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CREZUL NOSTRU
OUR CREED

Ion GAGIM,
redactor - ef

Drag Cititorule,

Am vrea s  r spundem mai nt i la o
eventual ntrebare pe care i-o poate
pune oricine va hot r  s citeasc (sau,
cel pu in, s frunz reasc ) publica ia
noastr : de ce aceast revist ? Oare
pu ine reviste sau alte publica ii exist
ast zi, n acest secol marcat de un
adev rat big-bang informa ional?

Putem invoca mai multe argumente
pentru a motiva apari ia lucr rii noastre,
dar ne vom limita la dou care, probabil,
ar fi suficiente. n primul r nd, n spa iul
basarabean nu exist o revist tiin ific
nici n art , nici n educa ie artistic . i
ne-am putea limita chiar la acest „ n
primul r nd”. ns mai exist un motiv
care nu e mai pu in important i care a i
determinat, n fond, apari ia revistei.
Care este el? Grupul de persoane, care s-
a angajat s contribuie la editarea ei are
o viziune proprie asupra a ceea ce se
nume te educa ie i, respectiv, educa ie
prin art . Viziune format nu doar din
lectura c r ilor, dar i din experien a
proprie. Fiecare din noi, fie c este de
forma ie artistic sau nu, i-a construit o
anumit rela ie cu arta - rela ie de ordin
interior, nu „de serviciu”, rela ie
manifestat printr-o atitudine aparte fa
de acest fenomen neordinar al vie ii
umane. „Ascult nd muzic descoper - i
capul, c ci stai la o mas cu zeii”, zice

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

Desigur, conceptualiz nd o nou
revist , un colectiv redac ional i
dore te ca produsul s u s fie original,
s - i aib fa a sa. Care ar fi fa a noastr
sau, altfel spus, care sunt ideile pe care
suntem hot r i s ne sprijinim i care
vor constitui, respectiv, conceptul
revistei?

Deoarece titlul revistei con ine
cuv ntul ART , vom ncerca s explic m
ce sens „turn m” n aceast unitate
lexical . Pentru c exist multe defini ii,
fire te. No iunea de art noi o n elegem
n sensul ei originar - ceea ce au n eles

prin acest cuv nt acei care au stat la
leag nul acestui fenomen i ceea ce au
dorit ei ca el s fie pentru om i via a lui
– fenomen z mislit din ad ncul celor mai
sacre i sublime sentimente, pe care le
poate ncerca fiin a uman n clipe de
tr ire deosebit a existen ei. Prin art
omul a dorit s creeze ceva care-l nal ,
ceva care-l desprinde de contingent, de
m runt, de antiuman i ispititor-
p m ntesc i-l face s retr iasc clipe de
reunire cu originile, ceva care-l ajut  s
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redescopere i s valorifice partea cea
mai bun din el, esen a sa specific
uman . Desigur, pe parcursul veacurilor,
aceast viziune a suferit diverse
modific ri, s-a l rgit i s-a completat cu
alte nuan e de sens. Prin art s-a dorit
( i, n special, se dore te ast zi) a
exprima multe alte aspecte ale fiin ei
umane (deseori se dore te a exprima
lucruri chiar absolut contrare celor pe
care i le-au dorit cei care au fost la
origini). Unele curente artistice moderne
doresc s pun pe tav porniri net
contradictorii celor care-l cheam pe om
„spre alte t r muri”, porniri care-l fac s
descopere n el ( i, respectiv, s
valorifice) partea sa subuman . Or omul
este i fiin biologic . El, natur
complex i contradictorie, are de toate
n sine. i l po i provoca la orice prin

ceea ce reclami n el, prin ceea ce
rechemi la suprafa din ascunzi urile
interioare i ce-i propui s fac . Depinde
ce scop urm re ti. Desigur, timpurile
noastre par a fi mai umane dec t n
China Antic . Pentru c atunci, n cazul
alc tuirii unei muzici care st rne te
porniri antiumane, era supus pedepsei
capitale nu numai persoana care a
compus o astfel de muzic , dar ntregul
ei neam. n opinia noastr , exist , din
p cate, multe lucruri n lumea aceasta
care prin ele nse i in omul lipit de
p m nt. De ce s le mai nmul im prin
„opere” de art – „opere” care s-ar
nscrie pe deplin n r ndul acestor

lucruri, „opere” care ne insufl  c nu
suntem altceva dec t „viermi ai
p m ntului”, c suntem „nimic” sau
aproape „nimic” n fa a marilor
probleme ale vie ii i c trebuie s
suport m, resemnat, aceast condi ie,
c ci ce mai putem face altceva? Mai
mult ca at t, zic unii, anume aceast
via este via a “adev rat ”, „obiectiv ”,
nefalsificat de diverse „deliruri
poetice”. Anume ea, vezi bine, este via a

„real ”, pentru c este „material-palpa-
bil ”, i nu cea la care ne cheam arta –
cea „inventat de arti ti” i care exist
doar n visuri i fantezii. Ei bine,
realitatea artistic i adev rul artistic nu
sunt „fantezii”, „utopii”, „deliruri”. Sunt
lucruri foarte reale. O tie oricine le-a
cunoscut vreodat . „Desigur, observ
Satprem, de existen a fripturii te po i
convinge u or i reiese c friptura e mai
obiectiv dec t bucuria din ultimele
cvartete ale lui Beethoven”. Realitatea
artistic o po i surprinde doar n clipe
aparte, c ci ea este de alt natur , este
construit i exist conform altor legi, se
supune altor reguli, c p t nd, de cele
mai multe ori, forme impalpabile,
invizibile i inaudibile, dar care este
prezent viu-adev rat n fiecare din noi.

Deoarece n titlul revistei se con ine i
cuv ntul EDUCA IE, vom ncerca s
explic m ce n elegem i prin acest
cuv nt. Au existat i exist , desigur, i
aici viziuni dintre cele mai diverse. n
concep ia noastr , adev ratul imperativ
( i secret) al educa iei trebuie s rezide
n ajutorul acordat persoanei umane
ntru a- i descoperi fiin a adev rat ,

pentru a- i construi pe acest p m nt o
existen a demn de cuv ntul Om. ns ,
cu toate c unul din obiectivele majore
ale educa iei de ast zi este declarat
formarea unei personalit i libere,
armonioase, creative, cu nalte aspira ii
etc., nv m ntul modern urm re te, n
esen , realizarea unui scop de alt
natur – preg tirea t n rului pentru via a
social-material prin ob inerea unei
meserii. S - i poat construi existen a
material – iat imperativul! Iar dac i
se vorbe te de cel lalt aspect – spiritual
– atunci „la desert”. Accentul, astfel, se
pune pe pedagogia existen ei (care are n
vedere omul a a cum este el n realitatea
actual , natura elevului fiind tratat
empiric, iar formarea lui urm rind via a
imediat – educa ie pentru „aici” i
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„acum”), i nu pe pedagogia esen ei
(educa ia ca modelare a naturii copilului
potrivit unui ideal, ideal formulat
conform naturii „divine” a omului –
ceea ce ar trebui s fie el cu adev rat, nu
ceea ce a fost i ce este). Artele, prin
natura lor, i aduc aportul de ne nlocuit
n edificarea unei astfel de personalit i.

Desigur, dac sunt antrenate sistemic i
la modul serios n acest proces. Ca unul
din argumente care ar rezista, probabil,
oric rei critici, este cazul Greciei Antice
– er  c nd a fost edificat una din cele
mai nfloritoare societ i i civiliza ii din
istoria omenirii i pe roadele civiliza iei
c reia s-a constituit ulterior cultura unei
jum t i (cel pu in) a lumii. G ndirea
greac era, n esen , o g ndire estetic i
filozofic , n raport cu g ndirea noastr
de ast zi, care este una ra ionalist i
utilitarist . Prima f cea apel la esen a
omului, l vedea ca spirit, cea de-a doua
l trateaz mecanicist, conform cerin elor
i caracterului timpurilor moderne – ca

„ma in care g nde te” i/sau
postmoderne cu postulatele sale: „nu
exist fundamente imuabile; fundament
poate deveni orice; valorile tradi ionale
trebuie rev zute” etc.

„Scopul artei este s prezinte
cunoa terea exhaustiv despre lume. n
crea iile artistice, natura i omul ne apar
ntr-o realitate mai ad nc dec t n
tiin . Arta ne ajut  s  p trundem n

eternul omenesc pe o cale mai direct ,
decum p trundem prin mijlocirea
tiin ei. Lumea eternelor realit i este

lumea formelor artistice” (Constantin
R dulescu-Motru). „Aceasta este
menirea marii arte: s descopere
dimensiunile cere ti ale omului”
(Nichifor Crainic). „Con tiin a noastr e
nstr inat de ea ns i i mpotmolit
ntr-un strat marginal al sufletului:

stratul ndoielilor, impulsurilor obscure,
nelini tilor exasperate. Da, i acestea fac
parte din natura uman , dar am comite o

eroare tragic , crez nd c ele ar
reprezenta substratul nostru cel mai
intim i c suntem, n mod fatal,
predestina i s ne ducem existen a sub
teroarea lor. Ad ncul ad ncurilor din om
– acela la care n-au ajuns psihanali tii
moderni, dar n care vechii mae tri ai
muzicii ancoreaz de mult – este nu
ntunericul, ci lumina, nu zbuciumul, ci

pacea, nu conflictul, ci iubirea. Lumin ,
pace, iubire – acestea reprezint esen a
intim a omului” (George B lan). i a
artei, am ad uga noi. Am invocat aceste
adev ruri apar in nd marilor g nditori ca
argument pentru cazul „Toma
Necredinciosul”...

Comunicarea cu arta ne conduce la
aprofundare n sine, la reg sirea de sine,
la ceea ce se nume te autocunoa tere sau
cunoa tere de sine, aceasta fiind
considerat , din toate timpurile,
cunoa terea suprem . n ultim instan ,
scopul Artei, c t i al Educa iei, este
unul – sublimarea fiin ei umane.

Cele afirmate de noi mai sus credem
c au constituit r spunsul i la o alt
ntrebare, care ar putea ap rea: de ce am

reunit dou domenii n unul singur – art
i educa ie? Deoarece, dup cum vedem,

ARTA ESTE O PEDAGOGIE N SINE –
poate chiar e ns i DIDACTICA MAG-
NA, dac dori i. Ea educ prin materia sa
f r pove e moralizatoare i f r nici un
fel de didacticism – prin natura sa ar-
monic . Armonia! Cine nu i-o dore te?
Or n art ea este la sine acas . De aici,
marii genii ai crea iei artistice - Michel-
angelo, Bach, Eminescu - nu sunt doar
mari arti ti, dar sunt i mari pedagogi ai
omenirii. Arta lor a educat, educ i va
educa, prin ns i substan a sa divin ,
milioane de oameni. Aceasta au n eles-
o bine grecii antici c nd au situat n
v rful valorilor unei societ i, implicit n
v rful valorilor educa ionale, arta. Cu
regret, acest lucru e n eles mai pu in de
c tre omul modern, „emancipat” de sen-
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timentele care nu-l conduc la un rezultat
imediat palpabil sub aspect material:
sentimentul cosmic, sentimentul divi-
nului, sentimentul sublimului, senti-
mentul tr irii sacrului etc. – „Fantezii
de arte” (cum afirm unii i caut n jos,
pe c nd adev rul se afl n partea opus ).
   Pedagogia, dup cum se tie, este i
tiin , i art . Art i tiin este i

pedagogia artei. Ea are obliga iunea de a
purta un caracter artistic i pe motiv c
reprezint un domeniu artistic; or calea
didactico - educa ional trebuie s se
sprijine pe natura domeniului respectiv.
Cu toate acestea, ea este i tiin – cu
legit ile, principiile, tehnologiile sale -
i are obliga iunea s respecte rigorile

unui demers tiin ific. Este adev rat, e
greu s formulezi legi „obiective” pentru
ceea ce se nt mpl n art i n rela ia
om-art . De aceea arta i tiin a au fost
concepute ca expresii diferite, n mare
parte diametral opuse, a dou lumi –
Ratio i Emotio. E u or oare s traduci
n limbajul emisferei st ngi ceea ce se
nt mpl n emisfera dreapt ? De aici i

marile probleme cu care se confrunt
pedagogia artei. Dar ea trebuie s
continue s - i formuleze legile sale (c ci
deja multe a realizat aici), concepute din
natura materiei de studiu – muzic ,
literatur , pictur , coregrafie etc.

Desigur, vom privi n elept la lucruri i
nu vom c dea prad ispitei naive de a
ncerca s discrimin m una din cele

dou direc ii ale cunoa terii umane –
artistic sau tiin ific , ncercare uneori
nt lnit chiar la unii oameni „serio i”,

care caut argumente (f r sor i de
izb nd , lucru tiut) ntru demonstrarea
suprema iei uneia din ele. Dorim doar s
reamintim i s men inem mereu n
stare vie marele adev r (ne oblig , dac
vre i, „meseria”, dar nu n ultimul r nd
con tiin a i responsabilitatea civic ), c
i arta are dreptul deplin de a sta, ca

importan vital pentru viitorul omului,
al turi de tiin . i atunci poate i n
coli se va schimba situa ia mult prea

trist  c nd artele se afl n rol de Cenu-
reas . C ci omul modern este nclinat

s cad ispitei, de care vorbeam mai
nainte ( i nu este greu s ne imagin m

c rei direc ii i va da prioritate n secolul
nostru excesiv tehnologizat i infor-
matizat). Dar, se tie prea bine, dac
v sle ti numai cu o v sl , nu faci alt
isprav dec t s te nv r i pe loc, f r nici
o perspectiv de a nainta, m re , n
largul cunoa terii lumii i a valorific rii
plenare a Eu-lui.

De aici i cele dou fa ete ale revistei
noastre: artistic i tiin ific . n ea vor
fi inserate materiale ce dezv luie-tra-
teaz arta i, respectiv, demersul artis-
tic–educa ional, ca activitate cu caracter
„subiectiv”, „artistic”, dar, concomitent,
vom respecta legi stricte, obiective.

ncheind Crezul nostru, te invit m, drag Cititorule, la colaborare. Aria tematic a
revistei este ampl . Vom fi bucuro i dac ne vei aduce n portofoliul redac iei:

• Materiale tiin ifice n domeniile Artei (estetic , muzicologie, teorie/critic
literar , teatrologie etc).

• Materiale tiin ifice n Filozofia i Psihologia artei / diverselor arte.
• Materiale tiin ifice n domeniul Pedagogiei artei / diverselor arte.
• Materiale tiin ifice n domeniile Educa iei artistice (educa ie muzical ,

educa ie artistic-plastic , educa ie literar-artistic , educa ie coregrafic ,
educa ie teatral ).

• Materiale metodologice n domeniile Educa iei artistice.
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• Materiale de ordin practic (experien a profesorilor colari) n domeniile
Educa iei artistice.

• Crea ii artistice pentru copii (c ntece, piese muzicale, poezii, micropo-
vestiri, tablouri, micropiese de teatru, scenarii pentru activit i colare
educa ionale etc.).

• Fotografii / imagini care ilustreaz diverse ac iuni artistic-educa ionale,
personalit i n 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 materials in the philosophy and psychology of Arts/various arts.
• Resource materials in the field of pedagogy of Arts/various arts.
• Resource materials in the fields of artistic education (musical education,

choreographic education, theatrical education).
• Methodological materials in the fields 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,
personalities in the artistic fields, well – known teachers, etc.
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DESPRE „TR IREA MORAL ”
PRIN „FRUMUSE E” I„ART ”

ABOUT THE MORAL ART OF LIVING
THROUGH BEAUTY AND ARTS

Carmen COZMA,
doctor n filozofie, profesor universitar,
Universitatea Alexandru Ioan Cuza, Ia i

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 organic asupra unei “arte
de a tr i”, a punerii n act i a dezvolt -
rii ‘umanului’ din om, cu ntemeiere n
valoarea frumuse ii – i, n special, a
artei - transpare din textele de estetic i
teorie artistic ale lui Friedrich Schiller.
   Faimoasele Scrisori privind educa ia
estetic a omului, ca i studiile – unele
“mari diserta ii” - Despre folosul moral
al deprinderilor estetice, Despre gra ie
i demnitate, Considera ii sporadice

asupra unor probleme estetice, Despre
poezia naiv i sentimental [1] stau
m rturie pentru o cu totul justificat
preocupare a poetului, dramaturgului i
filozofului german privind importan a
resurec iei umanit ii n leg tur cu

frumuse ea, respectiv rolul artei de a
oferi o cale viabil pentru moralitatea
omului ntru ap rarea i dezvoltarea
continu a identit ii sale specific uma-
ne, mai ales n vremuri de bulversare a
valorilor culturale. Pentru autorul nos-
tru, constituie o adev rat misiune pre-
ocuparea pentru frumuse ea social a
artei i inser ia acesteia ntru mplinirea
‘tr irii morale’, grija pentru puterea ar-
tei de a marca noble ea moral , str -
dania de a afla n educa ia i cultura
estetic nsu i cadrul de realizare a ‘ade-
v ratei libert i umane’.
   Fireasc socotim a fi nclina ia lui
Schiller c tre problemele morale, n
vremuri de manifestare tot mai acut a
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laturii materiale a vie ii; c nd arta pare a
nu proba nici un interes “pe pia a
zgomotoas a secolului” [2].
Semnificativ luare de atitudine, la
urma urmelor este expresia unei
necesit i vitale, pentru moralitate,
clamate de artificializarea mediului
vie ii, de atomizarea spiritului – a a
cum Schiller identific la nivelul
contemporaneit ii sale. Tabloul pe care
l creioneaz pentru sf r itul de veac

XVIII - al “indiferen ei fa de
caracter”, cu dubla r t cire a omului:
brutalitatea pe de o parte, moliciunea i
depravarea pe de alt parte, f c nd tot
mai v dite corup ia, perversiunea, zefle-
meaua, egoismul, orgoliul excesiv,
s lb ticirea, amor eala, pun nd n
pericol ‘integritatea’ i ‘armonia uman ’
– prezint multe similitudini cu
timpurile noastre, ale unei accentuate
crize morale; de unde, o mai mare luare
aminte la nv tura schillerian privind
un benefic salt din astfel de stare, pentru
salvarea a chiar idealului de umanitate,
prin art , “ n profitul spiritului” [3].

n ton cu celebrul artist-filozof, dis-
tinc ie cap t teza potrivit c reia n no-
ble ea artei ar sta ansa p str rii valorii
intrinseci a omenirii. “Educa ia sim irii”
fiind “nevoia cea mai stringent a
epocii”, prin eviden ierea unit ii
‘sensibil-formal’, ‘ n afar - n untru’,
‘etern-schimb tor’, “conceptul ra ional
al frumuse ii” ridic la “conceptul pur
de umanitate” [4].

Un aparat categorial relevant pentru
filozofia moral poate fi articulat n
tratarea schillerian a problemelor este-
tice, n spiritul umanismului clasic ger-
man, focaliz nd asupra ‘personalit ii’
n integralitatea i armonia sa, afl ndu- i

des v r ire n “sufletul frumos”. ndeo-
sebi, se impun categoriile ‘libert ii’,
‘demnit ii’, ‘virtu ii’, ‘fericirii’, ‘bine-
lui’; acesta din urm , n eles ca “acel
ceva pe care ra iunea l recunoa te ca

fiind n conformitate cu legile teoretice
sau practice” [5], l afl m n chiar grupa
categoriilor definitorii esteticului, al -
turi de: ‘agreabil’, ‘frumos’ i ‘sublim’.

ntr-o cartografiere a topicii Scri-
sorilor privind educa ia estetic a
omului, deslu im pilonii unei filozofii a
frumosului n acord cu o multitudine de
chestiuni etice ori rezonante ( i) etic, n
termenii activ rii clasicei paradigme a
‘kalokagathia’-ei. ntoarcerea la n e-
lepciunea vechilor greci este aproape
permanent , justificat de receptivitatea
la “sublima de teptare a for elor spiri-
tuale” [6], la armonizarea imagina iei cu
ra iunea, a contempl rii cu ac iunea
lucrativ , pe temelia unit ii fiin ei
umane.

n ansamblu, viziunea moral a g ndi-
torului german este una bazat pe teoria
medianit ii a lui Aristotel – cu explo-
rarea termenului al treilea, de conciliere
ntre caracterul ‘natural’ i cel ‘moral’,
n c mpul esteticului, n c mpul “farme-

cului artei”, care nu poate fi disociat, n
fond, de “demnitatea n elepciunii” [7].
n consecin , recursul este permanent

la valoarea i principiul m surii, la
temperan i pruden , dat fiind c
“prin oricare exces, omul i poate rata
destina ia” [8], anume: continua sa uma-
nizare.

Definitorie pozi iei lui Schiller este
c utarea armoniei, a acordului ntre poli
antagonici, ntru refacerea unit ii mo-
rale a omului prin afirmarea “ ntregii
sale umanit i” – ce presupune i expe-
rien a tensiunii, dar i capacitatea
orient rii c tre i a ridic rii ntr-un nou
nivel de realitate, al echilibrului optim.
Doar prin aducerea n consonan a
senza iilor i afectelor cu ra iunea, crede
Schiller, n devenirea sa, omul se apro-
pie tot mai mult de “infinitul” numit
“ideea umanit ii sale”, “perfec iunea
fiin ei sale” [9].
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Valorizarea permanent a echilibrului
n omul care simte i cuget , dar i

ac ioneaz , omul care are ideea
‘virtu ii’, a ‘fericirii’, dar i tr ie te
‘fericirea’, exercit ‘virtu i’ lumineaz
asupra mult r vnitei ‘st ri de bine’ din
punct de vedere etic, aceea a armoniei
nlesnite – dac nu chiar ntemeiate – de

frumuse e. n frumuse ea care “suprim
antinomia” – astfel zic nd mpreun cu
Schiller -, unind sentiment i g ndire,
pasivitate i activitate, materie i form ,
se cuvine a deslu i domeniul
coexisten ei, al compatibilit ii perfecte,
al concilierii naturii fizice i morale,
prin tr irea “celei mai sublime
umanit i” [10].
   Pl m dindu-se “ n idee”, omul moral
este ”problematic” [11]; ca ‘experien
moral ’, agent al cugetului liber, el i
poate mplini destina ia valorific nd
tr irea moral n rela ie cu frumuse ea
i cu arta, ndeob te n c mpul auto-

raport rii. n maniera de a concilia exi-
gen a moral cu arta, ca exerci iu al
deplinei libert i, al reprezent rii vie ii
n semnifica ia ei integratoare, Schiller

are con tiin a valorii ‘tr irii estetice’ a a
cum va fi consacrat , n secolul al XX-
lea, de hermeneutica fenomenologic a
lui Hans-Georg Gadamer, ca fiind “ n-
su i tipul esen ial al tr irii n general”;
c ci, “ n experien a artistic este pre-
zent … totalitatea de sens a vie ii”, iar
o “art a tr irii” se afl n identitate cu
“arta propriu-zis ” [12]. Elevat expre-
sie este chiar “tr irea estetic ” n des-
chisul moralit ii, ntr-o complex expe-
rien a unit ii ‘ethos-aisthetos’, proba-
te n ntregul operei artistice i filozo-
fice de c tre genialul creator asupra c -
ruia st ruim aici.

Delimit nd ntre st rile: fizic , estetic
i moral , Friedrich Schiller vede ns i

devenirea ntru umanitate a omului ca
trecere prin aceste trei st ri; respectiv,
trecere de la supunerea fa de natur ,

prin eliberare de puterea naturii, p n la
domina ia acesteia. Iar totala armonie a
des v r irii ansamblului facult ilor
umane, “liber de orice constr ngere,
dar nicidecum scutit de legi”, este dat
de “starea estetic ” – “cea mai fruc-
tuoas n privin a cunoa terii i a mora-
lit ii”; “numai din starea estetic … se
poate dezvolta starea moral ” [13].

Valoare mult apreciat , ‘libertatea’
poate fi n eleas doar n raport cu natu-
ra mixt – sensibil-ra ional – a omului;
prioritate, cronologic, revenind “impul-
sului sensibil” ce se desprinde din “sta-
rea estetic ” [14]; numai opera de art
autentic put nd transpune omul n ‘li-
bertate’; i, corelat, n ‘demnitatea’ care
angajeaz o apreciere etico-estetic a
structurii de personalitate, proiectate n
orizontul unei fiin ri specific umane
paradigmatice, potrivit principiului cla-
sic al identit ii ‘bine-frumos’.

ns i ‘fericirea’ individului este func-
ie de frumuse e – singura care “ i poate

da [omului] un caracter social” [15]. Ca
fiin demn , omul are a ac iona pentru
f urirea “statului estetic”. Exprimare
metaforic , amintind de Politeia lui
Platon, “statul estetic” este imaginat ca
exist nd “dup necesitate, … n orice
suflet nzestrat cu sim ire delicat ; n
fapt – scrie Schiller -, l-am putea g si ca
pe o biseric pur sau o republic pur ,
n c teva pu ine cercuri alese, n care,

p str ndu-ne originalitatea, lu m ca
regul de conduit nu o imita ie
searb d de moravuri str ine, ci propria
natur frumoas i n care omul,
str b t nd rela iile cele mai complexe cu
o simpli-tate ndr znea i o lini tit
candoare, n-are nevoie nici s  r neasc
libertatea altuia pentru a i-o men ine pe
a sa, nici s - i lepede demnitatea pentru
a- i ar ta gra ia” [16].

n viziunea schillerian , cu prec dere
via a estetic vine cu “darul suprem,
darul umanit ii”; frumuse ea – o “feri-
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cit influen ” exercitat asupra vie ii
morale, tocmai ntruc t contribuie la a
actualiza umanitatea latent din om -
dovedindu-se, astfel, a fi “a doua noas-
tr creatoare” [17].

Categoria estetic a frumosului dob n-
de te valen e sporite n ordinea tr irii
morale, prin activarea idealului ‘frumu-
se ii de caracter’. O sintagm reiterant
este aceea a “sufletului frumos” – n
esen , expresie a ‘caracterului’ (moral),
cu armonizarea ra iunii i sim urilor, a
datoriei i nclina iilor. Asociat ‘seni-
n t ii’ i ‘libert ii’, “un suflet frumos
nu cunoa te nici constr ngere, nici
efort” [18].

Este nota proprie n care Friedrich
Schiller ncearc a statua des v r irea
umanului din om pe baze estetice;
respectiv, a explica tr irea moral n
coresponden cu frumosul artistic.
Miza, n viziunea sa, este o umanitate
afirmat prin con tiin a de sine i prin
voin , ntr-o “art a vie ii”, care
implic educarea i dezvoltarea
frumuse ii dup modelul “artei
estetice”, angaj nd i ‘jocul’ - aplicat ”la
seriozitatea datoriei i la seriozitatea
destinului” [19].

Lu nd distan de “falsa interpretare”
a eticii lui Immanuel Kant, autorul nos-
tru izbute te o apreciere pe m sur a
acesteia, n eleg nd prea bine contextul
n care “nemuritorul autor al Criticii

[ra iunii practice]” [20] i-a elaborat
doctrina n replic la morala vremii ce
necesita “un oc, un cutremur”; i care a
nsemnat aducerea n prim plan a legii

morale ca “cea mai puternic mani-
festare a libert ii morale” [21] ntru
‘ac iunea din datorie’.

Sub pecetea kantian a tezei ‘omului-
scop- n-sine’, a ‘demnit ii’ ca valoare
absolut a omului ‘dincolo de orice
pre ’, se desf oar studiul Despre
folosul moral al deprinderilor estetice.
Leg tura de intimitate cu filozoful din

K nigsberg transpare din chiar modul
de a aborda moralitatea, n raport cu
voin a “determinat direct de legile ra-
iunii”; moralitatea exist nd acolo “unde

o voin spre bine devine mobilul unei
ac iuni”. Schiller nuan eaz , ns , con-
ceperea realiz rii-de-sine a omului, a
‘crea iei-de-sine’, a tr irii morale n
ansamblu, prin ideea echilibr rii ntre
‘poft ’ i ‘ra iune’, ntre ‘instincte natu-
rale’ i ‘voin ’ [22].

Cu deosebire, elogiata valoare kan-
tian a ‘demnit ii’ se contureaz n es-
tetica lui Friedrich Schiller. Pentru aces-
ta, ‘demnitatea’ - “expresie a spiritului
dominant” i a “unei sim iri sublime”,
ns i “libertatea sufletului” – sinte-

tizeaz con inutul moral al vie ii omului
[23]. ‘Demnitatea’ reprezint , n con-
cep ia schillerian , emanciparea, inde-
penden a de instincte, de mi c rile invo-
luntare, fiind nlesnit , n mare m sur ,
de instan a: ‘voin moral ’. ‘Demni-ta-
tea’ este cea care d nota de maiestate
cuceritoare a ‘libert ii’, ng duind
omului nscrierea pe un traiect ascen-
dent, respectiv urcu ul spre transcen-
dentul divin. Intervin, aici, i senti-
mentele morale ale ‘stimei’ i ‘res-
pectului’, culmin nd cu acela al ‘iubirii’
– “m re ia absolut ns i”, c ci “este
legislatorul nsu i” [24], concomitent
obiect i subiect, natur sensibil i
natur moral .

Diada ‘gra ie-demnitate’ – “de o prea
mare valoare” [25] – este tratat aproape
obsesiv, la nivelul persoanei, al st rilor
ei, n interconexiunea func iilor de
atrac ie-respingere, de justificare-elibe-
rare, ca poten ndu-se reciproc, ntru
des v r irea umanit ii persoanei. n
eseul Despre gra ie i demnitate, cele
dou valori i g sesc transpunere n
art , ca edificatoare pentru “sufletul
frumos” - suflet al ‘libert ii morale’
socotite a fi “sf nt palladium al onoarei
umanit ii”. Referitor la categoriile n
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discu ie, autorul ine a sublinia: “singur
gra ia garanteaz i certific demnitatea,
i numai demnitatea d valoare gra iei”

[26].
Explor nd n semantica fenomena-

litate-esen , Schiller delimiteaz ntre
falsa i adev rata gra ie, respectiv
demnitate – ilustr nd grada ii n mani-
festarea acestora. Accentul cade, mereu,
pe ‘demnitate’, al turi de care s nt
afirmate ‘simplitatea’, ‘echilibrul’, ‘li-
bertatea’, ca atribute ale “sufletului fru-
mos”. Ca “valoare personal a unui
om”, ‘demnitatea’ este n eleas n str n-
s leg tur cu frumuse ea; “nedemni-
tatea moral ” nso indu-se cu “neputin a
estetic ” [27].

Ata at g ndirii clasice grece ti,
Friedrich Schiller concepe ‘virtutea’ n
termenii unei speciale nv turi ntru
‘frumos i bine’, ca i ai unui perse-
verent exerci iu ntru ‘ordine i armo-
nie’; nu o a ezase Platon “printre cele
mai frumoase lucruri” [28]? Pentru
Schiller, ‘virtutea’ este “ ntotdeauna
propria ei oper ”, realizat n acord cu
‘bunul-sim ’, ca lege estetic a omului

civilizat, i cu ‘gustul’ “ n sufletele
rafinate estetic” [29]. Interven ia
‘gustului’ n opera iile voin ei faci-
liteaz o practic a binelui, prin ino-
cularea ‘noble ei’, a ‘ordinei’, a ‘armo-
niei’, a ‘perfec iunii’. ‘Gustul’, scrie
Schiller, “poate folosi adev ratei virtu i
n mod pozitiv”; c ci “gustul determin

sensibilitatea noastr  s ia partea
datoriei, f c nd n a a fel, nc t i o for
redus a voin ei morale s fie de ajuns
pentru exercitarea virtu ii” [30].

Chemare la a reflecta mai profund
asupra importan ei cultiv rii frumuse ii,
a “st rii estetice”, a artei n genere,
pentru o veritabil ‘fiin are moral ’ i,
deopotriv , la a dob ndi o adev rat
n elepciune a vie ii cu bucuria ‘kalo-

kagathia’-ei vor fi r m n nd elabor rile
teoretice ale lui Friedrich Schiller,
artistul i filozoful care continu a
impresiona prin ‘tr irea etico-estetic ’
de unicitate a unui crez de nezdruncinat
n menirea culturii – at t a sensibilit ii,

c t i a ra iunii.
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T CERE ALB DE GHENADIE CIOBANU
I PROBLEMA CON INUTULUI

NESPECIAL N MUZIC (1)
WHITE SILENCE BY GHENADIE CIOBANU

AND THE PROBLEM OF NONSPECIAL CONTENTS IN MUSIC (1)

Irina CIOBANU - SUHOMLIN,
doctor n studiul artelor, conferen iar universitar,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

The aim of this article is 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.

Crea ia lui Gh.Ciobanu T cere alb
(White Silence) pentru ansamblu de 7
instrumenti ti (1997) constituie cea de-a
treia pies din ciclul Studii sonore,
z mislit de compozitor n anii 90. Pre-
miera Studiului a avut loc la Chi in u n
cadrul Festivalului Interna ional „Zilele
Muzicii Noi”, n interpretarea ansam-
blului „Ars poetica”.
   Scopul acestui articol const nu at t n
analiza detaliat a elementelor limba-
jului muzical al lucr rii, c t n desci-
frarea unor coduri ale mesajului sonor al
compozitorului. Primul i cel mai evi-
dent obstacol nt lnit n cale rezid n
faptul c perceperea muzicii este de alt
natur dec t perceperea cuv ntului sau a
caracterelor alfabetului. Din aceast ca-
uz , redarea unei arte (muzica) prin mij-
loacele alteia (textul scris) este, practic,
imposibil . i aceasta nu e doar o for-
mul retoric , ci o corijare n procesul
de stabilire a parametrilor actualei cer-

cet ri. O alt dificultate const n faptul
c ra ionamentul muzicologic se rapor-
teaz , de obicei, la analiza textului scris,
iar o mare parte a influen ei emo ional-
imagistice produse de muzica respectiv
poate fi trecut la pierderi.

