd/continud, angajatda pe
tot parcursul unui ciclu de inva-
tamint, an de studii, capitol, res-
pectiv pe tot parcursul unei ac-

tivititi (lectie, redlizarea unei
sarcini deinvitare);

(o) finalg, anggjata la sfirgit de: cic-
lu de invatamint, an de studii,
capitol, secventi de instruire.

in raport cu funciia pedagogicd spe-
cificd, realizabilé predominant pot fi
identificate urmatoarele strategii de eva
luare: predictivi, diagnosticd, forma-
tivé gi sumativé.

Evaluarea predictivi este o evaluare
initiald, are drept scop estimarea gan-
selor de reugitd a educatului intr-o sec-
venti de instruire si drept obiect a eva
ludrii — produsul invatirii anterioare.
Evaluarea diagnosticad poate fi realizatd
in orice moment oportun a activititii de
predare-invitare, ae drept scop repe-
rarea punctelor forte si a celor slabe de
educatului si ngel egerea cauzelor insuc-
cesdlor sale. Obiectul evaludrii diag-
nostice poate fi atit procesul, cit si pro-
dusul invatirii. Evaluarea formativé este
0 evauare (cvas)continua, are drept
scop nrelegerea modalitatilor de inva-
tare a educatului i drept obiect a eva
ludrii — procesul invatirii. Evaluarea su-
mativi este o evauare finala, are drept
scop aprecierea achiztiilor educatului
intr-o secventd mai mare de predare-
invatare si drept obiect a evaluarii —
produsul invatirii. Ne vom referi in
continuare la evaluarea formativa.

Evolutia conceptului ,, evaluare
formativa”

Existd dovezi cd evaluarea era utili-
zatd pe larg din cele mai vechi timpuri
[7]. De exemplu, in Babilonul Antic
aproximativ cu 5.500 ani in urma serea
lizau probe finae in gcolile care prega-
teau copisti. in aceeasi perioads, in Chi-
na Antici se organizau concursuri pen-
tru ocuparea posturilor de functionar de
stat. Se poate face concluzia ci eva
luarea sumativa i cea predictiva au fost



primele strategii de evaluare utilizate
practic. Evaluarea diagnostici si cea
formativa au gparut cu mult mai tirziu.

Conceptul de evaduare formativai a
fost introdus in anul 1967 de citre M.
Scriven intr-un articol referitor la pro-
gramele de formare (curriculum) [8]. In
acceptiunea lui Scriven, evauarea for-
mativi se utilizeazi pentru furnizarea
datelor ce ar permite adaptarea succesi-
va a unui program nou pe parcursul
fazei de concepere si implementare a
lui.

Conceptul afost preluat de citre B. S.
Bloom [9] cu referire la invétarea ele-
vilor in modelul ,pedagogiei invatarii
depline’. Conform acestui model, o uni-
tate de formare este divizata in mai mul-
te faze succesive. in primafazi se reali-
zeaza activititi de predare-invatare in
conformitate cu obiectivele unitdtii de
formare. Dupa finisarea acestei faze are
loc 0 evauare formativad a eevilor sub
forma unui test ,creion-hirtie’. Rezul-
tatele evaludrii produc o informatie in
retur (feed-back) care este utilizata pen-
tru conceperea unor demersuri de corec-
tie pentru eevii care nu stipinesc inca
obiectivele unititii de formare. Actiu-
nile corective se pot rediza sub diferite
forme: exercitii suplimentare, redarea
materiei de studii sub o ati forma (de
exemplu, graficd), discutii in grupe
mici, utilizarea mijloacelor informatice,
lucru individual dirijat. in toate cazurile
scopul este de a depisi obstacolele de
invatare care au fost identificate prin
evaluarea formativd. Fiecare din cele
trei faze (predare-invitare, evaluare, co-
rectie) este planificatd, pregatitd si con-
dusi de profesor.

Gratie aportului mai multor specia-
listi, in specid a Lindel Allal, a lui Ph.
Perrenoud (Elvetia), J-M. de Ketele
(Belgia), in Europa conceptul de eva
luare formativa a capatat o semnificatie
mai largd decit cea propusi de B. S.

Bloom. Evaluareaformativa nu mai este
priviti ca o activitate ce urmeaza dupa
faza de predare-invitare, dar ca 0 ac-
tivitate integraté in procesul de predare-
invatare. Integrarea presupune diver-
sificarea mijloacelor/instrumentelor de
evduare. In afari de testele ,creion-
hirtie” cu itemi cu aegere multipla des-
tinate verificarii intelegerii continutului
lectiei de citre elevi, in evaluarea for-
mativa se utilizeazi si metode nefor-
male: observarea directd a elevului, evar
luarea mutuald a elevilor la diferite eta-
pe alelectiei etc.

in semnificatia largita a conceptului
de evaluare formativa ideea remedierii
dificultatilor de inviatare (informatie in
retur + corectie) este inlocuiti cu ideea
reglarii invatarii (informatie in retur +
adaptarea procesului de predare-invita
re).

Dupia cum in triada predare-invitare-
evaluare activitatea de invitare tinde sa
ocupe locul centra, la fel, intre toate
tipurile de evaluare, evauiarii formative
ii revine un rol din ce in ce ma im-
portant. Aplicarea evauarii formative
readuce in invatamint principiul poztiv
a educdtiei.

intr-o acceptiune foarte generala, for-
mativé este acea evaluare care il ajuta
pe €lev si invete, iar pe profesor — si
instruiasca.

intr-un demers de evaluare formative,
deosebim urmatoarele etape:

1. culegerea informatiei referi-
toare la progresul si dificultdtile
/| obstacolde de invitare intil-
nite de elevi;

2. interpretarea informatiei cule-
se din perspectivele unor criterii
stabilite in preaabil si diagnos-
ticarea, in misura posibilita-
tilor, a factorilor care se &fla la
originea dificultdtilor de invita-
re observate la elev;
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3. adaptarea activititilor de ins-
truire si de invatare in functie
de interpretarea informatiei cu-
lese.

Etapele descrise constituie o conditie
necesari a individualizirii modurilor de
actiune si interactiune pedagogici nece-
sare pentru atingerea obiectivelor esen-
tidle de citre un numar maxima de
elevi.

Descriereacelor trei etape congtituie o
definifie a evaludrii formative in ter-
meni de actiune pedagogicé. inainte de
arealiza evaluarea formativa, este nece-
sar de apreciza:

(1) aspectele invatarii elevului care
trebuie observate, procedurile
utili zate pentru culegereainfor-
matiel;

(2) principiile care vor ghida inter-
pretarea datelor culese si diag-
noza problemelor de invitare;

(3) demersurile ce urmeaza a fi
realizate in vederea adaptarii
activitatilor deinstruire gi inva-
tare.

Linda Allal a contribuit la evidentie-
rea a trei forme de reglare a procesului
de predare-invitare asociate cu evaua
reaformativa.

Evaluarea formativé punctuald, regla-
rea proactivi

fnainte de a incepe instruirea, este re-
zonabil de a se interesa ce cunosc deja
elevii, care sunt dispoztiile lor de inva-
tare, de care resurse dispun ei, care sunt
dificultitile pe care e risca si le intim-
pine. In acest scop se reslizeazi un con-
trol in scris. In principiu, profesorul
poate utiliza in acest caz testul/lucrarea
de control de lafinele secventel de ins-
truire precedente. Informatia culeasi in
acest mod este folosita de profesor pen-
tru ajustarea sarcinilor si sSituatiilor de
invatare la diferentele individuae ae
elevilor. Un principiu a pedagogiei
postmoderne spune: Ceea ce influen-
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teazd cel mai mult invitarea, este ceea
ce stie elevul la plecare. Profesorul tre-
buie, mai intii, si afle ce stie elevul, ca
apoi si-| instruiasci. Reglarea in acest
caz are un caracter proactiv (proactiv —
care se aplicd unor faptein viitor).

Evaluarea formativa punctuala,
reglarea retroactivi

Traditional, modalitatea de aplicare a
evaludrii formative este urmitoarea
dupa o prima perioada de predare / in-
vatare, acirei intindere este determinatd
de obiectivele de invitare, se organi-
zeazi 0 evauare formativd a tuturor
elevilor care prevede tedtarea tuturor
obiectivelor preconizate. Evaluarea se
realizeaza in forma scrisi (test, lucrare
de control). Rezultatele acestei evaluari
permit profesorului si elevilor de a
identifica obiectivele de invitare care
sunt atinse si cele care nu sunt atinse. In
perioada urmétoare profesorul
organizeazi activititi de remediere (a
remedia — a indrepta, a imbunatiti o
situatie, o0 stare etc.), definite in functie
de profilul de rezultate obtinut de
fiecare elev.

in consecinta, secventa de instruire es-
te divizatd in activititi succesive: pre-
darefinvitare, evaluare formativa, adap-
tarea preddrii/invatirii  (remediere),
reevaluare, adaptare noua etc.

Deoarece evauarea intervine intr-o
manierd punctuald sub forma unui con-
trol scris, interpretarea se limiteazi la
constatarea performantelor eevului in
raport cu obiectivele preconizate. Infor-
matia culeasi nu permite, in generd, o
diagnosticare a factorilor care se &fla la
originea dificultatilor de invitare. Adap-
tarea activititilor pedagogice se reali-
zeazi intr-o manierd ,standardizatd”:
doi eevi cu acelasi profil de rezultate
vor realiza acelessi activitati de reme-
diere. Deoarece dificultitile intilnite de
elev nu sunt reperate in procesul de in-



vatare, reglarea are un caracter retro-
activ: are loc un ,retur” la obiectivele
cae nu au fost stipinite in prima
perioada de instruire (retroactiv — care
se aplicd unor fapte din trecut). La
limitd, evaluarea formativa punctuas,
urmati de o reglare retroactiva, se
confunda cu o evaluare semisumativd.
Modadlitatea descrisi de aplicare a
evaludrii formative nu rezolva toate
problemele ce tin de reglarea predarii si
invagarii. In conditiile reale de organi-
zare a procesului de invatamint (efec-
tivul de elevi in clasi, rigiditatea pro-
gramelor si orarului gcolar, lipsa lite-
raturii metodice respective), este dificil
de aredliza activitati de evaluare care ar
avea o eficientd mai ridicatd decit eva
luarea formativa punctuad, urmatd de o
reglare retroactiva. De dltfel, introduce-
rea acestei modalititi de evaluare cons-
tituie dgja un progres apreciabil in
functionarea unitatilor gcolare in care
domina numai evaluarea sumativa.

Evaluarea formativa continua,
reglarea interactiva

Axioma , Toti copiii sunt diferiti” im-
pune cautarea unor modalititi de orga
nizare a procesului de invatamint, care
ar asigura o veritabila individualizare a
instruirii. O varianta promititoare in re-
Zolvarea acestei probleme constd in
integrarea evaludrii formative in acti-
vitatea de instruire i invitare. Organi-
Zind o situatie de invaitare, profesorul
propune elevilor o sarcind si observa
elevii, cautind si identifice dificultitile
care apar, si diagnosticheze factorii care
se &fla la originea dificultatilor pentru
fiecare dev (aflat in dificultate) si 3
formuleze adaptdri individudizate ae
activititii pedagogice. Din acesstd per-
spectiva, toate interactiunile elev-pro-
fesor, elev-elev, elev-sarcind de redlizat
congtituie ocazii de evaluare (sau de

autoevduare), care permit adaptarea
predarii si invatarii la particularitatile
elevului. Reglarea acestor activititi este
de natura interactivd.

Caracteristicile esentiale ale evaluarii
formative

(8 Evaluarea formativd schimba
statutul erorii, care, in principiu,
este acceptata i devine o sursi a
invagirii. In procesul invatarii
elevul abiaisi formeaza anumite
reprezentari, deprinderi si poate
comite erori. A-l pedepsi (prin
note) pentru aceste erori, ar in-
semna si-I demotivim complet.
in consecintd, evaluarea for-
mativa si notarea elevilor sunt
lucruri incompatibile.

(b) Evauarea formativa elimina ca
racterul de sondaj a evauirilor
sumative.

(c) Evauarea formativa este conti-
nud, adica este redizata pe tot
parcursul secventel deinstruire.

(d) Evaluarea formativa dinami-
zeaza procesul de invagamint,
oferindu-i elevului o informatie
in retur (feed-back) despre atin-
gerea sau nedtingerea  unui
obiectiv si propunindu-i activi-
tati de invatare, daca obiectivul
nu afost atins. Deciziile luate in
baza evauarii formative sunt
numite reechilibréri: in baza
informatiel in retur fiecare elev
igi  reechilibreazi, regjusteazi
mijloacele cognitive de care
dispune pentru a stapini
competentele vizate.

(e) Evauarea formativa este discri-
minantd, deoarece permite iden-
tificarea problemelor deinvitare
in momentul aparitiel lor.

(f) Evaluareaformativa este econo-
mé, deoarece se referd la sec-
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vente mici de instruire, scurtind
returul in caz de egec.

(g9) Evaluareaformativa este pertur-
bantd, conducind la o indivi-
dudizare a invatamintului, la
respectarea ritmului de invitare
a fiecarui elev, la complicarea
rolului profesorului gcolar, care
trebuie si fie concomitent orga
nizator si facilitator al invatarii
elevilor.

(h) Fiind fondatd pe principiul ci
marea majoritate a elevilor tre-
buie si poate atinge obiectivele
preconizate, evaluare formativa
democratizeazi §i umanizeazi
procesul de invagamint.

(i) Evaluarea formativa este o0 ex-
presie a principiului poztiv in
educatie.

Reglarea sociali si reglarea
pedagogica: evaluarea sumativa si
evaluarea formativa

in contextul invatimintului evaluarea
este, in primul rind, un mijloc de regla-
re. Deosebim douid forme de reglare:
reglarea social & redlizata prin gestiunea
fluxului de elevi; reglarea pedagogicd a
sistemului predare-invitare.

Functiile de reglare a evaluarii se pot
manifestain moduri diferite.

Asigurarea coregpunderii caracteristi-
cilor elevilor exigentelor prestabilite ale
sistemului de invatamint este o forma de
reglare. In acest caz evauarea este un
mijloc de control a gradului de
pregatire i a progresului eevilor in
punctele de intrare (decizii de admitere
sau de orientare), de trecere (decizii de
promovare) sgi iegire (decizii de
certificare) din  sistem. In  caaul
controlului accesului la un ciclu de
invatimint sau la un an de studii,
evaluarea are o functie predictiva; in
cazul controlului operat la finele unei
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perioade de studii, evaluarea are o
functie sumativa. Rezultatul evaluarii
cu functie sumativd se traduce intr-o
nota sau intr-o forma de recunoastere
a achizitiilor (certificat).

O dta forma de reglare consta in asi-
gurarea adaptdrii operative a mijloa
celor de formare propuse de sistemul
scolar caracteristicilor elevilor. In acest
caz, scopul evaludrii este de a furniza
informatii care permit adaptarea instru-
irii ladiferentele individuale de invitare
gsi evauarea are o functie formativa.
Aceastd forma de reglare intervine in
perioada de timp consacratdi unei
secvente de instruire.

Aspectul sumativ se referd la functia
sociald a evaludrii. Aspectul formativ se
referd la functia pedagogica a evauirii.
O evauare formativa trebuie si fie, in
primul rind, utild, iar evaluarea suma
tiva — fideld si obiectivd.

Functia social& orienteazi evauarea,
mai intii, la controlul reaultatelor inva-
tarii, in timp ce functia pedagogicd rele-
va, in mod prioritar, reglarea conditiilor
invatarii.

Per spective

in sistemul de invagimint din Repu-
blica Moldova evaluarea formativa ade-
sea este substituita prin evaluari suma-
tive. O posibila cauzi ar fi existenta in
reprezentirile despre evaluare a profe-
sorilor gcolari a notiunii de noti. Multi
profesori nu concep evaluarea fara nota.
La substituirea amintita contribuie regu-
lamentele ministerului de resort, care
cer de la profesor cit mai multe note.
Exista un gir de obstacole obiective in
aplicarea evaludrii formative. Este difi-
cil de a utiliza evaluarea formativa in
clasele cu efective mari de elevi. Pro-
fesorul nu poate incetini, in caz de ne-
cesitate, ritmul de ,parcurgere” a disci-



plinel predate, deoarece este obligat si
parcurga intreg programul.
Ce se poate face pentru a favoriza

§ conceperea si

difuzarea instru-
mentelor eficace pentru evauarea
formativa;

practica evaludrii formative? Pistele po- § investirea in programele inovative
sibile ar fi urmédtoarele [10]: viZind implementarea in clasi a
§ acordarea prioritatii evaludrii for- demersurilor evaluative cu scop
mative in documentele oficide formativ;
(legi, conceptii, regulamente); § investirea in programele de for-
§ incurgarea exploatdrii datelor ca- mare continui a cadrelor didactice
patate la evaludrile sumative cu dedicate evaluirii formative.
scop formativ la nivelul clasai /
unitatii scolare;
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PROBLEMA EVALUARII REZULTATELOR
SCOLARE LA EDUCATIA MUZICALA

PROBLEMS OF EVALUATION IN MUSICAL EDUCATION

Marina MORARI,
doctor in pedagogie, lector superior universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

Musical culture, as a major objective of musical education that consists of
musical experience (the qualitative-formative aspect) and musical competence (the
guantitative-informative aspect). The level of students” musical culture of the stu-
dents may be evaluated by comparing the level of knowledge acquisition with the
students” experience and musical competence.

The criteria of qualitative evaluation of sudents musical culture are the basic
indices for determining and getting musical experience: students activity, the pres-
ence/absence of emotional experience, positive attitudes towards music.

The author points out that musical experience is expressed by sensibility, percep-
tion, intdligence, attitudes etc. while musical competence is expressed by musical

know edge and musical capacities.

Reforma invatamintului in R. Moldo-
va a antrenat elaborarea si implemen-
tarea curriculumului scolar, iar acesta -
reconceptuaizarea evauarii gcolare —
actiuni importante de modernizare a
invatamintului. in practica gcolard, prin-
cipiile docimologiei vin deseori in con-
tradictie cu natura artisticd, emotional-
psihologici a muzcii. Problema eva
ludrii rezultatelor scolare la Educatia
Muzcaa (EM) graviteazi in jurul citor-
va intrebari esentiale pentru activitatea
cadrului didactic: Ce rezultate scolare se
evalueazi la EM? Care este formula
moderna a evauarii rezultatelor scolare
la EM? In baza ciror criterii se va efec-
tuaevaluareala EM?

Examinarea problemei evaluirii deno-
ta multiple si semnificative preocupari
pentru reglementarea teoretica si praxio-
logicd a EM. Au fost deja redlizate in-
vestigatii in domeniile teoriei cunoas-
terii artistice (N. Bagdasar, C. Birzea,

54

G. Bilan, C. Cozma etc.), educatiei es-
tetico - artistice (G. Viideanu, N.
Kusaev, VI. Padlaru, I. Gagim etc.), teo-
riei aptitudinilor muzicale (B.Teplov); a
fost creat modelul hexadic al situatiei de
receptare a operei de arta (L. Birlo-
geanu), modelul actului perceptiv (U.
Neisser) si modelul actului de triire a
muzicii (D. Scurtulescu). Domeniul EM
moderne este fertilizat cu idei semnifi-
cative de catre B. Abdullin, L. Skolear,
I. Gagim, Al. Borg, A. Popov efc.; as-
pecte ale EM sunt elucidate in lucrarile
lui VI. Babii, E. Coroi, A. Stanga, M.
Tetelea, M. Vacarciuc s.a. Sugestii pre-
tioase ne oferd studiile generade de eva
luare gcolara (H. Piéron, B.-S. Bloom,
A. Bonboir, G. de Landsheere, P. Po-
pescu, D. Vrabie, D. Muster, V. Pa
velcu, I. T. Radu, A. Stoica, V. Cabac,
S. Musteata etc.). Degi abordati, intr-o
Mma-surdi mai mare Ssau ma  Mmica,
evaluarea gcolard la EM ramine a fi un



domeniu putin explorat. in R.Moldovaa
fost conceptualizat suficient de bine
domeniul EM, a fost elaborat si se
implementeazi curriculumul de EM —
fenomene nu atit contradictorii, cit mai
ades diminuate in vaoarea lor de
insuficienta unei conceptii de evauare
gcolara a EM.

Din perspectiva curriculara, finaita
tea EM - cultura muzcala, trebuie con-
ceputd ca fenomen si posibilitate spiri-
tuald. in acest sens, rezultatele scolare
la EM vor reprezenta nivelul culturii
muzicale atinse de Citre elev.

Experienta el evului in perceperea ade-
vérata, traitd si congtientizatd a muzcii
este temelia tuturor formelor de fami-
liarizare cu muzica. Ca proces psihic-
spiritual, perceptia muzicii (auzrea,
simtirea, tréirea si intelegerea) este pro-
prie tuturor activititilor muzicae (N.
Vetlughina, D. Kabaevski, O. Aprak-
sina, A. Abdullin). Fara aceastd experi-
entd n-are rost invatarea teoretico-abs-
tractd, nu poate fi formata cultura mu-
zicald [22, p.29]. In acest context, con-
stituentele cunoasterii i ale asimilarii
artei muzicale — cunostintele, capacititi-
le, atitudinile - ramin a fi, in linii mari,
compeente muzicale, care-si capitd
dreptul la existenta doar in raport cu
experienta muzicald Desprindem in
structura culturii muzicale doua compo-
nente: experienfa muzcald si compe-
tensele muzicale. Experienta muzicala
reprezinta totalitatea starilor sensibili-
titii  emotionale traite, in mod
nemijlocit, in procesul actului muzca
(de auditie, interpretare, creatie), punind
in vaoare autonomia pesondi a
elevului prin »adescoperired’
spiritualitatii in mesgjul sonor, prin
crearea si stimularea nevoilor pentru
valori culturae. Competentele
muzicale identifici nu numai totalitatea
de cunastinte, ci si capacititile muzicale
de interpretare, auditie, creatie. Or in

structura culturii muzicae, experienta
muzicalda si competentele muzcale
constituie doua componente, dintre care
prima este fundamentad / esentiala.
Culturamuzicalda nu poate fi interpretatd
ca un produs separat de ac-tivitatea
elevului; ea se formeazi in cadrul
formelor practice de cunoastere si
asimilare a muzcii (auditie, interpre-
tare, creatie).

in pedagogia contemporani s-au cris-
talizat doua perspective in tipologia re-
2ultatelor scolare:

| Delimitarea rezultatelor gcolare du-
pa natura lor, raportindu-le la structura
personalititii (cognitive, afective, psi-
homotorii), cu mentiunea cd un rezultat
apartine predominant uneia din aceste
componente ale personalititii, incluzind
insd, in proportii veriate, si elemente
(intentii) proprii celorlate. B.- S. Bloom
considerd ci este ma potrivit si se
vorbeascdi nu de comportamente
cognitive, afective, psihomotorii, ci de
intentii de naturd cognitiva, afectiva,
psiho-motorie  in cadrul unui
comportament.

Il Ordonarea ierarhicd a obiectivelor
in functie de procesele cognitive, ope-
rind clasificarea fiecareia dupa comple-
Xitatea comportamentului, dupa nivelul
performantel.

Clasele comportamentale in cazul
obiectivelor cognitive se grupeazi in:
obiective care presupun stocarea si ca
pacitatea de redare a informatiei ; obiec-
tive care privesc capacitdti de a operacu
informatia dobindita. Din aceastd deter-
minare, potrivit lui |. Radu [13], decurg
mai multe consecinte cu referinti lare-
zultatel e scolare, care:

§ vizeazd acumularea de cunostinte,
formarea abilitdtilor, dezvoltarea
capacitatilor intelectuale, formarea
unor trasituri de personalitate.

§ se pot prezenta la diferite niveluri
de redlizare (cunostinte ample, pro-
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funde, temeinice, supeficide, res
trinse).

8 includ efecte teoretice, practice si
efecte de ordin afectiv.

Raportind consideratiile de mai sus la

specificul  cunoasterii  si  educatiel

REZULTAT
SCOLARE

muzical-artistice, remarcim urmétoarele
concluzi:
Tipurile de rezultate gcolare la
educatia muzicala  corespund
componentelor  structurde ae
conceptului de cultura muzicala
(Vezi Figuranzl):

CULTURA
MUZICALA

Cunostinte
Capacitati intelectuale
Abilitati

Trasaturi de personalitate

Experientamuzicala:
- trairea afectiva
- atitudini
Competenta muzical a:
- cunostinte
- capacitati
- gptitudini

FiguraAzl. Corespondensa dintre el ementd e sructurale ale culturii
muzical e si tipologia rezultatd or gcolarela EM
(Rezultatele gcolare sunt clasificate dupa modelul lui I. Radu [13] )

Conform conceptiei EM, mate-
ridlizatd de Curriculumul edu-
cafiel muzcale, rezultatele gco-
lare reprezintd experienta si
competentele muzicale ade ee-
vilor.

Experienta _muzicald este in
functie de trasiturile de perso-
nalitate, care reprezinta anumite
rezultate ale formarii elevului:
sensibilitate muzicala; perce-
perea muzcii; sentimentul mu-
zicdl; inteligenta muzicald, mo-
tivatia; atitudinile.

Cunostintele si capacititile de
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aplicare a cunostintelor in actul muzcal
reprezinta competenta muzcai a el evu-
lui: cunostinte muzicale; cunostinte des-
pre muzici; capacititi de aplicare a cu-
nogtintelor in actul muzica de inter-
pretare, audifie, creayie, reflectie.

Rezultatele gcolare obtinute la finele
procesului  educational indicd/stabilesc
gradul de formare a culturii muzicale a
elevilor. In acest context, raportul dintre
experienta muzicald si competenta mu-
zicald devine una din exigente in rea
lizarea Curriculumului de educasie mu-
Zicala.

in actul de evaluare la EM intervin
factorii (vezi Figura Nz 2):




§ Curriculumul de EM, prin specificul
cunoasterii si educatiei muzcale si
tipologia rezultatelor gcolare adec-
vate educatiei muzcale;

§ Hevul, prin solicitarea particulari-
tatilor de personditate, traduse in
experienta generald de viats,

Zal

MASURARE

8 Profesorul, prin realizarea unei ecu-
atii ,personale” in cadrul notérii, in
lipsa unor criterii specifice presta-
bilite.