Alt rectificare important se refer la
subiectivitatea perceperii, care poate fi
raportat la num rul de ascult tori. ns
muzicologia, ca tiin , face abstrac ie
de subiectivism, cercet nd muzica nu
sub aspectul „cum se percepe”, dar din
punctul de vedere „ce reprezint ”. Adi-
c , drept obiect al cercet rii devine ma-
teria sonor , care, relativ integral, se su-
pune fix rii n form de partitur muzi-
cal . Dar n cazul artei muzicale con-
temporane situa ia se complic . n
primul r nd, distan a temporal fiind in-
suficient , criteriile de apreciere nu re-
u esc s se formeze, iar, n cel de al doi-
lea, aparatul analitic se afl nc n faza
de elaborare. F r a ne aprofunda n
aceast problem , vom face referire la
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opinia lui Iu. Holopov [2]. Tras nd
contururile unor paradigme noi ale
esteticii muzicale ale secolului al XX-
lea, cercet torul rus remarc
„imposibilitatea de a reproduce verbal
profunzimea muzicii, con inutul ei
specific i frumuse ea formelor sonore,
mai ales cu referire la ideile muzicale
inovatoare, formularea c rora necesit
cuvinte percepute de c tre to i, dar care
nc nu exist nici m car n limbajul

special al teoriei muzicale” (sublinierea
ne apar ine). Scopul cercet torului este
de a lua n considera ie la maximum
toate adnota iile i defini iile
compozitorului i, extrapol ndu-le
asupra partiturii, de a se convinge de
veridicitatea lor.

Dar compozitorul tinde s fie n eles
nu doar de muzicologi, ci i de ascult -
tori, dorind ca operele sale s fie i as-
cultate, i auzite. Autorul caut diverse
modalit i pentru a suscita aten ia as-
cult torilor i a o ndrepta n albia do-
rit . n spatele crea iilor lui Gh. Ciobanu
ntotdeauna se afl o imens memorie

cultural . Drept chei ale multitudinii de
sensuri pot fi considerate, mai nt i de
toate, asocia iile extramuzicale enun ate
n titlul sau n comentariile autorului.

Sfera imagistic a lucr rii muzicale se
constituie cu ajutorul mijloacelor de
expresie muzical , ns i titlul, i
epigraful piesei pot fi considerate drept
componente ale ntregului, drept ton
necesar pentru acordarea verbal-asocia-
tiv . Importan a unui asemenea punct de
pornire pentru perceperea ascult torului
este greu de supraestimat. Creatorul re-
marc o anumit surs , spulber nd toate
incertitudinile ascult torului, impulsio-
n ndu-i memoria spre lucrul n direc ia
respectiv .

Lucrarea pe care o analiz m con ine o
adnota ie a autorului pe care o vom cita
integral. „Studiul No.3 „T cere alb ”
continu seria „Studiilor sonore” ( nce-

put n anul 1995), fiecare dintre piese
reflect nd anumite fenomene artistice,
estetice i tehnice ale muzicii secolului
al XX-lea. Lucrarea se bazeaz pe con-
trapunerea armoniilor n form de
acorduri de o structur familiar , ap-
roape clasic , pe de o parte, i con-
sonan elor spectrale ale modurilor ar-
monice i multifonicelor naturale ale
instrumentelor aerofone de lemn, pe de

alt parte. Conform concep iei mele, al-
ternan a zonelor respective intensific
impresia despre armonie ca despre o
categorie nu doar structural-sintactic ,
dar i una estetic : armonia Universu-
lui, armonia sferelor”.

Doar simpla cuplare a titlului ntre-
gului ciclu – Studii sonore – cu titlul
crea iei – T cere alb – ne ofer o opo-
zi ie binar „sunet-t cere”, fiind com-
pletat de imaginea vizual a culorii –
„alb ”, care este „acordat ”, deopotriv ,
la sunet i la t cere. n acest mod,
T cere alb , ca titlu al unuia dintre
studii (apropo, este oportun asocia ia
cu genurile artei plastice datorit adjec-
tivului „alb ”) devine drept no iune
concretizant . n acest caz sunetul i
t cerea cap t sensuri sinonime, iar,
prin urmare, se eviden iaz i linia vi-
tal a g ndirii componistice: de a auzi i
de a sonoriza t cerea.

Gra ie titlului, crea ia lui Ghenadie
Ciobanu este ncadrat ntr-un context
semantic anumit. S men ion m doar c -
teva dintre paralelele semantice.
   T cere alb – titlul romanului cu-
noscut de Jack London (Jack London.
The White Silence). Pe l ng compo-
nentul peisagistic, n lucrare se eviden-
iaz motivul psihologic principal: con-

sacrarea naturii,o for cosmic mare.
Nu e departe i p n la tratarea
mitologic . Imensa Paragin populat
de puteri supraomene ti, care st rnesc
v ntul, viscolul etc., nu este at t de
sumbr . T cerea alb se prezint , n
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acest context al mitului cosmogonic, ca
un fenomen primordial, ce a existat
mereu, nc  p n la apari ia Lumii,
dinaintea Facerii, naintea primului
p cat. n acest loc se dezl n uie stihiile,
spa iul este sf iat de puteri extremale,
iar omul se simte stingherit. Aceasta
este ntruchiparea st rii de p n la
consolidarea armoniei universale. Dar
sintagma „t cere alb ” adesea afl o
continuare, care ngusteaz (sau
concretizeaz ) c mpul semantic: t cerea
alb a Alask i, a ghe arilor Arkticii, ale
ntinderilor nz pezite etc.

   T cerea alb , reprezent nd unul dintre
„obiectele semiotice poten iale” (Iu.
Levin), impune tema unei alte lumi, „lu-
mii de dincolo”, a unui spa iu de dup
hotar. Propriet ile acestei imagini sunt
legate n art , n primul r nd, de unele
calit i bilaterale: t cerea alb cuprinde,
deopotriv , particularit i ale lumii re-
ale, precum i ale celei mentale. Pe de o
parte, t cerea alb nu exist ca teritoriu,
ca o zon real care poate fi vizualizat .
Pe de alt parte, ea se caracterizeaz
prin parametri spa ial-vizuali i poate fi
raportat la anumite coordonate geogra-
fice, prezent ndu-se ca un teritoriu al
solitudinii, ca o lume exclusiv a naturii,
dispensat de fiin e umane, adic de
unele caracteriz ri antropologice, opus
lumii sociale. Fiind nu numai separat ,
dar i ndep rtat de lumea principal ,
t cerea alb , ini ial, nu presupune mi -
care, ac iune, cel pu in de tip linear. n
acela i timp, t cerea alb , drept urmare
a izol rii sale, reprezint o zon margi-
nal , unde poate fi efectuat transfor-
marea dintr-o stare n alta. ns , fiind o
zon inanimat (nepopulat ), e clar c
se are n vedere starea de transformare
spiritual (acest fapt este reflectat i n
citatul lui J. London), cel pu in putem s
ne referim la un teritoriu al perturba-
iilor i al zguduirilor. ns , pe aceast

cale numai inten ia compozitorului

poate fi apreciat ca o tentativ de a ne
reaminti de timpurile antebiblice, de a
ne rede tepta memoria despre Marele
Nimic. Totul ce urmeaz reprezint
memoria despre Calea ascendent ,
memoria experien ei parcurse i uitate,
memoria Cunoa terii arhaice. Pentru
unii, aceast cale nseamn istoria
r zboaielor, pentru al ii – istoria
Kabalei, Vedelor sau a revolu iilor
tehnologice ale societ ii. Pentru Gh.
Ciobanu, aceast Cale reprezint nu
numai calea evolu iei sunetului muzical,
dar i a atitudinii noastre pentru el, iar,
n consecin , i a sistemelor

(mitologice, filozofice, estetice,
tehnologice etc.), care, n mod direct
sau indirect, se bazeaz pe el. ns
lucrarea muzical nu este o lec ie de
istorie a muzicii. Compozitorul nu
indic „o adres ” geografic sau istoric
precis a construc iilor sale sonore,
evoc nd diverse asocia ii, aluzii,
simboluri, spre deosebire, de exemplu,
de „Istoriile” lui Liviu D nceanu.
Lucrarea lui Gh. Ciobanu presupune
tr iri emo ional-psihologice, care
provoac ecouri n sufletele
ascult torilor, invit ndu-le s se
scufunde n diversele sonorit i.
   T cerea, n crea ia artistic , se pre-
zint adesea n rolul unei metafore,
n l ndu-se uneori p n la cota unui

simbol. De exemplu, motivul t cerii
Muzei este frecvent nt lnit n poezie,
iar n literatura spiritual acela i motiv
devine simbol al faptei eroice sau al
ascezei (leg m ntul t cerii). T cerea se
asociaz cu fenomenele naturale: de er-
tul, noaptea, obscuritatea, ntunericul,
p durea; expresia „t cere i lini te” a
devenit un veritabil cli eu. T cerea este
adesea nso it de calificative, precum
“mare”, “solemn ”, “amenin toare”;
t cerea domin , absoarbe, n t cere se
scufund , ea poate s  r sune, s fie tul-
burat i rupt . Dintre celelalte pro-
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priet i ale t cerii, vom evoca ostilitatea
fa de om i presim irea unor eve-
nimente i fapte tragice sau solemne
(span. silencio – siniestro).

n aceea i leg tur cu „starea natu-
ral ” a t cerii albe, se impune nc o
asocia ie natural : a a-numitul „zgomot
alb” sau „sunet alb”. Sunetul alb, sau
mai precis zgomotul alb, este un termen
din teoria comunica iilor. El nseamn
suprapunerea tuturor semnalelor posi-
bile sau haos nefiltrat. Orice semnal in-
forma ional se con ine n zgomotul alb,
ns , at ta timp c t nu este efectuat sin-

tonizarea rezonan ei, el nu poate fi au-
zit. Dar i aici suntem aproape de cu-
v ntul - imagine – metafor (zgomotul
lovirii valurilor de rm i fo netul ploii,
la hotarul audibilit ii). Termenul teatral
„voce alb ” semnific vocea lipsit de
armonie, de culoare. n aceste sintagme
calitatea definitorie este marcat prin
adjectivul „alb ”.

Culoarea alb , complet lipsit de pig-
ment, de cromatism, de obicei se aso-
ciaz cu puritatea i inocen a (senin -
tatea, neprih nirea, castitatea, virgini-
tatea), cu lini tea i pustietatea (t cerea,
mu enia), cu spiritualitatea ( nstr inarea
de bucurii p m nte ti, reculegerea, sin-
gur tatea, lumina divin ), cu simplitatea
(arhaic ) i re nnoirea (plin tatea de po-
sibilit i poten iale), dar i cu o calitate
superioar .

Alb este un calitativ cromatic, t cerea
– o caracterizare a unui spa iu; expresia
complet se raporteaz la senza iile vi-
zuale. Dar, cum se tie, din timpurile lui
Aristotel i Platon, muzica nu dispune
de capacit i de expresie vizual-plastice,
adic nu este mimetic . Cu toate
acestea, n istoria muzicii sunt
cunoscute numeroase ncerc ri (care au
avut loc predominant n secolul al XX-
lea) de a contrazice sau, cel pu in, de a
revizui aceast tez . S ne amintim de
auzul n culori, protuberan e de foc ale

lui Messiaen, Klangfarbenmelodie
(sunete-culori) sau de sinestezia
limbajului ti-in ific despre muzic , n
general, cu no- iunile de „cromatism” i
„colorit to-nal”. Evident, timbrului drept
culoare a sunetului i revine un rol
important n lucr rile cu aluzii
coloristice pitore ti, iar instrumentele au
de rezolvat nu at t problema dezvolt rii
intona ionale, c t cea a unei interpret ri
coloristico-so-nore. A adar, secolul al
XX-lea ne de-monstreaz un anumit
compromis n domeniul transferurilor
dintre tipuri, n pofida faptului c , n
comunitatea ar-telor, muzica ocup un
loc aparte, ne-conjug ndu-se cu
activitatea estetic vi-zual sau cu cea
verbal . La temelia fe-nomenelor
respective se afl mecanis-mul
psihologic al asocia iilor concrete
intersenza ionale (3). A adar, al turi de
coordonatele “ecologiei” muzicale i ale
semanticii multilaterale ale lucr rii lui
Gh. Ciobanu, T cerea alb poate fi ap-
reciat ca o manifestare artistic a fe-
nomenului de sinestezie. Baz ndu-se pe
etimologie (din gr. syn – mpreun i
aisthesis – a sim i), lucrarea respectiv
poate fi privit ca o exprimare artistic
multidimensional a compozitorului ca-
re a intuit o viziune (percepere) holisti-
c , integrativ a lumii universale, a Ab-
solutului.

O alt asocia ie literar-filozofic este
generat de cultura Zhen-Buddhism-
ului, n interiorul c reia, pe parcursul
unui mileniu, s-au dezvoltat artele, de
exemplu, poezia clasic japonez . Ab-
solut contrar culturii cre tine europene,
care este o cultur a cuv ntului, cultura
Zhen poate fi asemuit pauzelor dintre
cuvinte, care sunt mai importante dec t
cuvintele propriu-zise. T cerea europe-
nilor e de culoare neagr , care semnific
lipsa luminii, t cerea japonezului este
alb nsum nd toate culorile posibile.
Sentimentul provocat de sunet sau cu-
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v nt ntr-un spa iu pustiu, n t cere, cu
c t este mai laconic, cu at t mai expre-
siv.

Asocia iile muzicale ale lucr rii lui
Gh. Ciobanu se raporteaz la „tendin a
spre t cere”, pe care E. Zinkevici o
atribuie suficient de conving tor post-
modernismului muzical (4). T cerea n
muzic , manifest ndu-se ca un vid con-
centrat sau ca un vacuum vidat, “sun ”
ntr-un num r mare de crea ii muzicale

ale secolului al XX-lea. ns  a a-nu-
mitele “sunete ale t cerii”& sunetele
respira iei, b t ilor de inim , sunetele
degluti iei i altele reprezint sonorit i
ale lumii “populate”, ni te “urme” an-
tropologice. Iar T cerea Alb constituie
lumea de p n la toate sau de la nce-
putul nceputurilor.

n tradi ia (teoria) muzical clasic se
postuleaz  c muzica reprezint o mbi-
nare organizat a sunetului i a t cerii.
At t sunetul, c t i t cerea con ine ex-
presii numerice – sunetul caracteriz n-
du-se prin patru parametri acustici: n l-
imea, intensitatea, timbrul i valoarea,

iar t cerea – doar prin valoare. A adar,
“decupl nd” trei dintre cei patru
parametri, vom ob ine efectul dorit.
Exist o singur problem : n ce mod se
va ob ine decuplarea i cu ce scop?
   Pe l ng expresia numeric abstract ,
muzica, aidoma altor domenii ale artei,
se caracterizeaz prin unele propriet i
absolut materiale, care pot fi sesizate i
receptate de organele de sim . Partitura
poate fi privit , clapele palpate, iar
coarda sau coloana de aer pot fi for ate
s vibreze cu ajutorul unui aparat sonor
concret (buzele, g tul, degetele etc.).
Dar c nd ascul i muzica lui Wagner,
Messiaen sau a contemporanului nostru,
Alemdar Karamanov, i aminte ti, ntr-
adev r, de caracterul cosmic al muzicii,
care, prin simbolul numeric, stabile te
leg tura dintre microcosmos i macro-
cosm, dintre bioritmurile fiziologice ale

omului, mi carea particulelor ele-
mentare, a planetelor i a galaxiilor. n
alte cazuri, ascult nd muzica lui Chopin
sau a lui Debussy, te scufunzi n
universul sentimentelor, cu toate c
propriet ile fizico-acustice ale muzicii
au r mas acelea i. Cauza acestei
diferen ieri con-st n parametrii
„acord rii”.

Din punctul de vedere al civiliza iei
europene, mai ales al Istoriei contem-
porane, t cerea absolut este o stare a
unei pauze statice nenaturale. T cerea e
n stare s produc sunete, precum

statica poate s impulsioneze mi carea.
Este o t cere umplut  p n la margini de
poten ialitatea sunetului, o t cere care
acoper totul. T cerea poate s aib i
densitate sonor , n acel sens ca i
culoarea alb : armonicele (spectrele)
sunetelor se contopesc, se nm rmuresc,
pentru ca n clipa urm toare s se
eviden ieze n sunet (sau n sunetele ce
se con in n tot ce exist n jur). Or
„sunetul alb al t cerii, ce d na tere
muzicii”, constituie o posibil concep ie
n tra-tarea „motivului t cerii”. Aceast

con-cep ie, spre exemplu, este pus la
baza piesei pentru pian „Semne pe alb”
de Edison Denisov.

„T cerea alb ” de Gh. Ciobanu nu
con ine ilustrativism n redarea direct a
sunetelor lumii nconjur toare, ns ex-
presivitatea lucr rilor sale se bazeaz pe
o metod aprobat n crea ia com-
pozitorului – metoda arhetipal . Abor-
darea muzical-artistic a motivului „t -
cerii” n lucrarea compozitorului nece-
sit un comentariu detaliat.

Am schi at, n mod fugitiv, contextul
imagistic asociativ, n care se afl i
lucrarea lui Gh. Ciobanu datorit titlului
s u. ns stratul ce se raporteaz la
con inutul muzical special, adic la
nivelul structural, morfologic i
sintactic al crea iei respective, este la fel
de bogat n sensuri.
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ASPECTE ALE COMUNIC RII SCENICE
N PRACTICA REGIZORAL

MOLDOVENEASC
ASPECTS OF STAGE COMMUNICATION

IN THE PRACTICE OF MOLDOVAN PRODUCERS

Dumitru GRICIUC,
doctorand,

regizor- ef al Teatrului Na ional Vasile Alecsandri, B l i

The author reveals some aspects of stage communication at the producer – actor
level in the modern Moldovan theatre pointing out some ways of solving the prob-
lems related to this type of communication.

Teatrul n scut i promovat de vechiul
sistem a murit. Cel pu in n con tiin a
unora dintre noi. Priorit ile de rege-
nerare a procesului teatral ns au fost
ratate ntr-o astfel de m sur , nc t un alt
teatru, ca sistem de func ionare, e nc
n stare incipient . Nu i se cunoa te nici

m car genul. Urm rindu- i consecvent
atingerea scopurilor, practica de admi-
nistrare teatral a Cortinei de Fier ne-a
lipsit aproape integral de posibilitatea
cunoa terii reperelor valorice istorici-
zate ale teatrului european. Necunos-
c nd prea multe din crea ia teatral
european postbelic , ceea ce nou ne
pare a fi de domeniul modernit ii, n
practica spectacologic  ( i nu numai)
civilizat a devenit demult obiect de
studiu. Dorind cu tot dinadinsul a “mer-
ge n pas” cu lumea teatral modern ,
pe de o parte, i, cunosc nd doar frag-
mentar, superficial exerci iul teatral
practic al acesteia, pe de alta, noi am
determinat involuntar activarea unor
procese teatrale ntr-o manier foarte
bine cunoscut la noi: IMITA IA, fapt
care, la r ndul s u, pe l ng alte com-
partimente ale procesului creativ a in-

fluen at considerabil i condi ia exis-
ten ei profesionale a actorului.
   Practica spectacologic din ultimii ani
ne duce tot mai des spre ideea c carac-
terul autentic, veridic al comunic rii
scenice cu presupusa lui agerime i
bog ie ideatic , cu emotivitatea capti-
vant a rela iilor dintre personaje i pro-
funzimea i originalitatea g ndirii acto-
rice ti formeaz epicentrul nelini tilor
teoretice n raport cu modelele de dez-
voltare continu a artei mizanscen rii.
Ce se nt mpl cu rela iile personajelor /
actorilor din spectacolele de ultim or ,
de ce procesul comunicativ, n foarte
multe cazuri, se dovede te a fi unul for-
mal, mort, schematic, cu iz resping tor
de “f c tur ”?

Concluziile trase n baza procesului
repeti iilor ne determin a crede c mo-
tivul unei asemenea st ri a lucrurilor e
mai grav dec t diletantismul ori proasta
preg tire a actorilor n institu iile de
nv m nt artistic, despre care s-a

vorbit i s-a scris v rs nd r uri de
cerneal . Supus ambi iilor regizorale
(adesea nici pe departe motivate logic i
profesionist) i pierz ndu- i identitatea,
MB TR NE TE pustiindu-se prema-
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tur sufletul actorului, “instrumentariu”
definitoriu n procesul de crea ie, pier-
z ndu- i uneori irecuperabil capacitatea
de a p stra mereu vii i nealterate
contactele de nivel diferit cu lumea
exterioar i cea din scen . Agerimea i
prospe imea recept rii a tot ceea ce se
nt mpl n juru-i se mp nze te de

indiferen i pasivitate, transform nd
actorul din creator n meseria . O
estetic str in , adus doar din motivul
c se crede a fi modern  ( n fond, de
cele mai multe ori, demult clasicizat ) i
“implantat ” n aria unor tradi ii, str ine
i ele acesteia, dezorienteaz actorul.

Impus, prin ns i condi ia
profesionist , s activeze sub bagheta
tipului de regizor devenit uzurpator n
tendin ele, s-ar p rea l udabile, de a
p r si teritoriile cunoscutului ori pe cele
ale realismului plat ale spectacolului ca
simpl reproducere f r vlag a unui
text dramatic n favoarea descoperirii
valorii semnului teatral, a for ei
limbajului non-verbal, actorul se simte
nlocuit din ce n ce mai insistent de

mijloace de expresie regizoral ce- i au
“domiciliul” n afara personalit ii
d nsului. Regretabil faptul c , n goana
dup spectacole de imagine, ace ti
directori de scen , absorbi i de
fascina ia formei, uit  c , dac teatrul se
face cu / pentru oameni, actorului i-e
sortit, prin excelen , s  r m n mereu
unica surs pe deplin capabil  s
ntre in la nivelul artistic cuvenit

procesul comunic rii sub diferitele lui
aspecte. Transformat astfel din personaj
n func ie, impus s existe n condi iile

viziunilor regizorale ce implic
tratamente de par ial ori total libertate
nechibzuit a reordon rii textelor, a
unor trucuri regizorale nemotivate,
utilizate doar n scopul de a p rea
original ori la mod , precum i n cele
ale altor “ingrediente” subordonate
acelora i idei nefaste, ncet- ncet actorul

se prinde la g ndul c personalitatea lui
nu mai este necesar , iar ceea ce-l
caracteriza drept individualitate artistic
i era pre uit nu mai are nici o valoare.

Umilit de tot ce e contextul unei regii
care i-a asumat func ia de autor deplin
al spectacolului, lui i vine greu, dac nu
imposibil, a se reorganiza pentru a
comunica n echip . Devenit amorf, el
nceteaz  s - i mai asume prin jocul

s u, pe l ng alte deziderate, i pe cel al
satisfac iei sentimentului adev rului
artistic. Dispare caracterul profund,
spiritual, inventiv i credibil (ce nu face
corp comun cu platitudinea) al
comunic rii scenice “pe viu”, n
contextul c reia actorul i spectatorul se
nt lnesc pentru prima oar , fac

cuno tin , apoi stabilesc contacte de
diferite nivele. Nici-odat neglijarea
incon tient a antren rii actorului n
procesul elabor rii concep-tului
spectacolului i nlocuirea acestuia prin
mijloace de expresie regizoral ce- i au
“viza de re edin ” n afara ariei
c ut rilor actorice ti nu a fost calea ce
ar fi dus spre o reu it incontestabil .
Despre orice fel de teatru nu ar fi vorba.

Un exemplu elocvent, n aceast or-
dine de idei, ne furnizeaz Lev Dodin
prin “Gaudeamus-ul” s u. La moment,
nu cunosc un alt spectacol n care regia
de autor s-ar fi manifestat mai amplu,
dup cum nu cunosc un alt spectacol n
care regia ar fi oferit actorului at tea
diverse posibilit i de manifestare a ca-
pacit ilor profesioniste. Pesemne, noi
mai avem de nv at democra ia rela-
iilor regie-actor, precum i pe cea a ta-

lentului.
   S afirm m c doar un teatru antrenat
ntr-un proces de comunicare viu i

complet, n care actorul mpreun cu
regia i spectatorul parcurg cu dem-
nitate calea reg sirii identit ii na ionale
i de sine, a recuper rii sensurilor exis-

ten iale, un teatru n care lungul drum
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spre un anumit stil, manier , poetic in-
dividual poate s redob ndeasc “Sim-
plitatea din Complexitate” i “Coeren a”
din mijlocul unei “Dezordini Superi-
oare”, s afirm m c doar un astfel de
teatru poate deveni veritabil coal a
adev rului? Eu unul astfel cred. n
rest… Cine mai tie de unde poate s ri
iepurele? Modalit ile de exprimare tea-
tral sunt infinite i asta face practic im-
posibil posibilitatea unui pronostic
cert.

Ideea categoric afirmat n cronicile i
discu iile despre arta mizanscen rii din
ultimul deceniu, precum c teatrul de
imagine ar forma la noi avangarda g n-
dirii regizorale, pare a fi prematur .
ntr-un articol din cartea “Godot elibe-

ratorul”, Irina Nechit scrie: “Abando-
narea unor procedee tradi ionale de con-
struc ie a mizascenelor s-a produs i da-
torit teatrului de imagine, care a de-
venit emblematic pentru Na ionalul din
Chi in u”. Chiar dac am admite c nu
observ m, trec nd cu vederea incoeren a
logic din interiorul acestei fraze, ori
am presupune, precum autoarea acestor
r ndur , c teatrul de imagine aidoma
unei for e puternice fantastice vine din
exterior, indifirent de c ut rile regizo-
rale, s ne schimbe radical mijloacele de
expresie i “sug ndu-l din deget” am
formula un r spuns explicit la ntre-
barea: cine de ine monopolul teatrului
de imagine n regia contemporan mol-
doveneasc , nu ar fi destul de greu s ne
d m seama c astfel n elese lucrurile,
un asemenea teatru ar nsemna doar o
cale de atac comunicativ prin utilizarea
celor mai generoase dimensiuni ale
deschiderii scenice, precum scenografii
fastuoase, mizanscene n care un actor
ori o echip , prin mi care plastic ori
coregrafie, acoper integral spa iul
spectacolului, partituri c t mai compli-
cate posibil ale luminilor scenice. Nu ar
trebui, bine n eles, s lipseasc acestui

stil de montare nici translarea mut a
semnifica iilor textului n limbaj de
comunicare vizual prin deconstruc ie
ori lichidare total a acestuia. Nici un
cuv nt ns despre ce se va nt mpla cu
actorul, care va fi locul i modalitatea
de existen scenic a acestuia ntr-un
astfel de spectacol? Atunci, fire te, ne
ntreb m: Dar care teatru al “furio ilor”

cu mul imea lui de “zone de t cere”-
pauze de joc axate pe ac iune fizic ori
psiho-fizic , caractere profund indivi-
dualizate psihologic, nu ofer o deschi-
dere suficient spre imagine, nu are
dreptul la ea? Oare un astfel de teatru nu
ar avea ansa de a fi “mai total” de ima-
gine?

Gre eala se comite atunci / acolo c nd
/ unde ncepem i credem c supradi-
mensionarea spa iului spectacolului im-
plic , inevitabil, i amplificarea efec-
tului comunic rii imagistice, iar apro-
pierea cadrului scenic de spectator de-
not doar interes pentru psihologizarea
jocului actoricesc. Memoria artistic nu
admite astfel de discrimin ri. Existen a
unui teatru de imagine presupune mai
nt i o dramaturgie ce nu are referent

literar ori, av ndu-l, ponderea acestuia
este u or neglijabil , ea fiind g ndit
prin efectul plastic al jocului scenic. Ar
mai presupune un astfel de teatru i
ambiguitatea ca modalitate de existen
scenic a actorului i g ndirii regizorale,
finaluri deschise i o RIGUROAS
INTERIORIZARE a muncii de grup. S
fie oare acesta tipul teatrului pe care-l
practic regizorii basarabeni? Credem
c nu. i nici nu este posibil din
moment ce tradi ia occidental-
european de punere n scen ne-a lipsit
aproape in-tegral, ea fiind unica ce
utilizeaz din plin toate “ingredientele”
teatrului de imagine. Chiar i n cele
mai valoroase crea ii scenice din ultimul
deceniu ale regizorilor no tri (perioad
n care s-a produs o schimbare la fa a



29

procesului teatral) nu s-a reu it
dep irea predomin rii consistente a
analizei fenomenologice, teatralitatea
modelelor de comunicare regizoral
normativ fiind printr-o logic intern
clasicizat .

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

Se pare c nu. Ori mai exact spus, nc
nu. Cel mult, l implic par ial n
practica mizanscen rii. Esen ial,
credem, r m ne faptul c el con ine
elemente ale dep irii, structura
imagistic a c rora, n anumite condi ii,
s-ar putea dezvolta n contexte diferite,
posibil i n cel al teatrului de imagine.
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INTERPRETAREA MUZICAL
CA ACT DE COMUNICARE

DINTRE ARTIST I ASCULT TOR
MUSICAL INTERPRETATION AS A WAY OF COMMUNICATION

BETWEEN ARTISTE AND LISTENER

Lilia ARCEA,
magistru n muzic , lector universitar,

Universitatea de Stat Alecu Russo din B l i

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, as a “researcher”.

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

“Munca, valoarea muncii interpretului const n a se apropia
 c t mai mult de sensul profund al muzicii pe care o execut

i care, ntr-o epoc mare, ne d o bogat complexitate
pe care semnele scrise nu ne-o pot transmite n ntregime.

Interpretul, cu sau f r voia lui, r m ne un interpret
ce ne d lucrarea v zut prin prisma sa personal ”.

Pablo Casals

Interpretarea muzical , drept una din
verigile triadei tradi ionale creare –
interpretare – receptare, urm re te un
scop bine definit: transformarea unei
lucr ri muzicale n oper de art , “c ci
o lucrare muzical se nf i eaz ca
oper de art numai ca desf urare
sonor n timp, c ntare” [4, 96]. De aici
– rolul interpretului n calitate de artist-
creator ca personalitate complex (care
posed cuno tin e muzicale ample,
manifest  d ruire de sine i dorin a de a
cuceri inefabilul).
   Scopul major al interpretului–muzi-
cian este “de a-l n elege pe autor mai
bine dec t s-a n eles el nsu i” [5, 118],
de a p trunde n inten ia compozitorului
(chiar dac intepretarea, de cele mai
dese ori, presupune descifrarea la o dis-

tan de secole), sesiz nd sensul irepe-
tabil, unic, trecut prin propria stare
interioar , prin prisma n elegerii adec-
vate a mesajului muzical-artistic i
decodificat prin procesul de interpretare
instrumental profesionist , care “pre-
supune at t accedere la sensul (sin-
tactic) muzical, imanent operei, c t i
realizarea semnifica iei, ca transcedere
a realit ii pur sonore, acustice” [4,
99].

La prima vedere, se pare c interpre-
tarea este un proces unidirec ional. n
realitate ns ea este un act de comu-
nicare i nu exist o comunicare mai
specific , mai intim i mai universal
dec t comunicarea muzical , o oper
muzical fiind comunicabil  “ n m sura
n care semnific , adic trimite la ceva
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exterior sistemului muzical – afecte,
manifest ri ale psihicului, “tr iri” [4,
98]. Cele din urm , n special “tr irea”,
era considerat de W. Dilthey i M.
Heidegger condi ia obligatorie a oric rei
opere de art , ea fiind “sursa principal
at t pentru desf tare, c t i pentru crea-
ia artistic . Totul este tr ire” [3, 20].

Interpretul tinde anume spre o astfel
de stare, transmis inclusiv ascult to-
rului activ, c ci interpretarea sub form
de comunicare presupune decodificarea
mesajului muzical pentru ascult torul
capabil s perceap semnifica ia aces-
tuia. Interpretarea unei lucr ri muzicale
este de neconceput n afara cadrului
participativ, format din compozitor-in-
terpret-ascult tor. Activitatea, efortul
celor doi interactan i (compozitor-
interpret) vor fi valorificate anume prin
prezen a i aprecierea ascult torului. Ion
Gagim men ioneaz  c no iunile “a
interpreta”, “ a c nta”, “a reproduce” nu
sunt identice cu ac iunea de “a trans-
mite”, “a comunica” mesajul muzical,
primul grup av nd un sens mai general
n compara ie cu cel de-al doilea grup:

“Orice sonorizare a textului muzical
presupune interpretare. Dar nu orice
interpretare este i comunicare. Aceasta
din urm include un con inut concret,
special, specific” [2, 66]. Astfel, vom
deosebi interpretul – executant i inter-
pretul – creator, cel din urm av nd un
rol deosebit de important n procesul de
comunicare muzical-artistic .
   F r ndoial , interpretarea instrumen-
tal este eficient i perceput ca va-
loare n prezen a (adresat ) ascult -
torului cultivat/preg tit, care, dup  p re-
rea lui George B lan, tinde spre o ascul-
tare “cercet toare” a muzicii: “Ascul-
tarea con tient ncepe n momentul
c nd i dai seama c muzica nu poate fi
un simplu mijloc de distrac ie. Odat
“trezit” din starea de pur euforie pe
care i-o producea auzul unei compozi ii,

melomanul nu mai poate accepta ca
munca de crea ie a compozitorului i a
interpretului s sf r easc ntr-o form
de divertisment oferit lui, ascult torul
pasiv, confortabil instalat ntr-un foto-
liu” [1, 22]. Prin urmare, actul interpre-
tativ presupune aspectul dialogal al pro-
cesului, n care at t interpretul, c t i
ascult torul de in roluri importante.
   “Contactul” muzical va presupune
dou direc ii: prima va fi orientat de la
interpret la ascult tor (interpret
ascult tor) prin influen area percep iei
ascult torului, iar cea de-a doua direc ie
reliefeaz ac iunea invers a auditoriului
la cele auzite (ascult tor interpret).
n a a mod, se creeaz un contact

bilateral, care condi ioneaz
interac iunea i influen a reciproc
dintre participan i. Astfel are loc
mobilizarea, stimularea ac iunilor
interactan ilor i, totodat , flexibilitatea
procesului interac iunii. ns rolul
hot r tor l are totu i interpretul, chemat
s “st p neasc ” situa ia.