NOTARE

Curriculum

Profesor

APRECIERE

Figura Az 2. Factorii implicasi i actiunea de evaluare

Actuamente, cercetitorii tot mai des
congtientizeaza limitele _unei _notari,
mentionind imposibilitatea de a folosi
perfect scara de masurare, din punct de
vedere matematic. Cum s-ar putea de
evauat, in mod riguros, fenomene ca
spiritul critic, spiritul de observatie,
creativitatea etc. altfel decit prin per-

(corectd) atunci cind exprima in modul
cel ma intemeiat obiectul pe carel
masoarda  (achiztile  cunostintelor,
capacitatile si atitudinile adecvate); b)
criteriile _de notare diferda de la o
disciplina la altd, in functie de
caracteristicile (specificul) acestora; c)
delimitarea scirii de masurare la fiecare

formantele specide reprezentative pen-
tru fenomenul respectiv?, seintreabi D.
Vrabie[16, p. 20-21]. In acelagi context,
C. Pirvulescu [Apud: 8, p.37] indicd
capacitatea notelor de a masura atribute
numeroase si complex amalgamate: in-
teligentd, memorie, intuitie, talent, mun-
Ca etc.

Consideratiile de mai sus ne conduc la
concluziilee a notarea este vadida

disciplind se efectueazi in raport cu
performantele specide, precizate i
clasificate in obiectivele de referinta.
Sistemul actual de notare, centrat
pe evauarea cunostintelor, vine in
contradictie  cu  noul concept
educational, reprezentat, in mare parte,
de curricu- lum, care este axat pe
formarea de competente. Prin sistemul
respectiv. de notare, cadrul didactic

Y4



depisteazd  insuccesul eevului. Or
sistemul modern de notare trebuie si se
axeze pe stabilirea si aprecierea
succesului elevului in orice activitate
educationald. Pe prim plan, mentioneazi
I. Gagim, se situeazi functia stimulativa
(eticd) anotei (vizavi de celelalte functii
— educativa, instructivd, de sanctiune
etc.) [5 p.177]. N. Levitov [19]
avanseaza ideea cu privire la sensul
educativ d aprecierilor poztive ae
pedagogului, despre rolul notei poztive
in procesul educationa: nota are
legdturda directdi cu  sentimentele
elevului. Nota de incurgjare il face pe
elev si incerce sentimente bune, la care
incearcd si  revina. F.  SKkinner
mentioneazd: nu intdrim pronuntia
corectd a eevului, pedepsindu-l pentru
neindeminare; nu-I facem pe eev
harnic, pedepsindu-I pentru lene etc.
[14, p.132)].

Or nu acordim nota pentru
mésura / gradul de dragoste, afectiune
catre muzica, ci pentru modalitatea de
redizare (manifestare) a elevului prin
muzicd, afirma N. Levitov [20, p.74]. N.
Selezniov scoate in relief realizarea cu
succes a obiectivelor didactice cu
gjutorul bunelor intentii ae profesorului
gsi priceperea de a crea cu gutorul
aprecierii 0 dituatie  stimulatoare
specificd. Daca elevul posedd aptitudini
dab pronuntate, atunci, oricit nu I-ai
stimula cu gjutorul notei, € totuna nu-gi
va depasi limita capacititilor. Eforturile
elevului pot fi dirijate doar in limita
acestor capacitati. Prin urmare, in limita
efortului depus de elev, profesorul poate
modela (cultiva) interesul, dorinta,
activismul (gradul de participare),
atitudinea poztivd a eevului pentru
fenomenul muzcal, acestea fiind nigte
variabile importante in acumularea
experientei  muzicale a eevului.
Particularititile personalititii elevului,
in acest caz, pot indica progresul
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redizat, pot determina satul calitativ a
rezultatelor gcolare in plan atitudinal,
consemneazi autorul [21, p.76].

Sensibilitatea, atitudinile, inteligenta
muzicald se manifestd in cadrul lectiei,
insi se formeazi si se dezvolta pe par-
cursul intregii vieti. Cultura muzicald a
elevului reprezinti o sintezi dintre
rezultatele scolare formate la lectie si a
experientel de viatd. De aceea este im-
portant si determinam care aspecte din
activitatea elevilor pot fi considerate ca
definitorii in notare gi care din ele pot fi
notate. E. Abdullin atentioneazi cd nu
trebuie si identificim actiunea de
apreciere cu aceea de notare [17, p.71].
Daca aprecierea este posibila pentru
toate activititile de invatare, releva
ideea |. Gagim, apoi notarea nu este
binevenita in toate momentele de
contact a elevilor cu arta muzcala [5,
p.173], ,in special in cazurile cind ea
[muzica — M. M.] |-a dizolvat in sine
totalmente pe elev, I-a purtat prin alte
lumi, i-a goptit adevaruri inexprimabile
in termeni pamintegti”.

V. Pavelcu [10] afirma ca profesorul
nu apreciaza raspunsul, ci, prin inter-
mediul lui gi dincolo de €, determina
anumite particularititi ale personalititii
elevului. Esenta notei, in opinia lui B.
Ananiev, nu se reduce numai la reali-
zirile elevului in planul cunostintelor si
a capacitdtilor, ci desemneazi si trasi-
turi individuale de personditate [18, p.
64]. ,Nota este sau trebuie si fie un
indicator sintetic al realizirii eevului in
raport cu materia respectivi de inva-
amint, informatiaasimilatd considerata
in contextul capacitatii, atitudinii, efor-
tului” [Ibidem, p.70].

Or in cadrul educatiei muzicale, nota
trebuie si exprime, mai mult caitativ
decit cantitativ, redlizarea eevului in
actul muzca. Cunostintele muzicale
cunosc uzura morald in cazul lipsel ne-
cesitdtii de aplicare alor in practica mu-




zicaa. Este mult mai simplu de notat
aspectul cantitativ a rezultatelor gcolare
— cunostintele muzcale si despre mu-
Zica.

Aspectele calitative — trairea emotiva,
capecitatea de a aplica cunostintele,
atitudinile etc. — pot fi apreciate printr-
un cdificativ doar atunci cind
rezultatele gcolare evolueaza dinamic:

profesorul trebuie si apreciere/noteze
nu aptitudinile muzcale, situatiala z, ci
masura in care eevul a redizat
obiectivul lansat, punindu-se accent pe
evolutia aptitudinilor muzicale in actul
muzcal. Este necesara
aprecierea/notarea gradului de
acoperire a temelor cu experienta si
competenta muzicald a eevului. Or

de la dfirgitul primului semestru la
sfirgitul semestrului a doilea, la finele
unel trepte de invatimint (a unui an
gcolar). P. Popescu critica practica
gcolard in care predomina obignuinta de
a se lua in consideratie situatia, si nu
evolutia elevilor lainvatiturd [11, p.37].
In acest context, factorul timp este
definitoriu in acumularea experientei
muzicale, in formarea atitudinilor si
gusturilor esteticee. O achizitie de
cunogtinte ramine a fi un volum, o
cantitate de informatie despre muzca,
pe cind aspectul cdlitativ poate evolua
doar in actul muzcal, adicid in cadrul
cregtiel / interpretarii / auditiel.

D. Kabaevski mentiona cia toate te-
mele la clasele I-VIII constituie, in
fond, trepte ale une ,scéri” destul de
inalte; urcind-o, copiii insugesc bazele
culturii muzicale [19, p.68]: — Aceastd
scard D. Kabaleski o reprezinta ca pe o
canava tematicd, pe care profesorul isi
construieste treptat drumul activitatilor
muzicale cu eevii.

Or anume principiul tematismului
scoate in relief incertitudinea aprecierii
si_notérii gradului de formare a ap-
titudinilor muzicale a elevilor (inter-
pretare la un instrument, cint coral, mu-
Ziciere etc.). Potrivit acestui principiu,
tema — subiectul lectiei, determina
directia si obiectivele necesare pentru
redlizare in diverse forme ae actului
muzical. Muzica de auditie si muzica
pentru interpretare se studiaza in raport
cu / din unghiul de vedere d
subiectului/temel lectiei. Prin urmare,

temele, ca unitdti de continut, reprezinta
nivelul necesar a fi atins pentru
formarea culturii muzicae.

Poztia favorebila actiunii de evaluare
a rezultatelor gcolare la educatia muzi-
cald pornegte de la ideea cuplului obiec-
tivelor afective si cognitivein redlizarea
procesului educationa, care determind
necesitatea alegerii instrumentelor de
evaluare corespunzitoare. Trairile afec-
tive sunt mai putin sesizabile decit acti-
vitatile cognitive, de aceea uneori nu
pot fi masurate cu precizie. Intre pro-
cesele cognitive si trairile/starile afec-
tive se produce o interactiune care le
»Sudeaza”, facind imposibila delimita-
rea lor neti. Pentru a evalua procesele
afective, care nu pot fi intotdeauna
observate / madsurate, sunt necesare
practici_didactice, in care eevii exte-
riorizeaza (invatd a exterioriza), trairea
emotionald fiind tradusi in at limba:
tehnica melogedicd, imagini plagice
(liniile, pata de culoare) etc.

Dacd taxonomia_obiectivelor _cogni-
tive cuprinde cunoagsterea, ingelegeren,
aplicarea, analiza, sinteza si evaluares,
taxonomia obiectivelor_afective cuprin-
de achizitionarea unor valori, atitudini,
interese etc. prin activitatile:

- receptare - constiinta, dorinta de
a primi, atentia dirijatd sau preferen-
tiad,

- rigpuns afectiv - asentimentul,
dorinta de a raspunde, satisfactia ris-
punsului;
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- vaorizare - acceptarea unel va
lori, preferinta pentru o vaoare, anga-
jarea;

- organizare - conceptuaizarea
valorii, organizarea unui sistem deva

lori;

- caracterizare - dispoztia gene-
raizata, caracterizarea[5, p.7].

Dupi D. Potolea ,cele cinci clase de
obiective descriu un continuu afectiv,
marcind etape posibile in asimilarea si
practicarea unor vaori. Intr-un prim
stadiu, elevul constientizeazd prezenta
unor valori, exigente, fenomene, acti-
vitati dezirabile si le acorda atentia (re-
ceptaren), in d doilea reactioneazi
adecvat, in mod voluntar, le cauti, simte
satisfactie in contact cu ele, in stadiul al
treilea le valorizeazi, le prefuieste, le
preferd si se angajeazi in raport cu ele;
in a patrules, le conceptualizeazi, le se-
dimenteazi si organizeazi, pentru cain
ultimul stadiu, sistemul de valori con-
stient si ,caracterizeze” i si exprime
personditatea [12, p.16].

M etodologia operationalizirii obiec-
tivelor, conform Iui S. Cristea, pre
supune vaorificarea modelelor taxo-
nomice evocate la nivelul unor finalités
microstructurale de referingd, deschise
in directia atingerii unor competente si
performante la nivelul activititii didac-
tice prin angagjarea resurselor informa-

tiv—formative ae curriculumului gcolar
[2, p.269].

Traduse in termeni de produse ale
invatarii, criteriile de reusitd (ac-
ceptabile) la EM sunt exprimate prin re-
zultatele gcolare — experienta muzicald
i competenta muzicald. Daci experien-
ta muzicala se reflectd in dinamica per-
sonditatii elevului si este, prin exce-
lentd, un produs cdlitativ & invatarii,
apoi competenta muzicald este un pro-
dus cantitativ.

In rol de criterii de evaluare calita-
tiva la EM pot fi considerati indicii de
bazi, care determind dobindirea (acu-
mularea) experientei muzicale:

§ gradul de participare a elevu-
lui / elevilor in actul muzical
este exprimat prin interes si
dorinta de a participa in acti-
vitatile de cint, auditie, crea-
tie, reflectare;

§ triirea afectivd a elevului in
actul muzical (prezenta / ab-
sentasi intensitatea trairii);

§ dinamica evolutiel atitudini-
lor_eevilor, exprimate prin
aprecieri si comportament.

Produsul cantitativ. — competentele
muzicale, vor fi evaluate in baza fina
litatilor microstructurale de referinta ra-
portate la temele generale (Vezi Tabelul
Azl).

Tabdul 1. Specificarea comportamentelor observabil e pentru fiecare
din activitétile muzcal -didactice

N Activitati muzicale

Finalitati

microstructurale de referinta

1] A. Interpretare vocala:

B. Interpretare instrumental a:

- solo / ansamblu / cor;
- pozitia corpului;

- respiratia,

- emisiasunetului;

- intonatiagi acordajul,
- dictiunea,

- echilibrul sonor;

- expresivitates;

- emisiasunetului,




- diferentierea timbrali;
- solo / ansamblu / orchestri

2| AUDITIE

- urmérirea (cercetarea) discursului;

- atentiaauditorului;

- técerea (tripld: pand la auditie, in cadrul
auditiel nemijlocite, dupé auditie);

- concentrarea

3| CREATIE

A. Axati pe muzica

B. Muzcald propriu-zisi
C. Improvizatie

D. Muzciere

E. Compunere

- elemente de gramatici muzicai (vaori de
note, notele pe portativ, masuré, tempo, nuante
dinamice etc.);

- tehnici deimbinare (a vaorilor, atonurilor cu
diferitevalori, aintonatiilor, a nuantel or
dinamice, a gradatiilor timbrale, agradatiilor de
tempo etc.);

- tehnici mixte

4| REFLECTIA

- vocabular general;

- vocabular muzical;

- argumentarea/ motivarea,
- caracterizareamuzicali;

- gprecierea artistica;

- gpreciereavaorici;

- atitudinea personald

in concluzie, actul de evauare
concepe €ficienta invagmintului prin
prisma obiectivelor proiectate si a
rezultatelor obtinute. Actiunea de
evauae la EM se va axa nu pe
aprecierea / masurarea / hotarea
cunogtintelor  —  cepacitdtilor -
atitudinilor, ci pe evolutia experienfel
muzcale yi a gradului de formare a
competengelor muzicale a elevilor in

raport cu tema curriculara — o formula
de evauare adecvati specificului
educatiel muzical-artistice din
invigamintul general. In cadrul actiunii
de apreciere didacticia, profesorul va
cunoaste si va cercetaliniile de redlizare
| neredlizare a elevului/devilor, in
raport cu parametrii materiei de studiu —
temele generale ale disciplinel EM.
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PASBUTUE ITPOTOMHTOHAIIMOHHOTIO

HNPEACTIBIITITAHNI KAK OCHOBbI
OOPMUPOBAHWMI BOKAJIbHON

KVIbTYPbI MITAAHIVNX NIKOJIBHUKOB e

PRE-LISTENING IN THE DEVELOPMENT
OF JUNIOR PUPILS VOCAL CULTURE

Elena SAGAIDAC,
doctoranda, lector superior universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

This scientific article deals with one of the problems of musical education - the
development of intonational pre-listening and setting up children s vocal culture of
at music lessons. The article highlights the problem of the development of
protointonational pre-listening and its influence upon intonational listening.

B ocHOBe My3blKaJUbHOTO A3bIKA IIe-
HKHL CHCIEMA MY3blKAllbHbIX HHIOHA-
IHH, KOTOPad MHOIOIPAHHO BO3UEHCT-
ByeT Ha 3MOLMOHAILHYI0 cdepy uelo-
pera. llocrpoeHbl OHH KaK 3JEMEHIbL
MY3bIKANBHON 1KAHH II0 JOIMYEeCKOH
CHCTEME 3BYKOBbICOTHbIX OTHOLIEHHH ¢
HPOUOIEKHTENbHOCIBID 3By4YdHHH BO
BpeMeHH, AMHAMHUKOMN, 1emOpoBOH OK-
PacKof U CIPYKIypOH co3pyuHii. B cos-
HaHHH 4el0BEKa, CUYWAKIIETO HIH
HCIOJHATOIIETO  MY3bIKY, OTPaKaercs
XapaKrep W 1POLECC Pa3BHINA MY3HI-
KALbHOTO IIPOM3BEAEHHH, T.e. CIOXK-
HeHIAasg cucreMa My3blKAIbHbIX HHTO-
HAITHIH.

Huronuposanne Kak UPOxBIEHHE
MY3bIKAIBHON MbICIIH OLPEUSIHET CYLLU-
HOCIb M 3CLEIHYECKYH) HaupasieH-
HOCTh BCEH HHITOHANMOHHOH Teopuu
Bopuca Acadnera. CywHoctrs nH10OHA-
LMOHHOTO 1IOAX0/A YUEHEI BH/IeN B HC-
ClleNoBaHnl  CILYXOBblX HABhIKOB H
KyAbTYPRL  ClbUUAHWSY, B YMEHHH
BCEPbhIBATL CIYXOBBEIE 3aKOHbL MY3bIKH
KaK nHronanuy. «HMuronauus — nepeo-
creleHHoOH paxuocrn Qaxrop OcMEIC-

JeHud 3pyuanus. bez nuronuposanus u
BHE MHTOHMPOBAHHA MY3bikM HeT» [1,
198].

OpHOf H3 BamHbIX 33439 00yueHHs
LleHHI0 apisercs QopmupopaHue BO-
KabHOH KyUbTYPEL ydalluxcd HA OC-
HOBE PAZBHINA HHTIOHALHOHHOTO CILyXa.
BocupousseyeHie menopun — 3Ta Ta
JEHTeIbHOCTh, KOTOPad HerO3MOXKHA
0e3 CiyXOBhIX LIPEACTABIEHHH, B LPO-
uecce KOTOPbLX OHH LIPEeXJe BCETO H
BOZHUKAIOT, UPOHAY Uylh OT BHYL-
PEHHETO CO3MMAHHA JO CO3UNAHUN HC-
1LOJHHTEeLbCKOTO. Huronauuy, 3apox-
JAFOLIANCT BHYIPH, UOABIMELCHT HETIO-
CPEJCIBEHHO LIPH BOCIUPHHIHH W Cle-
AYIOLIETO 32 HUM lIEPBHYHOTO CIYXO-
poro obpaza, uTo cuocobCIByeT 10Y-
HOCTH B BOCIpOM3BejseHun 3pyKa. Ha-
LK MCCLEeMOBAHHMH 110KA3AULK, 4TO YC-
TEWHOMY PA3BUIHI0 UHTOHAUWOHHOTO
cllyXa JAONKHO lpequecrsosars ¢op-
MHPOBAHHE  OLIYLIEHUH  IPOTOHHTO-
HAuMK KAK OCHOBLL Pa3BUIHH WHIOHA-
LUMOHHOTO Lpeicibinanus, GOpMHUPYIO-
WETO  BOKALLHO-XOPOBYED  KYUbLYPY
yyaunxcad Ha yPOKaX My3bLKH.
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IIpomounmonaipia, Kak ciuejsyeT H3
ITHMOUOIMH  CUOBA, — 3TO TO, UYTO
npedutecmeceqio My3blKalbHOH HHTO-
HAUMH, B COBPEMEHHOM IIOHWMAHWH
JAHHOTO TEPMHHA, npedeapaio €. OHa
COEJUHNET OTPAKEHHE Le/leCHO-(HH3HO-
JOIHYECKOTO COCLOAHMY 4elopeKa ¢
HAUENEHHOCIBEI0 HA BHEWHHH MHP —
CUIHAT OLIACHOCTH, LPH3bE, 100YyHxTe-
HHE K MAeHCIBHIO, @ TaKEe HBIHELCH
OuouorHuecKoll zosocoeoll pearyueti
AHMBOTO CyLIECIBA HA BO3ueHCIBHE cpe-
Abl HIIH @RYIMpentell RomMpebRoCHL.

HuronanMOHHEIT Ciyx BO3HMK eIle
TOUTA, KOUTA ApesHenni uenoseK He
MOT 11011b30BALbCH COOCIBEHHO MY3EI-
Ka/LbHbIM 3BYKOM, 00UaJaF0LIHM CIPOTO
OUPEUETEHHOH BLICOTOH M JIHTENLHO-
CIBI0. OJUHAKO yKE B TY 1LIOPY, COLILACHO
JAHHBIM HAYKH, APEBHEHINI ueloser
BOCLPHHHMAT OKPY#ABLIHH €r0 3BYKO-
BOH MHP BILOJHE OCMbICIEHHO H 3MO-
UMOHANLHO. DTH 3BYKH HECIH Ollpefe-
JEHHVIO MHPOPMAITHED 00 OTHOLIEHHUHX
«O0bEKTA» K <«CYObhEKIy». I'DeMeN i1
TPOM, XpyCTelll IIH BeTKH OT IIePe/IBH-
EKEHHI KaKHX-THOO EKHBOTHELX, CIEIIA-
THCh TH 3BVKH KaMHeIala, KypUal JIH
pyuef — Bce 3TO B3BRBANO K OTBETHOH
PeaKumy, IMOOYEJATO0 K OTBETHOMY
JOeHCTBHIO, ABIABIIEMYCH JTOTHUECKHM
CIeICTBHEM IIONYUEHHOH 3BYKOBOH
HHGOPMAIHH. 3TH KauecTBa 3BYKOBOTO
BOCIIPHATHA JIeTTH B OCHOBY JApeBHeH-
LUIHX CHTHANOB, KOTOPEIE BIOCIEICT-
BHH BEeM K BO3ZHHKHOBEHHI0 MYy3H-
KameHOH peur. BocnpHHHMAadg TakwHe
CHTHAIEL KHBOH H HEXHBOH IIPHPOIEL H
no-csoemy pacuudpopnsad ux, Ha
MPOTAKEHAE MIJUIHOHOB TeT (OpMH-
poBancd HHTOHAIMOHHEIN CIYX Uelo-
BeKa.

Ilenwe gBugercs ImporeccoM GOpMH-
poranus My3bIKaIbHO-CILYXOBbLX 1Ipel-
CLABIEHHH W CraHOBUICT TOH aKIHBHOH
JEeHTeIbHOCIBI0, KOTopad obeclieunpaeT
COBEPLUEHCTBOBAHIE JIHX lIPejClaBle-
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mmii. [leppadg IOIEBITKA CBA3ATE IIPOC-
TeHIIYI0 MYy3EIKAIbHYI0 HHTOHAIHIO C
BHYTPEHHHM CIBIIIAHHEM, A 3aTeM H C
BOCIIPOH3BEEHHEM €€ TOIIOCOM Tpe-
OyeT CIOXHOH aHATHTHKO-CHHTETHYEC-
KOH [efATeNbHOCTH. MIf BOCIPOHIBE-
JEHUH 3BYKOB HEOOXOJNMUMO YCIOBHBIH
3BYK IIPEJICHBINATE, TO €CTh IIpefcTa-
BHTH ceGe «B yMe» ero 3BYUAaHHE JI0
TOTO, KaK OH OyMeT BOCLPOM3BENEH
TOIOCOM, & 3arTeM YTBepPJHTL IIPaBH-
THHOCTE BOCIIPOH3BEJIEHHI Uepe3 CIy-
XOBOH CaMOKOHTpOImb. IIpH  3ToM
TIPOHCXOMHT CIOKHOE B3aHMOJEHCTBHE
MeKIY NPeCTaBIeHHAMH, CO3/AHHBIMH
NMPOTOHHTOHAIMHEH,  IIpeJCIBIIaHHeM
TIpeIIoNaraeMoro 3ByKa H IIpeficTaBIle-
HHAMH JBHTaTellbHEIME, OOYCIOBIH-
BAROIIHMH Te HIIH HHBIe JBHTATE]EHEIE
GYHKIMH ToIocOBOTO amrapara. IIpo-
TOHHTOHAIHA, GOpMHpYA IIpeCIEIIa-
HHE, HacTpaHBaeT TONOCOBEIE [IBHKe-
HHH, TpHAABAS HM  HeoOXOJHMYIO
HAIPAaBIIEHHOCTh, BEIPA3HTENBHOCTE H
TOUHOCTE B BOCIIPOH3BE/IEHHH 3BVKA.

PazpurHe MMPpOTOHHTOHAITHOHHOTO
IMpeaClblIlaHHd Yepe3  My3BIKAIbHO-
CIIYXOBBIE IIpeaCcTaBIIeEHHA MOXEET

HMeTh OOIBINYH) AMIDIHTYAY IpaIalfei
IO CTelleHH APKOCTH H KHBOCTH — OT
CXeMAaTHUeCKHX [0 HArlAJHBIX H KOH-
KpeTHEIX, - KOTOpad H IO3BOIHT T'OBO-
PHTE O JeHCTBHTEILHOM BHYTPEHHEM
CIBIIAHHH B OTCYTCTBHH BHEIIHHX
3BYKOB. blarogapsa cIyXOBBIM IIpefi-
CTABIIEHHAM, POXJANINHMHCI BHYTPH,
MOABIAETCA TOUHOCTh H 3IMOIHOHANL-
HOCTH B BOCIIPOH3BEJEHHH 3BVKa. Of-
HAaKO Hallle HCCIEAOBAaHHEe IIOKa3alo,
UTO, TIOMHMO CaMOH MY3BEIKH, Pa3BHTHE
TTPOTOHHTOHAIHOHHOTO TIPEICIBIIIAHHT
KaK TAKOBOTO MOXKeT IIPOHCXOIHTh Kak
32 CUeT CIYXOBBIX IIPe[CTABIEHHH, TaK
H TIPH BOCIPHATHH 3PHTENbHEIX IIpefl-
cTapneHHi. Bcé, UTo OKpyXKaeT peGEHKA
(TTpHpoma paszHEIX BpeMeH TOfa, co3ep-
I[aHHe KapTHH Pa3HUHOTO CcOJepXa-



HUH, OKPYKA0WAL ero o0CcraHOBKa U
T.11.), BCE 3TO T€M HIIM HHbIM O0PA30M
BllMieT Ha ero 3IMOLUMOHAILHOE COCLOf-
HHE, CLOCOOCIBYIOLIEE BhIPA3WLIE/Lb-
HOMY ncuouHeHHE). COeJHHEHHE 3BY-
KOBOH MHIOHAUMH H 3PHIENLHOTO 00-
Paza ycuiuupaeT BOCIUPUAIHE Y CIblIAH-
HOTO, 4TO B CBON O4epeib 110MOLIaeT
oforarurs 3MOUMOHAILHEIN MHp pe-
Oéura. PoxieHHEIe Takum 00pazoM HO-
BEIE OLUYIIEHHH H HBINFOICA <«3apo)bl-
WeM»  UPOTOHHIOHAUMOHHOTO  LIpef-
Cltbiinanus Oy uyiuet uHroHaumu.

IMkoMbHHUKK  MIATIIHY KIACCOB — B
CHILY BO3ZpacrHbl OCOOEHHOCTEH — Au-
HAMHuUHb, OJHAKO OHM He 001aparwT
HOCTATOYHbIM  OlLITOM  CIIYINAHHH H
YMEHHEM AHAUNINPOBALL YCILLUUAHHOE,
Y HMUX HET HEOOXOUMMbLX 1IPABHILHBIX
(KauecTBeHHbIX) HABLIKOB B XOPOBOM
HJIH COULHOM LieHun. Tloaromy dopmu-
POBaHHE MY3bIKALLHOTO OlLbITA JOJLKHO
ouuparncad Ha AKIMBHEIE, JAEHLE/bHEIE
BH)BL  BOCIPHUATHA, COUPOBOXKIAEMEIE
coOcreenHny  nenuneM. COOTHECEHHE
MY3EIKATEHOTO TTPOH3BENICHHS, er0 Xa-
paKTepa H S3BIKA ¢ JKH3HEHHEBIM KOH-
TEeKCTOM HMeeT OONBINOe 3HAUEHHE. Y
JerTell BO3HHKAIOT BaxXHEIE A JAAlh-
HeHIero My3bIKaIbHOTO Pa3BHTHA ac-
COIMAaTHBHEIE CBA3H MEXIY OcOOeHHO-
CTAMH MY3EIKH TOTO HIIH HHOTO XaHpa
H KOMMYHHKATHBHON cHTyaumen. Ilo-
CTEIIEHHO ¢ OIEITOM OHH HAUHHANT
CIIEIIATh H BEIAENATH BEIPAZHTEIEHYHO
HHTOHAIMIO, H300pasHTEeNbHBIE MO-
MEHTBI, HAUHHAIOT Pa3IH4aTh pPerH-
CTPEL, TeMOpEI, INTPHXH, IHHAMHKY H
T. .

YMeHHe IIpeAcIBIIars — 3T0 OJHH H3
BAXHELX (PAKTOPOR YCHENHOTO (GopMH-
poranus BOKALHOH KylbTYPEL W Kaue-
CTBEHHOTO €€ HHTOHHPOBAaHHA. C 3TOH
LENMBI0 CleAyeT HCII0Nb30BaLh Olpeie-
JEHHYFD CHCIEMY TBOPYECKUX 33,|aHHI,
C HOMOILUBEY KOTOPbLIX UETH 1LOJNYYAROT
LpejscTaBledts O PaziMuHON BbICOTE W

NPOJOIEHTEILHOCTH
3BYKOB, TeMOpOBOH, AHHAMIUECKOH,
PeTHCTPOBOH OKpackKe, CBI3H MY3EL-
KaTBHOH H peueBON HHTOHALRI, O KaH-
pe, dopme mpomzeenmenud. IIpH BEH-
MOJHEHHH TAKHX 3aJaHHH JeTH ydarcd
COLIACOBLIBATL CBOH JeHcrBui ¢ Xa-
PaKTepoM 3ByUallei MeIOJHH, H3MeHe-
HHEM e€ unmoHati. PAIBHTHIO IIPOTO-
HHTOHALUMOHHOTO 1IPEACIbUIAHNY CIIO-
cOOCTBYIOT JBHEEHHA, KOTOPHE MOMO-
TarT OINYIIATh XapakTep, CMeHy Ha-
CTpPOEHHS, MHHAMHEKH, (aKTypEL. 3pH-
TelbHAd HATIMITHOCTE B COUETAHHH CO
CIIYXOBOH, JBHTATEeIbHOH OINYIIEHH IMH
JTa8T TpeficTapleHHe 00 OCOOEHHOCTAX
MY3BIKQIPHOTO H3bIKA. CHCTeMa 3ITHX
3aaHHH IIPOEIHPYETCI B ABYX IUIOCKO-
CTAX. 00A3aTeIbHOCT: ITOCTOSHHOTO
o0paleHHd K IHMUHOCTHOMY OITEITY pe-
08HKa, K KH3IHEHHEIM TIPHMepaM, BIIe-
UATIeHHAM JeTeH, a ¢ OIpYTOH CTOPOHEL
— K IIPOH3BEJEHHIM HCKYCCTB, B KOTO-
PBIX 2aIedarieH el 3HAKOMEBIe HM CHTYa-
HH, 00pa3sl, fBIeHHd. B MOMeEHT BHI-
MOJHEHHA TBOPUYECKHX 2aJaHHH BO3HH-
KarT My3bIKAlbHBIE H BHEMY3EIKAIb-
HbIe ITPe/ICTARIIEHHS, HHBEIMH CIIOBAMH,
HAUMHAET «PaloTaTh» H paseuedmoca
EHYMPEHAREE OUYUIeHIEe NPedCIblania.

OOIIeN2BECTHO, UTO AETIM B PaHHEM
BO3pacTe CBOHCTBEHHO CIOBOTBOpUE-
CTBO, KOTOpPOE HHOTHA IIPOHCXOIHT
CTHXHHHO, II0O3TOMY MOKHO IIPeIIIoNo-
EHTb, YTO YCBOEHHE 3aKOHOB MY3EI-
KaTRHOH peuH Ha HAYANLHOH CTaIHH
o0yUeHHA TakEe MPOHCXOIHT BO MHO-
TOM CIIOHTaHHO. ClIefoBaTellbHO, Heol-
XOJHMEIM YCIOBHEM PAZBHTHA ITPOTO-
HHTOHAIMHOHHOTO IIPeICIBIIIaHHS ABIL-
eTcsd HeOCO3HaHHOe (hopMHpOBaHHe yc-
TOHUHBEIX MY3BIKAIBHO-CITY XOBBIX
TIpeicTaBIeHH, KOTOpPEEe OYIyT «oce-
JaTh» H 2aKPeILITECA B JOITOBpPEMEH-
HOH IIaMATH B BHJE MY3HIKAILHO-HHTO-
HAI[HOHHEIX TIpefcTapnermtl. Juda dop-
MHPOBAHHA HHTOHALHOHHOTO 3alraca
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peGEHoK 010upaeT Te My3blKAJbHEIE
00pazupl, KOTOPEE BhI3BAIUM Y HETO TIO-
JIOKHTENbHYR 3CIETHUECKYIO PEAKITHEO.
Hapspy ¢ vHIOHaUMOHHBIM  3211AC0M
clleJyeT OTMEIMIb HBIEHHE eRYMpPEH-
HE20 CIYXoe02o (PoAa KAK 1IOHAIHA
BHYIPEHHEH peuH, T.6. MbICIEHHOTO
HHTOHUPOBAHKA. BHyIpeHHe-cuyxoBOe
3pyuanue GOHA lpepblBactcd TOILLKO B
MOMEHTBL COCPEULOTOYEHHOCTH CO3HA-
HUA IPH CHIbHOM 3MOLHOHAIBHOM IIe-
pexupanuy, a TaKKe UPH PealbHOM
3BydaHun My3bikn. Huorma pern, uus
IO YJUHIE HIIH HAXOJNCH JOMa H Hipad ¢
PaziMuyHbIMH  HIPYLUKAMH, HALEBART
BCIYX COBEPLUEHHO HE3HAKOMYH) HM
menoumio  (4acTo jenas 3TO  cosep-
LEHHO HEOCO3HAHHO, HEIPOH3IBOJLHO,
He3ameueHo jus camoro celd). Takwe
CIECHH» ABIHIOTCA IIPOLYKIOM HX 3MO-
LUHMOHAILHOTO HACIPOEHHA W UATHOHA-
YUOHAGH 11AMATH,  1LIOCIPOEHHbLIM Ha
OCHOBE KOMOMHHPOBAHHBIX 3UEMEHTOB
MY3bIKALBHOTO LIPOTOHHTOHAUHOHHOTO
HPEAC/IbLLIAHHA.

[laniaTe UemOBeKa Hepa3pEIBHO CBA-
3aHa CO ciaviuidAnem H BHIeHHeM. MEI
TIOMHHM TO, YTO CIBIIHM H BHAHM. Ho,
TOBOPA O CIEIIAHHH, clIelyeT 00paTHTh
BHHMAHHE Ha CIIOCOOHOCTE UeloBeKa
YMeTh Hpedcistuiame, IPeIUYBCTBO-
BaTh, IPEIIONOKHTE TO, UTO B KOHEU-
HOM HTOTe BELTHBAETCHA B BHJE HHTOHA-
IFH, HIIH PeUeBOH, HIIH MY3BIKAIBHOMN.
Cryx  usHuyuUpyem eocHPURINUE, €OC-
npuamie — oOpasHoe Molutlede, Ko-
mopoe, Oelicmeya Hd eHympenHee co-
cIoAHNe pebGéHKa, Odem, e ceoio ode-
pede,  @HYMPEHHION  CIYXOBYIO  HG-
cmpoiicy (npedcmiuianie) Ha Rexue
1w enympentee unmontpoeanue. I1po-
LECC  UPOTOHHTOHAUMOHHOTO  lIPeJ-
CIIEIIIAHHA BKIIOYAeT B cedf eTHHCTBO
CYLIECTBYIOLIETO W HECYLUECTH YIOLIETO,
3BY4aleTo M 110APA3yMesarolero Ha-
WIHM Hpedcstidantym CILYXOM. OuHy 1
Ty K€ MEIOJHI0 PA3HEE JEeTH BOCIPH-
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HHUMA0T TTO-pazHOMY. M 2aBHCHT 3TO OT
MHOTHX (aKTOpPOB. TeHETHUECKHX, 3T-
HHYECKHX, BO3PACTHBIX, HHTEINIEKTY-
AMBHEIX H T. 4. Bcé, uro oxpyxaeT pe-
OEHKA: COIMYM, YCTHAd Peub, YCTHEIE
KaHanel HHQOpPMaHH H KOMMYHHKA-
UMM, YCTHOE TBOpuectBO, 00yueHHE, —
BCE HApaBIeHO HA CIyX, a TO4Hee, HA
BHYTPEHHIOID CIYXOBYED HAaCTPOHKY.
IIpouece  dyHKUMOHMPOBAHWA  MY3EI-
KaTbHOTO CIyXa BKIOUaeT B celf He
TONMBKO BOCIpHATHE, 0oTOOp M o0pa-
O0TKY 3BYyKOBOH HHGOpMAIHH, HO H
CO3/[aHHe ApPYTOoH, HOBOH HH(OPMAIIHH.
«CTyIllaHie aKTHBH3IHPYeT He TONBKO
CIBOIIAHHE, HO H npedciastuianue, H
TIOCTIECEIIIAHAE, H [TApalIeE HOTO ca-
MOCIEOITAHHA, aKTHBH3HPYeT PasHooO-
PazHEIE 3BYYAHHA, CKPEITEIE B CITYXOBOH
TMAaMATH TIOMHMO HallleH Bomm». [4, 5
Bce npuxopdiiie 3BVKH, 3BYKH, 3ByUa-
IITHe HIIH BO3HUKAINHE B HAC H3HYTPH,
BCTYNAOT BO B2aHMOJIEHCTBHE HEOCO3-
HAaHHO ¢ 0CO0OH CHIOH HHTHBHIYAIb-
HOTO BOCIPHATHA. Bce pazHOBHIHOCTH
MY3EIKAIBHOTO 3BYYaHHI OOBe IHHA-
HOTCE B BOCIPHATHH peO&HKAa B BHJE!
MY3EIKH, 3By4alllei II0 pagHo, TeleBH-
JEHHI0, HIIH B 3BYKO3AIHCH, HCIIOJTHE-
HHH BOKAIEHOH HIH HHCTPYMEHTANb-
HOH MY3EIKH B IIPHCYTCTBHH pPeO&HKa,
MY3EIKH, CBS3aHHOH ¢ TaHIAMH; C HI-
PO, MY3BIKH, COIPOBOXTAMOINEH Ka-
KHe-TMHOO  OCMEICIIEHHBIE, IIOHITHEIE
g peGéHKa AeficTeHA. JleTH, Kak mpa-
BHIIO, MOOO3HATENbHEI, IBITIHBEL, OT-
KPHEITEL IS BHEIIHHX BIEYaTlIeHHH H
BO3IEHCTBHI, HX IIOUTH BCE HHTEpe-
cyeT, IIpHBIEKAaeT BHHMaHHE. ITOT
«PBIUAT», CO3TAHHEIA caMOM IIPHPOMOIH,
cIeflyeT HCIIONB30BATh HA YVPOKaxX My-
3BIKH I PazBHTHA H GOpPMHPOBAHHT
BHYTPEHHETO  IIPOTOHHTOHAIHOHHOTO
npedcmiuians KaKk OCHOBEL (OpMIpO-
BaHHA BOKATBHO-IIEBYeCKOH KyIETYPEL
AHKeTHPOBaHHE, IIPOBENEHHOE B 00-
Ieo0pazoBaTelbHEIX IIKOTAX PpeciyO-



ankn (1642 yuwamuxcs  HAYAUbHBIX
KIACCOB), 1OKa3amo, uTo Gouee 70%
YYEHHWKOB He O0Na)ar0T LIPOIOMHTOHA-
LHOHHBIM  LIPEACAbUIAHHEM, 4TO B
CBOI0 Ouepeib CKasbpagrci Ha Kaue-
CIBE MHIOHAUMH H BOKALLHO-llepye-
CKOH KybTYPEL B LEILOM.

B unccuepopanuu poun upeyciubuua-
Hus Kak Garkropa, BIAMHIOIETO HA Kylib-
TYPY HHTOHAUMM, Mbl IIPUMEHNEM Pas-
JMYHEIE BAPHMAHTLL TBOPYECKWX 33/a-
Heii. CHClreMa 3rux 3a)aHHH upoeuu-
pyercad B ABYX ILIOCKOCTAX. 00s13arelin-
HOCTb  UOCIOMHHOTO OOpAalEeHHHd K
CYObEKIHOMY Oubrry Pe0&HKa, K KH3-
HEHHbIM 1LIpHMEPAM, BlLEYATIEHHAM JE-
TeH, a ¢ APYIOH CIOPOHbLL — K LIPON3BeE-
JEHHHM MCKYCCLB, B KOTOPhLX 3alle4ar-
JIeHbl 3HAKOMEIE UM CUTYALMH, OOPA3H,
aslennd. Haupumep, upH ocsoeHuu
HHTOHALHKH PALOCTH H 1PYCIH MOMHO
BOCLIOB30BALLCA  MMIPOBU3ALHEH, OC-
HOBAHHOH HA UPHHIHIIE <«POJEBOH HI-
PEI»! 11PEIOMKTE B3LIAHY LS HA ONHO H
TO ¥X€ HBJIEHHE 111a3aMH 4eloseka, Ha-
XOIAIIErocsd B PazHbIX HMOIHOHAIE HEIX
cOcTOAHHAX. Ha IpHMepe 3TOTO 337a-
HHUS JEeTH yCTaHABIHBANT B3aHMOCBA3L
MeEJy BHYTPEHHHM H BHEIIHHM MH-
poM.

Pazpurmio  IIPOTOHHTOHAITHOHHOTO
TIPEICIEOIaHH CIOCOOCTBYET He TONb-
KO PBOCIpPHATHE MY3BIKH, HO H pasz-
MEIIIIEHHE O HeH. 3/1ech BaKHEIM ABIIA-
eTcd coJiepxaHie H ¢opMa caMoro pac-
CYXEJICHHS, a TaKke BEIPA3HTENBHOCTh
HHTOHAIMH PEeUd VUeHHKAa H YUHTENd.
Peuepad HHTOHAIHA, TeCHO CBA3AHHAL C
1IPOABIEHNEM IICHXUYECKOTO COCTOAHUS
peCéHKa, maeT BO3MOKHOCTE VCIBIIIATh
MHOTO HHTEPECHOTO. YXEe B CcaMoH
3MOUHMOHANLHON OKPALLEHHOCIH Peun
(B cmyuae BOCXHINEHHSA, PafOCTH, paB-
HOAYIIHA, pazp,pa}xemiocm) HPOHB-
Jsercd OrHOLeHHe peOEHKa K My3blKe,
K gt H.l-l'l'OHa.Ll,MOl-Ll-lOf[ Bhipasure/lbHO-
CTH.

Hartre ncenemoranme, KOToOpoe KOppe-
THpyeT ¢ W30paHHEIM COJlepKaHHeM
TIpeATONaraeT Takue MpaKTHUecKHe Me-
TOOEL H XyI0EKECTBEHHO-TBOPUECKHE
dopMer  palboTE, KaKk HMIIPOBH3AITHA,
pUTMIZAIMA, YCTHAI H IHCEMeHHASs
rpaduKka, rearpauuzauus, 1U1ACTHUe-
CKOe HHTOHHPOBAHHE, HHCTPYMEHTAN-
HOe MY3HI[HPOBaHHE, BOKATHHO-XOPO-
BO€ MYy3UMUHMPOBAHHE, HHIOHUPOBAHHE B
33/TaHHOM 00pase, COUMHEHHEe TEKCTOR K
MY3HIKATBHEIM ~ (pazaM, PpHTMIZAIHAL
TEeKCTOB H JIPYTHE MY3HIKAThHO-THITAK-
THUECKHE HTPHL

MeTomHKa HaImero HCCIeTOBAHHT
TIpeyCMATPHBAET IKCIIePHMEHTATFHOE
o0yueHHe Ha YpPOKaX MY3BIKH Yy4Ya-
mmxcs ¢ | mo 1Y xnacchl. C 3ToH Ielbio
TPHMeHIOTCA OTOOpaHHEIE METOIB H
COOTBETCTBYIOIITHM 00pa3oM TMOCTPOeH-
HOTO cojiep&aHud. B Xoje HccleloBa-
HHA BeNETCH Kak HalblroJeHHe 3a Kiac-
COM B IIeNOM, TaK H HHIHBH/YAILHEIE
HaOmoJleHHA 33 OTAENHHBEIMH YUaIITH-
wvmca. Cpe OTOOPAHHEBIX I HHAHBH-
OyambHOTO HaONIOJIeHHS ecTh pasHEIe
JeTH, KaK 0 YPOBHIO CBOETO PA3BHTHA,
TaK H 0 CBOHM OCOOEHHOCTSAM. AKTHB-
HEIe, HHEPTHEIE, JAETH, IMIOX0 KOOPITH-
HHPYIOIIIHE TOIMOC CO CIYXOM, He
YMEFOIIHe COCPEeIOTOURTECA, CO cnaboit
MY3HIKATEHOH BOCIPHHMUHBOCTRID H
T.7. OCHOBHEIE 33JJaHHA HAIPaRIeHH Ha
dopMupoRaHHe  BOKANFHO-TIEBUECKOH
KyIETYPHL Uepe2 YMeHHe TIPe/CIbIIATh
BHYTPEHHIOIO CIIYXOBVI0 HACTpOHKY,
T.e. BHYTPEHHIOK HHTOHAIHMIO, BIHAIO-
IIYE0 HA PAa3BUTHE TeBYECKHX H CIYXO-
BHIX HABEIKOB. [IOKa3aTe IaMH PazBHTHA
TAHHEIX HABRIKOB M HAC SBIAHOTCH:
OCMEICTIEHHE MY3HIKATBHOH TKaHH; aK-
THBHOCTh B OTEPHPOBAHHH MY3EIKAIh-
HO-CITYXOBBIMH TTPEJCTABIEHHAMH, H
TTaBHOE — KaueCcTBO H BEIPA3HUTelh-
HOCTh HHTOHHPOBAHHA KaK Pe3yIBTaT
YCTIENTHOTO PAzBHTHA H ONepPHPOBAHHA
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BHYTPEHHHM HPOTOHHTOHALUHOHHbIM
HpeaClblUIAHHEM.
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The authors focus on the theory of psycho-pedagogical university curriculum. The
analytical programis seen as the materialization of this theory. Concrete examples
are provided. The field of application: school and university teacher training.

Conform traditiel universitare, activi-
tatea cadrului didactic universitar este
una pedagogica prin definitie, deoarece
are ca obiect formarea in profesie,
gtiintifica si generaa atinerilor studiosi
gi, respectiv, proiectarea acestei actiuni.
Proiectarea actiunii de formare profe-
sionala a studentilor presupune, in pri-
mul rind, elaborarea, construirea pie-
selor curriculare: plan de invatimint,
programe andlitice, suporturi de curs,
ghiduri metodologice, proiecte didactice
etc.

Programa de invitimint este un docu-
ment care configureazi continutul pro-
cesului de invatamint la o disciplind /
curs / modul. Programa este principalul
ghid in proiectarea si desfasurarea acti-
vitatilor didactice universitare.

Elaborarea programei este un proces
complex de revizuire in viziune curri-
culard, care presupune o proiectare, in
interactiunea lor, a obiectivelor, con-

tinuturilor, activitatilor de invatare si a
principiilor si metodelor de evaluare.
Viziunea curriculard de constructie a
programelor andlitice permite o mai bu-
nd orientare a predarii / invatarii in ra-
port cu obiectivele de formare, care vi-
zeazi competente de nivel superior, de
aplicare a cunostintelor si capacititilor
in contexte noi si de rezolvare a proble-
melor teoretice si practice. In acest sens,
continuturile nu devin deloc neimpor-
tante, dar sunt vazute in ma mare
masurd decit inainte ca vehicule de
formare a competentelor intelectuae si
relationde de nivel superior, a
atitudinilor g comportamentelor
necesare viitorului pecialist.
Programele au gatut de documente
scrise, publicate, cu o circulatie restrin-
si, functionde in situatii particulare
(discipling, curs, modul). Ele pot servi
drept sursi deinspiratie si pentru o noua
viziune didactici in elaborarea ma

69



nualelor, ghidurilor metodologice etc.,
care, prin rolul lor de instrument curri-
cular si didactic, orienteaza demersul de
predare / invitare, inclusiv evauarea
studentilor.

Pentru fiecare disciplind /curs pot fi
elaborate citevatipuri de programa. Ast-
fel, in literatura de specialitate se iden-
tificd urmatoarele tipuri de programe:

- gramaticald sau structuralé, or-
ganizatid pe baza unei liste de
structuri gramaticale;

- functional-notionald, bazati pe
folosirea comunicativa gi inter-
personai alimbajului;

- situarional &, organizata pe baza
unui “set” de situatii cotidiene;

- centrate pe procesul nvdtdrii,
care structureazi continuturile
in functie de activitatile de in-
vétare in bazaideii, conform ca-
reia comunicarea este proces, si
mai putin produse-actiuni. Aici
activititile evolueazi de la sim-
plu la complex, dinspre unitate
spre text;

- centrate pe cel educat (copil /
elev / student / formabil), care
se elaboreazi in baza datelor
despre cei educati/formati, isi
organizeazi materiile in functie
de scopul educatilor, de strate-
giile lor de invitare, de modul
in care inteleg e demersul pen-
tru invatarea, de exemplu, unei
limbi straine.

Valabile pentru orice disciplind/curs
se identificd urmaitoarele tipuri de pro-
grame:

- cadru (organizata pe baza uni-
tatilor de continut gi formelor
de evaduare);

- modulard, structurati pe baza
unor seturi de cunostinte, situa-
tii de invatare, strategii speciae
de  predare-invitare-evaluare
(submodule), care faciliteazi
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redizarea independenta a sar-
cinilor de instruire intr-un timp
pedagogic optim;

- linearg;

- concentricd;

- centraté pe finalitatea cursului:
selecteazi continuturile predarii
invatarii-evaludrii in functie de
scopul final. La sfirgitul acestui
curs studentul va fi capabil si

- condruiti pe raportul profe-
sor — sudent: preconizeaza ne-
gocierea de citre cele doui parti
a continutului, metodologie,
atributiilor gi sarcinilor fieca-
ruia;

- bazati pe deprinderi, de ex.,
concentrata asupra competente-
lor lingvistice;

- bazati pe teme si subiecte: pro-
grame tematice.

- centratéi pe metode de predare;

- syllabus.

Prin syllabus se intelege un docu-
ment cu un pronuntat caracter contrac-
tual, prin care profesorul comunica din
timp studentului ce cunostinte si capa
citdti vor fi formate / examinate in ca
drul cursului pe careil vapreda, prin ce
modalitdti vor fi examinate acestea (se
pot furniza exemple de probe, subiectele
pentru examen), in ce context tematic
(cu soecificarile pe capitole, secvente,
module sau alte unititi de continut) va
opera examinarea, precum si programull
de lucru cu studentii a profesorului
(consultatii, examene si colocvii, mani-
festari gtiintifice etc.).

Nici unul dintre tipurile de programe
indicate insi nu se intilneste in stare pu-
ra. Fiecare programa analitici concreti
include elemente apartinind celorlalte
tipuri. Cele mai multe programe repre-
zinta o rezultantd a doud sau trei dintre
tipurile indicate ma sus. Altele pot
indica un principiu ordonator primar si



unul secundar (in cazul programelor
Stuationale sau tematice, unde vom
sesiza tendinta de asociere a unui
segment gramatical cu o temi ineditd).

Profesorul modern este liber si opteze
pentru un anumit tip de programi, in
functie de specificitatea situatiei educa-
tionale, sau pentru o combinatie de ele-
mente deduse din programe diferite.