Interpetul, asemenea acult torului,
poate fi format, educat, orientat spre un
proces de interpretare eficient n
transmiterea tezaurului muzical
universal genera iilor din prezent i
viitor. O astfel de responsabilitate i
asum profesorii de instrument muzical,
care i mp rt esc tr irile personale,
cuno tin ele, experien a, d ruindu-se
total discipolilor.

Formarea muzicianului ca interpret n
cadrul procesului de instruire muzical-
interpretativ la facultate se prezint
drept un proces complex, care presu-
pune, pe l ng achizi ionarea unui an-
samblu de abilit i profesionale, un
sacrificiu veritabil n numele Muzicii.
Odat cu dezvoltarea deprinderilor,
aptitudinilor i capacit ilor muzical-
interpretative este deosebit de necesar
de a face ca studentul, viitorul pedagog,
s fie ndr gostit de muzica propriu-zis .
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Cu acest scop, studentul se va afla n
centrul procesului de instruire, av nd
posibilitatea de a privi global asupra
activit ilor didactice (prin multitudinea
lor de aspecte). Din acelea i motive
profesorul va lua n considera ie
preferin ele studentului, gustul s u
estetico-muzical, de asemenea,
pregatirea sa anterioar  ( i nu doar cea
muzical ). Aceasta va permite
elaborarea unui program individual de
activitate pentru fiecare student n parte
i, odat cu aceasta, urm rirea

dezvolt rii calitativ progresive a culturii
muzical-interpretative conform crite-
riilor i principiilor concrete. Un astfel
de program va ajuta studentul s
con tientizeze starea real a lucrurilor la
fiecare etap de studiu i perspectivele
pe viitor, apreciind, n mod obiectiv,
realiz rile personale i tras nd noi
obiective pentru ameliorarea /
perfec ionarea artei interpretative
instrumentale. Desigur, tot efortul
profesorului va fi orientat spre crearea
unei atmosfere psihologic agreabile,
creative, care ar contribui la generarea
ideilor novatoare, activit ii
constructive, transform nd o sal de
clas simpl ntr-un laborator eficient de
cultur muzical-interpretativ .

Alegerea unui repertoriu individual
(personalizat), variat dup con inut, asi-
gur dezvoltarea eficient a muzicali-
t ii studentului: “Muzicalitatea omului
depinde de predispozi iile nn scute.
Dar ea este rezultatul dezvolt rii, rezul-
tatul educa iei i instruirii”, afirma B.
M. Teplov [6, 13]. Lucrarea muzical
este cea care provoac interpretul la
contemplare, la medita ii. Este suficient
de a atinge clapa (coarda) instrumen-
tului ca s te desprinzi de realitatea ime-
diat obiectiv , evad nd ntr-o realitate
nou – artistic i psihologic personal .
Anume atunci n sufletul interpretului se
produc miracole necesare. Pe m sura

p trunderii n esen a unei piese muzi-
cale, studentul-interpret caut i desco-
per noi sensuri, semnifica ii prin con-
centrarea maximal i crearea efectului
de infinit. n a a mod, se descoper uni-
versul propriu, necunoscut p n atunci.
Anume astfel are loc cultivarea inte-
riorului sensibil. Orice etap a instruirii
muzicale este ghidat de profesor,
c ruia i revine rolul decisiv de a
modela, a transforma, a perfec iona
abilit ile studentului cu precau ie, f r
denaturarea “individualit ii” sale.

Un interpret-creator este chemat s
g ndeasc liber, s re-creeze mesajul
muzical-artistic, s analizeze profund
esutul complex al discursului muzical,

s transmit , n mod original i
individual, “adev rul” lucr rii muzicale.
Studentul-interpret este n continu
c utare. Munca sa poate fi asemuit cu
cea a unui cercet tor, fr m ntat de
numeroase ntreb ri, probleme, c ut nd
r spunsurile uneori n literatura de
specialitate (dar i n literatura din
diferite domenii limitrofe: psihologie,
filozofie, semiotic , hermeneutic etc.),
n nl n uirea complex a sunetelor, n

experien a marilor muzicieni-interpre i
sau n propria personalitate.

n conturarea aspectului interpretativ
un lucru este cert: c t timp muzicianul
va respira n unison cu suflul muzicii,
ne ncet nd s - i perfec ioneze m iestria
interpretativ , i s caute solu ia n de-
penden de necesitatea spiritual , co-
ple it de dorin a de a afla misterul de
dincolo de sunete, at ta timp el va trezi
interesul ascult torilor n calitate de
interpret: artist de scen sau profesor.
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CERTAINS PROBLEMES DE LA FORMATION
MUSICALE EN ALGERIE

UNELE PROBLEME ALE EDUCA IEI MUZICALE N ALGERIA

G.M. DZHERDIMALIEVA,
docteur s philosophie,
R publique Alg rienne

n articolul „Unele probleme ale nv m ntului muzical n Algeria”, autorul
scoate n eviden problemele stringente ale educa iei muzicale n aceast ar .
Solu ionarea lor se afl n func ie de un ir de factori de ordin obiectiv. Sunt
propuse unele c i eficiente, care in at t de formarea ini ial , c t i de formarea
continu a cadrelor didactice n domenliul pedagogiei muzicale, cum ar fi
organizarea cursurilor preg titoare de un an la facult ile respective, n care
studen ii f r preg tire muzical vor asimila cuno tin ele muzicale elementare,
perfec ionarea calitativ continu a tinerilor muzicieni .a.

Nous sommes d’avis ferme qu’il n’y a
aucune n cessit de d montrer que
l’enseignement musical a une sp cificit
comparable rien, qui prend son d but
dans la nature de l’art, et par cons -
quent ne peut pas tre m caniquement
transf r aux conditions de la formation
ordinaire de l’ cole sup rieure. La
formation et l’ ducation du musicien est
loin d’ tre pareille celle de l’ing nieur,
du biologiste ou du physicien. Peut-
tre cela sonne-t-il un peu cat gori-

que, mais le musicien ne peut pas tre
m diocre, ou pire encore, mauvais – il
doit tre ou bon, ou ne pas tre du tout.
D’ici on voit que le probl me primor-
dial, auquel nous nous heurtons dans
l’enseignement de la musique, o que
ce soit, en Alg rie, y compris, c’est
aussi le probl me de la formation qua-
litative des musiciens – professionnels
habiles et comp tents, capables de r ali-
ser leur g nie cr ateur dans n’importe
quelles conditions sociales, dans
n’importe quel milieu professionnel et
devant toute esp ce de public.

C’est une t che assez difficile et per-
sonne n’a encore r ussi trouver la
voie universelle uniquement possible
de sa solution. La situation est expli-
cable, car cette solution d pend de
plusieurs facteurs objectifs.

La pratique p dagogique de longue
haleine en Alg rie a sugg r l’auteur
du pr sent article certaines g n ralisa-
tions, qui pourraient provoquer un vif
int r t et serviraient d’impulsion pour
un dialogue anim et constructif entre
les professeurs, l’administration et le
minist re, c’est- -dire entre tous les
groupes formant le syst me de
l’enseignement musical dans le pays.
Ainsi, ayant analys les circonstances
dans lesquelles on forme les musiciens
actuels en Alg rie, nous avons tent de
d signer certains aspects, les directions
principales, selon lesquelles, notre
avis, peut et doit se d velopper le pro-
cessus de la formation musicale.

Avant tout, on a avanc une s rie
de recommandations m thodologi-
ques, les plus importantes, notre



35

avis, devenues le point de d part pour
la discussion du Projet du Standard
d’Etat de la formation sup rieure musi-
cale en Alg rie, qui, s’il lui faut rece-
voir le droit l’existence, deviendra le
document r glementaire contenant les
buts, les t ches, le contenu et les m -
thodes assurant le fonctionnement r el
du proc s d’instruction musicale en voie
de son universalisation ult rieure.

C’est, pour ainsi dire, un programme -
maximum, dont la r alisation est con ue
pour plusieurs ann es. Quant au pro-
gramme – minimum, c’est, avant tout,
la cr ation, d s aujourd’hui, des
conditions optima pour la r alisation
fructueuse du syst me de la formation
musicale, y compris l’ cole sup rieure.
Ainsi, on parle, avant tout, de
l’ limination la plus rapide de la non-
conformit qu’il y a entre les exigen-
ces assez hautes, pr sent es par la so-
ci t moderne alg rienne envers le mu-
sicien – le musicologue, l’interpr te, le
compositeur, le critique, etc. et ce ni-
veau minimis , qui est form chez les
musiciens d butant dans diff rentes
coles, que ce soit la capitale ou une

ville provinciale. Il n’y a pas de plan
strictement organis , selon lequel on
doit aligner tout le syst me de la for-
mation musicale, il n’y a pas de pro-
grammes communs coordonn s, sur
lesquels doit se fonder le proc s lui-
m me de l’enseignement, mais
l’essentiel est qu’il n’y pratiquement
pas de bons sp cialistes, ou il y en a tr s
peu qui soient responsables de l’avenir
de la jeunesse commen ant leur voie
dans l’art musical.

Qu’est-ce que nous avons comme r -
sultat ? Nous avons, par exemple, ce
que dans la classe, o on fait de telles
disciplines musicales th oriques com-
plexes, comme l’harmonie, l’analyse
des uvres 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 th orie
musicale, bien que plusieurs d’entre
eux aient d j suivi des cours de for-
mation musicale initiale. Pour eux, il
faut partir d s le d but, ce qui prend
beaucoup de temps. D’autres tudiants
form s, en particulier, l’Institut r gio-
nal de musique et ses filiales, perdent en
vain le temps, mais le programme
d’enseignement reste, dans une grande
mesure, irr alis .

D’autre part, il est tout fait vi-
dent que pour les sp cialistes qui ont
re u une formation secondaire, mais
sans une formation musicale satisfai-
sante, on doit cr er des conditions sp -
ciales. Personne ne peut emp cher leur
d sir d’apprendre la musique, au
contraire, il est n cessaire par tous les
moyens de les encourager et les soute-
nir, car ils ne peuvent pas se trouver
dans une m me salle de conf rence avec
des tudiants ayant d j une base musi-
cale. Autrement, ils sont condamn s de
rester toujours en arri re des camarades,
et ceux-l , comme on l’a d j dit, ma -
triseront le programme partiellement et

un rythme ralenti. Mais le programme
est unique et son ex cution est l’affaire
obligatoire, ind pendamment des condi-
tions de l’activit  p dagogique. Mais
les conditions sont : il n’y a pas assez
de sp cialistes comp tents pour assurer
le fonctionnement normal du proc s
d’ tudes avec la coexistence parall le
des groupes d’ tudiant avec un niveau
diff rent de ma trise musicale.

Cependant on peut trouver une so-
lution r elle de l’impasse form e : il
est clair que le probl me bute contre
l’absence des coles musicales sp ciali-
s es, responsables pour la formation du
potentiel professionnel du musicien de
demain, qui pr sent sont absentes en
Alg rie, et on ne sait pas, quand il y en
aura. On ne peut pas esp rer qu’elles
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apparaissent dans le temps prochain,
bien que, avec une attitude s rieuse
envers le probl me apparu, on puisse
cr er, par des efforts communs, une
cole musicale sp cialis e de onze ans

ou un coll ge musical aupr s de
l’Institut d’Etat de musique. Alors les
examens d’entr e l’Institut d’Etat
de musique seront organis s en base
de concours entre les promus de
l’Institut r gional de musique et ceux
de l’ cole musicale sp cialis e. Alors
la formation des sp cialistes l’ cole
sup rieure deviendra r ellement pres-
tigieuse. Les examens d’admission et
les concours serviraient de tamis et ar-
r teraient tout candidat qui n’a rien
voir dans le monde de l’art musical.

Pour le moment l’enseignement est
conduit, en particulier dans l’Institut
d’Etat, qui pr sent est la seule institu-
tion sup rieure d’ tudes musicales en
Afrique du Nord, selon diff rents ni-
veaux, mais dans le m me groupe : les
tudiants n’ayant pas d’ tudes musica-

les, et il y en a beaucoup, les tudiants
« avanc s », par exemple, ceux-ci ma -
trisant d j l’abc de la mentalit harmo-
nieuse ; mais il y en a aussi de ceux, qui
tudient, parall lement avec les der-

niers, les sons non accord s et la modu-
lation dans le cadre de la th orie de la
musique.

Incontestablement, tout d pend du
cas concret : il y a des tudiants, qui

la sortie de l’Institut r gional de mu-
sique, sont incapables de se manifester,
et vice versa, il y en a des jeunes gens
dou s et laborieux, qui, guid s par le
professeur, dans un court d lai, ont pu
obtenir des r sultats impressionnants.
Certes, il est agr able pour n’importe
quel professeur d’observer les fruits
r els du travail obtenus par un travail
chinant, mais d’autre part, personne

ne niera que l’enseignement dans des
circonstances pareilles demande une

flexibilit professionnelle sp ciale, des
efforts suppl mentaires de son c t , et
l’essentiel, une haute ma trise p dago-
gique dont la majorit est d pourvue,
malheureusement.

Pour viter toutes ces difficult s pro-
fessionnelles et nombre d’autres qui
leur sont analogues, il est n cessaire,
notre avis, de cr er une section pr pa-
ratoire d’au moins une ann e
d’enseignement, au cours de laquelle les
tudiants sans formation de base pour-

raient assimiler les notions musicales
l mentaires l’aide d’une m thode

acc l r e, car m me en les divisant en
groupes diff rents, en fonction de leur
niveau, le cycle musical de quatre ans
d’ tudes serait insuffisant. En d’autres
termes, il faut convenir sur la d cision
de cette question d’une mani re diff -
renci e et non formelle, quand toute la
responsabilit des r sultats positifs d -
pend du professeur oblig de se mettre

« la navigation libre» et de cher-
cher lui-m me, partir de ses res-
sources, la solution des situations pro-
fessionnelles complexes.

C’est quand m me, seulement une des
voies possibles pour la solution du pro-
bl me, la question du « lendemain »,
tandis que la n cessit de la cr ation
de la base d’ tudes pour la formation
du musicien est d j  m re pour tre
tranch e aujourd’hui. Mais, puisque
dans son r glement il faut se servir
d’autres moyens non traditionnels,
c’est- -dire sans la triade obligatoire «
cole – coll ge – cole sup rieure », ici,
notre avis, on peut utiliser deux voies

r elles, dont une est li e, en particulier,
offrir un champ large pour l’activit

des professeurs – musiciens exp ri-
ment s dans les coles de l’en-
seignement musical initial pour ainsi
dire dans les studios nomm s en Alg rie
conservatoires, o pr sent, travaillent
essentiellement des promus et des
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sp cialistes non dipl m s incapables,
dans la plupart des cas, de cultiver
chez les tudiants les notions
l mentaires de la th orie musicale. Il

faut se rappeler comment on le fait,
par exemple, en Russie : les meilleurs
professeurs – professionnels forment
les cadres musicaux partir de l’ cole
Centrale de Musique ou des coles mu-
sicales et en finissant par le conserva-
toire.

Un autre c t de la formation qualita-
tive des futurs musiciens est li
l’absence, pr sent, de l’ change r gu-
lier de l’exp rience pratique entre les
sp cialistes travaillant dans des r gions
diff rentes du pays, par la participation
constante des professeurs aux conf ren-
ces, aux s minaires, aux le ons publi-
ques, aux examens d’ tat, etc. Une pra-
tique semblable est r alis e partielle-
ment, mais pas au volume total. Cepen-
dant, les professeurs – musiciens de la
capitale ont quoi partager avec les au-
tres sp cialistes : pendant plusieurs an-
n es de g nie cr ateur ils ont acquis un
professionnalisme en faire part – il y
a de tels musiciens dans la province
de m me. Des liaisons de ce type entre
diverses coles de l’Alg rie, sans
doute, peuvent contribuer non seule-
ment am liorer le niveau de la forma-
tion musicale, mais aussi, ce qui n’est
pas moins important, l’int gration du
proc s de l’enseignement musical et de
l’ ducation dans le syst me ducation-
nel g n ral.

Il est n cessaire de prendre en consi-
d ration aussi le fait que la formation
de la base d’ tudes pour la pr paration
des futurs musiciens est indissoluble-
ment li e au probl me du reclassement
des promus des coles musicales sup -
rieures ayant re u une sp cialisation
diverse, y compris celle de « musicolo-
gue, professeur ». Plusieurs d’entre eux
continuent l’enseignement et travaillent

dans d’autres pays du monde, et, mal-
heureusement, seulement quelques-
uns, cause de l’absence des postes
de travail, restent en Alg rie. Il se
trouve qu’on forme les effectifs pour
l’ tranger, et, si une telle situation se
prolonge, certes, la question sur le d -
veloppement de la formation musicale
en Alg rie restera parole vaine.

Donc, quel tableau de la situation
avons-nous ? Le bon musicien devient
un cas rare, et les sp cialistes m diocres
– de plus en plus nombreux. Il faut
honn tement reconna tre qu’assez sou-
vent, des coles musicales de la capi-
tale, sans parler des autres, lancent dans
la vie cr atrice des jeunes gens non
pr ts une activit professionnelle in-
d pendante, que ce soit p dagogique,
ex cutive, etc. Outre cela, ce fait risque
de devenir un certain mod le, le cri-
t re, la norme au-del de laquelle il
est tr s difficile d’ chapper dans notre
r alit , quand les philosophes, les so-
ciologues, les psychologues, les criti-
ques d’art, les professeurs – musiciens
parlent de la personnalit du futur sp -
cialiste poss dant l’ensemble entier des
qualit s professionnelles et individuel-
les n cessaires, dont l’inoculation et le
perfectionnement est notre t che obli-
gatoire, si nous voulons vraiment ne
pas rester en arri re du niveau de la
formation musicale moderne.

Certes, parler de l’introduction de tous
les ph nom nes novateurs caract risti-
ques pour le proc s artistique mondial
au syst me d’instruction de l’Alg rie
est t t encore, dans une certaine me-
sure, prenant en consid ration une
s rie de probl mes sans solution.
Mais personne n’interdira aspirer
ce qu’ils deviennent une norme de la
vie musicale de demain. Il faut com-
mencer ici, comme nous l’avons d j
remarqu , avant tout, par l’am lioration
substantielle du niveau de la formation
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musicale initiale – seulement de cette
mani re on peut trouver la solution au
probl me de l’ ducation des musiciens
professionnels comp tents.

Il est clair que les probl mes li s au
d veloppement et au fonctionnement
fructueux du proc s de l’enseignement,
sont tr s vastes et divers, et, certes, dans
les limites d’un l’article si court il est
impossible d’embrasser tous leurs as-
pects. Nous soulignerons que dans notre
t che n’entrait pas de donner les « re-
cettes » pr tes des solutions pour tous
les probl mes apparus et accumul s ces
derni res ann es, car c’est impossible.
Il faudrait encore beaucoup de temps
pour obtenir des r sultats d finis. No-
tre but est d’attirer l’attention sur les
points les plus « douloureux » battant
au centre du syst me de la formation
musicale et de l’ ducation en Alg rie,
dont le sort, on voudrait croire, n’est
pas indiff rent pour ceux qui partici-
pent directement ou indirectement sa
transformation qualitative.

Octombrie, 2005
Papeniuc E.

Poting A.
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–
ETHNO – CULTURAL TOLERANCE AS A PROFESSIONAL

QUALITY OF A MUSIC TEACHER

Larisa MAIKOVSKAIA,
doctor n pedagogie, profesor universitar,

Institutul de Cultur , 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
development of ethno-cultural tolerance.
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EVALUAREA FORMATIV :
ESEN , FUNC II, APLICARE
FORMATIVE EVALUATION:

ESSENCE, FUNCTIONS AND APPLICATION

Valeriu CABAC,
doctor n fizic i matematic , conferen iar universitar,

Universitatea de Stat Alecu Russo, B l i

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 formative evaluation during the lessons.

Unul din obiectivele majore ale
reformei ce se desf oar n sistemul de
nv m nt din Republica Moldova

const n formarea unui nou sistem
na ional de evaluare – un obiectiv
ambi ios, dar absolut necesar i dificil n
realizare. n „calendarul” reformei
componenta „Evaluare” a r mas
ntruc tva n „umbr ”, av nd o acoperire

financiar modest . Or un sistem
educa ional nu poate fi schimbat f r a
modifica procedurile de evaluare.
Evaluarea, la r ndul s u, modific
practicile educa ionale.
   Schimb rile care s-au produs n sis-
temul na ional de evaluare se refer mai
mult la a a-numita evaluare extern .
Rezultatele evalu rilor externe sunt
f cute publice i se afl n aten ia mai
multor categorii ale popula iei: p rin i,
elevi, manageri n nv m nt,
politicieni. Evaluarea intern ,
realizat /care trebuie s fie realizat de
profesor n clas , r m ne mai mult o
chestiune personal a profesorului,
fiind, mai degrab o „cenu reas ” n
lumea evalu rii.

Defini ia conceptului „evaluare”
Din num rul impun tor de defini ii

existente a conceptului „evaluare”

propunem aten iei urm toarele trei
defini ii:
1. Evaluarea semnific :
§ culegerea unui ansamblu de

informa ii suficient de
pertinente, valide i fidele,

§ examinarea gradului de
adecvare ntre acest ansamblu
de informa ii i un ansamblu de
criterii adecvate obiectivelor
fixate la nceput sau ajustate pe
parcurs

§ n vederea lu rii unei decizii [1].
2. Evaluarea este un proces prin care

sunt definite, ob inute i furnizate
informa ii utile, care permit a se
pronun a asupra deciziilor posibile
[2].

3. Evaluarea este un act de con-
fruntare ntre o situa ie real i
a tept rile referitoare la aceast
situa ie [3].

Din defini iile de mai sus desprindem
c evaluarea se reduce la confruntarea
unor informa ii care se refer la unul i
acela i obiect – obiectul evalu rii.
Aceste informa ii, dup cum indic pri-
ma defini ie, sunt de dou tipuri: in-
forma ie obiectual sau de constatare
i informa ie de referin (a tept rile).

Informa ia de referin este o informa ie
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prescriptiv (cum trebuie s fie obiectul
evalu rii). Informa ia de constatare este
o informa ie descriptiv (cum este
obiectul evalu rii). Informa ia de
constatare este confruntat cu
informa ia de referin i prin aceast
confruntare se confer o valoare
aspectelor constatate (sunt ele, de
exemplu, satisf c toare sau
dezam gitoare n raport cu a tept rile).

Informa ia de referin n unele cazuri
deja exist ; evaluatorul trebuie numai s
o selecteze. Astfel, n calitate de infor-
ma ie de referin pot fi utilizate: stan-
dardele educa ionale, formulate n ter-
meni de competen e; ansambluri de
obiective curriculare; norme statistice
(de exemplu, media clasei); norma in-
dividual (rezultatele evalu rii prece-
dente a elevului).

n alte cazuri informa ia de referin
nu exist ca atare i trebuie elaborat de
c tre evaluator. n acest scop
evaluatorul i formeaz o reprezentare,
un model ideal al obiectului evalu rii.
Aceast reprezentare se nume te
referent.

Vom face o scurt trecere n revist a
etapelor procesului de evaluare.
Detaliile pot fi consultate n [4].

La prima etap se precizeaz scopul
evalu rii. Scopul evalu rii r spunde, de
fapt, la ntrebarea: pentru ce fel de de-
cizii se realizeaz evaluarea? Pentru
profesorul colar sunt importante
urm toarele scopuri: (a) de a estima
ansele de reu it a elevului ntr-un

ciclu de nv m nt, an de studii, la o
disciplin de studii, ntr-o secven de
instruire; (b) de a n elege modalit ile
de nv are ale elevului i cauzele
insucceselor; (c) de a verifica
(controla) achizi iile elevului. Dup
formularea scopului se determin
obiectul evalu rii, adic se r spunde la
ntrebarea: ce evalu m? Obiect al

evalu rii poate fi procesul de

achizi ionare a cuno tin elor, formare a
capacit ilor i atitudinilor, dob ndire a
competen elor, dar i produsul
nv rii.

La etapa a doua se definesc informa-
iile care vor fi culese. Informa ia de re-

ferin – referentul va con ine un ir de
criterii. Criteriul este o caracteristic
calitativ sau o proprietate a obiectului
evalu rii care permite a formula asupra
lui o judecat de valoare. Dac obiectul
evalu rii este procesul nv rii, atunci
referentul va con ine descrierea crite-
riilor de realizare, iar dac obiectul
evalu rii este produsul nv rii, atunci
referentul va con ine descrierea
criteriilor de reu it . Informa ia de
constatare va fi culeas n procesul
evalu rii. n acest scop, evaluatorul
trebuie s proiecteze, s construiasc i
s valideze dispozitive speciale pentru
extragerea informa iei, numite
instrumente de evaluare. n unele
cazuri, informa ia de constatare poate fi
colectat n condi iile situa iilor
obi nuite de nv are, iar n alte cazuri,
pentru colectarea informa iei de
constatare trebuie create situa ii
speciale, numite situa ii de evaluare.
Situa ia de evaluare este un ansamblu
constituit din enun ul unei sarcini,
enun ul unui consemn i obiectul
evalu rii. Sarcina este o activitate
prescris elevului n vederea atingerii
unui obiectiv ntr-un cadru dat cu
ajutorul unor ac iuni sau opera ii.
Consemnul reprezint totalitatea
indica iilor care expliciteaz cerin ele
evaluatorului / profesorului i condi iile
de realizare a sarcinii.

La etapa a treia sunt elaborate (sau
selectate din cele existente) instrumen-
tele de evaluare. Elaborarea instrumen-
telor de evaluare este un exerci iu dificil
i impune, de obicei, implicarea altor

persoane (colegi de lucru, exper i).
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La etapa a patra are loc colectarea in-
forma iei de constatare. Opera ia res-
pectiv se nume te m surare. Men i-
on m c no iunea de m surare n tiin-
ele despre om se deosebe te de no iu-

nea respectiv n tiin ele fizice. ntr-un
sens foarte general, m surarea este
procesul de atribuire de numere obiec-
telor sau evenimentelor, n conformitate
cu ni te reguli bine precizate. Defini ia
de mai sus a fost propus de S. Stevens
n anul 1951. Preciz m c , de fapt, nu se

m soar obiectele sau evenimentele, ci
caracteristicile ( nsu irile, propriet ile,
tr s turile) lor. Aceste caracteristici, de
la caz la caz, pot fi constante sau vari-
abile.

Vom preciza no iunea de m surare,
utiliz nd n continuare urm toare defini-
ie:

    “M surarea prezint determinarea
gradului de manifestare a unei propri-
et i oarecare a obiectului. M surarea
se efectueaz prin stabilirea unei leg -
turi ntre numere i obiectele care sunt
suporturi ale propriet ilor ce urmeaz
a fi m surate. Procesul de m surare se
bazeaz pe transformarea omeoform
(care p streaz structura) a unui sistem
empiric cu rela ii ntr-un sistem nume-
ric cu rela ii ... Prezen a acestei trans-
form ri omeomorfe serve te drept cri-
teriu al faptului, poate fi considerat
"m surare" stabilirea leg turii dintre
numere i obiecte sau nu...” [5].

Baza m sur rii o constituie diferen a
observabil . Diferen a observabil este
o rela ie de tipul “mai mare-mai mic”,
care relev situa ia n care, n unul i
acela i timp, n acelea i circumstan e, o
caracteristic oarecare este mai pronun-
at la obiectul A n compara ie cu

obiectul B. M surarea unei caracteristici
se bazeaz ntotdeauna pe anumi i indi-
catori ai acesteia. Un indicator este un
fapt observabil, care permite s se apre-
cieze prezen a sau absen a caracteris-

ticii, eventual gradul n care aceast
caracteristic se manifest . Datele c p -
tate prin m surare se fixeaz n diferite
moduri.

La etapa a cincea are loc interpretarea
datelor i formularea unei judec i de
valoare i a recomand rilor pentru o po-
sibil decizie. Interpretarea datelor
const n compararea datelor culese cu
un criteriu de referin ales. Sunt posibi-
le trei modalit i de interpretare:
§ normativ ;
§ criterial ;
§ n raport cu o performan

anterioar a elevului.
Judecata de valoare const n exami-

narea meticuloas a datelor culese cu
ajutorul instrumentelor de evaluare,
in nd cont de situa ia particular a ele-

vului, momentul evalu rii, varietatea de
resurse disponibile etc. i formularea
unei opinii relative la progresul elevului
sau la nivelul realiz rii obiectivelor de
nv are.

La etapa a asea evaluatorul anali-
zeaz eficacitatea etapelor precedente.
Realizarea acestei etape are drept scop
influen area evalu rilor ulterioare din
perspectiva mbun t irii calit ilor lor.

Func iile evalu rii. Strategiile de
evaluare

Lucr rile de specialitate eviden iaz
mai multe func ii ale evalu rii. De
exemplu, n lucrarea [6] sunt enumerate
urm toarele func ii ale evalu rii:
(a) func ia praxiologic sau opera ional ;
(b) func ia axiologic ;
(c) func ia constatativ sau de diagnoz ;
(d) func ia de reglare;
(e) func ia de prognoz ;
(f) func ia moral interferent cu cea
axiologic ;
(g) func ia social sau de selec ie i
status.

n alte lucr ri sunt eviden iate i alte
func ii ale evalu rii. Consider m c
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evaluarea are o singur func ie– func ia
informa ional . Informa ia c p tat n
rezultatul evalu rii serve te pentru
luarea deciziilor. Deciziile luate se pot
referi fie la reglarea procesului de
nv m nt, fie la formularea unei

prognoze, fie la realizarea unei selec ii
etc.

Strategia de evaluare denot modul
de integrare a ac iunii de evaluare n
structura de func ionare a activit ii de
predare- nv are.

n structura strategiilor de evaluare
pot fi eviden iate urm toarele compo-
nente:
§ tipurile de evaluare, care vizea-

z modalit ile de organizare a
ac iunii de evaluare n raport cu
activitatea de predare- nv are;

§ formele de evaluare, care vizea-
z modalit ile de exprimare a
ac iunii de evaluare ntr-un ca-
dru formal (examene, colocvii,
examin ri curente) i neformal
(aprecieri, observa ii etc.);

§ metodele de evaluare, care vi-
zeaz modalit ile de demons-
trare de c tre cel evaluat a
achizi iilor sale;

§ tehnicile de evaluare, care vi-
zeaz modalit ile de realizare a
ac iunii de evaluare.

Clasificarea strategiilor de evaluare
poate fi realizat n raport cu c teva
criterii relevante.

n raport cu momentul n care ac iunea
de evaluare este integrat n activitatea
de predare- nv are, pot fi identificate
trei strategii de evaluare:

(a) ini ial , angajat la nceput de:
ciclu de nv m nt, an de studii,
capitol, secven de instruire,
lec ie;

(b) dinamic /continu , angajat pe
tot parcursul unui ciclu de nv -

m nt, an de studii, capitol, res-
pectiv pe tot parcursul unei ac-

tivit i (lec ie, realizarea unei
sarcini de nv are);

(c) final , angajat la sf r it de: cic-
lu de nv m nt, an de studii,
capitol, secven de instruire.

n raport cu func ia pedagogic spe-
cific , realizabil predominant pot fi
identificate urm toarele strategii de eva-
luare: predictiv , diagnostic , forma-
tiv i sumativ .

Evaluarea predictiv este o evaluare
ini ial , are drept scop estimarea an-
selor de reu it a educatului ntr-o sec-
ven de instruire i drept obiect al eva-
lu rii – produsul nv rii anterioare.
Evaluarea diagnostic poate fi realizat
n orice moment oportun al activit ii de

predare- nv are, are drept scop repe-
rarea punctelor forte i a celor slabe ale
educatului i n elegerea cauzelor insuc-
ceselor sale. Obiectul evalu rii diag-
nostice poate fi at t procesul, c t i pro-
dusul nv rii. Evaluarea formativ este
o evaluare (cvasi)continu , are drept
scop n elegerea modalit ilor de nv -
are a educatului i drept obiect al eva-

lu rii – procesul nv rii. Evaluarea su-
mativ este o evaluare final , are drept
scop aprecierea achizi iilor educatului
ntr-o secven mai mare de predare-
nv are i drept obiect al evalu rii –

produsul nv rii. Ne vom referi n
continuare la evaluarea formativ .

Evolu ia conceptului „evaluare
formativ ”

Exist dovezi c evaluarea era utili-
zat pe larg din cele mai vechi timpuri
[7]. De exemplu, n Babilonul Antic
aproximativ cu 5.500 ani n urm se rea-
lizau probe finale n colile care preg -
teau copi ti. n aceea i perioad , n Chi-
na Antic se organizau concursuri pen-
tru ocuparea posturilor de func ionar de
stat. Se poate face concluzia c eva-
luarea sumativ i cea predictiv au fost
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primele strategii de evaluare utilizate
practic. Evaluarea diagnostic i cea
formativ au ap rut cu mult mai t rziu.

Conceptul de evaluare formativ a
fost introdus n anul 1967 de c tre M.
Scriven ntr-un articol referitor la pro-
gramele de formare (curriculum) [8]. n
accep iunea lui Scriven, evaluarea for-
mativ se utilizeaz pentru furnizarea
datelor ce ar permite adaptarea succesi-
v a unui program nou pe parcursul
fazei de concepere i implementare a
lui.

Conceptul a fost preluat de c tre B. S.
Bloom [9] cu referire la nv area ele-
vilor n modelul „pedagogiei nv rii
depline”. Conform acestui model, o uni-
tate de formare este divizat n mai mul-
te faze succesive. n prima faz se reali-
zeaz activit i de predare- nv are n
conformitate cu obiectivele unit ii de
formare. Dup finisarea acestei faze are
loc o evaluare formativ a elevilor sub
forma unui test „creion-h rtie”. Rezul-
tatele evalu rii produc o informa ie n
retur (feed-back) care este utilizat pen-
tru conceperea unor demersuri de corec-
ie pentru elevii care nu st p nesc nc

obiectivele unit ii de formare. Ac iu-
nile corective se pot realiza sub diferite
forme: exerci ii suplimentare, redarea
materiei de studii sub o alt form (de
exemplu, grafic ), discu ii n grupe
mici, utilizarea mijloacelor informatice,
lucru individual dirijat. n toate cazurile
scopul este de a dep i obstacolele de
nv are care au fost identificate prin

evaluarea formativ . Fiecare din cele
trei faze (predare- nv are, evaluare, co-
rec ie) este planificat , preg tit i con-
dus de profesor.

Gra ie aportului mai multor specia-
li ti, n special a Lindei Allal, a lui Ph.
Perrenoud (Elve ia), J.-M. de Ketele
(Belgia), n Europa conceptul de eva-
luare formativ a c p tat o semnifica ie
mai larg dec t cea propus de B. S.

Bloom. Evaluarea formativ nu mai este
privit ca o activitate ce urmeaz dup
faza de predare- nv are, dar ca o ac-
tivitate integrat n procesul de predare-
nv are. Integrarea presupune diver-

sificarea mijloacelor/instrumentelor de
evaluare. n afar de testele „creion-
h rtie” cu itemi cu alegere multipl des-
tinate verific rii n elegerii con inutului
lec iei de c tre elevi, n evaluarea for-
mativ se utilizeaz i metode nefor-
male: observarea direct a elevului, eva-
luarea mutual a elevilor la diferite eta-
pe ale lec iei etc.

n semnifica ia l rgit a conceptului
de evaluare formativ ideea remedierii
dificult ilor de nv are (informa ie n
retur + corec ie) este nlocuit cu ideea
regl rii nv rii (informa ie n retur +
adaptarea procesului de predare- nv a-
re).

Dup cum n triada predare- nv are-
evaluare activitatea de nv are tinde s
ocupe locul central, la fel, ntre toate
tipurile de evaluare, evalu rii formative
i revine un rol din ce n ce mai im-

portant. Aplicarea evalu rii formative
readuce n nv m nt principiul pozitiv
al educa iei.

ntr-o accep iune foarte general , for-
mativ este acea evaluare care l ajut
pe elev s nve e, iar pe profesor – s
instruiasc .

ntr-un demers de evaluare formativ ,
deosebim urm toarele etape:

1. culegerea informa iei referi-
toare la progresul i dificult ile
/ obstacolele de nv are nt l-
nite de elevi;

2. interpretarea informa iei cule-
se din perspectivele unor criterii
stabilite n prealabil i diagnos-
ticarea, n m sura posibilit -
ilor, a factorilor care se afl la

originea dificult ilor de nv a-
re observate la elev;
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3. adaptarea activit ilor de ins-
truire i de nv are n func ie
de interpretarea informa iei cu-
lese.

Etapele descrise constituie o condi ie
necesar a individualiz rii modurilor de
ac iune i interac iune pedagogic nece-
sare pentru atingerea obiectivelor esen-
iale de c tre un num r maximal de

elevi.
Descrierea celor trei etape constituie o

defini ie a evalu rii formative n ter-
meni de ac iune pedagogic . nainte de
a realiza evaluarea formativ , este nece-
sar de a preciza:

(1) aspectele nv rii elevului care
trebuie observate, procedurile
utilizate pentru culegerea infor-
ma iei;

(2) principiile care vor ghida inter-
pretarea datelor culese i diag-
noza problemelor de nv are;

(3) demersurile ce urmeaz a fi
realizate n vederea adapt rii
activit ilor de instruire i nv -
are.

Linda Allal a contribuit la eviden ie-
rea a trei forme de reglare a procesului
de predare- nv are asociate cu evalua-
rea formativ .
Evaluarea formativ punctual , regla-
rea proactiv

nainte de a ncepe instruirea, este re-
zonabil de a se interesa ce cunosc deja
elevii, care sunt dispozi iile lor de nv -
are, de care resurse dispun ei, care sunt

dificult ile pe care ei risc  s le nt m-
pine. n acest scop se realizeaz un con-
trol n scris. n principiu, profesorul
poate utiliza n acest caz testul/lucrarea
de control de la finele secven ei de ins-
truire precedente. Informa ia culeas n
acest mod este folosit de profesor pen-
tru ajustarea sarcinilor i situa iilor de
nv are la diferen ele individuale ale

elevilor. Un principiu al pedagogiei
postmoderne spune: Ceea ce influen-

eaz cel mai mult nv area, este ceea
ce tie elevul la plecare. Profesorul tre-
buie, mai nt i, s afle ce tie elevul, ca
apoi s -l instruiasc . Reglarea n acest
caz are un caracter proactiv (proactiv –
care se aplic unor fapte n viitor).

Evaluarea formativ  punctual ,
reglarea retroactiv

Tradi ional, modalitatea de aplicare a
evalu rii formative este urm toarea:
dup o prim perioad de predare / n-
v are, a c rei ntindere este determinat
de obiectivele de nv are, se organi-
zeaz o evaluare formativ a tuturor
elevilor care prevede testarea tuturor
obiectivelor preconizate. Evaluarea se
realizeaz n form scris (test, lucrare
de control). Rezultatele acestei evalu ri
permit profesorului i elevilor de a
identifica obiectivele de nv are care
sunt atinse i cele care nu sunt atinse. n
perioada urm toare profesorul
organizeaz activit i de remediere (a
remedia – a ndrepta, a mbun t i o
situa ie, o stare etc.), definite n func ie
de profilul de rezultate ob inut de
fiecare elev.

n consecin , secven a de instruire es-
te divizat n activit i succesive: pre-
dare/ nv are, evaluare formativ , adap-
tarea pred rii/ nv rii (remediere),
reevaluare, adaptare nou etc.

Deoarece evaluarea intervine ntr-o
manier punctual sub forma unui con-
trol scris, interpretarea se limiteaz la
constatarea performan elor elevului n
raport cu obiectivele preconizate. Infor-
ma ia culeas nu permite, n general, o
diagnosticare a factorilor care se afl la
originea dificult ilor de nv are. Adap-
tarea activit ilor pedagogice se reali-
zeaz ntr-o manier „standardizat ”:
doi elevi cu acela i profil de rezultate
vor realiza acelea i activit i de reme-
diere. Deoarece dificult ile nt lnite de
elev nu sunt reperate n procesul de n-
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v are, reglarea are un caracter retro-
activ: are loc un „retur” la obiectivele
care nu au fost st p nite n prima
perioad de instruire (retroactiv – care
se aplic unor fapte din trecut). La
limit , evaluarea formativ punctual ,
urmat de o reglare retroactiv , se
confund cu o evaluare semisumativ .

Modalitatea descris de aplicare a
evalu rii formative nu rezolv toate
problemele ce in de reglarea pred rii i
nv rii. n condi iile reale de organi-

zare a procesului de nv m nt (efec-
tivul de elevi n clas , rigiditatea pro-
gramelor i orarului colar, lipsa lite-
raturii metodice respective), este dificil
de a realiza activit i de evaluare care ar
avea o eficien mai ridicat dec t eva-
luarea formativ punctual , urmat de o
reglare retroactiv . De altfel, introduce-
rea acestei modalit i de evaluare cons-
tituie deja un progres apreciabil n
func ionarea unit ilor colare n care
domin numai evaluarea sumativ .

Evaluarea formativ continu ,
reglarea interactiv

Axioma „To i copiii sunt diferi i” im-
pune c utarea unor modalit i de orga-
nizare a procesului de nv m nt, care
ar asigura o veritabil individualizare a
instruirii. O variant promi toare n re-
zolvarea acestei probleme const n
integrarea evalu rii formative n acti-
vitatea de instruire i nv are. Organi-
z nd o situa ie de nv are, profesorul
propune elevilor o sarcin i observ
elevii, c ut nd s identifice dificult ile
care apar, s diagnosticheze factorii care
se afl la originea dificult ilor pentru
fiecare elev (aflat n dificultate) i s
formuleze adapt ri individualizate ale
activit ii pedagogice. Din aceast per-
spectiv , toate interac iunile elev-pro-
fesor, elev-elev, elev-sarcin de realizat
constituie ocazii de evaluare (sau de

autoevaluare), care permit adaptarea
pred rii i nv rii la particularit ile
elevului. Reglarea acestor activit i este
de natur interactiv .

Caracteristicile esen iale ale evalu rii
formative

(a) Evaluarea formativ schimb
statutul erorii, care, n principiu,
este acceptat i devine o surs a
nv rii. n procesul nv rii

elevul abia i formeaz anumite
reprezent ri, deprinderi i poate
comite erori. A-l pedepsi (prin
note) pentru aceste erori, ar n-
semna s -l demotiv m complet.
n consecin , evaluarea for-

mativ i notarea elevilor sunt
lucruri incompatibile.

(b) Evaluarea formativ elimin ca-
racterul de sondaj al evalu rilor
sumative.

(c) Evaluarea formativ este conti-
nu , adic este realizat pe tot
parcursul secven ei de instruire.

(d) Evaluarea formativ dinami-
zeaz procesul de nv m nt,
oferindu-i elevului o informa ie
n retur (feed-back) despre atin-

gerea sau neatingerea unui
obiectiv i propun ndu-i activi-
t i de nv are, dac obiectivul
nu a fost atins. Deciziile luate n
baza evalu rii formative sunt
numite reechilibr ri: n baza
informa iei n retur fiecare elev

i reechilibreaz , reajusteaz
mijloacele cognitive de care
dispune pentru a st p ni
competen ele vizate.

(e) Evaluarea formativ este discri-
minant , deoarece permite iden-
tificarea problemelor de nv are
n momentul apari iei lor.

(f) Evaluarea formativ este econo-
m , deoarece se refer la sec-
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ven e mici de instruire, scurt nd
returul n caz de e ec.

(g) Evaluarea formativ este pertur-
bant , conduc nd la o indivi-
dualizare a nv m ntului, la
respectarea ritmului de nv are
a fiec rui elev, la complicarea
rolului profesorului colar, care
trebuie s fie concomitent orga-
nizator i facilitator al nv rii
elevilor.

(h) Fiind fondat pe principiul c
marea majoritate a elevilor tre-
buie i poate atinge obiectivele
preconizate, evaluare formativ
democratizeaz i umanizeaz
procesul de nv m nt.

(i) Evaluarea formativ este o ex-
presie a principiului pozitiv n
educa ie.

Reglarea social i reglarea
pedagogic : evaluarea sumativ i

evaluarea formativ

n contextul nv m ntului evaluarea
este, n primul r nd, un mijloc de regla-
re. Deosebim dou forme de reglare:
reglarea social realizat prin gestiunea
fluxului de elevi; reglarea pedagogic a
sistemului predare- nv are.

Func iile de reglare a evalu rii se pot
manifesta n moduri diferite.

Asigurarea corespunderii caracteristi-
cilor elevilor exigen elor prestabilite ale
sistemului de nv m nt este o form de
reglare. n acest caz evaluarea este un
mijloc de control al gradului de
preg tire i al progresului elevilor n
punctele de intrare (decizii de admitere
sau de orientare), de trecere (decizii de
promovare) i ie ire (decizii de
certificare) din sistem. n cazul
controlului accesului la un ciclu de
nv m nt sau la un an de studii,

evaluarea are o func ie predictiv ; n
cazul controlului operat la finele unei

perioade de studii, evaluarea are o
func ie sumativ . Rezultatul evalu rii
cu func ie sumativ se traduce ntr-o
not sau ntr-o form de recunoa tere
a achizi iilor (certificat).

O alt form de reglare const n asi-
gurarea adapt rii operative a mijloa-
celor de formare propuse de sistemul
colar caracteristicilor elevilor. n acest

caz, scopul evalu rii este de a furniza
informa ii care permit adaptarea instru-
irii la diferen ele individuale de nv are
i evaluarea are o func ie formativ .

Aceast form de reglare intervine n
perioada de timp consacrat unei
secven e de instruire.

Aspectul sumativ se refer la func ia
social a evalu rii. Aspectul formativ se
refer la func ia pedagogic a evalu rii.
O evaluare formativ trebuie s fie, n
primul r nd, util , iar evaluarea suma-
tiv – fidel i obiectiv .

Func ia social orienteaz evaluarea,
mai nt i, la controlul rezultatelor nv -

rii, n timp ce func ia pedagogic rele-
v , n mod prioritar, reglarea condi iilor
nv rii.

Perspective

n sistemul de nv m nt din Repu-
blica Moldova evaluarea formativ ade-
sea este substituit prin evalu ri suma-
tive. O posibil cauz ar fi existen a n
reprezent rile despre evaluare a profe-
sorilor colari a no iunii de not . Mul i
profesori nu concep evaluarea f r not .
La substituirea amintit contribuie regu-
lamentele ministerului de resort, care
cer de la profesor c t mai multe note.
Exist un ir de obstacole obiective n
aplicarea evalu rii formative. Este difi-
cil de a utiliza evaluarea formativ n
clasele cu efective mari de elevi. Pro-
fesorul nu poate ncetini, n caz de ne-
cesitate, ritmul de „parcurgere” a disci-
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plinei predate, deoarece este obligat s
parcurg ntreg programul.

Ce se poate face pentru a favoriza
practica evalu rii formative? Pistele po-
sibile ar fi urm toarele [10]:
§ acordarea priorit ii evalu rii for-

mative n documentele oficiale
(legi, concep ii, regulamente);

§ ncurajarea exploat rii datelor c -
p tate la evalu rile sumative cu
scop formativ la nivelul clasei /
unit ii colare;

§ conceperea i difuzarea instru-
mentelor eficace pentru evaluarea
formativ ;

§ investirea n programele inovative
viz nd implementarea n clas a
demersurilor evaluative cu scop
formativ;

§ investirea n programele de for-
mare continu a cadrelor didactice
dedicate evalu rii formative.
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PROBLEMA EVALU RII REZULTATELOR
COLARE LA EDUCA IA MUZICAL

PROBLEMS OF EVALUATION IN MUSICAL EDUCATION

Marina MORARI,
doctor n pedagogie, lector superior universitar,

Universitatea de Stat Alecu Russo, B l i

Musical culture, as a major objective of musical education that consists of
musical experience (the qualitative-formative aspect) and musical competence (the
quantitative-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 students’ 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, intelligence, attitudes etc. while musical competence is expressed by musical
knowledge and musical capacities.

Reforma nv m ntului n R. Moldo-
va a antrenat elaborarea i implemen-
tarea curriculumului colar, iar acesta -
reconceptualizarea evalu rii colare –
ac iuni importante de modernizare a
nv m ntului. n practica colar , prin-

cipiile docimologiei vin deseori n con-
tradic ie cu natura artistic , emo ional-
psihologic a muzicii. Problema eva-
lu rii rezultatelor colare la Educa ia
Muzical (EM) graviteaz n jurul c tor-
va ntreb ri esen iale pentru activitatea
cadrului didactic: Ce rezultate colare se
evalueaz la EM? Care este formula
modern a evalu rii rezultatelor colare
la EM? n baza c ror criterii se va efec-
tua evaluarea la EM?

Examinarea problemei evalu rii deno-
t multiple i semnificative preocup ri
pentru reglementarea teoretic i praxio-
logic a EM. Au fost deja realizate in-
vestiga ii n domeniile teoriei cunoa -
terii artistice (N. Bagdasar, C. B rzea,

G. B lan, C. Cozma etc.), educa iei es-
tetico - artistice (G. V ideanu, N.
Ku aev, Vl. P slaru, I. Gagim etc.), teo-
riei aptitudinilor muzicale (B.Teplov); a
fost creat modelul hexadic al situa iei de
receptare a operei de art (L. B rlo-
geanu), modelul actului perceptiv (U.
Neisser) i modelul actului de tr ire a
muzicii (D. Scurtulescu). Domeniul EM
moderne este fertilizat cu idei semnifi-
cative de c tre B. Abdullin, L. kolear,
I. Gagim, Al. Bor , A. Popov etc.; as-
pecte ale EM sunt elucidate n lucr rile
lui Vl. Babii, E. Coroi, A. St ng , M.
Tetelea, M. Vacarciuc .a. Sugestii pre-
ioase ne ofer studiile generale de eva-

luare colar (H. Pi ron, 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. Mustea etc.). De i abordat , ntr-o
m -sur mai mare sau mai mic ,
evaluarea colar la EM r m ne a fi un
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domeniu pu in explorat. n R.Moldova a
fost conceptualizat suficient de bine
domeniul EM, a fost elaborat i se
implementeaz curriculumul de EM –
fenomene nu at t contradictorii, c t mai
ales diminuate n valoarea lor de
insuficien a unei concep ii de evaluare
colar a EM.
Din perspectiv curricular , finalita-

tea EM - cultura muzical , trebuie con-
ceput ca fenomen i posibilitate spiri-
tual . n acest sens, rezultatele colare
la EM vor reprezenta nivelul culturii
muzicale atinse de c tre elev.

Experien a elevului n perceperea ade-
v rat , tr it i con tientizat a muzicii
este temelia tuturor formelor de fami-
liarizare cu muzica. Ca proces psihic-
spiritual, percep ia muzicii (auzirea,
sim irea, tr irea i n elegerea) este pro-
prie tuturor activit ilor muzicale (N.
Vetlughina, D. Kabalevski, O. Aprak-
sina, A. Abdullin). F r aceast experi-
en n-are rost nv area teoretico-abs-
tract , nu poate fi format cultura mu-
zical [22, p.29]. n acest context, con-
stituentele cunoa terii i ale asimil rii
artei muzicale – cuno tin ele, capacit i-
le, atitudinile - r m n a fi, n linii mari,
competen e muzicale, care- i cap t
dreptul la existen doar n raport cu
experien a muzical . Desprindem n
structura culturii muzicale dou compo-
nente: experien a muzical i compe-
ten ele muzicale. Experien a muzical
reprezint totalitatea st rilor sensibili-
t ii emo ionale tr ite, n mod
nemijlocit, n procesul actului muzical
(de audi ie, interpretare, crea ie), pun nd
n valoare autonomia personal a

elevului prin „descoperirea”
spiritualit ii n mesajul sonor, prin
crearea i stimularea nevoilor pentru
valori culturale. Competen ele
muzicale identific nu numai totalitatea
de cuno tin e, ci i capacit ile muzicale
de interpretare, audi ie, crea ie. Or n

structura culturii muzicale, experien a
muzical i competen ele muzicale
constituie dou componente, dintre care
prima este fundamental / esen ial .
Cultura muzical nu poate fi interpretat
ca un produs separat de ac-tivitatea
elevului; ea se formeaz n ca-drul
formelor practice de cunoa tere i
asimilare a muzicii (audi ie, interpre-
tare, crea ie).

n pedagogia contemporan s-au cris-
talizat dou perspective n tipologia re-
zultatelor colare:

I Delimitarea rezultatelor colare du-
p natura lor, raport ndu-le la structura
personalit ii (cognitive, afective, psi-
homotorii), cu men iunea c un rezultat
apar ine predominant uneia din aceste
componente ale personalit ii, incluz nd
ns , n propor ii variate, i elemente

(inten ii) proprii celorlalte. B.- S. Bloom
consider  c este mai potrivit s se
vorbeasc nu de comportamente
cognitive, afective, psihomotorii, ci de
inten ii de natur cognitiv , afectiv ,
psiho-motorie n cadrul unui
comportament.

II Ordonarea ierarhic a obiectivelor
n func ie de procesele cognitive, ope-

r nd clasificarea fiec reia dup comple-
xitatea comportamentului, dup nivelul
performan ei.

Clasele comportamentale n cazul
obiectivelor cognitive se grupeaz n:
obiective care presupun stocarea i ca-
pacitatea de redare a informa iei; obiec-
tive care privesc capacit i de a opera cu
informa ia dob ndit . Din aceast deter-
minare, potrivit lui I. Radu [13], decurg
mai multe consecin e cu referin la re-
zultatele colare, care:
§ vizeaz acumularea de cuno tin e,

formarea abilit ilor, dezvoltarea
capacit ilor intelectuale, formarea
unor tr s turi de personalitate.

§ se pot prezenta la diferite niveluri
de realizare (cuno tin e ample, pro-



56

funde, temeinice, superficiale, res-
tr nse).

§ includ efecte teoretice, practice i
efecte de ordin afectiv.

Raport nd considera iile de mai sus la
specificul cunoa terii i educa iei

muzical-artistice, remarc m urm toarele
concluzii:

• Tipurile de rezultate colare la
educa ia muzical corespund
componentelor structurale ale
conceptului de cultur muzical
(Vezi Figura 1):

Figura 1. Coresponden a dintre elementele structurale ale culturii
muzicale i tipologia rezultatelor colare la EM

(Rezultatele colare sunt clasificate dup modelul lui I. Radu [13] )

• Conform concep iei EM, mate-
rializat de Curriculumul edu-
ca iei muzicale, rezultatele co-
lare reprezint experien a i
competen ele muzicale ale ele-
vilor.

• Experien a muzical este n
func ie de tr s turile de perso-
nalitate, care reprezint anumite
rezultate ale form rii elevului:
sensibilitate muzical ; perce-
perea muzicii; sentimentul mu-
zical; inteligen a muzical ; mo-
tiva ia; atitudinile.

• Cuno tin ele i capacit ile de

aplicare a cuno tin elor n actul muzical
reprezint competen a muzical a elevu-
lui: cuno tin e muzicale; cuno tin e des-
pre muzic ; capacit i de aplicare a cu-
no tin elor n actul muzical de inter-
pretare, audi ie, crea ie, reflec ie.

Rezultatele colare ob inute la finele
procesului educa ional indic /stabilesc
gradul de formare a culturii muzicale a
elevilor. n acest context, raportul dintre
experien a muzical i competen a mu-
zical devine una din exigen e n rea-
lizarea Curriculumului de educa ie mu-
zical .

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

REZULTATE
COLARE

CULTURA
MUZICAL

Cuno tin e

Capacit i intelectuale

Abilit i

Tr s turi de personalitate

Experien a muzical :
- tr irea afectiv
- atitudini

Competen a muzical :
- cuno tin e
- capacit i
- aptitudini
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§ Curriculumul de EM, prin specificul
cunoa terii i educa iei muzicale i
tipologia rezultatelor colare adec-
vate educa iei muzicale;

§ Elevul, prin solicitarea particulari-
t ilor de personalitate, traduse n
experien a general de via ;

§ Profesorul, prin realizarea unei ecu-
a ii „personale” n cadrul not rii, n
lipsa unor criterii specifice presta-
bilite.

Figura 2. Factorii implica i n ac iunea de evaluare

Actualmente, cercet torii tot mai des
con tientizeaz limitele unei not ri,
men ion nd imposibilitatea de a folosi
perfect scara de m surare, din punct de
vedere matematic. Cum s-ar putea de
evaluat, n mod riguros, fenomene ca
spiritul critic, spiritul de observa ie,
creativitatea etc. altfel dec t prin per-
forman ele speciale reprezentative pen-
tru fenomenul respectiv?, se ntreab D.
Vrabie [16, p. 20-21]. n acela i context,
C. P rvulescu [Apud: 8, p.37] indic
capacitatea notelor de a m sura atribute
numeroase i complex amalgamate: in-
teligen , memorie, intui ie, talent, mun-
c etc.

Considera iile de mai sus ne conduc la
concluziile: a) notarea este valid

(corect ) atunci c nd exprim n modul
cel mai ntemeiat obiectul pe care-l
m soar (achizi iile cuno tin elor,
capacit ile i atitudinile adecvate); b)
criteriile de notare difer de la o
disciplin la alt , n func ie de
caracteristicile (specificul) acestora; c)
delimitarea sc rii de m surare la fiecare
disciplin se efectueaz n raport cu
performan ele speciale, precizate i
clasificate n obiectivele de referin .

Sistemul actual de notare, centrat
pe evaluarea cuno tin elor, vine n
contradic ie cu noul concept
educa ional, reprezentat, n mare parte,
de curricu- lum, care este axat pe
formarea de competen e. Prin sistemul
respectiv de notare, cadrul didactic

Curriculum

ProfesorElev

M SURARE

NOTARE APRECIERE
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depisteaz insuccesul elevului. Or
sistemul modern de notare trebuie s se
axeze pe stabilirea i aprecierea
succesului elevului n orice activitate
educa ional . Pe prim plan, men ioneaz
I. Gagim, se situeaz func ia stimulativ
(etic ) a notei (vizavi de celelalte func ii
– educativ , instructiv , de sanc iune
etc.) [5, p.177]. N. Levitov [19]
avanseaz ideea cu privire la sensul
educativ al aprecierilor pozitive ale
pedagogului, despre rolul notei pozitive
n procesul educa ional: nota are

leg tur direct cu sentimentele
elevului. Nota de ncurajare l face pe
elev s ncerce sentimente bune, la care
ncearc  s revin . F. Skinner

men ioneaz : nu nt rim pronun ia
corect a elevului, pedepsindu-l pentru
ne ndem nare; nu-l facem pe elev
harnic, pedepsindu-l pentru lene etc.
[14, p.132].

Or nu acord m not pentru
m sura / gradul de dragoste, afec iune
c tre muzic , ci pentru modalitatea de
realizare (manifestare) a elevului prin
muzic , afirm N. Levitov [20, p.74]. N.
Selezniov scoate n relief realizarea cu
succes a obiectivelor didactice cu
ajutorul bunelor inten ii ale profesorului
i priceperea de a crea cu ajutorul

aprecierii o situa ie stimulatoare
specific . Dac elevul posed aptitudini
slab pronun ate, atunci, oric t nu l-ai
stimula cu ajutorul notei, el totuna nu- i
va dep i limita capacit ilor. Eforturile
elevului pot fi dirijate doar n limita
acestor capacit i. Prin urmare, n limita
efortului depus de elev, profesorul poate
modela (cultiva) interesul, dorin a,
activismul (gradul de participare),
atitudinea pozitiv a elevului pentru
fenomenul muzical, acestea fiind ni te
variabile importante n acumularea
experien ei muzicale a elevului.
Particularit ile personalit ii elevului,
n acest caz, pot indica progresul

realizat, pot determina saltul calitativ al
rezultatelor colare n plan atitudinal,
consemneaz autorul [21, p.76].
   Sensibilitatea, atitudinile, inteligen a
muzical se manifest n cadrul lec iei,
ns se formeaz i se dezvolt pe par-

cursul ntregii vie i. Cultura muzical a
elevului reprezint o sintez dintre
rezultatele colare formate la lec ie i a
experien ei de via . De aceea este im-
portant s determin m care aspecte din
activitatea elevilor pot fi considerate ca
definitorii n notare i care din ele pot fi
notate. E. Abdullin aten ioneaz  c nu
trebuie s identific m ac iunea de
apreciere cu aceea de notare [17, p.71].
Dac aprecierea este posibil pentru
toate activit ile de nv are, relev
ideea I. Gagim, apoi notarea nu este
binevenit n toate momentele de
contact a elevilor cu arta muzical [5,
p.173], „ n special n cazurile c nd ea
[muzica – M. M.] l-a dizolvat n sine
totalmente pe elev, l-a purtat prin alte
lumi, i-a optit adev ruri inexprimabile
n termeni p m nte ti”.

V. Pavelcu [10] afirm  c profesorul
nu apreciaz  r spunsul, ci, prin inter-
mediul lui i dincolo de el, determin
anumite particularit i ale personalit ii
elevului. Esen a notei, n opinia lui B.
Ananiev, nu se reduce numai la reali-
z rile elevului n planul cuno tin elor i
al capacit ilor, ci desemneaz i tr s -
turi individuale de personalitate [18, p.
64]. „Nota este sau trebuie s fie un
indicator sintetic al realiz rii elevului n
raport cu materia respectiv de nv -

m nt, informa ia asimilat considerat
n contextul capacit ii, atitudinii, efor-

tului” [Ibidem, p.70].
Or n cadrul educa iei muzicale, nota

trebuie s exprime, mai mult calitativ
dec t cantitativ, realizarea elevului n
actul muzical. Cuno tin ele muzicale
cunosc uzura moral n cazul lipsei ne-
cesit ii de aplicare a lor n practica mu-
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zical . Este mult mai simplu de notat
aspectul cantitativ al rezultatelor colare
– cuno tin ele muzicale i despre mu-
zic .

Aspectele calitative – tr irea emotiv ,
capacitatea de a aplica cuno tin ele,
atitudinile etc. – pot fi apreciate printr-
un calificativ doar atunci c nd
rezultatele colare evolueaz dinamic:
de la sf r itul primului semestru la
sf r itul semestrului al doilea, la finele
unei trepte de nv m nt (a unui an
colar). P. Popescu critic practica
colar n care predomin obi nuin a de

a se lua n considera ie situa ia, i nu
evolu ia elevilor la nv tur [11, p.37].
n acest context, factorul timp este

definitoriu n acumularea experien ei
muzicale, n formarea atitudinilor i
gusturilor este-tice. O achizi ie de
cuno tin e r m ne a fi un volum, o
cantitate de informa ie despre muzic ,
pe c nd aspectul calitativ poate evolua
doar n actul muzical, adic n cadrul
crea iei / interpret rii / audi iei.

D. Kabalevski men iona c toate te-
mele la clasele I-VIII constituie, n
fond, trepte ale unei „sc ri” destul de
nalte; urc nd-o, copiii nsu esc bazele

culturii muzicale [19, p.68]: – Aceast
scar D. Kabaleski o reprezint ca pe o
canava tematic , pe care profesorul i
construie te treptat drumul activit ilor
muzicale cu elevii.

Or anume principiul tematismului
scoate n relief incertitudinea aprecierii
i not rii gradului de formare a ap-

titudinilor muzicale a elevilor (inter-
pretare la un instrument, c nt coral, mu-
ziciere etc.). Potrivit acestui principiu,
tema – subiectul lec iei, determin
direc ia i obiectivele necesare pentru
realizare n diverse forme ale actului
muzical. Muzica de audi ie i muzica
pentru interpretare se studiaz n raport
cu / din unghiul de vedere al
subiectului/temei lec iei. Prin urmare,

profesorul trebuie s apreciere/noteze
nu aptitudinile muzicale, situa ia la zi, ci
m sura n care elevul a realizat
obiectivul lansat, pun ndu-se accent pe
evolu ia aptitudinilor muzicale n actul
muzical. Este necesar
aprecierea/notarea gradului de
acoperire a temelor cu experien a i
competen a muzical a elevului. Or
temele, ca unit i de con inut, reprezint
nivelul necesar a fi atins pentru
formarea culturii muzicale.

Pozi ia favorabil ac iunii de evaluare
a rezultatelor colare la educa ia muzi-
cal porne te de la ideea cuplului obiec-
tivelor afective i cognitive n realizarea
procesului educa ional, care determin
necesitatea alegerii instrumentelor de
evaluare corespunz toare. Tr irile afec-
tive sunt mai pu in sesizabile dec t acti-
vit ile cognitive, de aceea uneori nu
pot fi m surate cu precizie. ntre pro-
cesele cognitive i tr irile/st rile afec-
tive se produce o interac iune care le
„sudeaz ”, f c nd imposibil delimita-
rea lor net . Pentru a evalua procesele
afective, care nu pot fi ntotdeauna
observate / m surate, sunt necesare
practici didactice, n care elevii exte-
riorizeaz  ( nva a exterioriza), tr irea
emo ional fiind tradus n alt limbaj:
tehnica melogestic , imagini plastice
(liniile, pata de culoare) etc.

Dac taxonomia obiectivelor cogni-
tive cuprinde cunoa terea, n elegerea,
aplicarea, analiza, sinteza i evaluarea,
taxonomia obiectivelor afective cuprin-
de achizi ionarea unor valori, atitudini,
interese etc. prin activit ile:

- receptare - con tiin a, dorin a de
a primi, aten ia dirijat sau preferen-
ial ;

- r spuns afectiv - asentimentul,
dorin a de a r spunde, satisfac ia r s-
punsului;
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- valorizare - acceptarea unei va-
lori, preferin a pentru o valoare, anga-
jarea;

- organizare - conceptualizarea
valorii, organizarea unui sistem de va-

lori;
- caracterizare - dispozi ia gene-

ralizat , caracterizarea [5, p.7].
Dup D. Potolea „cele cinci clase de

obiective descriu un continuu afectiv,
marc nd etape posibile n asimilarea i
practicarea unor valori. ntr-un prim
stadiu, elevul con tientizeaz prezen a
unor valori, exigen e, fenomene, acti-
vit i dezirabile i le acord aten ia (re-
ceptarea), n al doilea reac ioneaz
adecvat, n mod voluntar, le caut , simte
satisfac ie n contact cu ele, n stadiul al
treilea le valorizeaz , le pre uie te, le
prefer i se angajeaz n raport cu ele;
n al patrulea, le conceptualizeaz , le se-

dimenteaz i organizeaz , pentru ca n
ultimul stadiu, sistemul de valori con-
tient s „caracterizeze” i s exprime

personalitatea [12, p.16].
Metodologia opera ionaliz rii obiec-

tivelor, conform lui S. Cristea, pre-
supune valorificarea modelelor taxo-
nomice evocate la nivelul unor finalit i
microstructurale de referin , deschise
n direc ia atingerii unor competen e i

performan e la nivelul activit ii didac-
tice prin angajarea resurselor informa-

tiv–formative ale curriculumului colar
[2, p.269].

Traduse n termeni de produse ale
nv rii, criteriile de reu it (ac-

ceptabile) la EM sunt exprimate prin re-
zultatele colare – experien a muzical
i competen a muzical . Dac experien-
a muzical se reflect n dinamica per-

sonalit ii elevului i este, prin exce-
len , un produs calitativ al nv rii,
apoi competen a muzical este un pro-
dus cantitativ.

n rol de criterii de evaluare calita-
tiv la EM pot fi considera i indicii de
baz , care determin dob ndirea (acu-
mularea) experien ei muzicale:

§ gradul de participare a elevu-
lui / elevilor n actul muzical
este exprimat prin interes i
dorin a de a participa n acti-
vit ile de c nt, audi ie, crea-
ie, reflectare;

§ tr irea afectiv a elevului n
actul muzical (prezen a / ab-
sen a i intensitatea tr irii);

§ dinamica evolu iei atitudini-
lor elevilor, exprimate prin
aprecieri i comportament.

   Produsul cantitativ – competen ele
muzicale, vor fi evaluate n baza fina-
lit ilor microstructurale de referin ra-
portate la temele generale (Vezi Tabelul

1).