La elaborarea programelor anditice
pot fi luafi in considerare dtit factori
educationali, cit si metaeducationali:

A. Reperele conceptuale:

- Ce concept / concepte va antrena

cursul / modulul universitar pe care

il voi preda?

- Cum va fi conceput cursul / mo-

dulul?

B. Profilul _studentului: persondi-
tatea studentului, inclusiv nive-
lul de formare profesionai si
motivatia lui pentru formare,
virsta, agteptari, strategii de in-
vétare, notiuni-bazi de limba
etc.

C. Constringeri legate de timp,
fonduri, atitudini, orizont de ag-
teptari, resurse umane si mate-
riale.

D. Finditatea demersului: profil,
termen scurt / lung, individual /
profesional.

E. Probleme ingtitutionde: legate
de specificul universitatii, facul-
tatii.

F. Tipul de universitate si astepta-
rile fatd de programele analiti-
ce: sistemul de exigente profe-
sionale, asteptari fati de progra-
me.

G. Sistemul scopurilor, obiective-
lor_specifice specidizirii con-
form standardelor profesionae /
referentialului de formare.

Acsstia pot fi definiti cu gjutorul ches-
tionarelor, interviurilor, asistentel la ora,
redizate de catre studenti, absolventi,

profesori, care igi stabilesc cerintele (vi-

Zind tipul / formade comunicare), teme-

le ce vor fi abordate, precum si deprin-

derile specifice, care fac obiectul intere-
sului lor. Pe baza cerintelor indicate se
intocmeste schita programel.

Urmatorul pas il reprezintd evaluarea
materialdor existente, redlizata de stu-
denti si profesori, pe baza metodologiei
adoptate, a rezultatelor obtinute la exa-
mene, a verificarii permanente. Se con-
statd astfel ca programa andlitica este
elementul esential de legétura intre ceea
ce trebuie/se cere féacut si ceea ce se
pune in practicé.

Criterii privind proiectarea
programei analitice:

A. Filozofice

B. Psihologice

C. Tehnologice

D. Practice.

Criterii filozofice:
determinarea prioritatilor  si
scopurilor urmarite in conce-
perea programei cursului;

» identificarea orientarilor peda
gogice de bazi, care vor ghida
design-ul procesului de pre-
dare —invitare— evaluare;

» selectareasi ierarhizareavalo-
rilor fundamentale;

» proiectarea finditatilor prag-
matice (formare de competente
profesionale);

e conceperea programei in spi-
ritul creativitatii i profesiona
lismului (dezvoltarea credtivi-
tatii, inifiativei, motivatiel stu-
dentilor etc.);

* reflectarea nivelului actua de
dezvoltare a stiintei, culturii,

tehnicii, precum si proble-
matica prioritard a lumii con-
temporane;

» constructia programei analitice
din perspectiva invatirii active

71



(studentul si fie subiect activ
a propriei formari);

» deschiderea pentru experiente
nationae, internafionale  si
prospective (integrarea cunos-
tintelor profesionale).

Criterii psihologice:

Profesorul, prin convingerile sde
asupra mecanismelor psihologice ae
invatarii si a rolului lor, influenteaza
conceptia programei analitice.

in proiectarea cursului se contureazi
doud pozitii specifice:

» poztia profesorului cu viziune
inchisi asupra cititoriilor /
strategiilor de invatare;

» poztia profesorului cu o viz-
une deschisi asupra procesului
deinvatare.

Aceste doud poztii se regisesc foarte
rar in forma pura la cadrele didactice.
Pentru universitari este important si-gi
autoevadueze modul de a dindi, de a
proiecta cursul, de a andiza punctele
forte si Slabe ae conceptiel privind ac-
tivitatea de invitare, si anume conce-
pereaunei programe redliste.

Criterii tehnologice:

e centrarea pe sistemul obiecti-
velor si competentelor functi-
onde, care |-ar guta pe stu-
dent si se redlizeze socid, pro-
fesional si s seimplice, hic et
nunc, motivat si responsabil,
in rezolvarea diverselor pro-
bleme, luind decizii adecvate;

o selectarea gi definirea obiec-
tivelor pe ansamblul de vaori,
deprinderi, competente, cepa-
citati (ce trebuie si cunoasci,
si facd, sa fie studentii la sfir-
gitul cursului gi cum masu-
ram), ce se dobindesc prin
anumite strategii de predare-
invatare-evaluare (accentul ca-
de pe obiective, continutul de-
vine instrument);
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prezentarea intr-o ordine lo-
gica si pedagogica a e emente-
lor componente ade progra-
mei, astfel incit acestea si fie
coerente si ugor utilizabile ca
instrument;
asigurarea corelatiel intre
obiective-continuturi-metode-
activitate de invatare-eva uare;
selectarea continuturilor din
perspectiva criteriilor functio-
nale de structurare (accesibi-
litate, esensializare, rdevanta
confinuturilor; flexibilitate si
deschidere a cunogtingglor din
perspectivé inter-pluri-trans
disciplinard, asigurarea echi-
librului  formativ-informativ,
selectia, dozarea si ierarhiza-
rea datelor, faptelor, eveni-
mentdor, conceptdor etc.
functie de factorul timp);
selectarea acelor tehnologii de
predare-invitare-evaluare care
si ofere un cadru formativ si
interactiv a studentilor;
evaluarea studentului si fie
centratid pe confirmarea pro-
gresdlor (nu pe constatarea
esecului);
asigurarea feed-back-ul instruc-
tiv;
evaluarea si reflecte nu numai
produsul invatirii, ci gi modul
in careinvata studentul.
Criterii practice:
selectarea si crearea experien-
telor de invitare (datorita caror
experiente de invitare se pot
obtine rezultatele asteptate);
oferirea oportunitdtilor de stu-
diu (diferentiate si individu-
dizate);
asigurarea unui dialog activ in-
tre profesor si studenti;
recomandarea  bibliogrefiei
obligatorii i suplimentare;




» determinareacriteriilor de eva-
luare a prestatiei la curs, te-
melor de examen etc.

» evaluarea trebuie si fie 0 ex-
perientd de invatare si de auto-
evaluare.

Structura programelor

Programele regleazi discursul educa
tional/de formare profesionald in cadrul
une discipline pe cele doui niveluri de
generditate: obiectivele generale/cadru
si obiectivele de referintd. Celelalte
componente de programei reprezinta
mijloacele de redizare si vaidare a
obiectivelor si finalitatilor educationale.

Programa indica obiectivele, temele si
subtemele la discipling, timpul afectat
pentru fiecare dintre acestea:

* Mentiuni cu privire la impor-
tanta si valoarea discipline /
cursului / modulului in forma
rea profesionald a studentilor.

» Obiectivele de redlizat in pro-
cesul studierii disciplinei / cur-
sului/modulului: generde, de
referintd (specifice).

» Unitdtile de continut (materiile
de studiu) ale disciplinei / cur-
sului / modulului; structurarea
acestora in obligatorii gi supli-
mentare.

e Timpul didactic prevazut pen-
tru predarea unitdtilor de con-
tinut.

* Metodologiile de predare-stu-
diu-evauae.

» Bibliografiaz generald si pe
unitati de continut; de referinta
si suplimentara.

o Lucrdrile practice si de labora
tor.

» Formesi modalitati de aplicare
in practici a achiztiilor

academice (competentele
profesionae/generde:
cunogtinte + capacitati  +
atitudini).

Programele de invatamint se structu-
reazi in compartimentele: notd de pre-
Zentare, obiective  generale/cadru,
obiective de refering, tipuri ale activi-
tafilor de invdrare, conginuturi educa-
fionale recomandate, metodologii spe-
cifice, standarde de performansi, bi-
bliografia general &.

Nota de prezentare indica scopul stu-
dierii disciplinel, argumenteazi fiecare
componenta structurala a cursului, mar-
cheazi unitatile de continut, prezinta re-
comandari generale cu privire la preda-
re-studiu-evaluare

Obiectivdle generale / cadru sunt
obiective cu grad ridicat de generditate
gi complexitate. Ele prezintd cunostin-
tele, capacitdtile si atitudinile generae,
care urmeazi afi formate / dezvoltate in
cadrul predarii-studiului disciplinei cur-
sului / modulului.

Obiectivdle de referingg specifica
rezultatele agteptate ale invatarii si ur-
mairesc progresia in formarea / dezvol-
tarea studentului de achizitii academice.

Valorile i atitudinile sunt componen-
te ale obiectivelor de formare profesi-
onald gi reprezintd dimensiunea axio-
logica si afectiv-atitudinda a formarii
personditdtii din perspectiva fiecirel
discipline.

Conginuturile educationale / de for-
mare profesionalé sunt mijloace prin
care se urmiregte atingerea obiectivelor-
cadru/generale si de referinta propuse.
Unitdtile de continut pot fi organizate
tematic, fie in conformitate cu alte
domenii  constitutive ale diferitelor
obiecte de studiu.

Metodologiile specifice sunt deduse
din obiectul cunoasterii (materiile de
studiu), obiectul formarii (teleologia),
subiectul formarii (particularitatile stu-
dentilor).

Sugestiile metodologice cuprind re-
comandari generde privind predarea-
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invatarea-evaluareain cadrul disciplinei
/ cursului / modulului gi sereferd la

- principiile metodologice spe-
cifice predarii disciplinei / cursului /
modulul ui;

- metodele, procedede, tehni-

cile, formele etc. de predare-invitare;

- Structurarea activitatilor de

invitare;

- desfagurarea efectivi a pro-

cesului de predare-invitare;

- dotarea materiala pentru des
fagurarea in conditii optime a
procesului  instructiv-educa
tiv;

- evauareacontinui etc.

Programa andlitica se configureaza si
in functie de metodologiile de predare-
invatare-evaluare, angajind cit mai mul-
te strategii de invitare: ea trebuie si ai-
ba relevantd pentru elevi / studenti /
formabili. Din punctul de vedere al sco-
pului urmarit de profesor, programa re-
prezinta principiul genera organizator
a materiilor de studiu.

Activitdtile de mvdtare propun moda
lititi de organizare a activitatii studentu-
lui. Sunt organizate pe diferite tipuri
(pentru fiecare obiectiv de referintd).

Sandardele de performanti sunt cri-
terii de evaluare a cditatii formarii pro-
fesionale a studentilor. In mod concret,
standardele constituie specificari  de
performanta vizind cunostintele, capa-
citatile, atitudinile si comportamentele
dobindite/redlizate de studenti prin stu-
diul unel discipline.

Standardele permit evidentierea pro-
gresului academic si profesiond realizat
de student.

Ele trebuie si fie exprimate inteligibil
gi sintetic, fiind concepute drept bazi
pentru evaluarea i notarea studentilor.

Standardele sunt relevante din punct
de vedere a motivarii  studentului
pentru invidtare, fiind orientate spre
profilul  de formare a acestuia,
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motiveazi pentru formarea profesionald
continud g conduc la structurarea
capacitatilor proprii invatarii active.

Recomanddrile bibliografice ar putea
include surse obligatorii gi suplimentare
cu referinte recente in domeniu.

O programa eficienta trebuie si aiba
in vederesi tipul de curspe care-| regle-
menteaza. in aceasti calitate, programa
ofera motive solide pentru activitatea de
formare profesionala pentru:

» baza practici de initiere a
programdrii i selectarii ma-
teriilor de studiu, a perioadei
deinvitare, averificarii peri-
odice (din necesitatea divi za-
rii intregului in unitati efici-
ente);

e certitudinea ca actiunea de
invatare poate fi controlats,
ceea ce reprezintd un suport
mora atit pentru student, cit
si pentru profesor;

e un rol “asigurator”, sau, in
termeni economici, 0 inves-
titie sigura;

* indici pentru stabilirea sec-
vented s modalititii  de
actiune educationas;

* criterii de selectare a materi-
aleor (texte, exercitii, activi-
tati deinvatare);

* baza concreti in activitatea
de testare si evaluare finaa

[4, p.122-13Q].
Exigente privind structurarea
_brogramelor:
o Demersul centrarii progra-

melor andlitice pe obiective
trebuie consolidat.

» Formularea obiectivelor de
referintd varaspunde rigori-
lor:

- progresia in achizitiile si
dezvoltarea profesionala, de
laun an de studiu ladtul;



- finditatea practica (prag- grafice, matrice de corelare,

maticd) a cunostintelor, ca- “harti” de continuturi etc.
pacitatilor, atitudinilor; Astfel conceputi, programa de
- prezenta unui singur verb, invagamint:
care si exprime o actiune « oferd o imagine sintetica
evaluabila. asupra domeniului de cu-
» Selectia si organizarea con- noagtere si formare profesi-
tinuturilor in cadrul fiecarel onals;
discipline trebuie si aiba in * prezintd un instrument de
vedere repere necesare pen- conceptuadizare, proiectare si
tru repatitia echilibratd a desfagurare a procesului de
continuturilor la nivelul unei predare-studiu-evaluare  in
discipline, exprimate in nu- formarea profesionald a stu-
mér de teme de atins sau set dentilor;
de notiuni si tehnici. » proiecteazi o dezvoltare pro-
» Activittile de invitare pro- gresiva in achiztiile acade-
iectate ar trebui: mice si profesionae;
- Si poatd fi organizate » oferdo hartd clard aevolutiel
efectiv; competentelor  profesionae
- S presupuni activitatea formate, posibilitatea detec-
nemijlocitd a studentul ui; tarii / inldturarii oportune a
- Si permitd invatarea prin restantelor de formare / dez-
cooperare; voltare a unor achiztii aca-
- sd contind referiri la utiliza- demice si profesionae;
rearesurselor materiale. » centreazd discursul educati-
* Pentru a asigura coerenta onal gi de formare profesi-
proiectirii, este necesar a onald pe persondlitatea stu-
dezvolta, in functie de peci- dentului.

ficul disciplinelor, de la caz
la caz, tabele, organizatoare,
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'€ EXERCITIUL LA BARA CA METODA
i DE PREDARE

Ay,

ik
e

A DANSULUI SCENIC POPULAR

THE EXERCISE WITH A BAR AS A TECHNIQUE
IN TEACHING THE STAGE FOLK DANCE

Zoia GUTU,
doctor in pedagogie, conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau
Maia DOHOTARU,
lector superior universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

The author analyses the exercise with a bar as a technique in teaching the stage
folk dance. Choreography exercises represent initial actions in the process of
devel oping plasticity and in training body muscles. The modern exercise with a bar
is a uniqgue and perfect system consisting of eements, techniques and

choreographic conmbinations.

Dansul popular se caracterizeaza prin-
tr-o multitudine de migcéri, preluate din
miile de jocuri, obiceiuri, traditii, printr-o
mare diversitate a stilurilor proprii
fiecarui popor gi prin vigoarea, vesdlia,
temperamentul gi dinamismul
interpretarii. Dansurile populare diferd de
la un popor la atul. Existd o multime de
forme, o varietate infinitad de tempouri gi
0 ritmicd vaiatd, bogatd si plind de
nuante.

Dansul popular este 0 manifestare ar-
tisticd colectivda gi exprimd, in forme
diferite, viata sociald a poporului. Lega-
tura dintre migcérile exterioare gi ritmul
[duntric se imbini intr-o unitate dess-
virgitd. Trairea dansului in toatd sponta
neitatea de exprimare este justificarea si
stisfactiainterpretilor.

Caracterul dansului popular variazi
in functie de regiune, diferenta de pei-
sgj gi de atmosfera, generind o mare va
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rietate de ritmuri, de compoztii muz-
cale, de costumesi de stiluri dedans.

Ca obiect de studiu, dansul popular
a aparut la sfirgitul secolului al X1X —
lea la S. Peterburg, in gcoada coregrafica
imperiald. Aparitia lui a fost dictatd de
necesitatea interpretarii dansului popular
in gpectacole de balet (dansurile soaniol,
ungar, polonez, russ.a).

Ideea de a forma un sistem (in baza
sgemului dansului clasic) de pregatire a
interpretilor de dans scenic i preocupa pe
coregrafi de mult. Sistemul elementelor
de dans popular, care a gparut in baza
dansului clasic cu terminologie franceza,
s-a stebilit ca disciplind autonoma. Acest
dstem continua s se dezvolte si si se
pefectioneze pind la ora actuaj,
congtituind un obiect de dudiu in scoala
superioard. Elementde lui de bazi au un
colorit nationd si sau dezvoltat dupa
metoda de la smplu la compus,
imbinindu-le cu noi elemente de dans la



mijloc de sala. In baza eementelor si
migcarilor de dans la mijloc de sla se
dcatuiesc  compozitii - noi,  mai
desfagurate, precum si studii dedans.

Predarea sistematicd a dansului de ca
racter in forma de exercitii la bard si la
mijloc de sald asiguri executarea orica-
rui exercitiu cu ambele picioare, astfel
amindoud parti ale corpului dezvalu-
indu-se egal si armonios,

Bara afost introdusi in studiul dan-
sului scenic cu scopul de a dezvolta
corpul danstorului, mladiind oasde, arti-
culatiile, tendoanele, ligamentele si mus-
chii. Exercitiile la bard dezvolta anumite
grupuri de muschi necesari interpretirii
dansului popular, marind mobilitatea si
elasticitatea articulatiilor. Ele dezvolta
in corp ritmul, precizia si viteza efec-
tudrii migcarilor specifice

Exercitiile coregrafice (exersisul) repre-
zinta actiunile initiale de formare a plas-
ticitatii, de antrenare a muschilor corpu-
lui si de dezvoltare a culturii motrice.
Exersisul contemporan este un sistem
unic i perfect, alcituit din elemente,
procedee si combinari coregrafice. Toa
te elementele au devenit o parte com-
ponentd a exersisului, dupa ce au fost
selectionate natural. Aceste elemente se
aplicd in procesul dezvoltarii gi antre-
narii aparatului psihologic a studen-
tului. Exersisul este temeiul plastic al in-
sugirii tehnicii coregrefice si are drept
soop formarea capacititii de a se migca
expresiv. El permite dansatorului si-si
dezvolte aparatul motrice, si-si perfec-
tioneze capacititile plastice si artistice.
Exersisul este supus obiectivului de bazi
a instruirii coregrafice, adici urmareste
formarea unui corp multilateral dezvoltat
gi bine antrenat din punct devederefizc.

Exersisul consta din doua componente:

1. Hementde si procedede caraderis
ticedansului dasic si popular.

2. Materialul muzcal, in baza ciruia se
realizeazi d ementele exersisul ui.

Componentele respective se integrea-
za intr-un proces de dezvoltare plasticd
gi coregraficd a studentului. Integrarea
migcérilor gi a muzicii formeazi o ba-
Za artisticd, constituind temelia viitoru-
lui dans Prin intermediul exersisului se
poate obtine un nivel inalt de dezvoltare
a coordonarii migcarilor gi a tehnicii co-
regrafice in general [4,21].

Exersisul coregréfic este alcatuit din
doud parti:

1. Exersiaul bazat pedansul dasic.
2. Exersisul bazat pe dansul scenic
popular.

Exersisul coregrafic bazat pe dansul
clasic si-a relevat valoarea sa in ce pri-
veste afirmarea artei coregrafice, in baza
lui dezvoltindu-se ate exersisuri, indeo-
sebi exersisul scenic popular.

fnsusirea migcarilor exersisului dansu-
lui scenic popular, in baza elementelor
dansului popular, constituie etgpa initiald
de studiere a dansului popular scenic,
ceea ce reprezinta un training coregrafic
specia, deosebit de exersisul clasic.
Acesta din urmd continuia dezvoltarea
migcarilor dansurilor si gutda dansatorilor
si asimileze specificul plasticitdtii dan-
sului popular.

Unele elemente ale exersisului scenic
popular sau constituit in baza ee
mentelor dansului clasic si a exersisului
clasic, in acelagi timp, apropierea dan-
sului scenic popular de sursde fol-
clorice, imbogateste, in mare masurg,
exersisul scenic popular cu elementele
specifice dansului popular: migcarile mii-
nilor, picioarelor si ae corpului [5,17].

Exersisul scenic popular dezvolta la
dansatori  mugchii, ligamentele,  articu-
Idiile, care n-au fost dezvoltate sufi-
cient in cadrul exersisului clasic. in
primul rind, aceasta se refera la arti-
culatiile gambiere, coxofemuralesi la a-
ticulatiile genunchiului. Specificul exer-
sisului scenic popular il constituie mig-
carea piciorului de bazi. In exersisul sce-
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nic popular, se aplicd pe larg principiul
contrapunerii, adica adternarea diferi-
telor tipuri de exercitii cu elementele
constituente. Aceasta permite dezvolta-
rea expresivitdtii interpretarii, reprodu-
cerea stilului dansurilor populare.

Exersisul scenic popular reprezinta o
modalitate instructiv-didactica de dezvol-
tare a tehnicii si expresivitatii in inter-
pretarea dansurilor populare. In cadrul
exersisului scenic popular se redizeazi
trecerea la compoztii bazate pe mate-
rialul unui anumit dans popular. Aceste
compoztii exprima apartenentanationala
si istoricd adansului. Particularitatile res-
pective s reflectd in fragmentele muzi-
cale, in baza cérora sunt acatuite combi-
natii coregrafice.

La perfectionarea interpretirii elemen-
telor coregrefice este necesar de redlizat
un nivel mai inalt al expresivititii core-
grafice scenice. O etgpd importantd in
invaterea elementelor exersisului o con-
stituie asimilarea complexititii elemen-
telor acestuia. Aceasta se referd, in pri-
mul rind, la aspectele tehnico-compo-
zitional, muzcd efc.

Asadar, prin interpretarea elementelor
simple ale exersisului, coerente cu for-
mele muzicale accesibile se redizeazi
trecerea treptata catre interpretarea com-
poztiei coregrafice complicate, bazate pe
elementdedansurilor populare.

Exersisul dansului scenic se con-
struieste dupa tipul exersisului de dans
clasic, avind drept scop plasarea corecta
gi incilzirea treptatd a corpului, dez-
voltarea muzicalitatii si aritmicitatii cor-
porale insugirea tehnicii soecifice si a
diferitelor stiluri.

Compoztiile la bard trebuie si cup-
rindd exercitii create pe baza miscarilor
specifice tuturor regiunilor, pentru ca
dansatorul si se familiarizeze, de la in-
ceput, cu diverse stiluri si s redea exact
caracterul dansului propus.
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Exercitiile la bar, in dansul scenic, nu
au numai scopul de a plasa corpul si a
dezvolta ritmic partile corpului, ci i dea
incdlzi rapid si Sistematic dansatorii, a
dezvolta muzicalitatea si ritmica corpo-
rald, a insusi tehnici oecifice diferitelor
stiluri regionale.

in ceprivestestructurarea lectiilor,
profesorul vaurmari:

- Incdlzirea treptaté a corpului, ce
pind dela extremitatea lui inferioar g

- distribuirea corectd a puterii cu pier-
deri minime de energie;

- mldnuirea normalé a migcdrilor i
trecerea exercitiului de pe un muschi pe
altul;

-antrenarea metodicéd a aparatului
muscular, a sistemului articular i a li-
gamentelor;

- insugirea migcarilor de tehnica a sti-
lurilor §i caracterelor dansului popular.

Insistind asupra executarii corecte si
expresive a miscarilor asupra intele-
gerii stilului de interpretare, propriu
coregrafiei nationale, pedagogii core-
grafi nu trebuie si neglijeze nici arta
coregrafica a altor popoare, astfel e ob-
tinind cunostinte despre modul de trai si
obiceiuri, despre ati gi cultura.

Lectiile trebuie si poarte un caracter cit
mai variat gsi mai atractiv.

O mare importantd 0 are patea mu-

zicald alectiilor.
Acompaniamentul muzical — de pre-
ferintd la acordeon, pian — trebuie si fie
unul din elementele de bazi in pregitirea
muzicald a dansatorilor, si contribuie la
intelegerea bogatiilor de expresie a me-
lodiilor, la cunoagterea formulelor lor
ritmice. Corepetitorul, gutat de peda
gogul coregréf, trebuie s deaga, cu mul-
td grijd, pentru exercitii celemai potrivite
piese muzcale, tinind cont, totodats, si
de necesitatea varietdtii exercitiilor, si
nu practice exercitii mecanice



Studiul dansului popular incepe cu
insusireaexercitiilor labara din fiecare
grupa:

- genufiexiuni;

- exerciii pentru mobilitatea tél pii;

- exercifii petocul pidorului activ;

- aruncéri scurte alepiciorului activ;
- rotirea piciorului pe podeg;

- intoarceri lenteal e piciorului;

- migCdri cutalpaliberd a piciorului;
- migcdri tehnice

- migcidri mari ale piciorului activ

in cadrul lectiei exercitiile sevor studia
incepind cu migcarile simple i trecind,
treptat, lacele compuse

Exercitiile la mijlocul silii incep cu in-
sugirea poztiilor si a atitudinilor de pi-
cioare si brate, de corp si cgp, trecind
treptat la combinatii de pagi caracteristici
dilului propus, pornind de la migcarile
fundamentale cele mai simple in rit-
muri diferite (pagi in timp, contratimp,
sincopati, cu sarituri, cu lovituri in po-
dea). Se vor efectua grupuri de migciri
ale danaurilor caracteristice zonelor (re-
giunilor) propuse de profesor. Odata cu
avansarea stilului, migcarile reprezenta
tive vor fi inlanfuite in mici episoade co-

regrefice Paralel se urmareste formarea
unei bune orientéri a dansatorului in co-
lectivul coregrafic, alegiturilor cu par-
tenerii, sporirea rolului siu in cadrul
spectacolului de dansuri, crearea pro-
priilor exercitii labara, studiul lor la mij-
loc de sala.

Dobindirea de cunostinte privind
elementele de bazi ale dansului scenic
popular, formarea unor deprinderi prac-
tice (in cadrul orelor de predare prac-
tica), realizarea unor elemente de pre-
profesionalism prin practicarea dansu-
lui scenic, formareasi dezvoltarea capa
citatilor si a aptitudinilor profesionale,
imaginatiasi gindireavor dezvolta gin-
direacreativa aviitorului coregra.