Tabelul 1. Specificarea comportamentelor observabile pentru fiecare
din activit ile muzical-didactice

N Activit i muzicale Finalit i microstructurale de referin
1 A. Interpretare vocal :

B. Interpretare instrumental :

- solo / ansamblu / cor;
- pozi ia corpului;
- respira ia,
- emisia sunetului;
- intona ia i acordajul,
- dic iunea,
- echilibrul sonor;
- expresivitatea;
- emisia sunetului,
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- diferen ierea timbral ;
- solo / ansamblu / orchestr

2 AUDI IE - urm rirea (cercetarea) discursului;
- aten ia auditorului;
- t cerea (tripl : p n la audi ie, n cadrul
audi iei nemijlocite, dup audi ie);
- concentrarea

3 CREA IE
A. Axat pe muzic
B. Muzical propriu-zis
C. Improviza ie
D. Muziciere
E. Compunere

- elemente de gramatic muzical (valori de
note, notele pe portativ, m sur , tempo, nuan e
dinamice etc.);
- tehnici de mbinare (a valorilor, a tonurilor cu
diferite valori, a intona iilor, a nuan elor
dinamice, a grada iilor timbrale, a grada iilor de
tempo etc.);
- tehnici mixte

4 REFLEC IA - vocabular general;
- vocabular muzical;
- argumentarea / motivarea;
- caracterizarea muzical ;
- aprecierea artistic ;
- aprecierea valoric ;
- atitudinea personal

n concluzie, actul de evaluare
concepe eficien a nv m ntului prin
prisma obiectivelor proiectate i a
rezultatelor ob inute. Ac iunea de
evaluare la EM se va axa nu pe
aprecierea / m surarea / notarea
cuno tin elor – capacit ilor –
atitudinilor, ci pe evolu ia experien ei
muzicale i a gradului de formare a
competen elor muzicale a elevilor n

raport cu tema curricular – o formul
de evaluare adecvat specificului
educa iei muzical-artistice din
nv m ntul general. n cadrul ac iunii

de apreciere didactic , profesorul va
cunoa te i va cerceta liniile de realizare
/ nerealizare a elevului/elevilor, n
raport cu parametrii materiei de studiu –
temele generale ale disciplinei EM.
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PRE-LISTENING IN THE DEVELOPMENT
OF JUNIOR PUPILS VOCAL CULTURE

Elena SAGAIDAC,
doctorand , lector superior universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, B l i

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.
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METODOLOGIA ELABOR RII
PROGRAMELOR ANALITICE

PENTRU CURSURILE UNIVERSITARE
METHODOLOGY OF DEVELOPING ANALITICAL PROGRAMS

FOR UNIVERSITY COURSES

Vlad P SLARU,
doctor habilitat n pedagogie, profesor universitar,

Institutul de tiin e ale Educa iei, Chi in u,
Aurelia ZB RNEA,

doctor n pedagogie, lector superior universitar,
Universitatea Pedagogic  de Stat Ion Creang , Chi in u

The authors focus on the theory of psycho-pedagogical university curriculum. The
analytical program is seen as the materialization of this theory. Concrete examples
are provided. The field of application: school and university teacher training.

Conform tradi iei universitare, activi-
tatea cadrului didactic universitar este
una pedagogic prin defini ie, deoarece
are ca obiect formarea n profesie,
tiin ific i general a tinerilor studio i
i, respectiv, proiectarea acestei ac iuni.

Proiectarea ac iunii de formare profe-
sional a studen ilor presupune, n pri-
mul r nd, elaborarea, construirea pie-
selor curriculare: plan de nv m nt,
programe analitice, suporturi de curs,
ghiduri metodologice, proiecte didactice
etc.
   Programa de nv m nt este un docu-
ment care configureaz con inutul pro-
cesului de nv m nt la o disciplin /
curs / modul. Programa este principalul
ghid n proiectarea i desf urarea acti-
vit ilor didactice universitare.

Elaborarea programei este un proces
complex de revizuire n viziune curri-
cular , care presupune o proiectare, n
interac iunea lor, a obiectivelor, con-

inuturilor, activit ilor de nv are i a
principiilor i metodelor de evaluare.

Viziunea curricular de construc ie a
programelor analitice permite o mai bu-
n orientare a pred rii / nv rii n ra-
port cu obiectivele de formare, care vi-
zeaz competen e de nivel superior, de
aplicare a cuno tin elor i capacit ilor
n contexte noi i de rezolvare a proble-

melor teoretice i practice. n acest sens,
con inuturile nu devin deloc neimpor-
tante, dar sunt v zute n mai mare
m sur dec t nainte ca vehicule de
formare a competen elor intelectuale i
rela ionale de nivel superior, a
atitudinilor i comportamentelor
necesare viitorului specialist.
   Programele au statut de documente
scrise, publicate, cu o circula ie restr n-
s , func ionale n situa ii particulare
(disciplin , curs, modul). Ele pot servi
drept surs de inspira ie i pentru o nou
viziune didactic n elaborarea ma-
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nualelor, ghidurilor metodologice etc.,
care, prin rolul lor de instrument curri-
cular i didactic, orienteaz demersul de
predare / nv are, inclusiv evaluarea
studen ilor.
   Pentru fiecare disciplin /curs pot fi
elaborate c teva tipuri de program . Ast-
fel, n literatura de specialitate se iden-
tific urm toarele tipuri de programe:

• gramatical sau structural , or-
ganizat pe baza unei liste de
structuri gramaticale;

• func ional-no ional , bazat pe
folosirea comunicativ i inter-
personal a limbajului;

• situa ional , organizat pe baza
unui “set” de situa ii cotidiene;

• centrate pe procesul nv rii,
care structureaz con inuturile
n func ie de activit ile de n-

v are n baza ideii, conform c -
reia comunicarea este proces, i
mai pu in produse-ac iuni. Aici
activit ile evolueaz de la sim-
plu la complex, dinspre unitate
spre text;

• centrate pe cel educat (copil /
elev / student / formabil), care
se elaboreaz n baza datelor
despre cei educa i/forma i, i
organizeaz materiile n func ie
de scopul educa ilor, de strate-
giile lor de nv are, de modul
n care n eleg ei demersul pen-

tru nv area, de exemplu, unei
limbi str ine.

Valabile pentru orice disciplin /curs
se identific urm toarele tipuri de pro-
grame:

• cadru (organizat pe baza uni-
t ilor de con inut i formelor
de evaluare);

• modular , structurat pe baza
unor seturi de cuno tin e, situa-
ii de nv are, strategii speciale

de predare- nv are-evaluare
(submodule), care faciliteaz

realizarea independent a sar-
cinilor de instruire ntr-un timp
pedagogic optim;

• linear ;
• concentric ;
• centrat pe finalitatea cursului:

selecteaz con inuturile pred rii
nv rii-evalu rii n func ie de

scopul final. La sf r itul acestui
curs studentul va fi capabil s
… .

• construit pe raportul profe-
sor – student: preconizeaz ne-
gocierea de c tre cele dou  p r i
a con inutului, metodologiei,
atribu iilor i sarcinilor fiec -
ruia;

• bazat pe deprinderi, de ex.,
concentrat asupra competen e-
lor lingvistice;

• bazat pe teme i subiecte: pro-
grame tematice.

• centrat pe metode de predare;
• syllabus.

   Prin syllabus se n elege un docu-
ment cu un pronun at caracter contrac-
tual, prin care profesorul comunic din
timp studentului ce cuno tin e i capa-
cit i vor fi formate / examinate n ca-
drul cursului pe care l va preda, prin ce
modalit i vor fi examinate acestea (se
pot furniza exemple de probe, subiectele
pentru examen), n ce context tematic
(cu specific rile pe capitole, secven e,
module sau alte unit i de con inut) va
opera examinarea, precum i programul
de lucru cu studen ii al profesorului
(consulta ii, examene i colocvii, mani-
fest ri tiin ifice etc.).

Nici unul dintre tipurile de programe
indicate ns nu se nt lne te n stare pu-
r . Fiecare program analitic concret
include elemente apar in nd celorlalte
tipuri. Cele mai multe programe repre-
zint o rezultant a dou sau trei dintre
tipurile indicate mai sus. Altele pot
indica un principiu ordonator primar i
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unul secundar ( n cazul programelor
situa ionale sau tematice, unde vom
sesiza tendin a de asociere a unui
segment gramatical cu o tem inedit ).
   Profesorul modern este liber s opteze
pentru un anumit tip de program , n
func ie de specificitatea situa iei educa-
ionale, sau pentru o combina ie de ele-

mente deduse din programe diferite.
La elaborarea programelor analitice

pot fi lua i n considerare at t factori
educa ionali, c t i metaeduca ionali:

A. Reperele conceptuale:
- Ce concept / concepte va antrena
cursul / modulul universitar pe care
l voi preda?

- Cum va fi conceput cursul / mo-
dulul?
B. Profilul studentului: personali-

tatea studentului, inclusiv nive-
lul de formare profesional i
motiva ia lui pentru formare,
v rst , a tept ri, strategii de n-
v are, no iuni-baz de limb
etc.

C. Constr ngeri legate de timp,
fonduri, atitudini, orizont de a -
tept ri, resurse umane i mate-
riale.

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

E. Probleme institu ionale: legate
de specificul universit ii, facul-
t ii.

F. Tipul de universitate i a tept -
rile fa de programele analiti-
ce: sistemul de exigen e profe-
sionale, a tept ri fa de progra-
me.

G. Sistemul scopurilor, obiective-
lor specifice specializ rii con-
form standardelor profesionale /
referen ialului de formare.

Ace tia pot fi defini i cu ajutorul ches-
tionarelor, interviurilor, asisten ei la or ,
realizate de c tre studen i, absolven i,

profesori, care i stabilesc cerin ele (vi-
z nd tipul / forma de comunicare), teme-
le ce vor fi abordate, precum i deprin-
derile specifice, care fac obiectul intere-
sului lor. Pe baza cerin elor indicate se
ntocme te schi a programei.

Urm torul pas l reprezint evaluarea
materialelor existente, realizat de stu-
den i i profesori, pe baza metodologiei
adoptate, a rezultatelor ob inute la exa-
mene, a verific rii permanente. Se con-
stat astfel c programa analitic este
elementul esen ial de leg tur ntre ceea
ce trebuie/se cere f cut i ceea ce se
pune n practic .

Criterii privind proiectarea
programei analitice:

A. Filozofice
B. Psihologice
C. Tehnologice
D. Practice.

Criterii filozofice:
• determinarea priorit ilor i

scopurilor urm rite n conce-
perea programei cursului;

• identificarea orient rilor peda-
gogice de baz , care vor ghida
design-ul procesului de pre-
dare – nv are – evaluare;

• selectarea i ierarhizarea valo-
rilor fundamentale;

• proiectarea finalit ilor prag-
matice (formare de competen e
profesionale);

• conceperea programei n spi-
ritul creativit ii i profesiona-
lismului (dezvoltarea creativi-
t ii, ini iativei, motiva iei stu-
den ilor etc.);

• reflectarea nivelului actual de
dezvoltare a tiin ei, culturii,
tehnicii, precum i proble-
matica prioritar a lumii con-
temporane;

• construc ia programei analitice
din perspectiva nv rii active



72

(studentul s fie subiect activ
al propriei form ri);

• deschiderea pentru experien e
na ionale, interna ionale i
prospective (integrarea cuno -
tin elor profesionale).

Criterii psihologice:
   Profesorul, prin convingerile sale
asupra mecanismelor psihologice ale
nv rii i a rolului lor, influen eaz

concep ia programei analitice.
n proiectarea cursului se contureaz

dou pozi ii specifice:
• pozi ia profesorului cu viziune

nchis asupra cititoriilor /
strategiilor de nv are;

• pozi ia profesorului cu o vizi-
une deschis asupra procesului
de nv are.

Aceste dou pozi ii se reg sesc foarte
rar n form pur la cadrele didactice.
Pentru universitari este important s - i
autoevalueze modul de a g ndi, de a
proiecta cursul, de a analiza punctele
forte i slabe ale concep iei privind ac-
tivitatea de nv are, i anume conce-
perea unei programe realiste.

Criterii tehnologice:
• centrarea pe sistemul obiecti-

velor i competen elor func i-
onale, care l-ar ajuta pe stu-
dent s se realizeze social, pro-
fesional i s se implice, hic et
nunc, motivat i responsabil,
n rezolvarea diverselor pro-

bleme, lu nd decizii adecvate;
• selectarea i definirea obiec-

tivelor pe ansamblul de valori,
deprinderi, competen e, capa-
cit i (ce trebuie s cunoasc ,
s fac , s fie studen ii la sf r-
itul cursului i cum m su-

r m), ce se dob ndesc prin
anumite strategii de predare-
nv are-evaluare (accentul ca-

de pe obiective, con inutul de-
vine instrument);

• prezentarea ntr-o ordine lo-
gic i pedagogic a elemente-
lor componente ale progra-
mei, astfel nc t acestea s fie
coerente i u or utilizabile ca
instrument;

• asigurarea corela iei ntre
obiective-con inuturi-metode-
activitate de nv are-evaluare;

• selectarea con inuturilor din
perspectiva criteriilor func io-
nale de structurare (accesibi-
litate, esen ializare, relevan a
con inuturilor; flexibilitate i
deschidere a cuno tin elor din
perspectiv inter-pluri-trans-
disciplinar , asigurarea echi-
librului formativ-informativ,
selec ia, dozarea i ierarhiza-

rea datelor, faptelor, eveni-
mentelor, conceptelor etc. n
func ie de factorul timp);

• selectarea acelor tehnologii de
predare- nv are-evaluare care
s ofere un cadru formativ i
interactiv al studen ilor;

• evaluarea studentului s fie
centrat pe confirmarea pro-
greselor (nu pe constatarea
e ecului);

• asigurarea feed-back-ul instruc-
tiv;

• evaluarea s reflecte nu numai
produsul nv rii, ci i modul
n care nva studentul.

Criterii practice:
• selectarea i crearea experien-

elor de nv are (datorit  c ror
experien e de nv are se pot
ob ine rezultatele a teptate);

• oferirea oportunit ilor de stu-
diu (diferen iate i individu-
alizate);

• asigurarea unui dialog activ n-
tre profesor i studen i;

• recomandarea bibliografiei
obligatorii i suplimentare;
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• determinarea criteriilor de eva-
luare a presta iei la curs, te-
melor de examen etc.

• evaluarea trebuie s fie o ex-
perien de nv are i de auto-
evaluare.

Structura programelor
   Programele regleaz discursul educa-
ional/de formare profesional n cadrul

unei discipline pe cele dou niveluri de
generalitate: obiectivele generale/cadru
i obiectivele de referin . Celelalte

componente ale programei reprezint
mijloacele de realizare i validare a
obiectivelor i finalit ilor educa ionale.
   Programa indic obiectivele, temele i
subtemele la disciplin , timpul afectat
pentru fiecare dintre acestea:

• Men iuni cu privire la impor-
tan a i valoarea disciplinei /
cursului / modulului n forma-
rea profesional a studen ilor.

• Obiectivele de realizat n pro-
cesul studierii disciplinei / cur-
sului/modulului: generale, de
referin (specifice).

• Unit ile de con inut (materiile
de studiu) ale disciplinei / cur-
sului / modulului; structurarea
acestora n obligatorii i supli-
mentare.

• Timpul didactic prev zut pen-
tru predarea unit ilor de con-
inut.

• Metodologiile de predare-stu-
diu-evaluare.

• Bibliografia: general i pe
unit i de con inut; de referin
i suplimentar .

• Lucr rile practice i de labora-
tor.

• Forme i modalit i de aplicare
n practic a achizi iilor

academice (competen ele
profesionale/generale:
cuno tin e + capacit i +
atitudini).

   Programele de nv m nt se structu-
reaz n compartimentele: not de pre-
zentare, obiective generale/cadru,
obiective de referin , tipuri ale activi-
t ilor de nv are, con inuturi educa-
ionale recomandate, metodologii spe-

cifice, standarde de performan , bi-
bliografia general .

Nota de prezentare indic scopul stu-
dierii disciplinei, argumenteaz fiecare
component structural a cursului, mar-
cheaz unit ile de con inut, prezint re-
comand ri generale cu privire la preda-
re-studiu-evaluare.

Obiectivele generale / cadru sunt
obiective cu grad ridicat de generalitate
i complexitate. Ele prezint cuno tin-
ele, capacit ile i atitudinile generale,

care urmeaz a fi formate / dezvoltate n
cadrul pred rii-studiului disciplinei cur-
sului / modulului.

Obiectivele de referin specific
rezultatele a teptate ale nv rii i ur-
m resc progresia n formarea / dezvol-
tarea studentului de achizi ii academice.

Valorile i atitudinile sunt componen-
te ale obiectivelor de formare profesi-
onal i reprezint dimensiunea axio-
logic i afectiv-atitudinal a form rii
personalit ii din perspectiva fiec rei
discipline.

Con inuturile educa ionale / de for-
mare profesional sunt mijloace prin
care se urm re te atingerea obiectivelor-
cadru/generale i de referin propuse.
Unit ile de con inut pot fi organizate
tematic, fie n conformitate cu alte
domenii constitutive ale diferitelor
obiecte de studiu.

Metodologiile specifice sunt deduse
din obiectul cunoa terii (materiile de
studiu), obiectul form rii (teleologia),
subiectul form rii (particularit ile stu-
den ilor).

Sugestiile metodologice cuprind re-
comand ri generale privind predarea-
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nv area-evaluarea n cadrul disciplinei
/ cursului / modulului i se refer la:

- principiile metodologice spe-
cifice pred rii disciplinei / cursului /
modulului;

- metodele, procedeele, tehni-
cile, formele etc. de predare- nv are;

- structurarea activit ilor de
nv are;

- desf urarea efectiv a pro-
cesului de predare- nv are;

- dotarea material pentru des-
f urarea n condi ii optime a
procesului instructiv-educa-
tiv;

- evaluarea continu etc.
   Programa analitic se configureaz i
n func ie de metodologiile de predare-
nv are-evaluare, angaj nd c t mai mul-

te strategii de nv are: ea trebuie s ai-
b relevan pentru elevi / studen i /
formabili. Din punctul de vedere al sco-
pului urm rit de profesor, programa re-
prezint principiul general organizator
al materiilor de studiu.

Activit ile de nv are propun moda-
lit i de organizare a activit ii studentu-
lui. Sunt organizate pe diferite tipuri
(pentru fiecare obiectiv de referin ).

Standardele de performan sunt cri-
terii de evaluare a calit ii form rii pro-
fesionale a studen ilor. n mod concret,
standardele constituie specific ri de
performan viz nd cuno tin ele, capa-
cit ile, atitudinile i comportamentele
dob ndite/realizate de studen i prin stu-
diul unei discipline.
   Standardele permit eviden ierea pro-
gresului academic i profesional realizat
de student.

Ele trebuie s fie exprimate inteligibil
i sintetic, fiind concepute drept baz

pentru evaluarea i notarea studen ilor.
   Standardele sunt relevante din punct
de vedere al motiv rii studentului
pentru nv are, fiind orientate spre
profilul de formare al acestuia,

motiveaz pentru formarea profesional
continu i conduc la structurarea
capacit ilor proprii nv rii active.

Recomand rile bibliografice ar putea
include surse obligatorii i suplimentare
cu referin e recente n domeniu.

O program eficient trebuie s aib
n vedere i tipul de curs pe care-l regle-

menteaz . n aceast calitate, programa
ofer motive solide pentru activitatea de
formare profesional pentru:

• baza practic de ini iere a
program rii i select rii ma-
teriilor de studiu, a perioadei
de nv are, a verific rii peri-
odice (din necesitatea diviz -
rii ntregului n unit i efici-
ente);

• certitudinea c ac iunea de
nv are poate fi controlat ,

ceea ce reprezint un suport
moral at t pentru student, c t
i pentru profesor;

• un rol “asigurator”, sau, n
termeni economici, o inves-
ti ie sigur ;

• indici pentru stabilirea sec-
ven ei i modalit ii de
ac iune educa ional ;

• criterii de selectare a materi-
alelor (texte, exerci ii, activi-
t i de nv are);

• baza concret n activitatea
de testare i evaluare final
[4, p.122-130].

Exigen e privind structurarea
 programelor:

• Demersul centr rii progra-
melor analitice pe obiective
trebuie consolidat.

• Formularea obiectivelor de
referin va r spunde rigori-
lor:
- progresia n achizi iile i
dezvoltarea profesional , de
la un an de studiu la altul;
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- finalitatea practic (prag-
matic ) a cuno tin elor, ca-
pacit ilor, atitudinilor;
- prezen a unui singur verb,
care s exprime o ac iune
evaluabil .

• Selec ia i organizarea con-
inuturilor n cadrul fiec rei

discipline trebuie s aib n
vedere repere necesare pen-
tru reparti ia echilibrat a
con inuturilor la nivelul unei
discipline, exprimate n nu-
m r de teme de atins sau set
de no iuni i tehnici.

• Activit ile de nv are pro-
iectate ar trebui:
- s poat fi organizate
efectiv;
- s presupun activitatea
nemijlocit a studentului;
- s permit nv area prin
cooperare;
- s con in referiri la utiliza-
rea resurselor materiale.

• Pentru a asigura coeren a
proiect rii, este necesar a
dezvolta, n func ie de speci-
ficul disciplinelor, de la caz
la caz, tabele, organizatoare,

grafice, matrice de corelare,
“h r i” de con inuturi etc.

Astfel conceput , programa de
nv m nt:
• ofer o imagine sintetic

asupra domeniului de cu-
noa tere i formare profesi-
onal ;

• prezint un instrument de
conceptualizare, proiectare i
desf urare a procesului de
predare-studiu-evaluare n
formarea profesional a stu-
den ilor;

• proiecteaz o dezvoltare pro-
gresiv n achizi iile acade-
mice i profesionale;

• ofer o hart clar a evolu iei
competen elor profesionale
formate, posibilitatea detec-
t rii / nl tur rii oportune a
restan elor de formare / dez-
voltare a unor achizi ii aca-
demice i profesionale;

• centreaz discursul educa i-
onal i de formare profesi-
onal pe personalitatea stu-
dentului.
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EXERCI IUL LA BAR CA METOD
DE PREDARE

A DANSULUI SCENIC POPULAR
THE EXERCISE WITH A BAR AS A TECHNIQUE

IN TEACHING THE STAGE FOLK DANCE
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Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u
Maia DOHOTARU,
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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
developing plasticity and in training body muscles. The modern exercise with a bar
is a unique and perfect system consisting of elements, techniques and
choreographic combinations.

Dansul popular se caracterizeaz prin-
tr-o multitudine de mi c ri, preluate din
miile de jocuri, obiceiuri, tradi ii, printr-o
mare diversitate a stilurilor proprii
fiec rui popor i prin vigoarea, veselia,
temperamentul i dinamismul
interpret rii. Dansurile populare difer de
la un popor la altul. Exist o mul ime de
forme, o varietate infinit de tempouri i
o ritmic variat , bogat i plin de
nuan e.

Dansul popular este o manifestare ar-
tistic colectiv i exprim , n forme
diferite, via a social a poporului. Leg -
tura dintre mi c rile exterioare i ritmul
l untric se mbin ntr-o unitate des -
v r it . Tr irea dansului n toat sponta-
neitatea de exprimare este justificarea i
satisfac ia interpre ilor.

Caracterul dansului popular variaz
n func ie de regiune, diferen a de pei-

saj i de atmosfer , gener nd o mare va-

rietate de ritmuri, de compozi ii muzi-
cale, de costume i de stiluri de dans.

Ca obiect de studiu, dansul popular
a ap rut la sf r itul secolului al XIX –
lea la S. Peterburg, n coala coregrafic
imperial . Apari ia lui a fost dictat de
necesitatea interpret rii dansului popular
n spectacole de balet (dansurile spaniol,

ungar, polonez, rus .a).
Ideea de a forma un sistem ( n baza

sistemului dansului clasic) de preg tire a
interpre ilor de dans scenic i preocup pe
coregrafi de mult. Sistemul elementelor
de dans popular, care a ap rut n baza
dansului clasic cu terminologie francez ,
s-a stabilit ca disciplin autonom . Acest
sistem continu  s se dezvolte i s se
perfec ioneze p n la ora actual ,
constituind un obiect de studiu n coala
superioar . Elementele lui de baz au un
colorit na ional i s-au dezvoltat dup
metoda de la simplu la compus,
mbin ndu-le cu noi elemente de dans la
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mijloc de sal . In baza elementelor i
mi c rilor de dans la mijloc de sal se
alc tuiesc compozi ii noi, mai
desf urate, precum i studii de dans.

Predarea sistematic a dansului de ca-
racter n form de exerci ii la bar i la
mijloc de sal asigur executarea oric -
rui exerci iu cu ambele picioare, astfel
am ndou  p r i ale corpului dezv lu-
indu-se egal i armonios.

Bara a fost introdus n studiul dan-
sului scenic cu scopul de a dezvolta
corpul dansatorului, ml diind oasele, arti-
cula iile, tendoanele, ligamentele i mu -
chii. Exerci iile la bar dezvolt anumite
grupuri de mu chi necesari interpret rii
dansului popular, m rind mobilitatea i
elasticitatea articula iilor. Ele dezvolt
n corp ritmul, precizia i viteza efec-

tu rii mi c rilor specifice.
Exerci iile coregrafice (exersisul) repre-

zint ac iunile ini iale de formare a plas-
ticit ii, de antrenare a mu chilor corpu-
lui i de dezvoltare a culturii motrice.
Exersisul contemporan este un sistem
unic i perfect, alc tuit din elemente,
procedee i combin ri coregrafice. Toa-
te elementele au devenit o parte com-
ponent a exersisului, dup ce au fost
selec ionate natural. Aceste elemente se
aplic n procesul dezvolt rii i antre-
n rii aparatului psihologic al studen-
tului. Exersisul este temeiul plastic al n-
su irii tehnicii coregrafice i are drept
scop formarea capacit ii de a se mi ca
expresiv. El permite dansatorului s - i
dezvolte aparatul motrice, s - i perfec-
ioneze capacit ile plastice i artistice.

Exersisul este supus obiectivului de baz
al instruirii coregrafice, adic urm re te
formarea unui corp multilateral dezvoltat
i bine antrenat din punct de vedere fizic.
Exersisul const din dou componente:

1. Elementele i procedeele caracteris-
tice dansului clasic i popular.

2. Materialul muzical, n baza c ruia se
realizeaz elementele exersisului.

Componentele respective se integrea-
z ntr-un proces de dezvoltare plastic
i coregrafic a studentului. Integrarea

mi c rilor i a muzicii formeaz o ba-
z artistic , constituind temelia viitoru-
lui dans. Prin intermediul exersisului se
poate ob ine un nivel nalt de dezvoltare
a coordon rii mi c rilor i a tehnicii co-
regrafice, n general [4,21].

Exersisul coregrafic este alc tuit din
dou  p r i:
1. Exersisul bazat pe dansul clasic.
2. Exersisul bazat pe dansul scenic

popular.
Exersisul coregrafic bazat pe dansul

clasic i-a relevat valoarea sa n ce pri-
ve te afirmarea artei coregrafice, n baza
lui dezvolt ndu-se alte exersisuri, ndeo-
sebi exersisul scenic popular.

nsu irea mi c rilor exersisului dansu-
lui scenic popular, n baza elementelor
dansului popular, constituie etapa ini ial
de studiere a dansului popular scenic,
ceea ce reprezint un training coregrafic
special, deosebit de exersisul clasic.
Acesta din urm continu dezvoltarea
mi c rilor dansurilor i ajut dansatorilor
s asimileze specificul plasticit ii dan-
sului popular.

Unele elemente ale exersisului scenic
popular s-au constituit n baza ele-
mentelor dansului clasic i a exersisului
clasic, n acela i timp, apropierea dan-
sului scenic popular de sursele fol-
clorice, mbog e te, n mare m sur ,
exersisul scenic popular cu elementele
specifice dansului popular: mi c rile m i-
nilor, picioarelor i ale corpului [5,17].

Exersisul scenic popular dezvolt la
dansatori mu chii, ligamentele, articu-
la iile, care n-au fost dezvoltate sufi-
cient n cadrul exersisului clasic. n
primul r nd, aceasta se refer la arti-
cula iile gambiere, coxofemurale i la ar-
ticula iile genunchiului. Specificul exer-
sisului scenic popular l constituie mi -
carea piciorului de baz . In exersisul sce-
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nic popular, se aplic pe larg principiul
contrapunerii, adic alternarea diferi-
telor tipuri de exerci ii cu elementele
constituente. Aceasta permite dezvolta-
rea expresivit ii interpret rii, reprodu-
cerea stilului dansurilor populare.

Exersisul scenic popular reprezint o
modalitate instructiv-didactic de dezvol-
tare a tehnicii i expresivit ii n inter-
pretarea dansurilor populare. n cadrul
exersisului scenic popular se realizeaz
trecerea la compozi ii bazate pe mate-
rialul unui anumit dans popular. Aceste
compozi ii exprim apartenen a na ional
i istoric a dansului. Particularit ile res-

pective se reflect n fragmentele muzi-
cale, n baza c rora sunt alc tuite combi-
na ii coregrafice.

La perfec ionarea interpret rii elemen-
telor coregrafice este necesar de realizat
un nivel mai nalt al expresivit ii core-
grafice scenice. O etap important n
nv area elementelor exersisului o con-

stituie asimilarea complexit ii elemen-
telor acestuia. Aceasta se refer , n pri-
mul r nd, la aspectele tehnico-compo-
zitional, muzical etc.
   A adar, prin interpretarea elementelor
simple ale exersisului, coerente cu for-
mele muzicale accesibile, se realizeaz
trecerea treptat  c tre interpretarea com-
pozi iei coregrafice complicate, bazate pe
elementele dansurilor populare.

Exersisul dansului scenic se con-
struie te dup tipul exersisului de dans
clasic, av nd drept scop plasarea corect
i nc lzirea treptat a corpului, dez-

voltarea muzicalit ii i a ritmicit ii cor-
porale, nsu irea tehnicii specifice i a
diferitelor stiluri.

Compozi iile la bar trebuie s cup-
rind exerci ii create pe baza mi c rilor
specifice tuturor regiunilor, pentru ca
dansatorul s se familiarizeze, de la n-
ceput, cu diverse stiluri i s redea exact
caracterul dansului propus.

Exerci iile la bar , n dansul scenic, nu
au numai scopul de a plasa corpul i a
dezvolta ritmic p r ile corpului, ci i de a
nc lzi rapid i sistematic dansatorii, a

dezvolta muzicalitatea i ritmica corpo-
ral , a nsu i tehnici specifice diferitelor
stiluri regionale.

n ce prive te structurarea lec iilor,
profesorul va urm ri:
- nc lzirea treptat a corpului, nce-
p nd de la extremitatea lui inferioar ;
- distribuirea corect a puterii cu pier-
deri minime de energie;
- nl n uirea normal a mi c rilor i
trecerea exerci iului de pe un mu chi pe
altul;
- antrenarea metodic a aparatului
muscular, a sistemului articular i a li-
gamentelor;
- nsu irea mi c rilor de tehnic a sti-
lurilor i caracterelor dansului popular.

Insist nd asupra execut rii corecte i
expresive a mi c rilor asupra n ele-
gerii stilului de interpretare, propriu
coregrafiei na ionale, pedagogii core-
grafi nu trebuie s neglijeze nici arta
coregrafic a altor popoare, astfel ei ob-
in nd cuno tin e despre modul de trai i

obiceiuri, despre art i cultur .
Lec iile trebuie s poarte un caracter c t

mai variat i mai atractiv.
O mare importan o are partea mu-

zical a lec iilor.
Acompaniamentul muzical – de pre-
ferin la acordeon, pian – trebuie s fie
unul din elementele de baz n preg tirea
muzical a dansatorilor, s contribuie la
n elegerea bog iilor de expresie a me-

lodiilor, la cunoa terea formulelor lor
ritmice. Corepetitorul, ajutat de peda-
gogul coregraf, trebuie s aleag , cu mul-
t grij , pentru exerci ii cele mai potrivite
piese muzicale, in nd cont, totodat , i
de necesitatea variet ii exerci iilor, s
nu practice exerci ii mecanice.



79

Studiul dansului popular ncepe cu
nsu irea exerci iilor la bar din fiecare

grup :
- genuflexiuni;
- exerci ii pentru mobilitatea t lpii;
- exerci ii pe tocul piciorului activ;
- arunc ri scurte ale piciorului activ;
- rotirea piciorului pe podea;
- ntoarceri lente ale piciorului;
- mi c ri cu talpa liber a piciorului;
- mi c ri tehnice;
- mi c ri mari ale piciorului activ

n cadrul lec iei exerci iile se vor studia
ncep nd cu mi c rile simple i trec nd,

treptat, la cele compuse.
Exerci iile la mijlocul s lii ncep cu n-

su irea pozi iilor i a atitudinilor de pi-
cioare i bra e, de corp i cap, trec nd
treptat la combina ii de pa i caracteristici
stilului propus, pornind de la mi c rile
fundamentale cele mai simple n rit-
muri diferite (pa i n timp, contratimp,
sincopa i, cu s rituri, cu lovituri n po-
dea). Se vor efectua grupuri de mi c ri
ale dansurilor caracteristice zonelor (re-
giunilor) propuse de profesor. Odat cu
avansarea stilului, mi c rile reprezenta-
tive vor fi nl n uite n mici episoade co-

regrafice. Paralel se urm re te formarea
unei bune orient ri a dansatorului n co-
lectivul coregrafic, a leg turilor cu par-
tenerii, sporirea rolului s u n cadrul
spectacolului de dansuri, crearea pro-
priilor exerci ii la bar , studiul lor la mij-
loc de sal .

Dob ndirea de cuno tin e privind
elementele de baz ale dansului scenic
popular, formarea unor deprinderi prac-
tice ( n cadrul orelor de predare prac-
tic ), realizarea unor elemente de pre-
profesionalism prin practicarea dansu-
lui scenic, formarea i dezvoltarea capa-
cit ilor i a aptitudinilor profesionale,
imagina ia i g ndirea vor dezvolta g n-
direa creativ a viitorului coregraf.

Cultivarea dragostei fa de profesie i
fa de munca ce o va desf ura se va
efectua pornind de la ideea c omul es-
te creatorul muncii, i nu instrumentul
ei, c munca trebuie s -i produc pl -
cere i s nu fie efectuat prin con-
str ngere, aceasta fiind o condi ie im-
portant a succesului s u profesional, a
realiz rii scopurilor personale. Nu po i
ob ine rezultate nalte n mod constant,
f r dragoste de profesie.
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ANALIZA INTERPRETATIV
CA TEHNOLOGIE DIDACTIC

N REALIZAREA IMAGINII MUZICALE
A LUCR RII N CLASA DE PIAN

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

Lilia GRANE CHI,
doctorand , lector universitar,

Universitatea de Stat Alecu Russo, B l i

The article focuses on the creation of artistic image of a musical piece in the
piano class. The author treats the interpretative analysis of musical image as a
didactic technology. The components of this technology are: the analysis of musical
language from the aesthetic, stylistic, musicological, interpretative points of view;
the determining of semantics of musical expressiveness that contributes to the crea-
tion of artistic image; identification of interpretative means; development of the
interpretative plan of the work.

Interpretarea artistic este un act de
crea ie. Or misiunea interpretului nu se
limiteaz numai la sonorizarea formal
a semnelor muzicale, ci const n reac-
tualizarea, re nvierea tr irilor emo io-
nale i ideilor compozitorului. Elevul -
pianist, pentru realizarea obiectiv a
imaginii muzicale, are nevoie de a putea
„traduce” limbajul muzical, expus ca
text grafic n partitur , n reprezent ri
auditive cu scopul „personaliz rii”
mesajului muzical (transferul reprezen-
t rilor vizuale n reprezent ri auditive
i, concomitent, n tr iri interioare per-

sonale). Numai n acel caz c nd inter-
pretul i aproprie mesajul muzicii apa-
re imaginea artistic – condi ie obliga-
torie a procesului de interpretare. Tran-
spunerea semnelor vizuale n semne
auditive (sonore) cere de la elev un auz
muzical dezvoltat i o experien de
operare cu sunetele muzicale. Dar
pentru transformarea sunetelor

„abstracte” din partitur n reprezent ri
auditive este necesar sesizarea sensului
imagistic-emotiv al mi c rilor sonore.

Acest proces implic activitatea g n-
dirii muzicale, n special a g ndirii mu-
zical-interpretative. Dac  g ndirea mu-
zical reprezint capacitatea de a opera
cu imagini sonore, atunci g ndirea mu-
zical-interpretativ este capacitatea de a
opera cu imagini sonore n ansamblu, cu
sesizarea / actualizarea mi c rilor motri-
ce. Corelarea armonic ntre reprezen-
t rile auditive i cele motrice devine
obiectiv important, care dicteaz unele
c i (tehnologii) de realizare /rezolvare a
problemei. Drept tehnologie didactic
eficient , n acest scop, este analiza
interpretativ a imaginii muzicale.

Crearea imaginii artistice se va realiza
etapizat: de la general (ansamblu) la
particular (detalii) i invers. Metodele
acestei analize interpretative a imaginii
muzicale sunt:



81

• Analiza limbajului muzical de
pe pozi ii estetice, stilistice, mu-
zical-teoretice, interpretative.

• Determinarea semanticii fiec -
rui element de expresivitate mu-
zical , care particip la for-
marea imaginii artistice.

• Identificarea mijloacelor inter-
pretative n baza analizei efe-
ctuate.

• Elaborarea „topografiei” (pla-
nului interpretativ) a (l) lucr rii.

Proiectul didactic propus reflect
unele momente / aspecte de lucru
asupra imaginii artistice conform
tehnologiei prezentate / descrise.

(Proiectul didactic a stat la baza unei
lec ii de pian, realizat de autoare cu
studenta facult ii Muzic i Pedagogie
muzical a Universit ii de Stat ”Alecu
Russo” Ceres u I.)

Proiect didactic
Disciplina: Instrument muzical (pian)
Tema general : Imaginea muzical-inter-
pretativ a lucr rii.
Subiectul lec iei: Crearea imaginii mu-
zical-interpretative a miniaturii roman-
tice n baza cunoa terii i perceperii
mijloacelor de expresivitate muzical : J.
Brahms. Intermezzo A dur.
Obiectiv cadru: Dezvoltarea compo-
nentei imagistice a g ndirii muzical-
interpretative n procesul realiz rii lu-
cr rii muzicale
Obiective de referin la nivel de:
Cuno tin e:

a) cunoa terea poten elelor artisti-
ce/semantice ale limbajului mu-
zical propriu crea iei compozi-
torilor romantici;

b) cunoa terea particularit illor
specifice ale stilului muzical-
pianistic al lui J. Brahms;

c) con tientizarea mijloacele de
expresie muzical caracteristice
piesei studiate;

Capacit i:
a) formarea reprezent rilor auditi-

ve n baza recept rii intergrale a
lucr rii i sesiz rii diferen iate a
elementelor limbajului muzical;

b) formarea reprezent rilor
motrice raportate la
reprezent rile auditive;

c) intergrarea reprezent rilor au-
ditive cu cele motrice.

Atitudini:
a) aproprierea (la nivel de „eu”

personal) a imaginii artistice a
piesei studiate n rezultatul
analizei, interpret rii i recep-
t rii/tr irii demersului artistic;

b) realizarea n executarea luc-
r rii a atitudinii artistice i in-
terpretativ-creative personale;

c) dezvoltarea gustului muzical i
experien ei artistice i spiritu-
ale n baza muzicii lui J.
Brahms.

Obiective opera ionale:
O-1) s perceap i s redea ca-
racterul / imaginea artistic a mu-
zicii studiate;
O-2) s interiorizeze i se exte-
riorizeze adecvat con inutul muzi-
cal-artistic al piesei;
O-3) s creeze imagistic „programul
artistic” al piesei;
O-4) s analizeze limbajul muzical
al piesei studiate din perspectiva de-
termin rii mesajului artistic;
O-5) s deosebeasc diverse semni-
fica ii ale elementelor limbajului
muzical;
O-6) s opereze practic-interpretativ
i teoretic-analitic cu elementele

limbajului muzical;
O-7) se interpreteze expresiv Inter-
mezzo de J. Brahms prin iden-
tificarea / selectarea mijloacelor in-
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terpretative adecvate mesajului ar-
tistic al piesei;
O-8) s redea n interpretare adec-
vat stilului, genului i formei ima-
ginea artistic a piesei.
O-9) s elaboreze planul interpre-
tativ al piesei.

Strategii didactice
1. Tehnologii:
Metode general-didactice: conversa ia,

demonstrarea, povestirea, descrierea,
explica ia, metoda euristic .
Metode specifice (muzical-pedagogi-

ce): caracterizarea poetic a muzicii,
modelarea procesului artistic-creativ,
vocalizarea melodiei instrumentale, no-
tarea grafic a melodiei.
B) Mijloace

- intuitive: J. Bahms. Intermezzo. A-
dur (audiere, interpretare); Fr. Chopin.
Nocturna nr.1 n b-moll, op. 9
(audiere); L. v. Beethoven. Sonata
nr.21, op. 53, partea I (audiere).

- tehnice: CD-uri cu muzic din Fr.
Chopin i L. v. Beethoven.

C) Activit i muzical-didactice: audie-
rea muzicii; nsu irea cuno tin elor mu-
zicale i despre muzic , caracterizarea
artistic a muzicii; interpretarea muzicii.

Desf urarea lec iei

(Lec ia se va desf ura sub form de
dialog ntre profesor i student - nota

red).

Profesorul: Subiectul lec iei de ast zi
este: Crearea imaginii muzical-inter-
pretative a lucr rii lui Johannes Brahms
Intermezzo n A-dur. Vom ncepe tra-
valiul prin determinarea traseului (pla-
nului general) de lucru tehnic-artistic
asupra piesei. Pe parcursul lec iei vom
determina i vom realiza, la nivel in-
terpretativ, imaginea artistic a piesei.
Cuvintele-cheie ale temei / subiectului
lec iei sunt: imagine artistic , imagine

muzical , imagine muzical-interpre-
tativ , reprezent ri auditive, repre-
zent ri motrice, limbaj muzical, elemen-
te ale limbajului muzical, mijloace de
expresivitate muzical , stil muzical ro-
mantic.

Vom aplica dou tipuri de percepere
i creare interpretativ a imaginii ar-

tistice:
1. Calea auditiv conform formulei

lui B. Asafiev: ascult – aud – tr iesc
mesajul muzical – n eleg sensul
intona ional – creez imaginea artistic ;

2. Calea interpretativ conform for-
mulei lui K. A. Martienssen: v d – aud
– simt/ n eleg imaginea muzical – de-
termin mi c rile / procedeele interpre-
tative – emit sunetul.

Vom ncerca s mergem pe ambele
c i: at t alternativ, succesiv, c t i sub
form sintetic . Ca o prim variant , voi
interpreta eu, dar tu vei ncerca s se-
sizezi imaginea n integritatea ei (ca-
racterul general, coloristica timbral ,
pulsa ia ritmic , forma etc.). n varianta
a doua, vei interpreta tu, dar respect nd
formula lui Martienssen, apel nd con-
tinuu la reprezent ri interioare privind
fluxul sonor / imaginea muzical . Reie-
ind din ele, vei ob ine calitatea respe-

ctiv a sunetului, frazarea, articula ia
etc.

Reamintesc c procesul de ascultare /
auzire a muzicii necesit un acordaj
psihologic i spiritual: relaxeaz -te, re-
spir liber, ritmic, nchide ochii, ncea-
rc  s ob ii lini te interioar , „medit nd”
pe fundalul muzicii audiate. Conform
unei condi ii obligatorii, formulate de
teoria audi iei muzicale, la ncetarea
muzicii este necesar de p strat, pentru
un anumit timp, t cerea i concentrarea
asupra a ceea ce e sunet. La aceast faz
se constituie primele impresii generale
despre lucrare: imaginea artistic , sti-
listica general , particularit ile sonore
ale facturii pianistice etc. (R sun Inter-
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mezzo A-dur de J.Brahms n inter-
pretarea profesorului).

Ca rezultat: ce po i spune despre acea-
st lucrare?

Studenta: Piesa are un caracter lini tit
cu respectivul tempo lent, periodic apar
unele agita ii sonore/emo ionale cu
nuan e de dramatism. Muzica mi-a trezit
anumite amintiri cu caracter pasional,
am „rev zut” un vis de mai demult... .
n sens stilistic muzica parc ar re-

prezint o mbinare a stilului elegant al
lui Chopin cu cel dramatic al lui
Beethoven. (O-1, O-2).

Profesorul: Destul de bine ai prins
imaginea i corect ai apreciat stilistica
muzicii lui J. Brahms. Adev rat, roman-
tismul muzicii lui J. Brahms ntru-
chipeaz n sine psihologismul romantic
al lui R. Schumann, n elepciunea i
dramatismul lui L.V.Beethoven, disci-
plina cugetului i a sim ului a lui J. S.
Bach. Arta lui Brahms poate fi cara-
cterizat astfel: „form clasic – inspi-
ra ie romantic ”. Acum propun s au-
diem dou fragmente din muzica lui
Chopin i Beethoven pentru a ne
convinge de acest lucru. (R sun n im-
primare fragmente din Nocturna nr. 1,
op. 9 de Chopin i din Sonata nr 1,
op.53 de Beethoven)
   S ne adres m vizual textului muzical
al piesei i s ncerc m, f r a apela la
instrument, s „ascult m mintal” ima-
ginea muzical . Care este forma lucr -
rii?

Studenta: Piesa este scris n form
tripartit . (O-4, O-5).

Profesorul: Cum crezi, de ce autorul
a apelat la asemenea form i c t de
reu it reflect aceast form ideea mu-
zical ?

Studenta: Autorul expune un g nd
muzical care este reluat, la sf r it, cu
scopul de a-l consolida psihologic, n
partea medie urm rind scopul de a dez-

volta ideea muzical de baz . (O-2, O-
3, O-5, O-4).

Profesorul: E ti foarte aproape de
adev r. Dar acum vom examina urm -
toarea problem : din ce este compus
acest „g nd muzical care necesit conso-
lidare”? Vom ncepe cu studierea melo-
diei. Fiindc „ Le rythme a la priorit ,
mais la m lodie a la primaut ” („Ritmul
are prioritatea, dar melodia are primor-
dialitatea”), dup cum afirm Willems
Edgar [5, pag.22]. Analiz m melodia i
observ m intona iile duble de „ ntre-
bare”, care n m surile a 3-a i a 4-a
sunt supuse unei transform ri cu carac-
ter de „r spuns”. Aceast perioad din 4
masuri reprezint leitmotivul ntregii
piese, leitmotiv, care n a doua perioad ,
cap t o cre tere emo ional : accentul
n „ ntrebare” cade pe sunetul „la” sus-
inut de basul „re diez”, factura (acor-

dic ) fiind mai plin . Concomitent, ob-
serv m cum se modific i „r spunsul”.
El se desf oar la un interval de ter
superioar , fapt ce ne vorbe te despre o
anumit intensitate emo ional , reie ind
din care vom determina grada ia sonor
(nuan ele dinamice) i, respectiv, pozi ia
m inilor/degetelor i caracterul tuche-
ului (atacului sunetului).
    (Studenta interpreteaz momentele
analizate). (O-2, O-7, O-8).

Profesorul: Este bine. Dar trebuie s
fii con tient de faptul c n muzic re-
pet rile nu poart un caracter mecanic,
ele semnific dezvoltare, desf urare a
discursului muzical, intensificare sau
moderare a ideii muzicale i interpretul
are drept scop transmiterea acestei dez-
volt ri a imaginii muzicale ascult -
torului prin mijloace interpretative con-
crete. Vom lucra n detalii asupra as-
pectelor dinamic (intensit ii sonore) i
timbral ale interpret rii. Interpreteaz
n-c o dat lucrarea, concentr ndu-te

asupra acestei probleme...
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(Studenta interpreteaz fragmentul n
discu ie). (O-3, O-7).

Profesorul: Observ  c dezvoltarea
dinamic se produce prin descre terea
treptat a sonorit ii de la nuan a piano
la nuan a pianissimo. Acest procedeu
nu este simplu, cum ar p rea la prima
vedere, el necesit sesizarea/palparea
„ad ncimii” clapelor, ob in nd, totodat ,
o anumit „delicate e-fine e” a sunetu-
lui, evit nd sonoritatea „aspr ”, „bru-

tal ”. n m surile 17-34 are loc ex-pu-
nerea unui alt material muzical.  A vrea
s - i atrag aten ia asupra dezvolt rii li-
niei melodice. Pentru aceasta (ca proce-
deu eficient) este util de a efectua nota-
rea grafic a melodiei. Eu voi interpreta
lucrarea, iar tu ncearc  s realizezi
acest lucru.
   ( n rezultat, studenta prezint
imaginea grafic a liniei melodice a
lucr rii) (O-4, O-6):

Studenta: Conform acestei imagini
grafice, observ m cre terea treptat a
liniei melodice n sens ascendent. La un
moment dat, ideea muzical , repre-
zentat prin melodie, atinge punctul cul-
minant – sunetul “la” din octava a 2-a.
Spre acest sunet, consider, voi tinde pe
parcursul dezv luirii melodiei, dez-
volt nd, gradat, intensitatea sunetului.
   (Studenta interpreteaz respectiv linia
melodic ). (O-2, O-3, O-7).

Profesorul: Dac analiz m rolul ar-
moniei n redarea imaginii artistice a
lucr rii, observ m o serie de acorduri
contrastante ca sonoritate: C – cis
mic orat – E – F – dis mic orat – E – a
– as – E – A i, n sf r it, acordul D-dur
– punctul culminant, care brusc mo-
duleaz n d-moll. Cu ce am putea aso-
cia acest procedeu armonic „ ocant” –
modula ia subit din major n minor?

Studenta: Am putea presupune c
„eroul” parc a r mas surprins- ocat de
bucuria i fericirea dob ndit n rezul-
tatul unei lupte suflete ti. (O-2, O-3).

Profesorul: Procedeul este tipic pentru
stilistica lui Brahms. Putem presupune
aici c tr irile intime ale compozitorului
fa de Klara Vick (so ia lui R.
Schumann, de care Brahms a fost
amorezat, dar dragostea c ruia a r mas
f r  r spuns), adic visurile de fericire
i dragoste nerealizate i-au l sat

amprenta.
Dac revenim la planul dinamic al

lucr rii, vreau s subliniez faptul c n
m surile 33-34 intensitatea descre te,
autorul indic nd calando – un tip
specific de rubato/ritenuto, care ne
re ntoarce la imaginea ini ial , dar cu
mici schimb ri. Prin aceasta demersul
sonor cap t o nou dezvoltare. Aici are
loc „lupta” modurilor major i minor,
compozitorul indic un poco animato,
un crescendo ca, n sf r it, I parte s-o
ncheie cu A-dur la nuan a piano n

tempo „lento”.
Ceea ce se nt mpl n „Trio” – partea

medie a lucr rii – ne conduce la ideea
c evenimentele care au avut loc p n

Punctul
culminant -
sunetul „la”
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acum au fost, ntr-un fel, de ordin
exterior. Coliziile interioare adev rate
abia acum ncep… Fii atent la
modific rile ritmice ale
acompaniamentului.

Studenta: Aceast pulsa ie ritmic es-
te redat prin triolete.

Profesorul: Dar melodia?
Studenta: Ea este expus n m -sur

binar .
Profesorul: Cum crezi, ce ne-am pu-

tea imagina ascult nd sau red nd inter-
pretativ aceast poliritmie din m surile
49-56?

Studenta: Una din variante (una sim-
pl , care mi-a venit n minte spontan) ar
fi lupta binelui cu r ul. (O-1, O-2, O-3,
O-4).

Profesorul: Iar dac presupunem c
aceasta lupt se petrece n forul interior
al omului, ncearc  s - i imaginezi
ntregul dramatism al situa iei... C t e ti

de surmenat interior n rezultatul unei
asemenea lupte! „Conflictul” dintre rit-
mul binar cu ritmul format din triolete
atribuie acestui moment forma de dia-
log (de exemplu, dintre Eu-l exterior i
Eu-l interior). La redarea acestei situa ii
de „conflict” se al tur i melodia ex-
pus polifonic n form de canon. Ca-
racterul agitat al acestui dialog este re-
dat i prin cre terea i descre terea in-
tensit ii sonore.

n sens tehnic, drept dificultate rep-
rezint executarea liniei melodice de la
vocea „tenor”, ea fiind mpletit (pe
alocuri „ascuns ”) n factura acompa-
niamentului. Pentru o sesizare clar a
acestei voci vom lucra cu ambele m ini
relief nd clar linia melodic .
   (Studenta interpreteaz partea m inii
st ngi cu ambele m ini, inton nd paralel
cu vocea linia melodic ).

Profesorul: Aceast „lupt ” este ntre-
rupt de un coral, care este construit pe
materialul melodic al canonului, dar

av nd un caracter contrastant: lini te,
pace, contemplare a valorilor divine...
Observ m cum toate mijloacele de
expresivitate muzical sunt ndreptate
spre crearea acestei atmosfere: 1. forma
de coral – gen de muzica religioas ,
care creeaz o atmosfera de mister; 2.
schimbarea tempoului de la moderato
la lento, (ritenuto); 3. dinamica – va-
riaz de la piano la pianissimo; 4. mo-
dalitatea de articulare – legato. Co-
roana (fermata) la sf r itul fragmentului
este aplicat pe punctul culminant al
p r ii medii – acordul Cis 7, plin de
dramatism, care preg te te re ntoarcerea
temei ini iale a p r ii medii, reexpuse n
rezultatul unor „revela ii divine” cu un
caracter plin de pasiune, dar i fermi-
tate.
   (Studenta interpreteaz fragmentul
analizat). (O-1, O-2, O-6, O-7).

Profesorul: A vrea s ne re ntoarcem
la momentul cu fermata. El trebuie tr it
profund, or oprirea aici nu este o for-
malitate. n timpul ei interpretul i con-
solideaz for ele interioare pentru reda-
rea pasionat a temei ini iale, reluate n
continuare.
   (Studenta revine la fragmentul in-
dicat). (O-4, O-7, O-8).

Profesorul: Acum ai redat mult mai
adecvat acest moment important al luc-
r rii. Cu m sura 76 ncepe repriza. n ea
observ m unele modific ri, n raport cu
materialul expus ini ial: melodia este
mai categoric i cu aceasta, mai expre-
siv . Ea este expus n sexte, pe dina-
mica forte, unele momente fiind accen-
tuate prin sforzando. Acestea ne-ar su-
gera ideea c personajul / eroul, n
rezultatul coliziilor interioare tr ite, i
modific „comportamentul” exterior.
Sau, cel pu in, i dore te acest lucru...

Drept rezultat al analizei interpretative
efectuate, s ncerc m s schi m, m-
preun , planul interpretativ al piesei.
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n linii generale, ai realizat corect
planul interpretativ al lucr rii. (O-9).

Acum este necesar de a integra
rezultatul ob inut n travaliul tehnic-
interpretativ. Vei interpreta piesa in-
tegral. n timpul interpret rii, vei
ncerca s urm re ti, mintal, toate

evenimentele piesei, despre care am
discutat, av nd ca orientare acest plan
interpretativ, pe care-l ai n fa .
Imaginea artistic (muzical-interpre-
tativ ) va fi mereu prezent „viu” n
imagina ie.

Tema pe acas :
• Citirea vizual a partiturii cu

scopul reactualiz rii repre-

zent rilor muzicale i motri-
ce.

• Interpretarea n tempo lent a
piesei cu o analiz detaliat a
textului din perspectiva dis-
cu iei de ast zi.

• Lucrul asupra dificult ilor
tehnice prin diverse mo-
dalit i cunoscute pentru de-
p irea lor.

• Lectur :
Monografia , ., -

, , 1988.

Referin e

1. Balan, G., Sensurile muzici, Editura tineretului, Bucure ti, 1965.
2. , ., , : , 1988. 95p.
3. , ., . .3, : , 1985.
4. , ., , : , 1969.
5. , . ., , : , 1979.
6. , . ., ? : -

, 1989.
7. , . , . .

., : , 1991.
8. Co ., ., o , . 2,

op, , 1981.
9. Giuleanu, V., Iu ceanu, V., Tratat de teorie a muzicii, vol. I, Editura muzical ,

Bucure ti, 1963.

Imaginea ini ial .
Situa ia real

(expozi a):
1. Expunerea variat
de 4 ori a temei.
2. Sesizarea
culmina iei n noul
material melodic.
3. Repriza.

„Trio”. Transform ri
interioare

1. Poliritmia.
2. Melodia (canon).
3. Coralul: profunzi-
mea acordurilor.
4. Repriza: caracter
emo ional pronun at

Ca rezultat -
Schimbarea realit ii
1. Dinamica pronun-

at .
2. Ritmul agitat.
3. Finalul: lini te,
pace, satisfac ie
interioar .

A B A1
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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 strategies related to musical activities and  musical knowledge 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 artistic 
field. 

 
   Reforma învăţămîntului muzical din 
R. Moldova a declanşat un larg proces 
de renovare şi restructurare a com-
ponentelor sistemului educaţional, a 
produs schimbări în domeniul curri-
cular, acestea generînd, la rîndul lor, 
schimbări la nivelul celorlalte com-
ponente ale sale: obiective, conţinut, 
metodologie, evaluare. În conformitate  
cu aceasta, au fost alcătuite noi manuale 
de Educaţie muzicală, ghiduri meto-
dologice, a fost stabilită o structură a 
învăţămîntului cu orientare spre stan-
dardele învăţămîntului European, pre-
cum şi un sistem axiologic modern, care  
se materializează în curricula disci-
plinară. Cu toate acestea, în pofida tran-
sformărilor de structură şi conţinut, în 
ultimii 10 ani, în sistemul  învăţă-
mîntului muzical general nu s-a produs 
o reformă deplină a componentei pre-
dare, aceasta continuînd să rămînă 
segmentul cel mai discutabil al învă-
ţămîntului atît în ce priveşte abordarea 
ştiinţifică, cît şi în ce priveşte realizarea  
practică. Drept consecinţă, la nivelul 

practicii cotidiene, actul didactic la le-
cţia de Educaţie muzicală în şcoală se 
realizează deseori într-un mod  confuz 
şi incoerent, iar profesorii mai consideră 
că predarea trebuie să se rezume, ca 
regulă, la expunerea  cunoştinţelor în 
cadrul lecţiei. În acelaşi timp, ei invocă 
anumite inconvenienţe cu care se con-
fruntă în  activitatea didactică. În spe-
cial, se referă la lipsa unei strategii 
didactice clare în predare, specifice do-
meniului artistic. 
   Modelul tradiţional de predare, care 
are la bază principiul de expunere a cu-
noştinţelor muzicale s-a dovedit a fi 
insuficient şi inadecvat, dat fiind că nu 
vizează direct finalităţile Educaţiei mu-
zicale -  „formarea culturii muzicale ca 
parte componentă a culturii spirituale”. 
Iar activităţile de predare sunt pro-
iectate, în special, din perspectiva do-
meniului academic, nu şi din pers-
pectiva celui educat, adică  formarea 
elevului, şi nu doar informarea lui. 
Potrivit exigenţelor curriculare, consti-
tuentele  cunoaşterii şi asimilării artei 
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muzicale sunt considerate cunoştinţele, 
capacităţile şi atitudinile, acceptate, în 
această calitate, la toate disciplinele din 
învăţămîntul preuniversitar. Acţiunea de 
predare la Educaţia muzicală solicită 
abordarea muzicii ca gen specific de 
artă, astfel reconceptualizarea actului 
predării în învăţămîntul muzical înain-
tează respectarea specificului Educaţiei 
muzicale, precum şi necesitatea dez-
voltării capacităţilor de operare cu cu-
noştinţele muzicale în diverse activităţi 
didactice.    
   Elaborarea strategiilor didactice valo-
rifică două căi de acţiune:                                                          
   1)  o cale de acţiune teoretică, dezvol-
tată prin integrarea mai multor procedee 
şi metode într-o „metodă de bază”, cu 
extrapolarea calităţii acesteia la nivelul 
unei noi structuri, care asigură creşterea 
funcţionalităţii pedagogice a activităţii 
de predare–învăţare–evaluare, pe ter-
men scurt, mediu şi lung;                                                                                                                        
   2)  o cale de acţiune practică, bazată 
pe stilul educaţional al profesorului, 
care asigură optimizarea noii structuri 
create, valorificînd normele prescriptive 
ale acesteia, dar şi propriile sale resurse 
de inovaţie didactică [3, p.80].  
   După ce criterii se va stabili o 
strategie didactică? Elaborarea unei 
strategii eficiente este în funcţie de: 
concepţia pedagogică (didactică); 
obiectivele educaţionale; natura 
conţinutului; tipul de experienţă; 
principiile / normele, regulile didactice; 
dotarea didactico-materială a şcolii; 
timpul şcolar disponibil [3, p. 82]. 
   Prezenţa unui sistem de predare bine 
definit constituie o condiţie  obligatorie 
în formarea competenţelor muzicale, ce 
reprezintă un ansamblu funcţional de 
cunoştinţe, capacităţi, care vor fi 
valorificate în activitatea educaţională. 
Cunoştinţele muzicale trebuie să 
contribuie, în mod direct, la 
pătrunderea în imaginea sonoră a operei 

muzicale, la perceperea artistică a 
muzicii. Teoria educaţiei muzicale 
atestă două categorii de cunoştinţe 
muzicale: cunoştinţe-cheie, 
fundamentale, care contribuie la crearea 
unei viziuni generale a artei sunetelor 
(cum ar fi muzica – fenomen specific al 
lumii; muzica – mişcare; lucrarea 
muzicală ca proces; specificul formei 
muzicale, dramaturgia muzicală etc.); 
cunoştinţe particulare, care contribuie 
la formarea competenţelor muzicale şi 
cunoaşterea muzicii din interior (cum ar 
fi sunetul şi însuşirile sale, relaţiile 
specifice dintre sunete, elementele 
ritmice, melodice, armonice ale 
discursului sonor, limbajul muzical cu 
tot arsenalul de legi specifice muzicii 
etc.)  [1, p. 24]. 
   Ambele categorii de cunoştinţe mu-
zicale coexistă şi interacţionează, 
subordonîndu-se una alteia. Prin 
însuşirea cunoştinţelor muzicale elevii 
vor pătrunde în “tainele unui laborator”, 
unde, prin interacţiuni şi legi stricte, 
sunetele cu  cele 4 însuşiri – durata, 
înălţimea, intensitatea, timbrul, – 
formează limbajul muzical. Apoi 
ritmul, măsura, melodia, armonia, 
dinamica, coloristica  sonoră, care 
construiesc imaginea sonoră. În 
Educaţia muzicală, asimilarea 
cunoştinţelor muzicale şi despre  
muzică   parcurge   trei   faze: 1) 
Simţire-trăire; 2) Aplicare practică sub 
diferite forme (executare, audiţie, 
creaţie, caracterizare artistică); 3) 
Conştientizare “teoretică”. Iniţial, 
fenomenul muzical va fi sesizat, trăit pe 
viu,  va fi urmărit (descoperit), în baza 
lui se vor acumula anumite impresii 
muzicale, el va fi conştientizat şi abia 
după aceea va fi formulat  într-o 
definiţie / regulă şi fixat în memorie.  
   Cunoştinţele muzicale se clasifică, la 
rîndul lor, în: cunoştinţe despre muzică, 
ce permit cunoaşterea ei “din exterior” 
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(despre stiluri  curente artistice, epoci, 
despre muzică, în general, şi locul ei în 
viaţa omului etc.); cunoştinţe muzicale 
propriu-zise, ce vor duce la cunoaşterea 
muzicii “din interior” (sunetul ca ele- 
ment primar, elementele ritmic, melo-
dic, dinamic, armonic al discursului mu-
zical, melodie-acompaniament, 
structură, formă etc.). Studierea pînzei 
sonore din interior va contribui la cu-
noaşterea limbajului muzical [4, p. 138-
139]. 
   Apreciind importanţa practică şi apli-
cativă a problemei, menţionăm că anu-
mite aspecte ale activităţii de predare-
învăţare a cunoştinţelor muzicale rămîn 
insuficient cercetate. Actualmente puţin 
este studiată interdependenţa dintre 
strategiile didactice, cunoştinţele 
muzicale şi aplicarea lor în activităţile 
practice la lecţie.  Educaţia muzicală  
are menirea de a deschide elevilor 
modalităţile generale de pătrundere în 
tainele muzicii. În primii ani de şcoală, 
ei, pe lîngă întrebările de tipul: „Ce este 
muzica?”, „Ce redă / exprimă ea?”, 
trebuie să cunoască răspunsul şi la 
întrebarea  „Cum povesteşte muzica?”. 
   Investigaţia noastră a avut ca scop  
interacţiunea componentelor strategiilor 
didactice şi a activităţilor muzicale, 
elementul de coordonare fiind cunoş-
tinţele muzicale. Propunem un posibil 
Model (tabelul 1) de structurare a stra-
tegiilor didactice în raport cu activi-
tăţile muzicale şi cunoştinţele muzi-
cale.  Elaborarea  Modelului a avut la 
bază două acţiuni esenţiale: 1) proiec-
tarea strategiilor didactice; 2) eşalona-
rea cunoştinţelor muzicale confom 
activităţilor didactice la lecţie.  

   Orientîndu-ne după cele de mai sus, 
am stabilit următoarele categorii de stra-
tegii didactice propuse de pedagogia ge-
nerală: strategii didactice de tip expo-
zitiv-euristic, strategii didactice de tip 
evalutiv-stimulativ, care, prin proble-
matica şi actualitatea sa, urmează să se 
subordoneze specificului artistic al Edu-
caţiei muzicale. Întrucît predarea-învă-
ţarea la disciplina Educaţia muzicală ne-
cesită o abordare specifică a metodelor 
şi procedeelor în cadrul conţinuturilor 
curriculare, am introdus o componentă 
specifică artei sunetelor – strategii di-
dactice de tip creativ.  
   Deoarece prin strategie didactică înţe-
legem un ansamblu de metode şi pro-
cedee prin care se realizează conluc-
rarea dintre profesor şi elevi [5, p.160], 
am selectat acele metode care co-
respund tipurilor  respective de strategii 
didactice. Ca fenomen complex, muzi-
ca poate fi studiată sub diferite forme, 
fiind urmărită din punctul de vedere al 
creării şi interpretării, poate fi privită de 
pe poziţiile ascultătorului, de pe poziţii 
generale, estetice etc. În această ordine 
de idei, am clasificat cunoştinţele 
muzicale conform activităţilor muzical-
didactice, iar acestea, la rîndul lor, s-au 
subordonat strategiilor didactice speci-
fice Educaţiei muzicale.  
   În concluzie, menţionăm că,  procesul 
de predare-învăţare a cunoştinţelor mu-
zicale necesită elaborarea unui traseu de 
lucru – strategii didactice specifice 
Educaţiei muzicale, care  vor fi aplicate  
în activităţile didactice proiectate la lec-
ţie.
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Tabel I. Structurarea strategiilor didactice în raport cu activităţile didactice şi 

cunoştinţele muzicale. 
 
                              

 

Cunoştinţe muzicale şi despre muzică 

SD de tip 
expozitiv- euristic 

SD de tip creativ 
 

SD de tip evaluativ-
stimulativ 

    Srtategii didactice (SD) 

Metode / procedee: 
-caracterizarea poetică a 
muzicii: 
-conversaţia muzicală; 
-meditaţia asupra 
muzicii; 
-descoperirea; 
-demonstraţia. 
-modelarea; 
 

Metode / procedee: 
--metoda generalizării 
muzicale; 
 -meditaţia asupra muzicii; 
-metoda 
„reinterpretării”artistice; 
-metoda perspectivei  şi 
retrospectivei. 

Metode/procedee: 
-metoda stimulării 
imaginaţiei; 
-metoda trăirii 
muzicii 
-metoda acţiunii 
emoţionale a 
muzicii; 
-metoda 
dramaturgiei 

Activităţi muzical-didactice 

Creaţia Interpretarea Audiţia Reflecţia 

-nuanţe 
dinamice; 
- nuanţe de 
tempo; 
-valori de note; 
-tehnici de 
îmbinare: 
-a intonaţiilor, 
-a nuanţelor 
dinamice. 
 