Cultivarea dragostei fati de profesie si
fatd de munca ce o va desfagura se va
efectua pornind de laideea ca omul es-
te creatorul muncii, si nu instrumentul
e, cd munca trebuie si-i produci pla-
cere si A nu fie efectuatd prin con-
stringere, aceasta fiind o conditie im-
portanta a succesului sau profesional, a
realizarii scopurilor personale. Nu poti
obtine rezultate inalte in mod constant,
fara dragoste de profesie.
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I ANALIZA INTERPRETATIVA
A CA TEHNOLOGIE DIDACTICA

iN REALIZAREA IMAGINII MUZICALE
A LUCRARII iN CLASA DE PIAN

INTERPRETATIVE ANALYSIS AS A DIDACTIC TECHNOLOGY IN THE
REALIZATION OF THE MUZICAL IMAGE OF A WORK IN THE PIANO CLASS

Lilia GRANETCHI,
doctoranda, lector universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

The article focuses on the creation of artigic image of a musical piece in the
piano class. The author treats the interpreative analysis of musical image as a
didactic technology. The components of thistechnology are: the analysis of musical
language from the aeshetic, styligic, musicological, interpretative points of view,
the determining of semantics of musical expressiveness that contributesto the crea-
tion of artistic image; identification of interpretative means, development of the

interpretative plan of the work.

Interpretarea artistici este un act de
cregtie. Or misiunea interpretului nu se
limiteazi numai |a sonorizarea formaa
a semnelor muzcale, ci consti in reac-
tualizarea, reinvierea tréirilor emotio-
nale si idellor compoztorului. Elevul -
pianist, pentru redlizarea obiectivdi a
imaginii muzcale, are nevoie de a putea
»traduce” limbgul muzcal, expus ca
text grafic in partiturd, in reprezentari
auditive cu scopul ,personalizarii”
mesgjului muzica (transferul reprezen-
tarilor vizuale in reprezentari auditive
gi, concomitent, in tréiri interioare per-
sonale). Numai in acel caz cind inter-
pretul isi aproprie mesajul muzcii apa-
re imaginea artisici — conditie obliga-
torie a procesului de interpretare. Tran-
spunerea semnelor vizuale in semne
auditive (sonore) cere de la elev un auz
muzical dezvoltat si 0 experienti de
operare cu sunetde muzicde. Dar
pentru transformarea unetelor
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Labstracte” din partiturd in reprezentari
auditive este necesara sesizarea sensului
imagistic-emotiv al migcarilor sonore.

Acest proces implica activitatea gin-
dirii muzcale, in special a gindirii mu-
zical-interpretative. Daci dindirea mu-
zZicaa reprezinti capacitatea de a opera
CuU imagini sonore, atunci gindirea mu-
zical-interpretativa este capacitatea de a
opera cu imagini sonore in ansamblu, cu
sesizarea/ actualizarea migcarilor motri-
ce. Corelarea armonica intre reprezen-
tarile auditive si cele motrice devine
obiectiv important, care dicteazi unele
cii (tehnologii) de redlizare /rezolvare a
problemei. Drept tehnologie didactica
eficientd, in acest scop, este analiza
interpretativa a imaginii muzicale.

Crearea imaginii artistice se varedliza
etapizat: de la general (ansamblu) la
particular (detaii) si invers. Metodele
acestel analize interpretative a imaginii
muzcal e sunt:



Andiza limbajului muzica de
pe poztii estetice, stilistice, mu-
Zical-teoretice, interpretative.
Determinarea semanticii fieca-
rui element de expresivitate mu-
zicala, care participd la for-
mareaimaginii artistice.
Identificarea mijloacelor inter-
pretative in baza andizei efe-
ctuate.
Elaborarea ,topografie” (pla
nului interpretativ) a (1) lucrarii.
Proiectul didactic propus reflecta
unele momente / aspecte de lucru
asupra imaginii artistice conform
tehnologie prezentate / descrise.

(Proiectul didactic a stat la baza unei
lectii de pian, redlizatd de autoare cu
studenta facultitii Muzica si Pedagogie
muzcala a Universititii de Stat ” Alecu
Russo” Ceresiu l.)

Proiect didactic
Disciplina: Instrument muzcal (pian)
Tema generald: Imaginea muzcal-inter-
pretativa alucrarii.
Subiectul lectiei: Crearea imaginii mu-
Zicd-interpretative a miniaturii roman-
tice in baza cunoagterii si perceperii
mijloacelor de expresivitate muzcala: J.
Brahms. Intermezzo A dur.
Obiectiv_cadru: Dezvoltarea compo-
nentei imagistice a dindirii muzical-
interpretative in procesul redlizirii lu-
crarii muzicale
Obiective de refering lanivel de;
Cunogtinge:

a) cunoasterea potentelelor artisti-
ce/semantice ale limbajului mu-
zical propriu creatiei compoz-
torilor romantici;

b) cunoasterea  particularitatillor
specifice de stilului muzical-
pianistic a lui J. Brahms;

C) congtientizarea mijloacele de
expresie muzicala caracteristice
piesa studiate;

Capacitdti:

a) formarea reprezentirilor auditi-
vein bazareceptirii intergrale a
lucrarii i sesizirii diferentiate a
elementelor limbajului muzical;

b) formarea reprezentarilor
motrice raportate la
reprezentarile auditive;

C) intergrarea reprezentrilor au-
ditive cu cele motrice.

Atitudini:

a) aproprierea (la nivel de ,eu”
personal) aimaginii artistice a
piese studiate in rezultatul
analizel, interpretarii gi recep-
tarii/trairii demersului artistic;

b) redizarea in executarea luc-
rarii a atitudinii artistice gi in-
terpretativ-creative personae;

¢) dezvoltarea gustului muzcal si
experientel artistice si spiritu-
ade in baza muzicii Iui J.
Brahms.

Obiective operational e:

O-1) si percegpi si Si redea ca

racterul / imaginea artistici a mu-

zicii studiate;

0O-2) si interiorizeze si se exte-

riorizeze adecvat continutul muz-

ca-artistic a piesd;

0-3) si creeze imagistic ,,programul

artistic” a piessi;

0O-4) si andlizeze limbajul muzical

a piesal studiate din perspectiva de-

terminarii mesgjului artistic;

0O-5) s deosebeasca diverse semni-

ficatii ale elementelor limbajului

muzcal;

0-6) si opereze practic-interpretativ

gi teoretic-anditic cu elementele

limbajului muzical;

O-7) seinterpreteze expresiv Inter-

mezzo de J. Brahms prin iden-

tificarea / selectarea mijloacelor in-
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terpretative adecvate mesgjului ar-
tistic a piesai;

0-8) s redeain interpretare adec-
vat stilului, genului si forme ima
ginea artistica a piesa.

0-9) sa eaboreze planul interpre-

tativ al piesa.
Strategii didactice
1. Tehnologii:

Metode general-didactice: conversatia,
demonstrarea, povestirea, descrierea,
explicatia, metoda euristica.

Metode specifice (muzcal-pedagogi-
ce). caracterizarea poetici a muzcii,
modelarea procesului  artistic-creativ,
vocalizarea melodiei instrumentale, no-
tarea graficd amelodiei.

B) Mijloace

- intuitive:  J. Bahms. Intermezzo. A-
dur (audiere, interpretare); Fr. Chopin.
Nocturna nr.l  in b-moll, op. 9
(audiere); L. v. Beethoven. Sonata
nr.21, op. 53, parteal (audiere).

- tehnice: CD-uri cu muzca din Fr.

Chopinsi L. v. Beethoven.

C) Activitasi muzcal-didactice: audie-
reamuzcii; insugirea cunostintelor mu-
zicale gi despre muzicd, caracterizarea
artisticd amuzcii; interpretarea muzcii.

Dedasurarea lectiei

(Lectia se va desfdagura sub formé de
dialog intre profesor si sudent - nota
red).

Profesorul: Subiectul lectiei de astizi
estee Crearea imaginii muzcal-inter-
pretative a lucrarii lui Johannes Brahms
Intermezzo in A-dur. Vom incepe tra-
vaiul prin determinarea traseului (pla-
nului general) de lucru tehnic-artistic
asupra piesei. Pe parcursul lectiei vom
determina i vom rediza, la nive in-
terpretativ, imaginea artistica a piesei.
Cuvintele-cheie ale temel / subiectului
lectiei sunt: imagine artistic, imagine
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muzicald, imagine muzcal-interpre-
tativd, reprezentari auditive, repre-
zentdri motrice, limbaj muzical, el emen-
te ale limbajului muzcal, mijloace de
expresivitate muzcal &, il muzcal ro-
mantic.

Vom aplica doua tipuri de percepere
gi creare interpretativd a imaginii ar-
tistice:

1. Calea auditivé conform formulei
lui B. Asafiev: ascult — aud — trdiesc
mesajul muzical — Mgeeg  sensul
intonational — creez imaginea artisticd;

2. Calea interpretativi conform for-
mulei lui K. A. Martienssen: véid — aud
— simt/ingeleg imaginea muzicald — de-
termin migcdrile / procedede interpre-
tative — emit sunetul.

Vom incerca si mergem pe ambele
cai: atit alternativ, succesiv, cit si sub
forma sinteticd. Ca o prima varianta, voi
interpreta eu, dar tu vel incerca si se-
sizezi imaginea in integritatea e (ca
racterul genera, coloristica timbralg,
pulsaiiaritmici, formaetc.). In varianta
a doua, ve interpreta tu, dar regpectind
formula lui Martienssen, apelind con-
tinuu la reprezentdri interioare privind
fluxul sonor / imaginea muzicala. Reie-
gind din ele, vel obtine calitatea respe-
ctivi a sunetului, frazarea, articulatia
etc.

Reamintesc ca procesul de ascultare /
auzire a muzcii necesitd un acorda)
psihologic si spiritual: relaxeazi-te, re-
spird liber, ritmic, inchide ochii, incea
rcd si obtii linigte interioard, ,, meditind”
pe fundalul muzcii audiate. Conform
unei conditii obligatorii, formulate de
teoria auditiei muzicale, la incetarea
muzcii este necesar de pastrat, pentru
un anumit timp, tacerea si concentrarea
asupra a ceea ce e sunet. La aceasti fazi
se constituie primele impresii generale
despre lucrare: imaginea artistica, sti-
listica generald, particularititile sonore
ale facturii pianistice etc. (Réisund Inter-



mezzo A-dur de J.Brahms m inter-
pretarea profesorul ui).

Carezultat: ce poti spune despre acea
sti lucrare?

Sudenta: Piesa are un caracter linistit
cu regpectivul tempo lent, periodic goar
unele agitatii  sonore/emotionale cu
nuante de dramatism. Muzca mi-atrezit
anumite amintiri cu caracter pasional,
am ,revdazut” un vis de ma demult... .
In sens dtilistic muzica parci ar re-
prezinta o imbinare a stilului elegant a
lui Chopin cu cel dramatic a lui
Beethoven. (O-1, O-2).

Profesorul: Destul de bine ai prins
imaginea §i corect ai apreciat stilistica
muzicii lui J. Brahms. Adevirat, roman-
tismul muzcii lui J. Brahms intru-
chipeazi in sine psihologismul romantic
a lui R. Schumann, intelepciunea si
dramatismul lui L.V.Beethoven, disci-
plina cugetului si a simtului a lui J. S.
Bach. Arta Iui Brahms poate fi cara-
cterizata astfel: ,forma clasicd — ingi-
ratie romanticd”. Acum propun Si au-
diem doua fragmente din muzica lui
Chopin si Beethoven pentru a ne
convinge de acest lucru. (Rdsundg m im-
primare fragmente din Nocturna nr. 1,
op. 9 de Chopin i din Sonata nr 1,
0p.53 de Beethoven)

S4 ne adresim vizual textului muzcal
al piesai si si incercam, farda a apela la
instrument, si ,ascultdim mintal” ima
ginea muzicald. Care este forma lucra-
rii?

Studenta: Piesa este scrisi in forma
tripartita. (O-4, O-5).

Profesorul: Cum crezi, de ce autorul
a apelat la asemenea forma si cit de
reusit reflecta aceasta forma ideea mu-
zicaa?

Studenta: Autorul expune un dgind
muzcal care este reluat, la sfirsit, cu
scopul de &l consolida psihologic, in
partea medie urmarind scopul de a dez-

volta ideea muzicala de bazi. (O-2, O-
3, O-5,0-4).

Profesorul: Esti foarte aproape de
adevar. Dar acum vom examina urma-
toarea problema: din ce este compus
acest ,,gind muzica care necesita conso-
lidare’? Vom incepe cu studierea melo-
diei. Fiindca ,, Le rythme a la priorité,
mais la mélodie a la primauté” (, Ritmul
are prioritatea, dar melodia are primor-
diditatea’), dupd cum afirma Willems
Edgar [5, pag.22]. Analizim melodia si
observam intonatiile duble de ,intre-
bare’, care in masurile a 3-a si a 4-a
sunt supuse unei transformari cu carac-
ter de ,raspuns’. Aceasta perioadi din 4
masuri reprezintd leitmotivul intregii
piese, leitmotiv, carein a doua perioads,
capatd o cregtere emotionald: accentul
in ,intrebare’ cade pe sunetul ,la’ sus-
tinut de basul ,re diez’, factura (acor-
dicd) fiind mai plind. Concomitent, ob-
servam cum se modifica si ,,raspunsul”.
Bl se desfagoard la un interval de terta
superioari, fapt ce ne vorbeste despre o
anumita intensitate emotional, reiesind
din care vom determina gradatia sonora
(nuantele dinamice) si, respectiv, poztia
miinilor/degetelor si caracterul tuche-
ului (atacului sunetului).

(Sudenta interpreteazéd momentele
analizate). (O-2, O-7, O-8).

Profesorul: Este bine. Dar trebuie si
fii congtienta de faptul cd in muzca re-
petérile nu poartd un caracter mecanic,
ele semnifica dezvoltare, desfagurare a
discursului muzcal, intensificare sau
moderare a ideii muzcale gi interpretul
are drept scop tranamiterea acestei dez-
voltdri a imaginii muzcale asculta-
torului prin mijloace interpretative con-
crete. Vom lucra in detalii asupra as-
pectelor dinamic (intensitatii sonore) si
timbra ae interpretarii. Interpreteazi
in-cd o datd lucrarea, concentrindu-te
asupra acestel probleme...



(Studenta interpreteazi fragmentul
discusie). (O-3, O-7).

Profesorul: Observd ci dezvoltarea
dinamica se produce prin descresterea
treptatd a sonoritatii de la nuanta piano
la nuanta pianissimo. Acest procedeu
nu este simplu, cum ar parea la prima
vedere, € necesitd sesizarea/palparea
»adincimii” clapelor, obtinind, totodat,
0 anumitd ,delicatete-finete” a sunetu-

lui, evitind sonoritatea ,asprd”, ,bru-

Sudenta: Conform acestei imagini
grafice, observam cresgterea treptatid a
liniei melodice in sens ascendent. La un
moment dat, ideea muzicala, repre-
zentata prin melodie, atinge punctul cul-
minant — sunetul “la” din octava a 2-a.
Spre acest sunet, consider, voi tinde pe
parcursul dezviluirii melodiei, dez-
voltind, gradat, intensitatea sunetului.

(Studenta interpreteazi repectiv linia
melodicg). (O-2, O-3, O-7).

Profesorul: Daca andizim rolul ar-
moniei in redarea imaginii artistice a
lucrarii, observam o serie de acorduri
contrastante ca sonoritates C — cis
micsorat — E — F — dismicsorat —E—a
—as— E— Agi, in sfirgit, acordul D-dur
— punctul culminant, care brusc mo-
duleazi in d-moll. Cu ce am putea aso-
cia acest procedeu amonic ,gocant” —
modulatia subita din major in minor?

Sudenta: Am putea presupune ci
»Eroul” parca a ramas surprins-socat de
bucuria si fericirea dobindita in rezul-
tatul unei lupte sufletesti. (O-2, O-3).
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tald”. In masurile 17-34 are loc ex-pu-
nerea unui at material muzical. Agvrea
si-ti atrag atentia asupra dezvoltarii li-
niei melodice. Pentru aceasta (ca proce-
deu eficient) este util de a efectua nota-
rea grafici a melodiei. Eu voi interpreta
lucrarea, iar tu incearci si redizez
acest lucru.

(n realtat, <udenta prezintd
imaginea grafici a liniei mdodice a
lucrdrii) (O-4, O-6):

Punctul
culminant -
sunetul ,, 1@

Profesorul: Procedeul estetipic pentru
gtilistica lui Brahms. Putem presupune
aici ca trairile intime ale compoztorului
fatd de Klara Vick (sofia lui R
Schumann, de care Brahms a fost
amorezat, dar dragostea ciruia a rimas
fard rdgouns), adica viaurile de fericire
gsi dragoste neredizate si-au lasat
amprenta.

Daca revenim la planul dinamic a
lucrarii, vreau si subliniez faptul ca in
masurile 33-34 intensitatea descreste,
autorul indicind calando — un tip
specific de rubato/ritenuto, care ne
reintoarce la imaginea initiad, dar cu
mici schimbari. Prin aceasta demersul
sonor capata o nouid dezvoltare. Aici are
loc ,luptd’ modurilor maor si minor,
compoztorul indicd un poco animato,
un crescendo ca, in sfirgit, | parte s-0
incheie cu A-dur la nuanta piano in
tempo ,lento”.

Ceeace seintimplain , Trio” — partea
medie a lucrdrii — ne conduce la ideea
ci evenimentele care au avut loc pind



acum au fost, intr-un fel, de ordin
exterior. Coliziile interioare adevirate
abia acum incep... Fii aentd la
modificarile ritmice ae
acompaniamentului.

Sudenta: Aceasti pulsatie ritmica es-
te redata prin triolete.

Profesorul: Dar melodia?

Sudenta: Ea este expusi in ma-sura
binara.

Profesorul: Cum crezi, ce ne-am pu-
tea imagina ascultind sau redind inter-
pretativ aceastd poliritmie din masurile
49-567?

Studenta: Una din variante (una sim-
pla, care mi-avenit in minte spontan) ar
fi lupta binelui cu raul. (O-1, O-2, O-3,
0-4).

Profesorul: lar dacd presupunem ca
aceasta lupti se petrece in forul interior
a omului, incearci si-ti imaginez
intregul dramatism a situatiei... Cit et
de surmenat interior in rezultatul unei
asemenea lupte! ,Conflictul” dintre rit-
mul binar cu ritmul format din triolete
aribuie acestui moment forma de dia-
log (de exemplu, dintre Eu-l exterior si
Eu-l interior). La redarea acestel situatii
de ,conflict” se datura gi melodia ex-
pusi polifonic in forma de canon. Ca
racterul agitat a acestui dialog este re-
dat si prin cresterea si descresterea in-
tensititii sonore.

in sens tehnic, drept dificultate rep-
rezintd executarea liniei melodice de la
vocea ,tenor”, ea fiind impletita (pe
alocuri ,ascunsi’) in factura acompa
niamentului. Pentru o sesizare clard a
acestei voci vom lucra cu ambele miini
reliefind clar linia melodica.

(Studenta interpreteazi partea minii
stingi cu ambele miini, intonind parald
cu vocea linia md odicd).

Profesorul: Aceasta ,luptd” este intre-
rupta de un coral, care este construit pe
materialul  melodic al canonului, dar

avind un caracter contrastant: liniste,
pace, contemplare a vaorilor divine...
Observam cum toate mijloacele de
expresivitate muzcala sunt indreptate
spre crearea acestei atmosfere: 1. forma
de coral — gen de muzca religioass,
care creeazi 0 atmosfera de mister; 2.
schimbarea tempoului de la moderato
la lento, (ritenuto); 3. dinamica — va
riaza de la piano la pianissimo; 4. mo-
dalitatea de articulare — legato. Co-
roana (fermata) la sfirsitul fragmentului
este aplicatd pe punctul culminant a
partii medii — acordul Cis 7, plin de
dramatism, care pregiteste reintoarcerea
temei initiale a partii medii, reexpuse in
rezultatul unor ,revelatii divine” cu un
caracter plin de pasiune, dar si fermi-
tate.

(Studenta  interpreteazi fragmentul
analizat). (O-1, O-2, O-6, O-7).

Profesorul: Ag vrea si nereintoarcem
la momentul cu fermata. El trebuie trait
profund, or oprirea aici nu este o for-
malitate. In timpul ei interpretul isi con-
solideaza fortele interioare pentru reda
rea pasionata a temei initiale, reluate in
continuare.

(Studenta revine la fragmentul in-
dicat). (O-4, O-7, O-8).

Profesorul: Acum ai redat mult mai
adecvat acest moment important a luc-
rarii. Cu masura 76 incepe repriza. In ea
observam unele modificiri, in raport cu
materialul expus initial: melodia este
mai categorica si cu aceasta, mai expre-
siva. Ea este expusi in sexte, pe dina
mica forte, unele momente fiind accen-
tuate prin sforzando. Acestea ne-ar su-
gera ideea ca persongul / eroul, in
rezultatul coliziilor interioare traite, isi
modificd ,comportamentul” exterior.
Sau, cel putin, isi doreste acest lucru...

Drept rezultat al andlizel interpretative
efectuate, si incercam si schitam, im-
preund, planul interpretativ al piesal.



A

Al

Imaginea initiala.
Situatia reala

it A Sl sl

(expozita):

1. Expunerea variata
de 4 oriatemei.

2. Sesizarea
culminatiei in noul
material melodic.

3. Repriza.

,1ri0”. Transformari
interioare

1. Poliritmia.

2. Melodia (canon).

3. Coralul: profunzi-

mea acordurilor.

4. Repriza: caracter

emotional pronuntat

Ca rezultat -
Schimbarea realitatii
1. Dinamica pronun-

tata.
2. Ritmul agitat.
3. Finalul: liniste,
pace, satisfactie
interioara.

in linii generale, a redizat corect
planul interpretativ al lucrarii. (O-9).

Acum este necesar de a integra
rezultatul obtinut in travaliul tehnic-
interpretativ. Vei interpreta piesa in-
tegral. In timpul interpretarii, vei
incerca si urmaresti, mintal, toate
evenimentele piesei, despre care am
discutat, avind ca orientare acest plan
interpretativ, pe care-l a in fafa.

Imaginea artistica (muzical-interpre-
tativa) va fi mereu prezenta ,viu” in

imaginatie.
Tema pe acasd:

Mol

zentarilor muzicale si motri-
ce.

Interpretarea in tempo lent a
piesal cu 0 andizi detaliati a
textului din perspectiva dis-
cutiei de astizi.

Lucrul asupra dificultatilor
tehnice prin diverse mo-
dalitati cunoscute pentru de-
pasirealor.

Lectura:

nografia Jipyckuu, H., Ho-

xannec BEpamc, Jlennnipag, 1988.

Citirea vizuala a partiturii cu

scopul

reactuadli Zirii

repre-
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' STRATEGII SPECIFICE IN PREDAREA

I CUNOSTINTELOR MUZICALE
'/ LA LECTIA DE EDUCATIE MUZICALA

SPECIFIC STRATEGIES IN TEACHING MUSIC
AT THE LESSON OF MUSICAL EDUCATION

Viorica CRISCIUC,
doctoranda, lector universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

This article underlines the problem of didactic strategies from the point of view

of Musical

Education and its specific features. The author offers a structural

model of the drategies related to musical activities and musical knowedge being
conceived as a connection between them. Thus we offer a new way of teaching
music — new strategies that are based on creativity, a pecuriality of the artigic

field.

Reforma invatamintului muzical din
R. Moldova a declansat un larg proces
de renovare si restructurare a com-
ponentelor sistemului educationa, a
produs schimbari in domeniul curri-
cular, acestea generind, la rindul lor,
schimbari la nivelul celorldte com-
ponente de sde obiective, continut,
metodologie, evauare in conformitate
Cu aceasta, au fost alcatuite noi manuale
de Educatie muzicaa, ghiduri meto-
dologice, a fost stabilita o structura a
invatamintului cu orientare spre stan-
dardele invatamintului European, pre-
cum si un sistem axiologic modern, care
se materializeaza in curricula disci-
plinara. Cu toate acestea, in pofida tran-
sformarilor de structura si continut, in
ultimii 10 ani, in sistemul  1invata-
mintului muzical general nu s-a produs
o reforma deplina a componentel pre-
dare, aceasta continuind si ramina
segmentul cel mai discutabil a inva-
tamintului atit in ce priveste abordarea
stiintifica, cit si in ce priveste redizarea
practici. Drept consecinta, la nivelul
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practicii cotidiene, actul didactic la le-
ctia de Educatie muzcala in scodi se
realizeaza deseori intr-un mod confuz
si incoerent, iar profesorii mai considera
ca predarea trebuie si se rezume, ca
regula, la expunerea cunostintelor in
cadrul lectiei. In acelasi timp, e invoca
anumite inconveniente cu care se con-
frunta in activitatea didactica. In spe-
cid, se refera la lipsa une drategii
didactice clare in predare, soecifice do-
meniului artistic.

Modelul traditional de predare, care
are labazi principiul de expunere a cu-
nostintelor muzicale s-a dovedit a fi
insuficient si inadecvat, dat fiind ca nu
vizeaza direct finditatile Educatiei mu-
zicde - ,formarea culturii muzicale ca
parte componenta a culturii spirituae’.
lar activitatile de predare sunt pro-
iectate, in special, din perspectiva do-
meniului academic, nu si din pers-
pectiva celui educat, adica formarea
devului, si nu doar informarea lui.
Potrivit exigentelor curriculare, consti-
tuentele cunoasterii si asimilarii artel



muzcale sunt considerate cunostintele,
capacitatile si atitudinile, acceptate, in
aceasta calitate, la toate disciplinele din
invatamintul preuniversitar. Actiunea de
predare la Educatia muzicala solicita
abordarea muzcii ca gen specific de
artd, astfel reconceptualizarea actului
predarii in invatamintul muzica inain-
teaza respectarea specificului Educatiel
muzcale, precum si necesitatea dez-
voltarii capacitasilor de operare cu cu-
nostintele muzcale in diverse activitati
didactice.

Elaborarea strategiilor didactice valo-
rificd doua cai de actiune:

1) o caledeacriuneteoretica, dezvol-
tata prin integrareamai multor procedee
si metode intr-o ,metoda de bazi”, cu
extrapolarea calitatii acestela la nivelul
unei noi structuri, care asigura cresterea
functionalitatii pedagogice a activitatii
de predare-invatare-evaluare, pe ter-
men scurt, mediu si lung;

2) o cale de acfiune practica, bazata
pe stilul educationa a profesorului,
care asigura optimizarea noii structuri
create, vaorificind normele prescriptive
ale acesteia, dar si propriile sale resurse
deinovatie didactica [3, p.80].

Dupa ce criterii se va stabili o
strategie didactici? Elaborarea unei
strategii eficiente este in funcrie de

conceptia  pedagogica  (didactica);
obiectivele educationale; natura
continutului; tipul de experients;

principiile / normele, regulile didactice;
dotarea didactico-materiala a scolii;
timpul scolar digponibil [3, p. 82].
Prezenta unui sistem de predare bine
definit constituie o conditie obligatorie
in formarea competentelor muzicale, ce
reprezinta un ansamblu functional de
cunostinte, capacitati, care vor fi
valorificate in activitatea educationaa.
Cunogtintele muzicde trebuie sa
contribuie, in  mod direct, la
patrunderea in imaginea sonora aoperel

muzicale, la perceperea artistici a
muzicii. Teoria educatiei muzcale
atestd doua categorii de cunostinte
muzicale: cunostinse-cheie,
fundamentale, care contribuie la crearea
unei viziuni generdle a artel sunetelor
(cum ar fi muzica— fenomen specific a
lumii; muzica — miscare; lucrarea
muzcala ca proces; specificul formel
muzcale, dramaturgia muzicala etc.);
cunostinge particulare, care contribuie
la formarea competentelor muzcale si
cunoastereamuzcii din interior (cum ar
fi sunetul si insusirile sale, relatiile
specifice dintre sunete, elementele
ritmice, meodice, amonice ae
discursului sonor, limbajul muzcal cu
tot arsenalul de legi specifice muzcii
etc.) [1, p. 24].

Ambele categorii de cunostinte mu-
zicde coexista si interactioneaza,
subordonindu-se una ateia  Prin
insusirea cunostintelor muzcae elevii
vor patrunde in “tainele unui laborator”,
unde, prin interactiuni si legi stricte,
sunetele cu cele 4 insusiri — durata,

inaltimea, intensitatea, timbrul, -
formeaza limbgul muzica. Apoi
ritmul, masura, melodia, armonia,

dinamica, coloristica  sonori, care
construiesc  imaginea  sonora.  In
Educatia muzicala, asimilarea
cunostintelor muzicde si despre
muzici  parcurge tre  faze 1)
Simtire-traire; 2) Aplicare practica sub
diferite forme (executare, auditie,
cregtie, caracterizare artisticd); 3)
Congtientizare  “teoretica”.  Initial,
fenomenul muzical vafi sesizat, triit pe
viu, vafi urmirit (descoperit), in baza
lui se vor acumula anumite impresii
muzcale, € va fi constientizat si abia
dupa aceea va fi formulat intr-o
definitie/ regula si fixat in memorie.
Cunostintele muzicale se clasifica, la
rindul lor, in: cunostinse despre muzicd,
ce permit cunoasterea e “din exterior”
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(despre stiluri  curente artistice, epoci,
despre muzca, in generdl, si locul e in
viata omului etc.); cunostinge muzicale
propriu-zise, ce vor duce la cunoasterea
muzcii “din interior” (sunetul ca ele-
ment primar, elementele ritmic, melo-
dic, dinamic, aamonic a discursului mu-
zicd, mel odie-acompaniament,
structura, forma etc.). Studierea pinzel
sonore din interior va contribui la cu-
noasterea limbajului muzcal [4, p. 138-
139].

Apreciind importanta practica si apli-
cativa a problemei, mentionam ca anu-
mite aspecte ae activitatii de predare-
invitare a cunostintelor muzicale ramin
insuficient cercetate. Actuamente putin
este studiatd interdependenta dintre
strategiile  didactice, cunostintele
muzicale si aplicarea lor in activitatile
prectice la lectie. Educatia muzcala
are menirea de a deschide eevilor
modalititile generadle de patrundere in
tainele muzcii. In primii ani de scoal3,
ei, pe linga intrebarile de tipul: ,Ce este
muzica?’, ,Ce reda / exprima ea?’,
trebuie si cunoasca raspunsul si la
intrebarea ,Cum povesteste muzica?’.

Investigatia noastra a avut ca scop
interactiunea componentelor strategiilor
didactice si a activitatilor muzcae,
dementul de coordonare fiind cunos-
tintele muzicale. Propunem un posibil
Model (tabelul 1) de structurare a stra-
tegiilor didactice in raport cu activi-
tatile muzicale si cunostintele muz-
cae. Elaborarea Modelului a avut la
bazi doua actiuni esentiale: 1) proiec-
tarea strategiilor didactice; 2) esalona
rea cunostintelor muzicade confom
activitatilor didactice lalectie.

Orientindu-ne dupa cele de ma sus,
am stabilit urmatoarele categorii de stra-
tegii didactice propuse de pedagogia ge-
nerala: strategii didactice de tip expo-
zitiv-euristic, strategii didactice de tip
evalutiv-stimulativ, care, prin proble-
matica si actualitatea sa, urmeaza si se
subordoneze specificului artistic  Edu-
catiei muzicae. Intrucit predarea-inva-
tareala disciplina Educatia muzcala ne-
cesitd 0 abordare gecifica a metodelor
si procededlor in cadrul continuturilor
curriculare, am introdus o componenta
specifica artei sunetelor — strategii di-
dactice de tip creativ.

Deoarece prin strategie didactica inte-
legem un ansamblu de metode si pro-
cedee prin care se redizeazi conluc-
rarea dintre profesor si eevi [5, p.160],
am selectat acele metode care co-
respund tipurilor regpective de strategii
didactice. Ca fenomen complex, muz-
ca poate fi studiata sub diferite forme,
fiind urmarita din punctul de vedere a
crearii si interpretarii, poate fi privita de
pe poztiile ascultatorului, de pe pozitii
generale, estetice etc. In aceasta ordine
de idei, am clasificat cunostintele
muzcale conform activitatilor muzcal-
didactice, iar acestea, la rindul lor, sau
subordonat strategiilor didactice speci-
fice Educatiei muzicae.

in concluzie, mentionam ca, procesul
de predare-invatare a cunostintelor mu-
zicale necesita elaborarea unui traseu de
lucru — drategii didactice specifice
Educasiei muzicale, care vor fi aplicate
in activitatile didactice proiectate la lec-
tie
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Tabel I. Sructurarea srategiilor didactice in raport cu activitasile didactice si

cunostingele muzicale.

Srtategii didactice (SD)

/w

r\

SD detip SD detip creativ SD detip evaluativ-
expoztiv- euristic stimulativ
2 2 2
Metode / procedee: Metode / procedee: Metode/procedee:
-caracterizarea poetica a --metoda generalizarii -metoda stimularii
muzcii: muzcale; imaginatiei;
-conversatiamuzcala, -meditatia asupra muzcii; -metoda trairii
-meditatia asupra -metoda muzcii
muzcii; Lreinterpretarii” artistice; -metoda actiunii
-descoperires; -metoda perspectivel si emotionale a
-demonstratia retrospectivei. muzcii;
-modelarea; -metoda
v 2 2
Cunostinte muzicale si despre muzica
4 v v
Creatia Interpretarea Auditia Reflectia
\A/
v Activitati muzical-didactice
v v v A
-nuante -emisia -urmarirea vocabular
dinamice; sunetului; discursului muzcal;
- nuante de -diferentierea muzcal;
tempo; timbrald a - urmarirea vocabular
-valori de note; sunetelor; liniei generdl;
-tehnici de -expresivitatea melodice;
imbinare: VOcii; -urmarirea caracterizare
-aintonatiilor, -intonatia; schmbarilor muzcala;
-a nuantelor -dictiunea. de tempo.
dinamice. apreciere
artistica.

9
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' CREATIVITATEA ELEVULUI
I SI APROFESORULUI

LA LECTIILE DE ARTA PLASTICA

PUPIL AND TEACHER’S CREATIVITY AT THE LESSONS
OF FINE ARTS

Diana ANTOCI,
cercetator stiintific,
Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

The author focuses on the possibilities of developing pupils’ creativity dur-
ing thelessons of Fine Arts with the help of special activities. Developing creativity
is very important asit helpstheteacher raisethe pupils’ interest in sudying Fine

Arts.

Termeni-cheie: aptitudini generale,
aptitudini pentru arta plastica, inter-
dependensa, creativitatea, virsta pre-
adolescenting, particularitas individua-
le.

Ori de cite ori ma gplec asupra dese-
nelor copiilor, ma intreb: de ce unele
desene aunt interesante, iar altedle mai
putin sau chiar deloc? Cum sa intuim
intr-un copil un viitor pictor si cum pot
fi dezvoltate aptitudinile lui pentru arta
plastici? Cum poate fi trezit interesul
elevilor fata de arta plastica? Aici se
pare ca ar trebui si vorbim degre
creativitatea profesorului  de arta
plastici, care, la rindul sau, poate
dezvolta nu numa aptitudinile artistice
(specide), ci si cele creative (generde).

In acest articol vom incerca si evi-
dentiem importanta dezvoltarii ambelor
tipuri de aptitudini pentru artaplastica si
creativitatii in unison. De ce anume
creativitatea?

Crestivitatea este una dintre caracte-
risticile cele mai importante ale perso-
nalitatii. Rezultatele creatiel se rega-
sesc in toate cele ce ne inconjoara: in
stiinte si arte, in toate inventiile civi-

lizatiei umane. Predispunerea pentru
cregtivitate este 0 manifestare superioa
ra a naturii umane. Aceasta tendinta de
acrea cevanou, origina, este o calitate
care se poate manifesta in orice sferda a
activitatii umane. Dimensiunea si rezul-
tatele creatiei pot fi diverse, insi orice
creatie aduce prin sine cevainedit [6].

Procesul de creatie este influentat be-
nefic de dezvoltarea spiritului de ab-
servatie, de facilitatile combinarii in-
formatiel extrase din memorie, de ac-
ceptarea unui efort de vointd, de re
ceptivitate la aparitia problemelor i
multe altele. Se considera, de exemplu,
ca creatiastiintifica «este legata de cau-
tarea “ posibilului logic”, spre deosebi-
re de * necesarul logic”, fapt care per-
mite atingerea reaultatdor neprevai-
zute» [6].

In «Grand dictionnaire de la psycho-
logie» creativitatea (créativite) este defi-
nita drept capacitatea de a produce idei
si lucruri noi, de a utiliza metode si teh-
nici noi de comportare, de a gasi solutii
noi si inedite la 0 anumita problema [1].
Aceastd capacitate este caracteristica,
intr-o masura mai mare sau mai mica,
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fiecarui individ si se poate manifesta la
orice virsta.

Psihologul G.Filipciuc, in cartea sa
destinata parintilor, pune intrebarea
»Ce se poate afla despre copil, analizind
desenele sale, decuparile sau bibelourile
din plastilina?’. Examinarea desenelor
si a altor obiecte de arta ofera parintilor
un materia interesant despre dez-
voltarea aptitudinilor generae si plas-
tice ale copilului. Calitatea executarii,
de exemplu, vorbeste nu numai despre
aitudinea fata de munca (desenele unor
copii sunt ingrijite si executate sirgu-
incios, de dtor — murdare, neglijente),
dar si despre dezvoltarea aptitudinilor
pentru arta plastici (aici se ia in
considerare si virsta copilului) [9].}

Daca in perioada virstel prescolare si
scolare mici pentru copil nu este im-
portanta prezenta sau lipsa aptitudinilor
pentru arta plastica, apoi pentru cel deo
virsta mal mare aceastd problema le
creeazi disconfort. De aceea primii de-
seneaza cum pot, mult si cu placere
orice, iar ultimii, fiind ma autocritici,
nu deseneaza cu placere, cind nu pot
reda lucrurile cum si-ar dori (din aceasta
cauzi preadolescentilor nu le mai place
si deseneze, cu exceptia copiilor dotati
cu gptitudini artistice).

G. Filipciuc mentioneaza urmatoarele
cauze care genereaza lipsa de interes
pentru arta plastica si erorile grave in
desenele eevilor: cunogtintele insufici-
ente despre ceea ce incearca a repre-
zenta; incapacitatea de a expune pe hir-
tie particularitatile caracteristice ale obi-
ectului sau ale evenimentului etc. Dupa
desen se poate judeca despre spiritul de
observatie a copilului, despre felul lui
deavedealumea[9].

! Fiecare desen se apreciaza numai in com-
paratie cu lucrarile copiilor de aceeasi Vir-
sta.

A

Preadolescenta este o virsta destul de
favorabila pentru dezvoltarea unui com-
plex variat de aptitudini. Elevii incep sa
congtientizeze mai bine inclinatiile sale
individuale: exprima preferinta unor
discipline fata de dtele, se implica in
activitatea cercurilor dupa interes. In
acelagi timp, pee nu-i ma satisface ca-
racterul tipic educativ a orelor de arta
plastici din clasdle 4-7. La sfirsitul
anului 6 de studii se observa, in general,
0 tendinta de diminuare a interesului
elevilor fata de arta plastica. Mgoritatea
cercetatorilor explica aceasta prin cres-
terea atitudinii critice a elevilor fata de
calitatea lucrarilor lor, in specid 1in
cazurile cind orele de desen nu ofera
progres continuu in  dezvoltarea
abilitatilor plastice.

Una din sarcinile investigatiel noastre
a fost studiul raportului dintre aptitu-
dinile pentru arta plastica si creativitate
in diverse pericade de virsta scolara.
Rezultatele obtinute au demonstrat ci
interdependenta dintre ele creste de la
puternica (in mica scolaritate) la foarte
puternica (in adolescenta).

In urma acestei cercetari s-a stabilit ca
coeficientul de corelatie intre creativi-
tate si aptitudinile pentru arta plastica a
subiectilor pe intregul esantion este egal
cu 0,776 ( p<0,01), ceea ce denota o le-
gatura reciproca foarte puternica intre
variabilele studiate.  Interdependenta
dintre aceste doua variabile este con-
firmata si de rezultatele andizel pre-
dictive liniare multiple — 57% din com-
ponenta aptitudinilor pentru arta plastica
pot fi explicate in baza scorului obtinut
la credtivitate.

Pentru cercetarea in profunzime a le-
gaturii dintre aptitudinile generaessi ap-
titudinile pentru arta plastici am aplicat
metoda experimentului formativ. Scopul
acestei cercetari a fost obtinerea unui
material factologic suplimentar despre
posibilitatea de a influenta asupra dez-



voltarii aptitudinilor pentru arta plastica
sl credtivitatii. Fiecare activitate con-
tinea elemente destinate stimularii tutu-
ror componentelor de structura a aptitu-
dinilor pentru arta plastica si creati-
vitate; majoritatea sarcinilor au avut un
caracter complex.

In baza datelor obtinute dupi realiza-
rea activitatilor formative ae aptitu-
dinilor pentru arta plastica si crea
tivitate, se deggja ideea, conform careia
cresterea nivelului aptitudinilor plastice
influenteazi creetivitatea. Rezultatele
activitatilor demonstreaza ca, odatd cu
ridicarea nivelului aptitudinilor pentru
arta plastica, au loc schimbari ae
nivelului creativitatii generae; sporesc,
in primul rind, indicii originditatii si
ale creativitatii. Devine evidenta deci
directia inversi a interactiunii:
dependenta creativitatii generde de
aptitudinile pentru arta plastica.

Literatura studiata si rezultatele obti-
nute in urma cercetarilor efectuate au
demonstrat ca interesul elevului fata de
activitatea pentru arta plastica si satis-
facerea lui in scoalda depinde, in mare
masurd, de conditiile concrete de in-
struire. Credtivitatea eevilor poate fi
dezvoltata de catre profesorii de arta
plastica, folosind pentru aceasta doar 5-
10 minute, la inceputul sau la sfirsitul
fiecarel lectii.

Elevilor li se poate sugera ideea de li-
bertate a creatiei, excluzind aprecierile
critice ale creatiei copiilor incepatori,
permanent li se va stimula initiativa si

CUVINTE ANTONIME
fierbinte rece
miscare repaos
aforma adistruge
analiza sinteza
viata moarte
vesel trist
rapid incet
respingator atragator
rezistent slab

independenta; are 0 mare importanta si
cunoasterea de catre profesori a rela
tillor interumane, a naturii, a culturii, a
congtiintel si a autoconstiintei.

Spre exemplu, lectia pe o tema libera
poate fi inceputd in felul urmator: se
propune o insarcinare: “Exprima gindul
prin alte cuvinte’. Pe tabla sunt scrise
frazele:

larna aceasta va fi foarte frigu-
roasi.
Eu am citit o carte interesanta.

Trebuie si propuneti citeva variante
de exprimare a acdluiasi gind, dar cu
ate cuvinte. De exemplu: ,Mintea mea
a patruns in continutul unel surse de
cunostinte distractive’. In acelasi timp,
nici unul dintre cuvintele date nu poate
fi folosit in propoztiile noi. Urmariti sa
nu se schimonoseasca sensul celor ex-
primate. Se distinge acel copil care va
avea un numar ma mare de variante de
propozitii noi.

In acelasi fel poate fi realizata si ur-
matoarea activitate numita “ Antonime si
sinonime’.Toata clasa poate fi imparti-
ta in 2 echipe (rindul 1 si 2). Conditia
jocului: profesorul numeste un adjectiv,
de exemplu — “ fierbinte” . Prima echipa
numeste sinonimul acestui cuvint, iar a
doua - antonimul. Apoi se numeste alt
cuvint si prima echipa numeste anto-
nimul, iar a ll-a— sinonimul si asa mai
departe. Pentru fiecare cuvint numit — 1
punct. Daca careva elev din echipa nu
poate selecta antonimul sau sinonimul,
atunci i se ofera posibilitatea echipei-
adverse.

SINONIME
cad

inertie

acrea
examinare
dezvoltare

fericit

accelerat

antipatic

trainic

95



In cadrul ate lectii, spre exemplu,
elevilor li se poate propune si descrie
un obiect dupa ce a avut loc am-
plificarea sau reducerea unui element
esential a acestui obiect: “Cunoasteti cu
totii functia de baza a autobuzului —de a
transporta persoane. incercati sa inven-
tati si si descrigti un mecanism nou,
care ar putea sa trangporte toti locuitorii
unui oras, in acelasi timp, sau sa ofere

I. Lin+lat
Tip+esti
Suctavea
Foc+Nisa
Vietan

I1. Ibco
ragi
ecridt
Umizac
Cemonoiem
Tiprene
ropts
Efericir

Ofera multe oportunitati de dezvol-
dalitatilor de utilizare a unui obiect”.
Elevilor li se propune sa gaseasca cit
ma multe posibilitati de utilizare, spre
exemplu, aune cutii goale de conserve
in viata de toate zilele. Se evidentiaza
acel copil, care descopera cit mai multe
si cit ma neobisnuite utilizari ale obiec-
tului dat.

Evident, aceste activitati sunt orientate
spre dezvoltarea gindirii creative.

Dar exista in cultura pedagogica stra-
tegii si tehnici didactice destinate dez-

9%

posibilitatea deplasarii concomitente a
oamenilor in diverse directii”.

La una din lectii poate fi propusi si
rezolvarea “Anagramelor”. De exemplu,
din fiecare pereche de cuvinte, prin
mutarea locului literelor, trebuie de a-
catuit denumirea unui oras mare sau de
alcatuit un cuvint. Trebuie folosite toate
literele.

Tdlin
Pitesti
Suceava
Focsani
Viena

Bloc
Arie
credit
muzca
economie
prieten
sport
fericire

voltarii aptitudinilor speciale pentru arta
plastica, unde elevii isi exprimia din-
durile, preponderent, prin desen, dez-
voltindu-si capacitatile de manipulare
cu formele vizuale, imaginatia repro-
ductiva si creativa, incercind sa repro-
duci imagini verbale in desen.

De exemplu, “Jocul viethamez’. Pro-
fesorul din timp pregateste un cerc, taiat
din carton si divizat in 7 parti. Pe mese
Se pune cite un astfel de cerc, putin mai
mic decit a profesorului, la fel divizat
in 7 parti (FiguraNr.1).

/ // N

@ Figura Nr.1



Elevii sunt stimulati s compuna din
partile acestui cerc figuri de vietati (cur-
can, foca, fluture, caine) ma intii in
imaginatie, iar apoi si le deseneze pe
foaie. Pentru lucru li se ofera 10-15 mi-
nute. Figurile desenate pot fi vopsite.

In cadrul jocului “Imagine fantastica”
copiii pot fi solicitati sa reprezinte ceva
ce nu au vazut niciodata si ce ar putea
nici si nu existe pe pamint. In caz daca
ar fi cevafoarte neordinar si vor fi mo-
mente neclare, elevii ar putea si le des-
crie, fara sa le deao denumire.

Spre exemplu, pentru dezvoltarea gin-
dirii in desen, pot fi propuse pina la 11

mare’ s. a). De la elevi se cere si dese-
neze cit mai multe imagini, care ar
reflectatemel e date.

Cercetarile efectuate ne orienteaza
spre 0 noua posibilitate de dezvoltare a
aptitudinilor creative si a celor speciae,
care ar presupune imbinarea armonioasa
a metodelor de dezvoltare a credtivitatii
cu cele de dezvoltare a aptitudinilor
speciae.

Aplicarea acestel strategii va permite
Cistigarea timpului, valorificarea posi-
bilitatilor invatamintului scolar atit pen-
tru dezvoltarea profesionaa, cit si pen-
tru cresterea persondlitatii si stimularea

teme (“Lectia de educatie fizicd”, interesului pentru lectile de arta
“Toamna in Moldova’, “Odihna la plastica.
Referinte

1. Grand dictionnaire de la psychologie, Larousse, Paris, 1994.

2. Rosca, Al., Creativitatea, Editura enciclopedica romana, Bucuresti, 1972.

3. Roco, M., Creativitatea si inteligenfa emosionalda, Polirom, lasi, 2001.

4. Wrnarses, E.N., Ilcuxonozus usobpasumenvuou oeamenvhocmu oemeti. M. U3z,

AITH PC®CP, 1959.
5. Uzobpasumenvroe uckyccmeso 6 wixone. Ilog pen. B. B. Konoxonsankosa, M.: Ile-

naroruka, 1975.

6. [Ilcuxonoeusn ooapennocmu demeti u noopocmros. Ilon pen. H.C. Jleiireca, M.:

AxkageM. A., 1996.

7. PyOunmrreiin, C. J1., [Ipobrema cnocobrocmeti u 60npocsi NCUXOJI0SUHECKOU meo-
puu. [l «Borpocsl ncuxonoruu» Ne 3, 1960.

8. Temnog, b. M., Cnocobrocmu u ooapennocms. I C6.: ,IIpoGieMa UHAUBUIY-
anpHEIX pazmunid” , M.: ATTH PCOCP, 1961.

9. @Owmmnuyk, I'., 3naeme au b1 ceoezo pebenxa? Knura s poaureneit. [lepeBon ¢

nosbekoro, M.: Iporpece, 1978.

Februarie, 2006

Recenzent: lon Negura,
doctor in psihologie, conferentiar universitar

97



PRACTICA EDUCATIONALA

I FILARMONICA DE MUZICA

I PENTRU COPII -

W,

-
=

FORMA DE CULTIVARE A DRAGOSTEI
PENTRU ARMONIE S| FRUMOS

PHILHARMONICS OF MUSIC FOR CHILDREN AS A FORM OF
DEVELOPING LOVE FOR HARMONY AND BEAUTY

Margareta TETELEA,
doctor in pedagogie, conferentiar universitar,
decanul facultatii Muzica si Pedagogie muzicala
a Universitatii de Stat Alecu Russo, Balti

Procesul actual de Educatie muzi-
cali este asigurat de catre profesorul
de muzca, a carui activitate muzical-
pedagogica reprezintda un complex de
elemente pedagogice si artistice. Ca
racterul creator in posedarea acestor
elemente este 0 conditie importanta a
maiestriei pedagogice a profesorului.

La facultatea Muzica si Pedagogie
muzicala a Universititi de Stat
»Alecu Russo” din Balti, preocuparile
pentru elaborarea unei metodologii de
formare a unui astfel de specidist
sunt derivatele unui concept amplu,
care include tehnologii eficace,
orientate nu numa spre formarea
profesorului de muzica, dar si a pro-
motorului culturii muzcale. Cu acest
scop, pe linga activitatile instructiv-
metodice traditionale, la facultate se
valorifica si metodologii noi de for-
mare a viitorului specialist. Actual-
mente aria activitatilor culturd-artis-
tice si extracurriculare depaseste
sfera obisnuitelor activitati. Ele con-
tribuie la constientizarea fenome-
nului estetic de pe poztiile triviumu-
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lui existentel si a credtivitatii muzcale:
compozitor-inter pret-acsultator.

Acest concept estetic, pus la baza Edu-
catiel muzicale contemporane, a favorizat
si 0 viziune deosebita asupra procesului
formarii capacitatilor de interpretare si
perceptie a muzicii de catre viitorul spe-
ciaist — constituirea unui astfel de meca-
nism, care ar conduce la redizarea efici-
voltare a culturii muzicale a persondi-
tatii, transformind-o in cultura e piri-
tuald. Aplicarea acestui mecanism este
calificatda ca o noua variatiune a creaiel
profesorului de muzca in vederea dirijarii
procesului cultural-educational in scoala.