-emisia 
sunetului; 
-diferenţierea 
timbrală a 
sunetelor; 
-expresivitatea 
vocii; 
-intonaţia; 
-dicţiunea. 

-urmărirea 
discursului 
muzical; 
- urmărirea 
liniei 
melodice; 
-urmărirea 
schmbărilor  
de tempo. 

vocabular 
muzical; 
 
vocabular 
general; 
 
caracterizare 
muzicală; 
 
apreciere 
artistică. 
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The author focuses on the possibilities of developing pupils´ creativity dur-

ing the lessons of Fine Arts with the help of special activities. Developing creativity 
is very important as it helps the teacher raise the pupils´ interest in studying Fine 
Arts. 
 
   Termeni-cheie: aptitudini generale, 
aptitudini pentru arta plastică, inter-
dependenţa, creativitatea, vîrstă pre-
adolescentină, particularităţi individua- 
le. 
   Ori de cîte ori mă aplec asupra dese-
nelor copiilor, mă întreb: de ce unele 
desene sunt interesante, iar altele mai 
puţin sau chiar deloc? Cum să intuim 
într-un copil un viitor pictor şi cum pot 
fi dezvoltate aptitudinile lui pentru arta 
plastică? Cum poate fi trezit interesul 
elevilor faţă de arta plastică? Aici se 
pare că ar trebui să vorbim despre 
creativitatea profesorului de artă 
plastică, care, la rîndul său, poate 
dezvolta nu numai aptitudinile artistice 
(speciale), ci şi cele creative (generale).  
   În acest articol vom încerca să evi-
denţiem importanţa dezvoltării ambelor 
tipuri de aptitudini pentru arta plastică şi 
creativităţii în unison. De ce anume 
creativitatea? 
   Creativitatea este una dintre caracte-
risticile cele mai importante ale perso-
nalităţii. Rezultatele creaţiei se regă-
sesc în toate cele ce ne înconjoară: în 
ştiinţe şi arte, în toate invenţiile civi-

lizaţiei umane. Predispunerea pentru 
creativitate este o manifestare superioa-
ră a naturii umane. Această tendinţă de 
a crea ceva nou, original, este o calitate 
care se poate manifesta în orice sferă a 
activităţii umane. Dimensiunea şi rezul-
tatele creaţiei pot fi diverse, însă orice 
creaţie aduce prin sine ceva inedit [6]. 
   Procesul de creaţie este influenţat be-
nefic de dezvoltarea spiritului de ob-
servaţie, de facilităţile combinării in-
formaţiei extrase din memorie, de ac-
ceptarea unui efort de voinţă, de re-
ceptivitate la apariţia problemelor şi 
multe altele. Se consideră, de exemplu, 
că creaţia ştiinţifică «este legată de cău-
tarea “posibilului logic”, spre deosebi-
re de “necesarul logic”, fapt care per-
mite atingerea rezultatelor neprevă-
zute» [6]. 
   În «Grand dictionnaire de la psycho-
logie» creativitatea (créativité) este defi-
nită drept capacitatea de a produce idei 
şi lucruri noi, de a utiliza metode şi teh-
nici noi de comportare, de a găsi soluţii 
noi şi inedite la o anumită problemă [1]. 
Această capacitate este caracteristică, 
într-o măsură mai mare sau mai mică, 
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fiecărui individ şi se poate manifesta la 
orice vîrstă. 
   Psihologul G.Filipciuc, în cartea sa 
destinată părinţilor, pune întrebarea: 
„Ce se poate afla despre copil, analizînd 
desenele sale, decupările sau bibelourile 
din plastilină?”. Examinarea desenelor 
şi a altor obiecte de artă oferă părinţilor 
un material interesant despre dez-
voltarea aptitudinilor generale şi plas-
tice ale copilului. Calitatea executării, 
de exemplu, vorbeşte nu numai despre 
atitudinea faţă de muncă (desenele unor 
copii sunt îngrijite şi executate sîrgu-
incios, ale altor – murdare, neglijente), 
dar şi despre dezvoltarea aptitudinilor 
pentru arta plastică (aici se ia în 
considerare şi vîrsta copilului) [9].1  
   Dacă în perioada vîrstei preşcolare şi 
şcolare mici pentru copil nu este im-
portantă prezenţa sau lipsa aptitudinilor 
pentru arta plastică, apoi pentru cei de o 
vîrstă mai mare această problemă le 
creează disconfort. De aceea primii de-
senează cum pot, mult şi cu plăcere 
orice, iar ultimii, fiind mai autocritici, 
nu desenează cu plăcere, cînd nu pot 
reda lucrurile cum şi-ar dori (din această 
cauză preadolescenţilor nu le mai place 
să deseneze, cu excepţia copiilor dotaţi 
cu aptitudini artistice). 
   G. Filipciuc menţionează următoarele 
cauze care generează lipsa de interes 
pentru arta plastică şi erorile grave în 
desenele elevilor: cunoştinţele insufici-
ente despre ceea ce încearcă a repre-
zenta; incapacitatea de a expune pe hîr-
tie particularităţile caracteristice ale obi-
ectului sau ale evenimentului etc. După 
desen se poate judeca despre spiritul de 
observaţie al copilului, despre felul lui 
de a vedea lumea [9]. 

                                                   
1 Fiecare desen se apreciază numai în com-
paraţie cu lucrările copiilor de aceeaşi vîr-
stă.  

   Preadolescenţa este o vîrstă destul de 
favorabilă pentru dezvoltarea unui com-
plex variat de aptitudini. Elevii încep să 
conştientizeze mai bine înclinaţiile sale 
individuale: exprimă preferinţa unor 
discipline faţă de altele, se implică în 
activitatea cercurilor după interes. În 
acelaşi timp, pe ei nu-i mai satisface ca-
racterul tipic educativ al orelor de artă 
plastică din clasele 4-7. La sfîrşitul 
anului 6 de studii se observă, în general, 
o tendinţă de diminuare a interesului 
elevilor faţă de arta plastică. Majoritatea 
cercetătorilor explică aceasta prin creş-
terea atitudinii critice a elevilor faţă de 
calitatea lucrărilor lor, în special în 
cazurile cînd orele de desen nu oferă 
progres continuu în dezvoltarea 
abilităţilor plastice.  
   Una din sarcinile investigaţiei noastre 
a fost studiul raportului dintre aptitu-
dinile pentru arta plastică şi creativitate 
în diverse perioade de vîrstă şcolară. 
Rezultatele obţinute au demonstrat că 
interdependenţa dintre ele creşte de la 
puternică (în mica şcolaritate) la foarte 
puternică (în adolescenţă).  
   În urma acestei cercetări s-a stabilit că 
coeficientul de corelaţie între creativi-
tate şi aptitudinile pentru arta plastică a 
subiecţilor pe întregul eşantion este egal 
cu 0,776 ( p≤0,01), ceea ce denotă o le-
gătură reciprocă foarte puternică între 
variabilele studiate. Interdependenţa 
dintre aceste două variabile este con-
firmată şi de rezultatele analizei pre-
dictive liniare multiple – 57% din com-
ponenţa aptitudinilor pentru arta plastică 
pot fi explicate în baza scorului obţinut 
la creativitate. 
   Pentru cercetarea în profunzime a le-
găturii dintre aptitudinile generale şi ap-
titudinile pentru arta plastică am aplicat 
metoda experimentului formativ. Scopul 
acestei cercetări a fost obţinerea unui 
material factologic suplimentar despre 
posibilitatea de a influenţa asupra dez-
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voltării aptitudinilor pentru arta plastică 
şi creativităţii. Fiecare activitate con-
ţinea elemente destinate stimulării tutu-
ror componentelor de structură a aptitu-
dinilor pentru arta plastică şi creati-
vitate; majoritatea sarcinilor au avut un 
caracter complex. 
   În baza datelor obţinute după realiza-
rea activităţilor formative ale aptitu-
dinilor pentru arta plastică şi crea-
tivitate, se degajă ideea, conform căreia 
creşterea nivelului aptitudinilor plastice 
influenţează creativitatea. Rezultatele 
activităţilor demonstrează că, odată cu 
ridicarea nivelului aptitudinilor pentru 
arta plastică, au loc schimbări ale 
nivelului creativităţii generale; sporesc, 
în primul rînd, indicii originalităţii şi 
flexibilităţii – componentele principale 
ale creativităţii. Devine evidentă deci 
direcţia inversă a interacţiunii: 
dependenţa creativităţii generale de 
aptitudinile pentru arta plastică. 
   Literatura studiată şi rezultatele obţi-
nute în urma cercetărilor efectuate au 
demonstrat că interesul elevului faţă de 
activitatea pentru arta plastică şi satis-
facerea lui în şcoală depinde, în mare 
măsură, de condiţiile concrete de in-
struire. Creativitatea elevilor poate fi 
dezvoltată de către profesorii de artă 
plastică, folosind pentru aceasta doar 5-
10 minute, la începutul sau la sfîrşitul 
fiecărei lecţii. 
   Elevilor li se poate sugera ideea de li-
bertate a creaţiei, excluzînd aprecierile 
critice ale creaţiei copiilor începători, 
permanent li se va stimula iniţiativa şi 

independenţa; are o mare importanţă şi 
cunoaşterea de către profesori a rela-
ţiilor interumane, a naturii, a culturii, a 
conştiinţei şi a autoconştiinţei. 
   Spre exemplu, lecţia pe o temă liberă 
poate fi începută în felul următor: se 
propune o însărcinare: “Exprimă gîndul 
prin alte cuvinte”. Pe tablă sunt scrise 
frazele: 

Iarna aceasta va fi foarte frigu-
roasă. 
Eu am citit o carte interesantă. 

   Trebuie să propuneţi cîteva variante 
de exprimare a aceluiaşi gînd, dar cu 
alte cuvinte. De exemplu: „Mintea mea 
a pătruns în conţinutul unei surse de 
cunoştinţe distractive”. În acelaşi timp, 
nici unul dintre cuvintele date nu poate 
fi folosit în propoziţiile noi. Urmăriţi să 
nu se schimonosească sensul celor ex-
primate. Se distinge acel copil care va 
avea un număr mai mare de variante de 
propoziţii noi. 
   În acelaşi fel poate fi realizată şi ur-
mătoarea activitate numită “Antonime şi 
sinonime”.Toată clasa poate fi împărţi-
tă în 2 echipe (rîndul 1 şi 2). Condiţia 
jocului: profesorul numeşte un adjectiv, 
de exemplu – “fierbinte”. Prima echipă 
numeşte sinonimul acestui cuvînt, iar a 
doua - antonimul. Apoi se numeşte alt 
cuvînt şi prima echipă numeşte anto- 
nimul, iar a II-a – sinonimul şi aşa mai 
departe. Pentru fiecare cuvînt numit – 1 
punct. Dacă careva elev din echipă nu 
poate selecta antonimul sau sinonimul, 
atunci i se oferă posibilitatea echipei-
adverse.

CUVINTE ANTONIME SINONIME 
fierbinte rece cald 
mişcare repaos inerţie 
a forma a distruge a crea 
analiză sinteză examinare 
viaţă moarte dezvoltare 
vesel trist fericit 
rapid încet accelerat 

respingător atrăgător antipatic 
rezistent slab trainic 
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   În cadrul altei lecţii, spre exemplu, 
elevilor li se poate propune să descrie 
un obiect după ce a avut loc am-
plificarea sau reducerea unui element 
esenţial al acestui obiect: “Cunoaşteţi cu 
toţii funcţia de bază a autobuzului – de a 
transporta persoane. Încercaţi să inven-
taţi şi să descrieţi un mecanism nou, 
care ar putea să transporte toţi locuitorii 
unui oraş, în acelaşi timp, sau să ofere 

posibilitatea deplasării concomitente a 
oamenilor în diverse direcţii”. 
   La una din lecţii poate fi propusă şi 
rezolvarea “Anagramelor”. De exemplu, 
din fiecare pereche de cuvinte, prin 
mutarea locului literelor, trebuie de al-
cătuit denumirea unui oraş mare sau de 
alcătuit un cuvînt. Trebuie folosite toate 
literele. 

 
I. Lin+lat Tallin 
Tip+eşti Piteşti 

Suc+avea Suceava 
Foc+Nişa Focşani 
Vie+an Viena 

  
II. lbco Bloc 

raei Arie 
ecridt credit 

Umizac muzica 
Cemonoiem economie 

Tiprene prieten 
ropts sport 

Efericir fericire 
 
    Oferă multe oportunităţi de dezvol-
tare a creativităţii jocul “Inventarea mo-
dalităţilor de utilizare a unui obiect”. 
Elevilor li se propune să găsească cît 
mai multe posibilităţi de utilizare, spre 
exemplu, a unei cutii goale de conserve 
în viaţa de toate zilele. Se evidenţiază 
acel copil, care descoperă cît mai multe 
şi cît mai neobişnuite utilizări ale obiec-
tului dat. 
   Evident, aceste activităţi sunt orientate 
spre dezvoltarea gîndirii creative.  
   Dar există în cultura pedagogică stra-
tegii şi tehnici didactice destinate dez-

voltării aptitudinilor speciale pentru arta 
plastică, unde elevii îşi exprimă gîn-
durile, preponderent, prin desen, dez-
voltîndu-şi capacităţile de manipulare 
cu formele vizuale, imaginaţia repro-
ductivă şi creativă, încercînd să repro-
ducă imagini verbale în desen. 
   De exemplu, “Jocul vietnamez”. Pro-
fesorul din timp pregăteşte un cerc, tăiat 
din carton şi divizat în 7 părţi. Pe mese 
se pune cîte un astfel de cerc, puţin mai 
mic decît al profesorului, la fel divizat 
în 7 părţi (Figura Nr.1). 

 
 
 

 
 

 

 
 
 
 
 
 

Figura Nr.1 



 97 

   Elevii sunt stimulaţi să compună din 
părţile acestui cerc figuri de vietăţi (cur-
can, focă, fluture, câine) mai întîi în 
imaginaţie, iar apoi să le deseneze pe 
foaie. Pentru lucru li se oferă 10-15 mi- 
nute. Figurile desenate pot fi vopsite. 
   În cadrul jocului “Imagine fantastică” 
copiii pot fi solicitaţi să reprezinte ceva 
ce nu au văzut niciodată şi ce ar putea 
nici să nu existe pe pămînt. În caz dacă 
ar fi ceva foarte neordinar şi vor fi mo- 
mente neclare, elevii ar putea să le des-  
crie, fără să le dea o denumire. 
   Spre exemplu, pentru dezvoltarea gîn-
dirii în desen, pot fi propuse pînă la 11  
teme (“Lecţia de educaţie fizică”, 
“Toamna în Moldova”, “Odihna la 

mare” ş. a.). De la elevi se cere să dese-
neze cît mai multe imagini, care ar 
reflecta temele date. 
   Cercetările efectuate ne orientează 
spre o nouă posibilitate de dezvoltare a 
aptitudinilor creative şi a celor speciale, 
care ar presupune îmbinarea armonioasă 
a metodelor de dezvoltare a creativităţii 
cu cele de dezvoltare a aptitudinilor 
speciale.  
   Aplicarea acestei strategii va permite 
cîştigarea timpului, valorificarea posi-
bilităţilor învăţămîntului şcolar atît pen-
tru dezvoltarea profesională, cît şi pen-
tru creşterea personalităţii şi stimularea 
interesului pentru lecţiile de artă  
plastică. 
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   Procesul actual de Educaţie muzi-
cală este asigurat de către profesorul 
de muzică, a cărui activitate muzical-
pedagogică reprezintă un complex de 
elemente pedagogice şi artistice. Ca-
racterul creator în posedarea acestor 
elemente este o condiţie importantă a 
măiestriei pedagogice a profesorului.  
   La facultatea Muzică şi Pedagogie 
muzicală a Universităţii de Stat 
„Alecu Russo” din Bălţi, preocupările 
pentru elaborarea unei metodologii de 
formare a unui astfel de specialist 
sunt derivatele unui concept amplu, 
care include tehnologii eficace, 
orientate nu numai spre formarea 
profesorului de muzică, dar şi a pro-
motorului  culturii muzicale. Cu acest 
scop, pe lîngă activităţile instructiv-
metodice tradiţionale, la facultate se 
valorifică şi metodologii noi de for-
mare a viitorului specialist. Actual-
mente aria activităţilor cultural-artis-
tice şi extracurriculare depăşeşte  
sfera obişnuitelor activităţi. Ele con-
tribuie la conştientizarea fenome-
nului estetic de pe poziţiile triviumu-

lui existenţei şi al creativităţii muzicale: 
compozitor-interpret-acsultător. 
   Acest concept estetic, pus la baza Edu-
caţiei muzicale contemporane, a favorizat 
şi o viziune deosebită asupra procesului 
formării capacităţilor de interpretare şi 
percepţie a muzicii de către viitorul spe-
cialist – constituirea  unui astfel de meca-
nism, care ar conduce la realizarea efici-
entă a posibilităţiilor de asimilare şi dez-
voltare a culturii muzicale a personali-
tăţii, transformînd-o în cultura ei spiri-
tuală. Aplicarea acestui mecanism este 
calificată ca o nouă variaţiune a creaţiei 
profesorului de muzică în vederea dirijării 
procesului cultural-educaţional în şcoală.  
   În acest context, conceptul pregătirii 
specialistului la facultate determină pers-
pectiva profesională şi cerinţele de 
calificare a specialistului pregătit atît 
pentru activitatea instructiv-educativă, 
metodică, ştiinţifică şi managerială (în 
calitate de  profesor de muzică), cît şi 
pentru cea extracurriculară în sistemul 
învăţă-mîntului muzical-artistic (în 
calitate de promotor al culturii muzicale 
în mase). 
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   Reieşind din aceste deziderate ale 
învăţămîntului artistic contemporan, 
Facultatea Muzică şi Pedagogie 
muzicală formează viitorii specialişti 
pentru realizarea procesului de 
educaţie-instruire muzicală atît în 
învăţămîntul artistic general 
(şcolile de cultură generală), cît şi în 
învăţămîntul artistic de specialitate 
(şcolile /liceele de muzică /artă).  
   Învăţămîntul artistic de speciali-
tate în Bălţi se realizează la Şcoala 
de Muzică „George Enescu”, Şcoala 
de Arte „Ciprian Porumbescu”, 
Şcoala de Arte Plastice, Şcoala de 
Muzică a Liceului „Mihai Emines-
cu”, Clasele cu profil artistic „Ama-
deus” ale Liceului „Ion Creangă”, 
Colegiul Muzical-Pedagogic Repu-
blican. Toate aceste instituţii realizea-
ză procesul de promovare şi dezvol-
tare a elevilor dotaţi, care dispun de 
aptitudini deosebite, oferindu-le posi-
bilitatea de a se realiza cu succes în 
activitatea muzical-artistică.  
   Învăţămîntul artistic general se 
realizează în şcolile, gimnaziile şi 
liceele bălţene prin disciplinele artis-
tice, în special la lecţia de Educaţie 
muzicală, conceptul şi scopul căreia 
se bazează pe asimilarea artistică şi 
creativă a artei muzicale, fiind direc-
ţionat spre formarea spiritualităţii 
elevului în baza unei  culturi muzica-
le ample.  
   Reieşind din necesităţile practicii 
educaţionale, Facultatea  abordează o 
viziune largă asupra problemei edu-
caţiei artistice, viziune care necesită 
şi permite realizarea unui act educa-
ţional-cultural integru. Eficienţa aces-
tei poziţii se relevă prin activitatea, pe 
lîngă facultate, a Filarmonicii de  
muzică pentru copii. 
   Filarmonica a fost iniţiată de auto-
rul acestor rînduri şi fondată la 10 de-
cembrie 1999 în baza colaborării ins-

tructiv-metodice şi educative a Facultăţii 
Muzică şi Pedagogie muzicală cu şcolile 
din domeniul învăţămîntului artistic şi 
general din Bălţi. Datorită faptului că 
studenţii facultăţii promovează practica 
pedagogică în aceste şcoli, s-a creat 
posibilitatea  firească de a organiza în 
comun diverse spectacole muzicale 
tematice, unde elevii şcolilor de artă / de 
muzică şi studenţii facultăţii sunt artiştii 
ce interpretează, prezintă şi comentează 
muzica, iar elevii şcolilor de cultură 
generală – spectatorii ce audiază şi 
vizionează aceste spectacole, pentru a-şi 
aprofunda cultura muzicală. 
   Obiectivul major al Filarmonicii este 
promovarea tinerelor talente. Pe lîngă 
aceasta, activitatea ei creează posibilitatea 
de realizare a altor obiective importante: 

- popularizarea artei muzicale prin 
intermediul creaţiei elevilor dotaţi; 

- aprofundarea culturii muzicale a 
elevilor ce duce firesc la intregirea 
culturii lor spirituale; 

- instituirea unor noi metode şi for-
me de educaţie muzicală a copi-
ilor şi tineretului  în scopul apro-
fundării culturii lor generale; 

- consolidarera şi lărgirea experi-
enţei instructiv-educative şi for-
marea iniţială a măiestriei pedago-
gice a studenţilor; 

- orientarea profesională a viitorilor 
profesori prin acumularea  experi-
enţei de organizare şi desfăşurare 
a activităţilor educative extracur-
riculare; 

- dezvoltarea capacităţilor creative 
şi a experienţei interpretative a 
elevilor din învăţămîntul artistic şi 
a studenţilor facultăţii. 

   Existenţa Filarmonicii de Muzică pen-
tru Copii se manifestă prin diferite eveni-
mente cultural-artistice. Timp de 7 ani de-
ja, instituţia îşi desfăşoară activitatea con-
form unui program anual, cu stagiuni în 



 100 

perioada lunilor decembrie - mai, 
care includ, de regulă, următoarele 
activităţi: 

- Deschiderea stagiunii printr-
un spectacol tematic muzical, 
cu interpreţi  dotaţi (elevii din 
şcolile de învăţămînt artistic 
şi studenţii facultăţii Muzică 
şi Pedagogie muzicală), în-
soţit de o expoziţie de lucrări 
de artă plastică a elevilor 
Şcolii de artă plastică şi ai 
Liceului de arte „Amadeus”; 

- Săptămînal (perioada ianuarie 
– mai) sunt promovate spec-
tacole muzical-artistice în 
şcolile de cultură generală şi 
la Universitatea de Stat 
„Alecu Russo”, prin interme-
diul cărora elevii au posibi-
litatea de a pătrunde mai 
profund în tainele muzicii . 

Printre cele mai reprezentative 
spectacole ale Filarmonicii de muzi-
că pentru copii, care ar prezenta o 
pagină „istorică” a ei au fost: 

- Spectacolul de folclor muzi-
cal „Te cînt, Moldovioara 
mea” şi spectacolul de muzi-
că  de estradă „Vocile primă-
verii”, prezentat prin concur-
sul elevilor din şcolile de în-
văţămînt artistic şi a studen-
ţilor de la Facultate la Fes-
tivalul Internaţional „Măr-
ţişor 2003”; 

- Spectacolul de muzică vocală 
„A apărut pe cer o stea”, sus-
ţinut de Valeria Tarasova, la-
ureată a concursurilor naţi-
onale şi internaţionale, eleva 
Şcolii de Muzică „George 
Enescu”. 

- „Farmecul şi misterul muzi-
cii”, „Muzica Epocii Baro-
cului”, „Cîntecele de leagăn 
– cîntecele mamei”, specta-

colele muzical-artistice, unde 
elevii au cunoscut diverse genuri 
ale muzicii vocale şi ins-
trumentale, interpretate de cei mai 
talentaţi elevi, laureaţi ai diferitor 
concursuri de creaţie naţionale şi 
internaţionale.  

   În cadrul Filarmonicii sunt invitate şi co-
lective artistice de copii din alte localităţi, 
interpreţi-profesionişti din Chişinău şi din 
străinătate. În scena Filarmonicii au evo-
luat elevii şcolii de muzică din Glodeni, 
Soroca, Chişinău, Moscova, Germania, 
România, Orchestra Naţională de Cameră 
a Republicii Moldova. Conducerea Filar-
monicii contribuie la crearea condiţiilor 
favorabile pentru realizarea cu succes a tu-
turor spectacolelor muzicale în scenele fi-
larmonicii.  
   Un alt aspect al activităţii Filarmonicii 
constă în organizarea anuală a excursiilor 
la concertele din alte oraşe, precum şi la 
Filarmonica de Stat şi Sala cu Orgă din 
Chişinău, la diferite reprezentaţii teatrale 
din Iaşi, Kiev, unde copiii vizionează 
spectacole muzicale de valoare.  
   Tinerele talente, pasionate de crearea şi 
interpretarea muzicii, sunt promovate de 
către Filarmonică prin participarea lor la 
diferite festivaluri internaţionale: parti-
ciparea corului Filarmonicii „Doiniţa” în 
anul 2000 la Festivalul Internaţional de 
muzică din Italia; participarea ansam-
blului de dans şi a orchestrei de muzică 
populară „Alunelul” a Facultăţii Muzică 
şi Pedagogie muzicală la Festivalul Fol-
cloric Internaţional din Grecia, 2001; par-
ticiparea colectivului de dans de copii din 
Pelenia la Festivalul Internaţional de cre-
aţie pentru copii din Iugoslavia, Belgrad, 
2002; participarea celor mai talentaţi in-
terpreţi ai şcolii de muzică „George 
Enescu” la Festivalul Internaţional „Cea-
rivna Svicika” din Kiev, 2001. 
  Pe parcursul activităţii sale Filarmonica 
de muzică pentru copii este susţinută şi 
colaborează cu Direcţia Cultură Bălţi, Mi-
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nisterul Culturii al  Republicii 
Moldova, cu Filarmonica de Stat din 
Moldova şi cu Sala Naţională cu 
Orgă din Chişinău.  Filarmonica 
colaborează cu Uniunea 
Compozitorilor şi Muzicologilor  din 
Moldova, în persoana Preşedintelui, 
maestrului în arte, Laureat al Pre-
miului Naţional, Doctor Honoris 
CAUSA – Ghenadie Ciobanu, care 
promovează în cadrul Filarmonicii 
întîlniri de creaţie cu lansări de cărţi,  
concerte de muzică camerală şi 
corală, susţinute de formaţia muzicală 
„Ars poetica”, precum şi de alţi 
interpreţi  din Chişinău.  
   Activitatea Filarmonicii este perma-
nent monitorizată în presa şi televi-
ziunea locală şi Naţională (emisiu-
nea „Templul muzicii” din 2002, 
2004 ş.a.).  
   Filarmonica în traducere din grea-
că înseamnă dragoste de armonie. 
Anume dorinţa de a educa dragostea 
pentru muzică şi pentru cultura ar-
tistică în general a servit drept imbold 
la crearea Filarmonicii de muzică 
pentru copii în cadrul învăţămîntului 
artistic din Bălţi şi a Facultăţii Mu-
zică şi Pedagogie muzicală a USB 
„Alecu Russo”.  

 

Fontan V. 
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RECONSTITUIRI 
   

DIMITRIE CUCLIN, FILOZOF AL MUZICII 
 

DIMITRIE CUCLIN, PHILOSOPHER OF MUSIC 
 

 
 

Ion GAGIM, 
doctor habilitat în pedagogie, profesor universitar,  

Universitatea de Stat Alecu Russo, Bălţi 
 

 
   DIMITRIE CUCLIN, personalitate 
profundă şi complexă în manifestările 
sale – compozitor (e suficient să amin-
tim doar de cele 20 de simfonii care îi 
aparţin), estetician (lucrarea sa „Tratat 
de estetică muzicală”, apărută în anul 
1933, este prima în domeniu în spaţiul 
european), filozof (reflecţiile sale filo-
zofice asupra fenomenului sonor sur-
prind prin originalitatea sa), scriitor 
(scrie texte poetice şi dramatice), om de 
o largă cultură artistică şi generală – a 
rămas să fie puţin sau chiar foarte puţin 
cunoscut (şi deloc valorificat) în mediul 
muzical şi cultural românesc, în special 
în cel basarabean [1]. 
   Considerăm o datorie în faţa culturii 
noastre de a readuce la lumina zilei şi a 
include în circuitul cultural contem-
poran numele şi ideile filozofice şi 
estetice ale acestui veritabil artist şi gîn-
ditor original, care a îmbinat armonios 
simţirea artistică cu gîndirea logică. 
Avem certitudinea că meditaţiile lui 
Dimitrie Cuclin despre sunet, despre re-
laţia om-sunet, despre sunetul muzical 
ca un caz aparte al sunetului lumii, des-
pre om, viaţă, muzică sunt utile tuturor 
acelora care îşi au deschise sufletele 
pentru muzică, fenomen definitoriu, în 
concepţia lui Cuclin, al lumii şi al vieţii 
umane.   Mînaţi de dorinţa de a 
întreprinde ce-va în acest sens, dar cu 

prea puţine surse la îndemînă (apropo, 
ele nici nu există în număr mare) pentru 
pregătirea unui studiu, fie modest sau 
chiar foarte ge-neral asupra 
personalităţii şi operei lui Dimitrie 
Cuclin, am considerat că ar fi 
acceptabilă, pentru început, o altă vari-
antă – de a reproduce spicuiri dintr-o 
lucrare consacrată acestui nume. Pentru 
aceasta ne-am adresat lucrării Ellei Is-
tratty şi a lui Dan Smântânescu Con-
vorbiri cu Dimitrie Cuclin (Bucureşti, 
Editura muzicală, 1985).  
   Pentru prezentarea de faţă ne-am pro-
pus ca subiect problema filozofică a ar-
tei sunetelor, adică personalitatea lui 
Dimitrie Cuclin ca filozof.  
   Este incitant să urmăreşti dialogul viu 
al maestrului cu autorii cărţii sus-nu-
mite. Am hotărît să ne limităm însă 
(pentru crearea unei imagini generale 
asupra concepţiei lui Cuclin) la expu-
nerea unor pasaje din studiul intro-
ductiv, semnat de ALEXANDRU TĂ-
NASE şi intitulat Un sistem filozofic şi 
estetic original al muzicii.  
   Aşadar, să oferim cuvîntul autorului 
prefeţei. 
   Reflecţiile despre muzică sînt aproape 
tot atît de vechi ca şi arta sunetelor, iar 
originile acesteia se pierd în negura 
timpului [...]. Se poate spune că muzica 
era cea mai adecvată expresie a unor 
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valori incipiente prin care oamenii îşi 
celebrau actele lor instituente de 
civilizaţie[...].   
   Muzica trebuie asociată cu concepţia 
pitagoreică a armoniei şi frumosului 
[...]. Viziunea despre muzică a grecilor 
în ansamblul ei are o puternică colo-
ratură estetică, iar aceasta este evident 
mai cu seamă în estetica pitagoriciană, 
care este, prin excelenţă, o estetică a 
armoniei. Pitagora şi discipolii săi nu 
foloseau încă termenul de frumos – to 
kalon, ci acela de armonie [...]. Este o 
concepţie idealizantă despre frumos 
care a avut o mare influenţă asupra 
concepţiei despre artă a grecilor în ge-
neral, care priveau frumosul ca pe o 
proprietate a lumii vizibile, însă această 
teorie pitagoriciană despre frumos a 
fost, la rîndul ei, influenţată cel mai 
mult nu de artele plastice, ci de muzică.   
   Presupunînd că fiecare mişcare regu-
lată este un sunet armonios, pitago-
ricienii au presupus că întregul univers 
produce o muzică a sferelor, o simfonie 
pe care noi n-o auzim numai din cauza 
că răsună continuu aşa cum nu vedem, 
nu sesizăm mişcarea pămîntului. Muzi-
ca – expresie a proporţiilor cosmice şi 
muzica – modelatoare a sufletului nu 
trebuie contrapuse ca stări diametral 
opuse, ci ca dimensiuni complementare 
ale etosului muzical. Una din marile 
lecţii date Eladei de neasemuitul ei edu-
cator Homer a fost şi aceea că inspi-
raţia lirică nu destramă, nu împuţinează 
fiinţa lăuntrică a omului, ci dimpotrivă, 
o întăreşte... Estetica pitagoriciană a 
frumosului muzical – ca expresie a 
sufletului, dar şi ca expresie naturală 
unică, fără egal şi fără termen de 
comparaţie – s-a impus în cultura 
greacă în ciuda adversităţilor pe care 
le-a stîrnit. Am amintit-o aici, întrucît 
este prima schiţă de filozofie a muzicii 
[...]. Sînt foarte puţine încercările de a 
construi o estetică muzicală specifică şi 