In acest context, conceptul pregatirii
specidistului la facultate determina pers-
pectiva profesionala i cerintele de
caificare a sgpecidistului pregatit atit
pentru activitatea instructiv-educativa,
metodica, stiintifica si manageriada (in
calitate de profesor de muzca), cit si
pentru cea extracurricularda in sistemul
invata-mintului muzical-artistic (in
calitate de promotor al culturii muzicale
in mase).



Reiesind din aceste deziderate ale
invatamintului artistic contemporan,
Facultatea Muzica si  Pedagogie
muzcala formeaza viitorii specialisti
pentru redizarea procesului de
educatie-instruire muzcala atit in
invatamintul artistic  general
(scolile de cultura generala), cit si in
invatamintul artistic de specialitate
(scolile/licede de muzica /artd).

fnvatamintul artistic de speciali-
tate in Balti se realizeaza la Scoala
de Muzca ,, George Enescu”, Scoada
de Arte ,Ciprian Porumbescu’,
Scoala de Arte Plagice, Scoala de
Muzica a Liceului ,, Mihai Emines-
cu”’, Clasdle cu profil artistic ,, Ama-
deus’ de Liceului ,lon Creangad”,
Colegiul Muzcal-Pedagogic Repu-
blican. Toate aceste institutii realizea-
zi procesul de promovare si dezvol-
tare a eevilor dotati, care dispun de
aptitudini deosebite, oferindu-le posi-
bilitatea de a se realiza cu succes in
activitatea muzical-artistica.

fnvatamintul artistic general se
redizeaza in scolile, gimnazile si
liceele baltene prin disciplinele artis-
tice, in special la lectia de Educatie
muzcala, conceptul si scopul careia
se bazeaza pe asimilarea artistica si
creativa a artel muzcale, fiind direc-
tionat spre formarea Spiritualitatii
elevului in baza unel culturi muzica-
le ample.

Relesind din necesititile practicii
educationale, Facultatea abordeazi o
viziune larga asupra probleme edu-
catiei artistice, viziune care necesita
si permite realizarea unui act educa
tional-culturd integru. Eficienta aces-
tei poztii sereleva prin activitatea, pe
linga facultate, a Filarmonicii de
muzica pentru copii.

Filarmonica a fost initiatda de auto-
rul acestor rinduri si fondata la 10 de-
cembrie 1999 in baza colaborarii ins-

tructiv-metodice si educative a Facultatii
Muzca si Pedagogie muzicala cu scolile
din domeniul invatamintului artistic si
general din Bilti. Datorita faptului ca
studentii facultatii promoveaza practica
pedagogici 1n aceste scoli, s-a creat
posibilitatea fireasca de a organiza in
comun diverse goectacole muzicae
tematice, unde devii scolilor de arta / de
muzica si sudensii facultarii sunt artistii
ce interpreteazi, prezinta si comenteazi
muzica, iar €evii scolilor de cultura
generala — spectatorii ce audiaza i
vizioneaza aceste spectacole, pentru asi
aprofunda cultura muzcala.

Obiectivul magor a Filarmonicii este
promovarea tinerelor talente. Pe linga
aceasta, activitatea e creeaza posibilitatea
deredizare adtor obiective importante:

- popularizarea artei muzcale prin
intermediul creatiei elevilor dotati;

- agprofundarea culturii muzicale a
elevilor ce ducefiresc laintregirea
culturii lor spirituae;

- instituirea unor noi metode si for-
me de educatie muzicala a copi-
ilor si tineretului in scopul apro-
fundarii culturii lor generale;

- conlidarera si largirea experi-
entel instructiv-educative si for-
marea initiala a maiestrieli pedago-
gice a studentilor;

- orientarea profesionaa aviitorilor
profesori prin acumularea experi-
entel de organizare si desfasurare
a activitatilor educative extracur-
riculare;

- dezvoltarea capacitatilor credtive
si a experientel interpretative a
elevilor din invatamintul artistic si
a studentilor facultatii.

Existenta Filarmonicii de Muzca pen-
tru Copii se manifesta prin diferite eveni-
mente cultural-artistice. Timp de 7 ani de-
ja ingtitutia isi desfasoara activitatea con-
form unui program anual, cu stagiuni in

9



perioada lunilor decembrie - mai,
care includ, de reguld, urmatoarele
activitati:
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Deschiderea stagiunii printr-
un gpectacol tematic muzical,
cu interpreti dotati (elevii din
scolile de invagamint artigtic
si studensii facultasii Muzica
si Pedagogie muzcala), in-
sotit de 0 expozitie de lucrari
de artd plastica a eevilor
Scolii de arta plagica i ai
Liceului de arte,, Amadeus’ ;

Saptaminal (perioadaianuarie
— mai) sunt promovate spec-
tacole muzcal-artistice 1in
scolile de cultura generala si
la Universitatea de Sat
» Alecu Russo” , prin interme-
diul carora eevii au posibi-
litatea de a patrunde mai
profund in tainele muzicii .

Printre cele ma reprezentative
spectacole ale Filarmonicii de muzi-
ca pentru copii, care ar prezenta o
pagina ,istorica” ae au fost:

Spectacolul de folclor muzi-
cad ,Te cint, Moldovioara
mea” si spectacolul de muz-
ca de estrada ,Vocile prima-
verii”, prezentat prin concur-
sul devilor din scolile de in-
vatamint artistic si a studen-
tilor de la Facultate la Fes-
tivalul Internarional ,, Mar-
fisor 2003 ;

Spectacolul de muzca vocaia
~Aaparut pecer o stea”, Us
tinut de Valeria Tarasova, la
ureata a concursurilor nati-
onae si internationale, eleva
Scolii de Muzica , George
Enescu” .

~Farmecul si misterul muz-
cii”, ,Muzica Epocii Baro-
cului”, ,Cintecele de leagan
— cintecdle mamei”, specta-

coldle muzcd-artistice, unde
elevii au cunoscut diverse genuri
de muzcii vocde siins
trumentale, interpretate de cei mai
talentayi elevi, laureari ai diferitor
concursuri de crearie nagionale i
internasionale.

in cadrul Filarmonicii sunt invitate si co-
lective artistice de copii din ate localitati,
interpreti-profesionisti din Chisinau si din
strainatate. In scena Filarmonicii au evo-
luat eevii scolii de muzica din Glodeni,
Soroca, Chisindu, Moscova, Germania,
Romania, Orchestra Nationala de Camera
a Republicii Moldova. Conducerea Filar-
monicii contribuie la crearea conditiilor
favorabile pentru realizarea cu succes atu-
turor spectacolelor muzicale in scenele fi-
larmonicii.

Un alt aspect a activitatii Filarmonicii
consta in organizarea anuala a excursiilor
la concertele din dte orase, precum si la
Filarmonica de Stat si Sala cu Orga din
Chiginau, la diferite reprezentatii teatrale
din lasi, Kiev, unde copiii vizioneazi
spectacole muzcale de valoare.

Tinerele talente, pasionate de crearea si
interpretarea muzcii, sunt promovate de
catre Filarmonica prin participarea lor la
diferite festivaluri internationale: parti-
ciparea corului Filarmonicii , Doinifa” in
anul 2000 la Festivalul Internarional de
muzica din Italia; participarea ansam:
blului de dans si a orchedtrei de muzca
populara , Alundul” a Facultasii Muzica
si Pedagogie muzicala la Festivalul Fol-
cloric Internasional din Grecia, 2001, par-
ticiparea colectivului de dans de copii din
Peenia la Fegtivalul Internasional de cre-
asie pentru copii din lugodavia, Bdgrad,
2002; participarea celor mai talentari in-
terprefi ai gcolii de muzica , George
Enescu” la Fedivalul Internagional ,, Cea-
rivna Svicika” din Kiev, 2001.

Pe parcursul activititii sale Filarmonica
de muzica pentru copii este sustinuta si
colaboreazi cu Directia Cultura Balti, Mi-



nisterul  Culturii  al Republicii
Moldova, cu Filarmonica de Stat din
Moldova si cu Sala Nationala cu
Orga din Chisinau.  Filarmonica
colaboreaza cu Uniunea
Compoztorilor si Muzcologilor din
Moldova, in persoana Presedintelui,
maestrului in arte, Laureat al Pre-
miului  National, Doctor Honoris
CAUSA — Ghenadie Ciobanu, care
promoveazi in cadrul Filarmonicii
intilniri de creatie cu lansari de carti,
concerte de muzica camerada i
corala, sustinute de formatia muzcala
»Ars poetica’, precum si de ati
interpreti din Chisinau.

Activitatea Filarmonicii este perma-
nent monitorizata in presa si televi-
ziunea locala si Nationaa (emisiu-
nea ,Templul muzcii” din 2002,
2004 s.a).

Filarmonica in traducere din grea
ca inseamna dragoste de armonie.
Anume dorinta de a educa dragostea
pentru muzca si pentru cultura ar-
tistica in general a servit drept imbold
la crearea Filarmonicii de muzcad
pentru copii in cadrul invatamintului
artistic din Balti si a Facultatii Mu-
zica si Pedagogie muzicala a USB
~Alecu Russo” .

Fontan V.
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RECONSTITUIRI

.{'}:_ DIMITRIE CUCLIN, FILOZOF AL MUZICII
. . DIMITRIE CUCLIN, PHILOSOPHER OF MUSIC

lon GAGIM,
doctor habilitat in pedagogie, profesor universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

DIMITRE CUCLIN, personditate
profunda si complexa in manifestarile
sale — compozitor (e suficient s amin-
tim doar de cele 20 de simfonii care i
apartin), edetician (lucrarea sa , Tratat
de estetica muzicala”, aparutd in anul
1933, este prima in domeniu in satiul
european), filozof (reflectiile sale filo-
zofice asupra fenomenului sonor sur-
prind prin originditatea sa), scriitor
(scrie texte poetice si dramatice), om de
o largad cultura artistica si generala — a
ramas sa fie putin sau chiar foarte putin
cunoscut (si deloc valorificat) in mediul
muzcal si cultura romanesc, in specia
in cel basarabean [1].

Consideram o datorie in fata culturii
noastre de areaduce laluminazlei si a
include in circuitul cultural contem-
poran numele si idelle filozofice si
estetice ale acestui veritabil artist si gin-
ditor original, care a imbinat armonios
simtirea artistica cu gindirea logica.
Avem certitudinea ca meditatiile lui
Dimitrie Cuclin despre sunet, desprere-
latia om-sunet, despre sunetul muzcal
ca un caz aparte al sunetului lumii, des-
pre om, viata, muzca sunt utile tuturor
acelora care isi au deschise sufletele
pentru muzca, fenomen definitoriu, in
conceptia lui Cuclin, a lumii si a vietii
umane. Minati de dorinta de a
intreprinde ce-va in acest sens, dar cu
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prea putine surse la indemina (apropo,
ele nici nu exista in numar mare) pentru
pregatirea unui studiu, fie modest sau

chiar foarte ge-nerd asupra
personadlitatii si operel lui Dimitrie
Cuclin, am considerat ca a fi

acceptabilad, pentru inceput, o ata vari-
anta — de a reproduce spicuiri dintr-o
lucrare consacrata acestui nume. Pentru
aceasta ne-am adresat lucrarii Elle Is-
tratty si a lui Dan Smantanescu Con-
vorbiri cu Dimitrie Cudin (Bucuresti,
Edituramuzcala, 1985).

Pentru prezentarea de fatd ne-am pro-
pus ca subiect problema filozofica a ar-
tei sunetelor, adici personalitatea lui
Dimitrie Cuclin cafilozof.

Este incitant sa urmaresti dialogul viu
al maestrului cu autorii cartii sus-nu-
mite. Am hotarit sa ne limitam insa
(pentru crearea unel imagini generale
asupra conceptiei lui Cuclin) la expu-
nerea unor pasge din studiul intro-
ductiv, semnat de ALEXANDRU TA-
NASE si intitulat Un sigem filozofic si
estetic original al muzcii.

Asadar, si oferim cuvintul autorului
prefetel.

Reflecriile despre muzica sint aproape
tot atit de vechi ca si arta sunetdor, iar
originile acesteia se pierd in negura
timpului [...]. Se poate spune ca muzica
era cea mai adecvata expresie a unor



valori incipiente prin care oamenii isi
celebrau actde lor ingtituente de
civilizasie][...] .

Muzica trebuie asociata cu concepria
pitagoreica a armonie i frumosului
[...]. Viziunea despre muzica a grecilor
in ansanmblul & are o puternica colo-
ratura estetica, iar aceasa este evident
mai cu seamy in edetica pitagoriciand,
care este, prin excelenya, o estetica a
armoniel. Pitagora i discipolii sai nu
foloseau inca termenul de frumos — to
kalon, ci acda de armonie [...]. Ede o
conceprie idealizanta despre frumos
care a avut o mare influensa asupra
concepriel despre arta a grecilor in ge-
neral, care priveau frumosul ca pe o
proprietate alumii vizibile, insd aceasta
teorie pitagoriciana despre frumos a
fost, la rindul e, influensatd cel mai
mult nu de artele pladtice, ¢ci de muzca.

Presupunind ca fiecare miscare regu-
latd ese un suneg armonios, pitago-
ricienii au presupus ca intregul univers
produce o muzca a sferelor, o ssimfonie
pe care noi n-0 auzim numai din cauza
Ca rasung continuu asa cum nu vedem,
nu sesizam migcarea pamintului. Muz-
ca — expresie a proporfilor cosmice i
muzica — moddatoare a sufletului nu
trebuie contrapuse ca dari diametral
opuse, ci ca dimensiuni complementare
ale etosului muzical. Una din marile
lecrii date Eladel de neasemuitul e edu-
cator Homer a fost si aceea ca inspi-
rasia lirica nu destrama, nu impusineazi
fiinfa launtrica a omului, ci dimpotriva,
0 intareste... Estetica pitagoriciana a
frumosului muzical — ca expresie a
sufletului, dar si ca expresie naturald
unica, fara egal si fara termen de
comparasie — s-a impus in cultura
greaca in ciuda adversitarilor pe care
le-a stirnit. Am amintit-o aici, intrucit
este prima schita de filozofie a muzcii
[...]. Sint foarte pusine incercarile de a
condrui 0 edetica muzicala specifica si

cu atit mai pufine acelea care au
ambifionat si elaboreze o filozofie a
muzcii. Mai mult decit ata: purinele
incercari in acest sens vin din partea
unor filozofi, [...] si nu din partea
muzcienilor [...].

In lumina celor spuse cazul Cudin ne
apare foarte interesant, aproape singu-
lar. De ce am spus ,, cazul Cuclin” ? /n
primul rind, pentru cz € [...] a ramas
inca un mare necunoscut. Nici pufinele
articole ce s-au scris despre €, nici mo-
nografia ceva mai veche a lui Vasile
Tomescu [2], nici cuvintele nestemate
[...] alelui Geo Bogza n-au fos urmate
de o acfiune mai ampla, concertata si
atit de necesara de valorificare a unel
opere monumentalg]..]. /n a doilea
rind, ese un caz, deparece opera sa
este intr-adevar monumentala prin
proporzii, prin idei novatoare si prin
diversitate este un exemplu unic — nu
numai M propria noastra igdorie
culturala, ci in cea universala — cind un
mare muzcian este in acelagi timp, un
mare estetician si filozof, ilusrind toate
aceste domenii cu opere de amploare si
profunzime unice.

Aici Al. Tanase face trimitere la lu-
crarea lui Alexandru Bogza, Realismul
critic, Bucuresti, 1982 (cartea a treia fi-
ind intitulata Bazele filosofice ale mu-
Zcii), lucrare in care ,se poate intre-
vedea 0 anumita influenga alui Dimitrie
Cuclin”, dupa afirmatia lui Al. Tanase.
In continuare, autorul insereazi un pasaj
din Al. Bogza vizavi de problema
unitatii - dintre intuitii/perceptii sl
concepte, formulat in spirit cuclinian:
, 91 daca adfd percepriile muzcii
cistiga lumina cunostingei, i schimb,
cunostinfa  cistiga  in  sensibilitate,
devine mai intuitive, cel doi factori ai
cunostingei filozofice - sensibilitatea gi
gindirea abgtracta - regasindu-se intr-o
desavirsita sintezi: aici avem filozofia
muzicii, care, la urma urmei, este insasi
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Filozofia in genere’. lar compoztorul
Anatol Vieru releva ca Al. Bogza ,, vede
in structura sunetului o expresie a
esengel universului” (in stilul conceptiel
pitagoreice, reactuaizata de D. Cuclin
[3]).

[...] Cuclin deosebeste: Esenfa, ca
modul prim, elementar, existensa purd,
nimicul (hegelian), care consine totul si
toate si Substanfa, ca modul secund,
complex, in discontinuitate atomica in
infinitul material si sparial [..] , Sub-
stanfa ede ,palpabild’, si-i zicem
, materie” ; Esenra ede ,, impalpabild” ,
si-i zicem ,, spirit” [...] Substansa este
doar un mod al Esengei ...”, il citeaza
Al. Tanase pe D. Cuclin [4]. Esensa
spirituala ese , potensialul” existent al
lumii, iar Subgtansa materiala este ,, ac-
tualul viu” al lumii. Snt doua infinituri
coexistente[...].

[...] » Doua sint elementele artei ca si
cele ale universului: Esensa si Substan-
ra” . , Esenfa se substansializeazi, Sub-
stansa se reesengializeaza”, iar , viara
omului este drumul dintre Substanza si
Esenta” .

Vorbind despre relatia inefabil-psihic,
Cuclin se refera lamagnetism cu tainele
lui nedezlegate, ca o punte de legatura
intre om si univers, intre inefabilul mag-
netic si inefabilul poetic. Acest postulat
a lui Cuclin despre magnetism poate fi
interpretat in felul urmator: miscarea
materiei este determinata de ceva. De
ce? De magnetism (=atractie-respingere,
gravitatie). Asadar, magnetismul tine de
Esentd, iar materia care se misca sub
diferitele e forme — de Substanta.
Substansa (materia) e vizibila, palpabila
etc., Esensa (magnetismul) —nu [5].

Ca marde ginditor romdn are in ve-
dere o perspectiva axiologica si demi-
urgica asupra fiinzei o dovedeste si mo-
dul in care interpreteaza si alte trepte
(ipostaze) ale raportului esenta-subs-
tangg, auflet-corp:  universul, omul,
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opera omului — totul e fiingg, avind
suflet si corp, iar puterile active si
creatoare deriva din spirit (esenya), dar
pre-supune unitatea sufiet-corp, fond-
forma, fara de care opera de artd nu
insearma nimic. Din punctul de vedere
al substanyel, al devenirii cosmosului,
la in-ceput a fost materia, corpul; din
punct de vedere al creasiei, la inceput a
fost congtiinga si tocmai acest din urma
aspect (unghi de vedere) il are mereu in
vedere Cuclin — cu alte cuvinte, la ince-
put a fost confinutul esensial care in-
seamng chintesensa, inefabil, sufle,
conceprie, idee, dupa care urmeaz: for-
ma substanfiala (substanzi-psihic-corp-
realizare-constructie). Cel dintii este la
nivelul (si competensa) geniului, in timp
ce realizarea, constructia, supusd unor
legi, unor canoane, reclama talent [...] .
In concepria lui Cudin, esenfa nu se
afla dincolo de lume, nu ete o trans-
cendensa supranaturala de natura ide-
ala sau mistica, ci congtituie potenyial ul
creator al lumii, este ceea ce asigura
trainicie, permanenti, viabilitate ori-
caror mtocmiri cosmice sau culturale
[...] - Si nimic nu ne apropie mai mult de
aceasta izvodire perpetua de acest joc
infinit al armonicdlor ascendente si
descendente, al consonangdor i diso-
nangelor, decit muzica; lumea Mmhsdsi
» NU e decit 0 muzica realizata” — dupa
0 vorba a lui Shopenhauer si pentru ca ,
adauga Cuclin ,lumea e 0 migcare,
migcarea e viayd, viafa € muzica si mu-
Zica e armonie inh migcare’ . Nu e de mi-
rare ca muzca e socotita singura putere
care ar fi in sare sa restabileasca echi-
librul tuturor forselor subgtansiale|...].
Cum singur mdarturiseste, Cuclin a fa-
cut ca — pentru prima datd — sz rasune
vocea muzcii la un Congres mondial de
filozofiee la al Vill-lea Congres din
1934, la Praga, € a prezentat comu-
nicarea , Musique: arte et philosophie” ,
pe baza unei sinteze a conginutului Tra-



tatului sau de edetica muzicala. O tezi
fundamentala pe care o repeta nu o da-
ta: Muzica este viara insigi — dar nu
viara redusi la structurile & biopsihice,
ci viaza intregului univers, oglinda si
intruchipare a legilor de viaza, ampli-
ficind migcarile si starile sufletesti din-
colo deorice limita imaginabila.

Intr-un discurs asupra muzcii Cuclin
spunea: " Muzica este viaya insasi. Dar
viara cuprinde intregul univers. Muzica
deci este vigza intregului univers. Si
numai ca facind parte din universul in-
treg, noi ingine putem zice ca muzica es-
te insasi viaranoadra’ [...] . Muzica este
Viaza si prin faptul ca ese oglinda le-
gilor de viaza —omeneasca si universala
[...]. Viara se manifesta printr-un com-
plex de migcari [...] . Muzica fiind insasi
Viara, insearmna ca, cercetind legile
migcarii, cercetam legile Vierii, adica si
legile Muzcii” [...]. Un prim gadiu
definitor al Vierii este Muzica...” [6]. /n
viziunea lui Cuclin, muzica este deci
mai mult decit , oglinda vierii” — deyi
accepta si acest infeles [...] — ea devine
modelul paradigmatic pentru orice ar-
monie posibila —a omului, a corpurilor
ceresti. ,, lata deci, spune Cuclin, cad ex-
presiile: armonia omului, armonia evo-
lusiei spiritului omenesc, armonia cor-
purilor ceresti sint locugiuni proprii, a
caror inyelegere trebuie cautata i ar-
monia condituirii sunetului muzcal”
[...].

Atit de mare s-a dovedit a fi puterea
spirituala a muzcii din cele mai vechi
timpuri, incit oamenii s-au obisnuit sd-i
confere caracter divin, ss0 considere
insasi imaginea Fiingel, expresie con-
centrata a armoniel universale, putere
armonizatoare datatoare de viaza.

» Negarea supremelor cuceriri ale i-
ritului uman, care sint legile congruc-
fiei muzicale, duce la confuzie, haos si
moarte pentru spirit si sinyire”, men-
tioneaza Cuclin.

[..] In fiinfa omului, dualitatea Esen-
ta-bganfa se ginge, magnetismul
universal devine Eul sensibil, voluntar
si congtient, dotat cu putere creatoare,
iar, in acest sens, ,, muzica este omul in-
susi” —omul ca individualitate, dar in-
temeiata pe umanitate, ca subiectivitate,
dar intemeiata pe obiectivitatea umand.
In si prin om, prin constiinsa de sine a
omului, dualitatea Esenfa-Substansa de-
vine o unitate creatoare|...] .

Intrebat ce este omul pe care d il
identifica, precum am wizut, ca expresia
cea mai Maltd a viefi, cu muzca,
Cuclin intrezireste ipotetic un fel de
virsta de aur, /nainte de , catagsrofa
atlantidica” a omului muzcal, de
fireasca alianfa a Esenyel cu Substanza,
in lumina constiingel de ideal muzcal,
dupa care apar semne ale degradarii; €
distinge trei stadii umane, din punct de
vedere al influenrel esensiale, mode-
latoare a muzcii: omul-animal, omul-
uman, omul-spiritual [...].

[...] Cuclin face unde preciziri care
ne ajuta sa-i infelegem mai bine
sistemul squ funcsional [7]: ,, Ca noi nu
facem muzica cu sunetul, ci cu sufletul.
Nu cu sungtele. Ci cu starile si miscarile
sufletesti. Ca nu sunetul ese e ementul
muzcii. Ci functfiunea psihica pe care
sunetul o poarta numai [...] si 0 trans-
mite de la creator la auditor [...] Ce-i
aceea funcriune? Un grad de miscare
sufleteasci. Ce fad de migcare
sufleteasca? De bucurie, sau mtristare’
[..]. Ewlusia umanitasii, revelasia
funcfiunii muzicale ,, coincide cu saltul
calitativ al omului din faza instinctelor
si a ingirariel mistice, a sonorului, in
faza congtiingel intelectuale si morale’.

[..] . Percepria sunetului muzical a
fost semnul evoluarii fiinzei animale in
fiingg umang. Inydegerea funchiunii a
fost semnul evolusiei fiingei umane in
fiingg spiritualg”. ,, Muzica este baro-
metrul cultural al omenirii” .

105



[..] Ca descoperitor al funcfiona-
lismului " muzica, o adevarata revo-
lusie in estetica artdor, - Dimitrie
Cuclin araté ca aceasa inhseamnd
» trangounerea centrului de greutate de
pe terenul sonor, sensorial, pe terenul
funcrional, psihologic” [..]

[...] Ede un mod de a ingelege muzica
prin care ne explicam rolul proeminent
al Eticii in sistemul siu filozofic si mu-
Zical: ede, suprema inerensd a creayid,
condiria viefii” , ceea ce presupune ide-
alul de adevar, de dreptate si de pro-
gres al artigului, ideal intemeiat pe ce-
ea ce a oferit umanitatea mai exemplar
prin spiritde e reprezentative’; ea
» corespunde adevarului Esenrel, care
exista in dernitate, in timp ce mate-
rialul si congructia corespund realitafii
Substanyel...” . Functiunea reuneste, so-
lidarizeaza eticul si esteticul in subs-

tansa unitara a artel [...]. Arta nu are
un alt destin decit cel al umanitarii si de
aici uriasa e capacitate expresiva si
transformatoare, generatoare de ordine
spirituala si de plenitudine umana [...] .

Incheiem prin aceste postulate apo-
teotice prezentarea omului-filozof Di-
mitrie Cuclin. Desigur, pentru a patrun-
de pe deplin si adecvat in conceptul sau
filozofic-estetic-muzical complex este
necesar de a apela la sursa — de & citi
pe insusi autorul sau de al ,asculta’,
meditativ si interesat, in dialogurile sale
cu cel ce |-au provocat la destainuire. In
aceasta ordine de idei, expunem (in
ordine cronologicd) lista lucrarilor prin-
cipae existente latema, lucrari care vor
putea aimenta, speram, curiozitatea ci-
titorilor asupra acestel persondlitati si a
operel sae

Cuclin, Dimitrie, Tratat de estetica muzcala, Tiparul Oltenia, 1933.
Tomescu, Vasile, Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin, Uniunea Compozitorilor si

Muzicologilor, Bucuresti, 1956.

Bogza, Alexandru, Realismul critic (cartea a treia Bazele filosofice ale muzcii), Editie
ingrijita de Al. Tanase si Al. Boboc. Editurastiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1982.

Cuclin, Dimitrie, Corespondensa. O istorie polemica a muzcii, Editie critici de Viorel
Cosma pe marginea corespondentel Doru Popovici — Dimitrie Cuclin, Editura ,, Junimea’,

lagi, 1983.

Istratty, Ella; Smantanescu, Dan, Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Editura Muzicala,

Bucuresti, 1985.

Barsan, lon, Convorbiri cu Dimitrie Cuclin — filosof, muzcian, scriitor, Editura , Porto-

Franco”, Galati, 1995.

Referinte

1. In acest sens, consideram, nu este lipsit de interes faptul ci Dimitrie Cuclin s-a nascut la

Gaati.
2.
1956 (n. n. - 1.G.).
3 Nn-IG
4,
5 N.n-1G.
6. Camiscare vibratorie armonica — I.G.
7.

E vorba de lucrarea: Vasile Tomescu. Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin. Bucuresti,

Aici si in continuare: frazele luate intre ghilimele 1i apartin lui D. Cuclin—1.G.

Artistul-savant trateazd muzica ca un sistem de funcsii de naturd interioara, psihica. Esenta

teoriei functionale cucliniene a muzicii se fundeazi pe astfel de postulate ale ginditorului:
»Nu sunetul este elementul Muzicii, ci functiunea lui (psihica)”; , Adevaratul sistem al
Muzicii ehste nu sonor, ci functional — un sistem de functiuni”; ,, Sunetul nu este decit un
purtitor i transmitator de functiuni”; ,,Functiunea este un grad de miscare sufleteasca”;
»Opera dearta este un monument functiona” (n.n.-1.G.)
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ISTORIE

O SCOALA DE ARTE PLASTICE CU TRADITII
A SCHOOL OF FINE ARTS WITH TRADITIONS

Oleg CARP,
directorul Scolii de Arte Plastice din Balti

In decembrie 1958 pe usa unei case
obisnuite din strada ,,Pionierilor” a apa-
rut un afis: ,,Bine ati venit, tineri pic-
tori!”. In asa fel, in orasul Balti a fost
infiintata o noua ingtitutie de inva-
tamint artistic, Scoala de Arte Plastice
pentru copii — prima de acest gen in re-
publica. Fondatorul si conducatorul sco-
lii, pe parcursde un sfert de secol, afost
Galcinschi Grigore, absolvent a Lice-
ului Republican de Arte.

Initial, scoala avea la dispoztie doar
doua sili, unde patrundeau in tainele
culorilor, luminilor, formeor artistice
cel 30 de copii inmatriculati in primul
an de studii. Majoritatea absolventilor
promotiei 1962 si-au continuat studiile
artistice in ingtitutiile de profil din Mol-
dovasi din ate tari, devenind sculptori,
arhitecti, artisti plastici. Doi din ,
Nicolae Ghibadenco si Vladimir Zaiat
au devenit membri a Uniunii Artistilor
Plastici, iar Vladimir Arzamazov, dupa
absolvirea Institutului  Poligrafic din
Lvov, sereintoarce in orasul natal, casa
activeze pina in prezent in scoala pe
care aabsolvit-o cindva.

Din an in an numarul elevilor crestea,
fapt care cerea marirea numarului sa-
lilor de studii. In 1973, prin hotarirea
administratiel locale, scoaatrece in ata
cladire, ceea ce a creat posibilitatea ma-
ririi. numarului de doritori de a insusi
artapicturii.

Din anul 1984 director al institutiel
devine Rumeantev Alexandru, care a
contribuit substantial la imbunatatirea
calitatii instruirii si marirea numarului
deédevi.

Scoda e in drept sd se mindreasca cu
absolventii sai, care, la moment, depa-
sesc cifra de 2000, multi din ei activind
in domeniul artelor plastice in diferite
colturi ae lumii. Geografia institutiilor
de invatamint, unde isi fac studiile ab-
solventii nostri este foarte larga: Paris,
Moscova, Bucuresti, Sankt-Petersburg,
Krakov, Td-Aviv, Chisinau etc. Absol-
ventul scolii L. Filitan activeaza in labo-
ratorul de creatie al renumitului plastici-
an Ernst Nelzvestnii din New York, iar
L. Morosan, autoare atrel lucrari in do-
meniul educatiel artistic-plastice a copi-
ilor, a devenit un pedagog de perfor-
manta la Moskova.

Actudii profesori a scolii — fostii el
elevi de cindva — dupa absolvirea diferi-
telor institutii superioare de profil s-au
reintors pentru a destainui atora mese-
ria. Acestea sunt O. Carp, L. Platon, D.
Lipcovschi, G. Vrincean, A. Alexeeva,
L. Cerimpei, T. Pintea, E. Camenschih.

Corpul didactic al scolii creeazi con-
ditiile necesare pentru a mentine nivelul
inat a invatamintului artistic din muni-
cipiul Balti si de aducefaimascolii prin
lucrarile copiilor in tara si peste hotarele
ei. Ca dovada a celor spuse sunt rezul-
tatele participarii eevilor la diverse
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concursuri de speciditate in Germania, 4
China, Romania, Uzbekistan, Ukraina
s.a., unde devii si scoala au fost distingi
cu diferite premii.

... Chiar daca din zece elevi doar unul
devine plastician de profesie, munca
noastra nu este inzadar: ceilati 9 des-
chid pentru sine o lume noua, devenind
mai bogati sub aspect spiritual.

108



EVENIMENTE CULTURALE $1 EDUCATIONALE

Anul 2006 este declarat ANUL MOZART

250 DE ANI DE LA NASTERE

COPILUL-MINUNE MOZART
Pictor J. van der Smissen

EMIL CIORAN DESPRE MOZART

(Selectie din cartea: Cioran si muzica. Editie ingrijita de Vlad
Zografi. Editura Humanitas, Bucuresti, 1996)

In muzicalui Mozart, aeriani, usoa
ra, trangparenta si gratioasa, fina
dincolo de orice inchipuire si ima-
teriala pina la iluzie, dispar cris-
parile, suficienta si moartea. Reco-
mand muzicalui Mozart caremediu
impotriva disperarii, caci in evo-
lutiile & nu poti sSimti altceva decit
0 luminoasi poezie a existentel. Ea
este echivalentul sonor al azurului.

Oare numai dela Mozart am invatat
adincimea seninatatilor? De cite ori

ascult aceasta muzca, imi cresc
aripi de inger. Nu vreau sa mor, fi-
indca nu pot concepe ca odata imi
vor fi definitiv straine aceste armo-
nii. Muzicaoficiala a paradisului...
Mozart ma face sa regret eroarea lui
Adam.

De ce iubesc pe Mozart? Fiindca el
mi-a descoperit ce puteam fi, daca
nu eram operadurerii.

De ce nu m-am prabusit? M-a salvat
ceea ce este mozartian in mine.
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Ceea ce Maurice Barres scria odata
despre intiile compoztii ade lui
Mozart, despre intiile menuete de la
virsta de sase ani, iImi staruie in
minte ca 0 remuscare, ca un regret
si 0 obsesie: faptul ca un copil a
putut si intrevada astfel de armonii
este 0 dovada a existente
paradisului prin dorinti. Barres are
dreptate; toatd muzica lui Mozart,
pura si aeriana, ne transpune in alta
lume sau poate intr-o amintire...
lubesti pe Mozart cind suprimi vie-
tii directia, cind convertesti elanul
in zbor, cind aripile poarta soarta,
iar nu fataitatile... Muzca aceasta
pentru ingeri ne-a revelat categoria
planantului. Si la Haydn intilnim
gratie si puritate, si la € absenta
metafizicului are un farmec atit de
intim. Dar spre deosehire de
Mozart, el se adreseazd prea mult
oamenilor, visul siu e pastora,
gratia sa, mai mult terestra decit
aeriana. Farmecul planant este
tulburat de atractia lumii noastre.
Pentru Mozart si  pentru orice
muzicid ingereasca, privirea in jos,
inspre noi, este o tradare. Daca nu
este ceamai mare tradare a te simti
om...

Nu se poate iubi lumea lui Mozart,
daca in adincimile sufletului tau n-o
regasesti.

Cele mai mari regrete mi le-au pro-
vocat visurile de fericire: Botticdli,
Claude Lorrain, Mozart, Watteau si
Corot. Fost-am prea dlab pregatit
pentru fericire? Sau am cunoscut
numa melancoliile ce o preced si
tristetile ce 1i urmeaza? Fericirea es-
te 0 pauza fermecatoare, pe care am
banuit-o in meditatiile pastorale ae
muzicii secolului a XVII1-lea.

Sursele sublimului 1a Bach sunt me-
ditatia mortii si nostalgia cerului.
Mozart nu are nici una, nici ceaal-
ta. De aceea muzica lui poate fi di-
vina; in nici un caz, sublima. Nu cu-
NOSC UnN Muzcian mai acosmic de-
cit Mozart.

A fost 0 vreme in care, neconcepind
0 eternitate care si ma desparta de
Mozart, nu ma ma temeam de
moarte. La fel sa intimplat cu
fiecare muzcian, cu intreaga mu-
ZICa...

Fara patimile tulburi ade muzcii,
ce-am face oare cu simtirea cdi-
grafica a filozofilor? Si ce-am face
cu timpul alb, golit si dezbinat de
viata, cu timpul alb al plictisdii? Nu
iubesti muzica decit pe litoralul
vietii. Cu Wagner asisti la o cere-
monie a clarobscurului, la 0 cosmo-
gonie a sufletului, iar cu Mozart la
florile Paradisului visind alte ceruri.
As vrea ca adevarurile sa fie pur-
tate pe armonii mozartiene.

As vreaca-n omviata si curga pura
camuzcalui Mozart...




SA-L ASCULTAM SI SA-L CINTAM PE MOZART

Pentru aceasta redactia revistel pune la dispoztia cititorilor (care, prin
Ltransfigurare’, sevor face ascultatori si cintareti):
O partitura pentru interpretare: W.A. Mozart. Cintec de primavara
Un CD pentru auditie din muzca lui W.A Mozart cu urmatorul
continut:

Mica serenada nocturna: Allegro.

Concert pentru pian, A mgor, K 488: Adagio.
Concert pentru flaut, D major, K 314: Allegro.
Simfonianr. 40, G minor: Molto allegro.
Concert pentru clarinet, KV 622: Adagio.
Serenada, K 375: Menuet.

Sonata A dur, K 331: Allaturca

Concert pentru vioara, K 216: Allegro.
Divertisment, K 334: Menuet.

Concert pentru corn, K 447: Allegro.
Casatiune, K 99: Allegro.

RBOoO~NOOA~MWNE

o
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SPIRITUL AMADEUS

IN LICEUL MILENIULUI AL H1I-LEA
AMADEUS SPIRIT IN THE LYCEUM OF THE THIRD MILLENIUM

Marina MORARI,
doctor in pedagogie, director-adjunct al Liceului lon Creangad
al Universitatii de Stat Alecu Russo, Balti

Artatot mai mult devine o necesitate a
spirituaitatiic omului de astazi. Homo
sapiens... Homo faber... Homo ludens...
In rindul definitiilor care ni se pot
aribui noua, oamenilor, isi face tot mai
mult loc si cea de Homo musicus. Si nu
numa pentru ca traim intr-un mediu
incarcat de sonurile magnetolelor, ra-
dio-televiziunii, dar si pentru ca avem
nevoie de a ne alimenta sufletul si cu o
anumita categorie de muzica. In aceasta
»necesitate” se cuprinde firesc, spornic
si pregnant coregrafia, artele plastice,
teatrul. Toate 1si afla inceputul, impul-
sul, legatura si finditatea, in necesarul
tesaturii ce intrepatrunde fara destrama-
re in viata zonel de Nord a Republicii
Moldova.

in februarie 2002, cu ocazia vizite de
lucru a Presedintelui Republicii Mol-
dova la Universitatea de Stat ,Alecu
Russo”, a fost lansata ideea deschiderii
unui liceu de arte la Balti. In temeiul
Ordinului Ministerului Educatiei, Tine-
retului si Sportului Nr. 417 din 18
august 2003, a fost deschisa prima clasa
liceala cu profil artistic in cadrul
Liceului ,lon Creanga” (Balti). Astaz
trei clase de devi 1isi cultiva
sensibilitatea, spiritul, maiestria artistica
in domeniul muzcii, artelor plastice,
coregrafiei i a artel teatrde. Pe
parcursul a doi ani au fost editate
cdendare cu desenele liceenilor, de
caror creatii plastice au fost distinse in
cadrul Concursului  International de
postere de la New York - concurs
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anuntat de O.N.U. Liceenii de la
Specidizirile Muzca si Coregrafie
participa frecvent in programele de
concert ale Filarmonicii de muzica
pentru copii de pe linga Facultatea de
Muzica si Pedagogie muzicala a
universitatii. Daci  formarea  in
domeniul interpretarii la instrumentul
muzcal si coregrafie are loc si in ate
licee din Chisinau, apoi studiile baltene
la Dirijat cora, Teatru de papusi sunt
unice, in felul sau, nu numa pentru
zona de Nord, ci si pentru intreaga
republica.

Spiritul  Amadeus vine din muzica
clasicului vienez Wolfgang Amadeus
Mozart, care va lumina mileniile,
deoarece @ ramine printre acel artisti
creatia carora nu imbatrineste niciodata,
cuce-rindu-ne prin generalul uman, prin
pros-petimea de idei si sentimente.
Ama- Deus — dragoste pentru
Dumnezeu. Acest titlu cu multiple
semnificatii lan-seaza  necesitatea
cultivarii estetice, ten-dinta spre ided,
armonie, perfectiune continua. Actualii
liceeni de la profilul Arte si-au dorit
pentru liceu numele de Amadeus.
Anume in anul 2006, anuntat Anul
Mozart, vor sustine examenele de
bacalaureat liceenii primel promotii.

In programele de studii, in activititile
de auditii muzicale, in evaluari publice,
expoztii de picturi etc. — pretutindeni
domina spiritul Amadeus, un semn bun
a cultivarii spirituale prin intermediul
artelor frumoase.



CONCURS DE CREATIE
AL UNIUNII COMPOZITORILOR
SI MUZICOLOGILOR
ANUL 2005

La 11 decembrie 2005 a avut loc decernarea premiilor Concursului
de compozitie si muzicologie al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Moldova (UCMM). La compartimentul Compozitie juriul a fost compus
din muzicologii Vladimir Axionov (presedinte), Margareta Beldh, Tatiana
Berezovicova, Zinovii Stolear. Juriul la compartimentul Muzicologie a fost
constituit din compozitorii Ghenadie Ciobanu (presedinte), Vladimir Ciolac,
Vlad Burlea, Marian Stircea.

Conform Regulamentului, au fost admise creatii componistice la
categoriile: opera si creatii muzical-scenice, creatii simfonice, creatii
camerale, creatii corale.

Compartimentul Muzicologie a cuprins urmatoarele categorii:
articole stiintifice, lucrari didactico-stiintifice, lucrari in etnomuzicologie,
articole de popularizare a creatiei muzicale contemporane, emisiuni
televizate.

COMPARTIMENTUL COMPOZITIE

Premiu pentru operd si creatii muzical-scenice
Ghenadie Ciobanu. Mono-opera Ateh sau Revelatiile printesei khazare

Premii pentru creatii simfonice

Vlad Burlea. Oraeternd

Oleg Palymski. Nullus doloris sensus 11
Valentin Danga. Fantezia pe teme de Chick Korea

Premii pentru muzicd de camerd

Vladimir Rotaru. Trio no 2

Zlata Tkaci. Sonata pentru pian

Vladimir Beleaev. Cintec de leagan pentru inima

Boris Dubosarschi. Sonata pentru vioara

Elena Fistic. Scherzo pentru flaut

Oleg Negruta. Concert pentru marimbd, vibrafon si orchestri de camerad
Snejana Paslari. Flauto Marcya

Premii pentru creatii corale
Vladimir Ciolac. Magnificat pentru cor mixt si orchestra,
Teodor Zgureanu. Cinci coruri (din Coruri selecte)
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Gheorghe Mustea. Lucrdri corale

COMPARTIMENTUL MUZICOLOGIE

Premii pentru articole stiintifice

Vladimir Axionov. Simfonia in contextul muzicii simfonice din Republica
Moldova la confluenta sec. XX-XXI (Arta’ 2004)

Margareta Belah. Particularititi compozitionale in Rapsodia de Vasile Zagorschi;
Tatiana Berezovicova. Repere arhitectonice in suita compozitorilor din Republica
Moldova

Elena Mironenco. HoBvie pearuu 6 my3vikaisHoi KyAvmype nocmcobemckon
Mon0obui (B: C6. crareit, Poctos-Ha-[ony)

Svetlana Tircunova. Miniaturile pentru vioard de Zlata Tkaci

Premii pentru lucrdri didactico-stiintifice

Galina Cocearova, Victoria Melnic. Manual Istoria armoniei, vol.ll
lon Gagim. Mys3uvika kax Beauxas nedaeoeuxa (B: My3bIkabHO-
negarormyeckoe odbpasosanme Ha pyoexe XX 1 XX Bekos, Mocksa)
Victoria Tcacenco. Ciclul de prelegeri Istoria muzicii de estrada si jazz

Premiu pentru lucrdri in etnomuzicologie
laroslav Mironenco pentru cercetarea folclorului roman din
Caucazul de Nord.

Premii pentru articole de popularizare a creatiei muzicale contemporane
Elena VVdovina. Cydvoa u Bpemsa (B: Mapusa buewy: KObueinwvitl cOopHUK)
Irina Ciobanu-Suhomlin. Ilepconax xyavmoboeo pomana na

Mmos0aBexoil cyere «Amex usu OmxpoBenus xasapcxon Ipunyecco»

I.Yobany (XKypran Kodpui)

Elena Uzun. [Ipunyecca Amex (B: MoadaBckue 6edomocmu).

Premiu pentru emisiuni televizate
Natalia Moraru, pentru propagarea creatiei muzicale autohtone in
ciclurile de emisiuni Templul muzicii si Agenda Festivalului.

SERILE SIMFONICE

Filarmonica Nationald si Asociatia Moldoveneasca de Muzica
Contemporana au initiat un proiect unic intitulat Serile simfonice. Proiectul
prevede prezentarea unui ciclu anual de concerte insotit de comentarii,
dedicat unor teme deopotrivi marcante, inedite si captivante. In concertele
acestui proiect vor fi prezentate creatii clasice ale compozitorilor celebri din
diverse tari, reprezentind diverse stiluri si epoci. Ciclul va cuprinde zece
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concerte comentate, cite un concert pe luna incepind cu ianuarie 2006.
Manifestarile din cadrul proiectului se vor desfasura la Filarmonica
Nationald in a treia vineri a fiecarei luni. Maestri notorii, tinere talente din
Moldova, precum si din alte tari, isi vor da concursul la acest proiect alaturi
de Orchestra Simfonicda a Filarmonicii Nationale. Comentariile vor fi
prezentate de compozitorul Ghenadie Ciobanu, Maestru in arta, Laureat al
Premiului National, Doctor Honoris Causa. Proiectul este adresat
prietenilor artei muzicale, tuturor amatorilor de muzica.

Programul ciclului

l. 20 ianuarie George Enescu si contemporanii sdi

. 17 februarie Muzica Naturii

Il. 17 martie Intriga shakespeareand si pasiunea muzicald
V. 21 aprilie Muzica si Biblia

V. 19 mai Opus Ultimum

VI. 16 iunie Muzica generatd de arta plastica

VII. 22 septembrie Muzica simfonicd. Contributie ruseascad.
VIIl. 20 octombrie Motive tiganesti in muzica

IX. 17 noiembrie Motive evreiesti in muzicd

X. 15 decembrie Muzica amintirilor. Sarbatorile copildriei

in primul concert (20 ianuarie), George Enescu si contemporanii sai,
au fost interpretate creatiile:
George Enescu. Menuet din Suitanr.l
Maurice Ravel. Pavane
Gabriel Faure. Muzica la drama “Pelleas si Melisande”: Suita
Bela Bartok. Muzicad pentru coarde, percutie si celesta, p.|
Arthur Honegger. Pacific 231
George Enescu. Simfonia Es-dur, p.1

Interpreti:
Orchestra simfonica a Filarmonicii Nationale, dirijor Oleg Palymski

Programul concertului din 17 februarie 2006:
Muzica si Natura

Ludwig van Beethoven Scena la izvor (p. I1); Furtuna (p. 1V) din
Simfonia No. 6, Pastorald
Antonio Vivaldi Vara din ciclul de concerte pentru vioara si

orchestra Anotimpuri
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Claude Debussy Norii din ciclul Nocturnes

Anatoly Leadov Lacul fermecat
Mikolajus Ciurlionis In pidure, poem simfonic
Interpreti:

Alexandra Conunov, Laureat al concursurilor internationale (vioara)
Orchestra simfonica a Filarmonicii Nationale
Dirijor Oleg Palymski

FESTIVALUL INTERNATIONAL
ZILELE MUZICII NOI
Editia a XV-a
15-20 iunie 2006

Festivalul International Zilele muzicii noi ramine unica manifestare artistica
de promovare a muzicii culte moderne in Republica Moldova. In decursul
celor 15 ani de existenta (in anul 1999 la Chisindu in baza festivalului au fost
organizate Zilele Mondiale ale muzicii). Festivalul, prin programele de
manifestari, a abordat diverse teme, fenomene artistice, curente stilistice,

obiectivele generale fiind:

familiarizarea unui public cit mai extins cu valorile si

tendintele artei contemporane,

conectarea creatorilor si interpretilor din Moldova la procesele

muzicale universale.

Editia a XV-a a Festivalului International Zilele muzicii noi va avea loc la
Chisinau in perioada 15-20 iunie 2006. Manifestarile festivalului se vor

desfasura in cele mai prestigioase sali de concerte din Chisinau.

116



MAESTRI Al ARTEI - COPIILOR

Prima seara de toamna

muzicd Ghenadie Ciobanu

versuri Victor Panzaru
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IULIAN FILIP

AU VRUT MELCII SA SE BATA

Pe-o tulpina de stgjar, au ...Ati crezut c-au sa se bata? Si eu astfel
am crezut, dar... vedeti, cat coborara,
melcii au uitat ce-au vrut.

incremenit doi melci si privesc
cum josin vale sebat crancen doi
berbeci.

Isi fac vant din doua dealuri, cap
in cap sebat berbecii - tocmai sar
scantel din coarne! Doamne, nici
nu sufla melcii.

- Hai si noi casi ne batem...

- Faceti loc, mai frati berbeci!
Au incremenit berbecii:

oare cum se bat doi melci?

Isi fac vant din doua dealuri de-acum
patru zile melcii. Nu mai pot de
nerabdare si se-ntorc la stani berbecii,

Mélcii insa vin lavale, se-ntalnesc
acinceaz:

- Buna ziua, fratioare!

- Buna... Cum traiesti_iazi?
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PLACINTELE CUMARAR

A guns un muschetar
lao moara: — Hei, morar,
noapte esi frig afara,
lasi-ma sa intru-n moara!

Cum eramorarul bun,

nu avea sa-l lase-n drum:

— Da, efrigsi noapte-afara,
intra, omule, in moara!

Cum eramorar cuminte,

[-a poftit si laplacinte:

— Placintele cu marar ...

—  Multumescu-ti, bun morar ...

Dupa ce s-a saturat,
muschetarul s-a culcat,
dar... nu gpuci s-adoarma,
auz afara larma.

Caci gjunse un talhar

Langa moara: — Hei, morar,
noapte esi frig afara,
lasi-ma sa intru-n moara!

Cum eramorarul bun,

nu avea sa-l lase-n drum:

— Da, efrigsi noapte-afara,
intra, omule, in moara!

Cum eramorar cuminte,
[-a poftit si laplacinte:

— Placintele cu marar ...
Dar striga acel talhar:

— Miesi nu-mi cerni faina!
Frige-mi iute 0 gaina,
iar eu ... am sa dormun pic,
c-asaface unvoinic!..

Cand s-adat mai langa pat,
Muschetarul s-a sculat —
s-afacut atunci talharul
subtirel, cum e tantarul.
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— lasa-ti frig o gainusa,
Sd Nu poti iesi pe usal

Dai, morare, dinapoi

Trei fierbinti si doua moi!

Si morarul cu lopata

poc si poc! mai sa-| dea gata.
A strigat bietul talhar:

— larta-ma, bade morar,
mie-mi place si mararul...
Dar i-azis atunci morarul:

— Mai talhare, iesi afara,
n-al ce cautain moara,

nu-s placinte cu marar
pentru cine e talhar!
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ARTA S| EDUCATIE ARTISTICA
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Bundetipar 23.03.2007 Garnitura Times New Roman. Comandanr. 57. Tirgj 120.
TipografiaUniversititii de Stat «Alecu Russo» din Balti. Mun. Balti, str. Puskin, 38