cu atît mai puţine acelea care au 
ambiţionat să elaboreze o filozofie a 
muzicii. Mai mult decît atît: puţinele 
încercări în acest sens vin din partea 
unor filozofi, [...] şi nu din partea 
muzicienilor [...]. 
   În lumina celor spuse cazul Cuclin ne 
apare foarte interesant, aproape singu-
lar. De ce am spus „cazul Cuclin”? În 
primul rînd, pentru că el [...] a rămas 
încă un mare necunoscut. Nici puţinele 
articole ce s-au scris despre el, nici mo-
nografia ceva mai veche a lui Vasile 
Tomescu [2], nici cuvintele nestemate 
[...] ale lui Geo Bogza n-au fost urmate 
de o acţiune mai amplă, concertată şi 
atît de necesară de valorificare a unei 
opere monumentale[...]. În al doilea 
rînd, este un caz, deoarece opera sa 
este într-adevăr monumentală prin 
proporţii, prin idei novatoare şi prin 
diversitate; este un exemplu unic – nu 
numai în propria noastră istorie 
culturală, ci în cea universală – cînd un 
mare muzician este, în acelaşi timp, un 
mare estetician şi filozof, ilustrînd toate 
aceste domenii cu opere de amploare şi 
profunzime unice. 
   Aici Al. Tănase face trimitere la lu-
crarea lui Alexandru Bogza, Realismul 
critic, Bucureşti, 1982 (cartea a treia fi-
ind intitulată Bazele filosofice ale mu-
zicii), lucrare în care „se poate între-
vedea o anumită influenţă a lui Dimitrie 
Cuclin”, după afirmaţia lui Al. Tănase. 
În continuare, autorul inserează un pasaj 
din Al. Bogza vizavi de problema 
unităţii dintre intuiţii/percepţii şi 
concepte, formulat în spirit cuclinian: 
„Şi dacă astfel percepţiile muzicii 
cîştigă lumina cunoştinţei, în schimb, 
cunoştinţa cîştigă în sensibilitate, 
devine mai intuitivă, cei doi factori ai 
cunoştinţei filozofice -  sensibilitatea şi 
gîndirea abstractă - regăsindu-se într-o 
desăvîrşită sinteză: aici avem filozofia 
muzicii, care, la urma urmei, este însăşi 
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Filozofia în genere”. Iar compozitorul 
Anatol Vieru relevă că Al. Bogza „vede 
în structura sunetului o expresie a 
esenţei universului” (în stilul concepţiei 
pitagoreice, reactualizată de D. Cuclin 
[3]).  
   [...] Cuclin deosebeşte: Esenţa, ca 
modul prim, elementar, existenţa pură, 
nimicul (hegelian), care conţine totul şi 
toate şi Substanţa, ca modul secund, 
complex, în discontinuitate atomică în 
infinitul material şi spaţial [...] „Sub-
stanţa este „palpabilă”, să-i zicem 
„materie”; Esenţa este „impalpabilă”, 
să-i zicem „spirit” [...] Substanţa este 
doar un mod al Esenţei ...”, îl citează 
Al. Tănase pe D. Cuclin [4]. Esenţa 
spirituală este „potenţialul” existent al 
lumii, iar Substanţa materială este „ac-
tualul viu” al lumii. Sînt două infinituri 
coexistente [...].  
   [...] „Două sînt elementele artei ca şi 
cele ale universului: Esenţa şi Substan-
ţa”. „Esenţa se substanţializează, Sub-
stanţa se reesenţializează”, iar „viaţa 
omului este drumul dintre Substanţă şi 
Esenţă”. 
   Vorbind despre relaţia inefabil-psihic, 
Cuclin se referă la magnetism cu tainele 
lui nedezlegate, ca o punte de legătură 
între om şi univers, între inefabilul mag-
netic şi inefabilul poetic. Acest postulat 
al lui Cuclin despre magnetism poate fi 
interpretat în felul următor: mişcarea 
materiei este determinată de ceva. De 
ce? De magnetism (=atracţie-respingere, 
gravitaţie). Aşadar, magnetismul ţine de 
Esenţă, iar materia care se mişcă sub 
diferitele ei forme – de Substanţă. 
Substanţa (materia) e vizibilă, palpabilă 
etc., Esenţa (magnetismul) – nu [5].  
   Că marele gînditor român are în ve-
dere o perspectivă axiologică şi demi-
urgică asupra fiinţei o dovedeşte şi mo-
dul în care interpretează şi alte trepte 
(ipostaze) ale raportului esenţă-subs-
tanţă, suflet-corp: universul, omul, 

opera omului – totul e fiinţă, avînd 
suflet şi corp, iar puterile active şi 
creatoare derivă din spirit (esenţă), dar 
pre-supune unitatea suflet-corp, fond-
formă, fără de care opera de artă nu 
înseamnă nimic. Din punctul de vedere 
al subs-tanţei, al devenirii cosmosului, 
la în-ceput a fost materia, corpul;  din 
punct de vedere al creaţiei, la început a 
fost conştiinţa şi tocmai acest din urmă 
aspect (unghi de vedere) îl are mereu în 
vedere Cuclin – cu alte cuvinte, la înce-
put a fost conţinutul esenţial care în-
seamnă chintesenţă, inefabil, suflet, 
concepţie, idee, după care urmează for-
ma substanţială (substanţă-psihic-corp-
realizare-construcţie). Cel dintîi este la 
nivelul (şi competenţa) geniului, în timp 
ce realizarea, construcţia, supusă unor 
legi, unor canoane, reclamă talent [...]. 
   În concepţia lui Cuclin, esenţa nu se 
află dincolo de lume, nu este o trans-
cendenţă supranaturală de natură ide-
ală sau mistică, ci constituie potenţialul  
creator al lumii, este ceea ce asigură 
trăinicie, permanenţă, viabilitate ori-
căror întocmiri cosmice sau culturale 
[...]. Şi nimic nu ne apropie mai mult de 
această izvodire perpetuă de acest joc 
infinit al armonicelor ascendente şi 
descendente, al consonanţelor şi diso-
nanţelor, decît muzica; lumea însăşi 
„nu e decît o muzică realizată” – după 
o vorbă a lui Shopenhauer şi pentru că , 
adaugă Cuclin „lumea e o mişcare, 
mişcarea e viaţă, viaţa e muzică şi mu-
zica e armonie în mişcare”. Nu e de mi-
rare că muzica e socotită singura putere 
care ar fi în stare să restabilească echi-
librul tuturor forţelor substanţiale [...]. 
   Cum singur mărturiseşte, Cuclin a fă-
cut ca – pentru prima dată – să răsune 
vocea muzicii la un Congres mondial de 
filozofie: la al VIII-lea Congres din 
1934, la Praga, el a prezentat comu-
nicarea „Musique: arte et philosophie”, 
pe baza unei sinteze a conţinutului Tra-
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tatului său de estetică muzicală. O teză 
fundamentală pe care o repetă nu o da-
tă: Muzica este viaţa însăşi – dar nu 
viaţa redusă la structurile ei biopsihice, 
ci viaţa întregului univers, oglindă şi 
întruchipare a legilor de viaţă, ampli-
ficînd mişcările şi stările sufleteşti din-
colo de orice limită imaginabilă.           
  Într-un discurs asupra muzicii Cuclin 
spunea: ”Muzica este viaţa însăşi. Dar 
viaţa cuprinde întregul univers. Muzica 
deci este viaţa întregului univers. Şi 
numai ca făcînd parte din universul în-
treg, noi înşine putem zice că muzica es-
te însăşi viaţa noastră”[...]. Muzica este 
Viaţa şi prin faptul că este oglinda le-
gilor de viaţă – omenească şi universală 
[...]. Viaţa se manifestă printr-un com-
plex de mişcări [...]. Muzica fiind însăşi 
Viaţa, înseamnă că, cercetînd legile 
mişcării, cercetăm legile Vieţii, adică şi 
legile Muzicii” [...]. Un prim stadiu 
definitor al Vieţii este Muzica...” [6]. În 
viziunea lui Cuclin, muzica este deci 
mai mult decît „oglinda vieţii” – deşi 
acceptă şi acest înţeles [...] – ea devine 
modelul paradigmatic pentru orice ar-
monie posibilă – a omului, a corpurilor 
cereşti. „Iată deci, spune Cuclin, că ex-
presiile: armonia omului, armonia evo-
luţiei spiritului omenesc, armonia cor-
purilor cereşti sînt locuţiuni proprii, a 
căror înţelegere trebuie căutată în ar-
monia constituirii sunetului muzical” 
[...]. 
    Atît de mare s-a dovedit a fi puterea 
spirituală a muzicii din cele mai vechi 
timpuri, încît oamenii s-au obişnuit să-i 
confere caracter divin, s-o considere 
însăşi imaginea Fiinţei, expresie con-
centrată a armoniei universale, putere 
armonizatoare dătătoare de viaţă. 
   „Negarea supremelor cuceriri ale spi-
ritului uman, care sînt legile construc-
ţiei muzicale, duce la confuzie, haos şi 
moarte pentru spirit şi simţire”, men-
ţionează Cuclin. 

   [...] În fiinţa omului, dualitatea Esen-
ţă-Substanţă se stinge, magnetismul 
universal devine Eul sensibil, voluntar 
şi conştient, dotat cu putere creatoare, 
iar, în acest sens, „muzica este omul în-
suşi” – omul ca individualitate, dar în-
temeiată pe umanitate, ca subiectivitate, 
dar întemeiată pe obiectivitatea umană. 
În şi prin om, prin conştiinţa de sine a 
omului, dualitatea Esenţă-Substanţă de-
vine o unitate creatoare [...]. 
    Întrebat ce este omul pe care el îl 
identifică, precum am văzut, ca expresia 
cea mai înaltă a vieţii, cu muzica, 
Cuclin întrezăreşte ipotetic un fel de 
vîrstă de aur, înainte de „catastrofa 
atlantidică” a omului muzical, de 
firească alianţă a Esenţei cu Substanţa, 
în lumina conştiinţei de ideal muzical, 
după care apar semne ale degradării; el 
distinge trei stadii umane, din punct de 
vedere al influenţei esenţiale, mode-
latoare a muzicii: omul-animal, omul-
uman, omul-spiritual [...]. 
   [...] Cuclin face unele precizări care 
ne ajută să-i înţelegem mai bine 
sistemul său funcţional [7]: „Că noi nu 
facem muzică cu sunetul, ci cu sufletul. 
Nu cu sunetele. Ci cu stările şi mişcările 
sufleteşti. Că nu sunetul este elementul 
muzicii. Ci funcţiunea psihică pe care 
sunetul o poartă numai [...] şi o trans-
mite de la creator la auditor [...] Ce-i 
aceea funcţiune? Un grad de mişcare 
sufletească. Ce fel de mişcare 
sufletească? De bucurie, sau întristare” 
[...]. Evoluţia umanităţii, revelaţia 
funcţiunii muzicale „coincide cu saltul 
calitativ al omului din faza instinctelor 
şi a inspiraţiei mistice, a sonorului, în 
faza conştiinţei intelectuale şi morale”. 
   [...] „Percepţia sunetului muzical a 
fost semnul evoluării fiinţei animale în 
fiinţă umană. Înţelegerea funcţiunii a 
fost semnul evoluţiei fiinţei umane în 
fiinţă spirituală”. „Muzica este baro-
metrul cultural al omenirii”. 
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   [...] Ca descoperitor al funcţiona-
lismului în muzică, o adevărată revo-
luţie în estetica artelor, - Dimitrie 
Cuclin arată că aceasta înseamnă 
„transpunerea centrului de greutate de 
pe terenul sonor, sensorial, pe terenul 
funcţional, psihologic” [...] 
   [...] Este un mod de a înţelege muzica 
prin care ne explicăm rolul proeminent 
al Eticii în sistemul său filozofic şi mu-
zical: este „suprema inerenţă a creaţiei, 
condiţia vieţii”, ceea ce presupune ide-
alul de adevăr, de dreptate şi de pro-
gres al artistului, ideal întemeiat pe ce-
ea ce a oferit umanitatea mai exemplar 
prin spiritele ei reprezentative”; ea 
„corespunde adevărului Esenţei, care 
există în eternitate, în timp ce mate-
rialul şi construcţia corespund realităţii 
Substanţei...”. Funcţiunea reuneşte, so-
lidarizează eticul şi esteticul în subs-

tanţa unitară a artei [...]. Arta nu are 
un alt destin decît cel al umanităţii şi de 
aici uriaşa ei capacitate expresivă şi 
transformatoare, generatoare de ordine 
spirituală şi de plenitudine umană [...].   
   Încheiem prin aceste postulate apo-
teotice prezentarea omului-filozof Di-
mitrie Cuclin. Desigur, pentru a pătrun-
de pe deplin şi adecvat în conceptul său 
filozofic-estetic-muzical complex este 
necesar de a apela la sursă – de a-l citi 
pe însuşi autorul sau de a-l „asculta”, 
meditativ şi interesat, în dialogurile sale 
cu cei ce l-au provocat la destăinuire. În 
această ordine de idei, expunem (în 
ordine cronologică) lista lucrărilor prin-
cipale existente la temă, lucrări care vor 
putea alimenta, sperăm, curiozitatea ci-
titorilor asupra acestei personalităţi şi a 
operei sale:  

 
• Cuclin, Dimitrie, Tratat de estetică muzicală, Tiparul Oltenia, 1933. 
• Tomescu, Vasile, Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin, Uniunea Compozitorilor ş i 

Muzicologilor, Bucureşti, 1956.  
• Bogza, Alexandru, Realismul critic (cartea a treia Bazele filosofice ale muzicii), Ediţie 

îngrijită de Al. Tănase şi Al. Boboc. Editura ştiinţifică şi enciclopedică, Bucureşti, 1982. 
• Cuclin, Dimitrie, Corespondenţa. O istorie polemică a muzicii, Ediţie critică de Viorel 

Cosma pe marginea corespondenţei Doru Popovici – Dimitrie Cuclin, Editura „Junimea”, 
Iaşi, 1983. 

• Istratty, Ella; Smântânescu, Dan, Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Editura Muzicală, 
Bucureşti, 1985.  

• Bârsan, Ion, Convorbiri cu Dimitrie Cuclin – filosof, muzician, scriitor, Editura „Porto-
Franco”, Galaţi, 1995. 

 
Referinţe 

 
1. În acest sens, considerăm, nu este lipsit de interes faptul că Dimitrie Cuclin s-a  născut la 

Galaţi. 
2. E vorba de lucrarea: Vasile Tomescu. Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin. Bucureşti, 

1956 (n. n. – I.G.). 
3. N. n. – I.G. 
4. Aici şi în continuare: frazele luate între ghilimele îi aparţin lui D. Cuclin – I.G. 
5. N. n. – I.G. 
6. Ca mişcare vibratorie armonică – I.G. 
7. Artistul-savant tratează muzica ca un sistem de funcţii de natură interioară, psihică. Esenţa 

teoriei funcţionale cucliniene a muzicii se fundează pe astfel de postulate ale gînditorului: 
„Nu sunetul este elementul Muzicii, ci funcţiunea lui (psihică)”; „Adevăratul sistem al 
Muzicii ehste nu sonor, ci funcţional – un sistem de funcţiuni”; „Sunetul nu este decît un 
purtător şi transmiţător de funcţiuni”; „Funcţiunea este un grad de mişcare sufletească”; 
„Opera de artă este un monument funcţional” (n.n.-I.G.) 
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ISTORIE 
 
O ŞCOALĂ DE ARTE PLASTICE CU TRADIŢII 

 

A SCHOOL OF FINE ARTS WITH TRADITIONS   
 

Oleg CARP, 
directorul Şcolii de Arte Plastice din Bălţi 

 

 
    

   În decembrie 1958 pe uşa unei case 
obişnuite din strada „Pionierilor” a apă-
rut un afiş: „Bine aţi venit, tineri pic-
tori!”. În aşa fel, în oraşul Bălţi a fost 
înfiinţată o nouă instituţie de învă-
ţămînt artistic, Şcoala de Arte Plastice 
pentru copii – prima de acest gen în re-
publică. Fondatorul şi conducătorul şco-
lii, pe parcurs de un sfert de secol, a fost 
Galcinschi Grigore, absolvent al Lice-
ului Republican de Arte. 
   Iniţial, şcoala avea la dispoziţie doar 
două săli, unde pătrundeau în tainele 
culorilor, luminilor, formelor artistice 
cei 30 de copii înmatriculaţi în primul 
an de studii. Majoritatea absolvenţilor 
promoţiei 1962 şi-au continuat studiile 
artistice în instituţiile de profil din Mol-
dova şi din alte ţări, devenind sculptori, 
arhitecţi, artişti plastici. Doi din ei, 
Nicolae Ghibalenco şi Vladimir Zaiaţ 
au devenit membri ai Uniunii Artiştilor 
Plastici, iar Vladimir Arzamazov, după 
absolvirea Institutului Poligrafic din 
Lvov, se reîntoarce în oraşul natal, ca să 
activeze pînă în prezent în şcoala pe 
care a absolvit-o cîndva. 
   Din an în an numărul elevilor creştea, 
fapt care cerea mărirea numărului să-
lilor de studii. În 1973, prin hotărîrea 
administraţiei locale, şcoala trece în altă 
clădire, ceea ce a creat posibilitatea mă-
ririi numărului de doritori de a însuşi 
arta picturii. 

   Din anul 1984 director al instituţiei 
devine Rumeanţev Alexandru, care a 
contribuit substanţial la îmbunătăţirea 
calităţii instruirii şi mărirea numărului 
de elevi. 
   Şcoala e în drept să se mîndrească cu 
absolvenţii săi, care, la moment, depă-
şesc cifra de 2000, mulţi din ei activînd 
în domeniul artelor plastice în diferite 
colţuri ale lumii. Geografia instituţiilor 
de învăţămînt, unde îşi fac studiile ab-
solvenţii noştri este foarte largă: Paris, 
Moscova, Bucureşti, Sankt-Petersburg, 
Krakov, Tel-Aviv, Chişinău etc. Absol-
ventul şcolii L. Filiţan activează în labo- 
ratorul de creaţie al renumitului plastici- 
an Ernst Neizvestnîi din New York, iar 
L. Moroşan, autoare a trei lucrări în do- 
meniul educaţiei artistic-plastice a copi- 
ilor, a devenit un pedagog de perfor- 
manţă la Moskova. 
   Actualii profesori ai şcolii – foştii ei 
elevi de cîndva – după absolvirea diferi- 
telor instituţii superioare de profil s-au 
reîntors pentru a destăinui altora mese- 
ria. Aceştea sunt O. Carp, L. Platon, D. 
Lipcovschi, G. Vrîncean, A. Alexeeva, 
L. Cerimpei, T. Pintea, E. Camenschih. 
   Corpul didactic al şcolii creează con-
diţiile necesare pentru a menţine nivelul 
înalt al învăţămîntului artistic din muni-
cipiul Bălţi şi de a duce faima şcolii prin 
lucrările copiilor în ţară şi peste hotarele 
ei. Ca dovadă a celor spuse sunt rezul-
tatele participării elevilor la diverse 
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concursuri de specialitate în Germania, 
China, România, Uzbekistan, Ukraina 
ş.a., unde elevii şi şcoala au fost distinşi 
cu diferite premii. 
... Chiar dacă din zece elevi doar unul 
devine plastician de profesie, munca 
noastră nu este înzadar: ceilalţi 9 des-
chid pentru sine o lume nouă, devenind 
mai bogaţi sub aspect spiritual. 

 

Mocan C. 
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EVENIMENTE CULTURALE ŞI EDUCAŢIONALE 
 

Anul 2006 este declarat ANUL MOZART 
 

250 DE ANI DE LA NAŞTERE 
 

 
 

COPILUL-MINUNE  MOZART 
Pictor J. van der Smissen 

 
 

                  EMIL  CIORAN  DESPRE  MOZART 
 

(Selecţie din cartea: Cioran şi muzica. Ediţie îngrijită de Vlad 
Zografi. Editura Humanitas, Bucureşti, 1996) 

 
 

• În muzica lui Mozart, aeriană, uşoa-
ră, transparentă şi graţioasă, fină 
dincolo de orice închipuire şi ima-
terială pînă la iluzie, dispar cris-
pările, suficienţa şi moartea. Reco-
mand muzica lui Mozart ca remediu 
împotriva disperării, căci în evo-
luţiile ei nu poţi simţi altceva decît 
o luminoasă poezie a existenţei. Ea 
este echivalentul sonor al azurului.  

• Oare numai de la Mozart am învăţat 
adîncimea seninătăţilor? De cîte ori 

ascult această muzică, îmi cresc 
aripi de înger. Nu vreau să mor, fi-
indcă nu pot concepe că odată îmi 
vor fi definitiv străine aceste armo-
nii. Muzica oficială a paradisului... 

• Mozart mă face să regret eroarea lui 
Adam. 

• De ce iubesc pe Mozart? Fiindcă el 
mi-a descoperit ce puteam fi, dacă 
nu eram opera durerii. 

• De ce nu m-am prăbuşit? M-a salvat 
ceea ce este mozartian în mine. 
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• Ceea ce Maurice Barres scria odată 
despre întîile compoziţii ale lui 
Mozart, despre întîile menuete de la 
vîrsta de şase ani, îmi stăruie în 
minte ca o remuşcare, ca un regret 
şi o obsesie: faptul că un copil a 
putut să întrevadă astfel de armonii 
este o dovadă a existenţei 
paradisului prin dorinţă. Barres are 
dreptate: toată muzica lui Mozart, 
pură şi aeriană, ne transpune în altă 
lume sau poate într-o amintire...  

• Iubeşti pe Mozart cînd suprimi vie-
ţii direcţia, cînd converteşti elanul 
în zbor, cînd aripile poartă soarta, 
iar nu fatalităţile... Muzica aceasta 
pentru îngeri ne-a revelat categoria 
planantului. Şi la Haydn întîlnim 
graţie şi puritate, şi la el absenţa 
metafizicului are un farmec atît de 
intim. Dar spre deosebire de 
Mozart, el se adresează prea mult 
oamenilor, visul său e pastoral, 
graţia sa, mai mult terestră decît 
aeriană. Farmecul planant este 
tulburat de atracţia lumii noastre. 
Pentru Mozart şi pentru orice 
muzică îngerească, privirea în jos, 
înspre noi, este o trădare. Dacă nu 
este cea mai mare trădare a te simţi 
om... 

• Nu se poate iubi lumea lui Mozart, 
dacă în adîncimile sufletului tău n-o 
regăseşti. 

• Cele mai mari regrete mi le-au pro-
vocat visurile de fericire: Botticelli, 
Claude Lorrain, Mozart, Watteau şi 
Corot. Fost-am prea slab pregătit 
pentru fericire? Sau am cunoscut 
numai melancoliile ce o preced şi 
tristeţile ce îi urmează? Fericirea es-
te o pauză fermecătoare, pe care am 
bănuit-o în meditaţiile pastorale ale 
muzicii secolului al XVIII-lea. 

• Sursele sublimului la Bach sunt me-
ditaţia morţii şi nostalgia cerului. 
Mozart nu are nici una, nici cealal-
tă. De aceea muzica lui poate fi di-
vină; în nici un caz, sublimă. Nu cu-
nosc un muzician mai a-cosmic de-
cît Mozart. 

• A fost o vreme în care, neconcepînd 
o eternitate care să mă despartă de 
Mozart, nu mă mai temeam de 
moarte. La fel s-a întîmplat cu 
fiecare muzician, cu întreaga mu-
zică... 

• Fără patimile tulburi ale muzicii, 
ce-am face oare cu simţirea cali-
grafică a filozofilor? Şi ce-am face 
cu timpul alb, golit şi dezbinat de 
viaţă, cu timpul alb al plictiselii? Nu 
iubeşti muzica decît pe litoralul 
vieţii. Cu Wagner asişti la o cere-
monie a clarobscurului, la o cosmo-
gonie a sufletului, iar cu Mozart la 
florile Paradisului visînd alte ceruri. 

• Aş vrea ca adevărurile să fie pur-
tate pe armonii mozartiene. 

• Aş vrea ca-n om viaţa să curgă pură  
      ca muzica lui Mozart...
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SĂ-L  ASCULTĂM  ŞI  SĂ-L  CÎNTĂM  PE  MOZART 

 
                   

Pentru aceasta redacţia revistei pune la dispoziţia cititorilor (care, prin 
„transfigurare”, se vor face  ascultători şi cîntăreţi): 

• O partitură pentru interpretare: W.A. Mozart. Cîntec de primăvară  
• Un CD pentru audiţie din muzica lui W.A Mozart cu următorul 

conţinut: 
  

1. Mică serenadă nocturnă: Allegro. 
2. Concert pentru pian, A major, K 488: Adagio. 
3. Concert pentru flaut, D major, K 314: Allegro. 
4. Simfonia nr. 40, G minor: Molto allegro. 
5. Concert pentru clarinet, KV 622: Adagio. 
6. Serenadă, K 375: Menuet. 
7. Sonata A dur, K 331: Alla turca 
8. Concert pentru vioară, K 216: Allegro. 
9. Divertisment, K 334: Menuet. 
10. Concert pentru corn, K 447: Allegro. 
11. Casaţiune, K 99: Allegro. 

 
 
 
 
 
 
 

Butnaru V. 
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SPIRITUL AMADEUS  
ÎN LICEUL MILENIULUI AL III-LEA 

AMADEUS SPIRIT IN THE LYCEUM OF THE THIRD MILLENIUM 
 

Marina MORARI, 
doctor în pedagogie, director-adjunct al Liceului Ion Creangă 

al Universităţii de Stat Alecu Russo, Bălţi 
 

   Arta tot mai mult devine o necesitate a 
spiritualităţii omului de astăzi. Homo 
sapiens... Homo faber... Homo ludens... 
În rîndul definiţiilor care ni se pot 
atribui nouă, oamenilor, îşi face tot mai 
mult loc şi cea de Homo musicus. Şi nu 
numai pentru că trăim într-un mediu 
încărcat de sonurile magnetolelor, ra-
dio-televiziunii, dar şi pentru că avem 
nevoie de a ne alimenta sufletul şi cu o 
anumită categorie de muzică. În această 
„necesitate” se cuprinde firesc, spornic 
şi pregnant coregrafia, artele plastice, 
teatrul. Toate îşi află începutul, impul-
sul, legătura şi finalitatea, în necesarul 
ţesăturii ce  întrepătrunde fără destrăma-
re în viaţa zonei de Nord a Republicii 
Moldova.  
   În februarie 2002, cu ocazia vizitei de 
lucru a Preşedintelui Republicii Mol-
dova la Universitatea de Stat „Alecu 
Russo”, a fost lansată ideea deschiderii 
unui liceu de arte la Bălţi. În temeiul 
Ordinului Ministerului Educaţiei, Tine-
retului şi Sportului Nr. 417 din 18 
august 2003, a fost deschisă prima clasă 
liceală cu profil artistic în cadrul 
Liceului „Ion Creangă” (Bălţi). Astăzi 
trei clase de elevi îşi cultivă 
sensibilitatea, spiritul, măiestria artistică 
în domeniul muzicii, artelor plastice, 
coregrafiei şi al artei teatrale. Pe 
parcursul a doi ani au fost editate 
calendare cu desenele liceenilor, ale 
căror creaţii plastice au fost distinse în 
cadrul Concursului Internaţional de 
postere de la New York - concurs 

anunţat de O.N.U. Liceenii de la 
Specializările Muzică şi Coregrafie 
participă frecvent în programele de 
concert ale Filarmonicii de muzică 
pentru copii de pe lîngă  Facultatea de 
Muzică şi Pedagogie muzicală a 
universităţii. Dacă formarea în 
domeniul interpretării la instrumentul 
muzical şi coregrafie are loc şi în alte 
licee din Chişinău, apoi studiile bălţene 
la Dirijat coral, Teatru de păpuşi sunt 
unice, în felul său, nu numai pentru 
zona de Nord, ci şi pentru întreaga 
republică. 
   Spiritul Amadeus vine din muzica 
clasicului vienez Wolfgang Amadeus 
Mozart, care va lumina mileniile, 
deoarece el rămîne printre acei artişti 
creaţia cărora nu îmbătrîneşte niciodată, 
cuce-rindu-ne prin generalul uman, prin 
pros-peţimea de idei şi sentimente. 
Ama- Deus – dragoste pentru 
Dumnezeu. Acest titlu cu multiple 
semnificaţii lan-sează necesitatea 
cultivării estetice, ten-dinţa spre ideal, 
armonie, perfecţiune continuă. Actualii 
liceeni de la profilul Arte şi-au dorit 
pentru liceu numele de Amadeus. 
Anume în anul 2006, anunţat Anul 
Mozart, vor susţine examenele de 
bacalaureat liceenii primei promoţii. 
   În programele de studii, în activităţile 
de audiţii muzicale, în evaluări publice, 
expoziţii de picturi etc. – pretutindeni 
domină spiritul Amadeus, un semn bun 
al cultivării spirituale prin intermediul 
artelor frumoase. 
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CONCURS DE CREAŢIE  
AL UNIUNII COMPOZITORILOR  

ŞI MUZICOLOGILOR 
ANUL 2005 

 
La 11 decembrie 2005 a avut loc decernarea premiilor Concursului 

de compoziţie şi  muzicologie al Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor 
din Moldova (UCMM). La compartimentul Compoziţie juriul a fost compus 
din muzicologii Vladimir Axionov (preşedinte), Margareta  Belâh, Tatiana 
Berezovicova, Zinovii Stolear. Juriul la compartimentul Muzicologie a fost 
constituit din compozitorii Ghenadie Ciobanu (preşedinte), Vladimir Ciolac, 
Vlad Burlea, Marian Stârcea. 

Conform Regulamentului,  au fost admise creaţii componistice la 
categoriile: operă şi creaţii muzical-scenice, creaţii simfonice, creaţii 
camerale, creaţii corale. 

Compartimentul Muzicologie a cuprins următoarele categorii: 
articole ştiinţifice, lucrări didactico-ştiinţifice, lucrări în etnomuzicologie, 
articole de popularizare a creaţiei muzicale contemporane, emisiuni 
televizate. 
 

COMPARTIMENTUL COMPOZIŢIE 
 

Premiu pentru operă şi creaţii muzical-scenice 
Ghenadie Ciobanu.  Mono-opera Ateh sau Revelaţiile prinţesei khazare 
 
Premii pentru creaţii simfonice 
Vlad Burlea.  Ora eternă  
 Oleg Palymski.  Nullus doloris sensus II  
Valentin Dânga. Fantezia pe teme de Chick Korea 
 
Premii pentru muzică de cameră 
Vladimir Rotaru. Trio no 2 
Zlata Tkaci. Sonata pentru pian 
Vladimir Beleaev. Cîntec de leagăn pentru inimă 
 Boris Dubosarschi. Sonata pentru vioară 
 Elena Fiştic. Scherzo pentru flaut 
 Oleg Negruţa. Concert pentru marimbă, vibrafon şi orchestră de cameră 
Snejana Pâslari. Flauto Marcya 
 
Premii pentru creaţii corale 
Vladimir Ciolac. Magnificat pentru cor mixt şi orchestră,  
Teodor Zgureanu. Cinci  coruri (din Coruri selecte)  
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Gheorghe Mustea. Lucrări corale 
 

COMPARTIMENTUL MUZICOLOGIE 
 
Premii pentru articole ştiinţifice 
Vladimir Axionov. Simfonia în contextul muzicii simfonice din Republica 
Moldova  la confluenţa sec. XX-XXI (Arta’ 2004) 
Margareta Belâh. Particularităţi compoziţionale în Rapsodia de Vasile Zagorschi;  
Tatiana Berezovicova. Repere arhitectonice în suita compozitorilor din Republica 
Moldova 
Elena Mironenco. Новые реалии в музыкальной культуре постсоветской 
Молдовы (В: Сб. статей, Ростов-на-Дону) 
Svetlana Ţircunova. Miniaturile pentru vioară de Zlata Tkaci 
 
Premii pentru lucrări didactico-ştiinţifice 
Galina Cocearova, Victoria Melnic. Manual Istoria armoniei, vol.II 
Ion Gagim.  Музыка как великая педагогика (В: Музыкально-
педагогическое образование на рубеже ХХ  и ХХ  веков, Москва) 
Victoria Tcacenco. Ciclul de prelegeri Istoria muzicii de estradă şi jazz 
 
Premiu pentru lucrări în etnomuzicologie 
Iaroslav Mironenco  pentru cercetarea folclorului român din 
Caucazul de Nord. 
 
Premii pentru articole de popularizare a creaţiei muzicale contemporane 
Elena Vdovina. Судьба и  время (В: Мария Биешу: Юбилейный  сборник) 
Irina Ciobanu-Suhomlin. Персонаж культового романа на 
молдавской сцене «Атех или Откровения хазарской Принцессы» 
Г.Чобану (Журнал Кодры) 
Elena Uzun. Принцесса Атех (В: Молдавские ведомости). 
 
Premiu pentru emisiuni televizate 
Natalia Moraru, pentru propagarea creaţiei muzicale autohtone în 
ciclurile de emisiuni Templul muzicii  şi Agenda Festivalului. 

 
SERILE SIMFONICE 

 
   Filarmonica Naţională şi Asociaţia Moldovenească de Muzică 
Contemporană au iniţiat un proiect unic intitulat Serile simfonice. Proiectul 
prevede prezentarea unui ciclu anual de concerte însoţit de comentarii, 
dedicat unor teme deopotrivă marcante, inedite şi captivante. În concertele 
acestui proiect vor fi prezentate creaţii clasice ale compozitorilor celebri din 
diverse ţări, reprezentînd diverse stiluri şi epoci. Ciclul va cuprinde zece 
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concerte comentate, cîte un concert pe lună începînd cu ianuarie 2006. 
Manifestările din cadrul proiectului se vor desfăşura la Filarmonica 
Naţională în a treia vineri a fiecărei luni. Maeştri notorii, tinere talente din 
Moldova, precum şi din alte ţări, îşi vor da concursul la acest proiect alături 
de Orchestra Simfonică a Filarmonicii Naţionale. Comentariile vor fi 
prezentate de compozitorul Ghenadie Ciobanu, Maestru în artă, Laureat al 
Premiului Naţional, Doctor Honoris Causa. Proiectul este adresat 
prietenilor artei muzicale, tuturor amatorilor de muzică. 

 
Programul ciclului 

 
I.  20 ianuarie  George Enescu şi contemporanii săi 
II.  17 februarie  Muzica Naturii 
III.  17 martie  Intriga shakespeareană şi pasiunea muzicală 
IV.  21 aprilie  Muzica şi Biblia 
V.  19 mai    Opus Ultimum 
VI. 16 iunie  Muzica generată de arta plastică 
VII. 22 septembrie  Muzică simfonică. Contribuţie rusească.  
VIII.     20 octombrie  Motive ţigăneşti în muzică 
IX.        17 noiembrie  Motive evreieşti în muzică 
X. 15 decembrie  Muzica amintirilor. Sărbătorile copilăriei 
 
   În primul concert (20 ianuarie), George Enescu şi contemporanii săi,  

                               au fost interpretate  creaţiile:  
George Enescu. Menuet din Suita nr.1 

Maurice Ravel. Pavane 
Gabriel Faure. Muzica la drama “Pelleas şi Melisande”: Suita 

Bela Bartok. Muzică pentru coarde, percuţie şi celesta, p.I 
Arthur Honegger. Pacific 231 

George Enescu. Simfonia Es-dur, p.1 
 

Interpreţi: 
Orchestra simfonică a Filarmonicii Naţionale, dirijor Oleg Palymski 

 
.......... 

 
   Programul concertului  din 17 februarie 2006: 

                                                    Muzica şi Natura 
 

Ludwig van Beethoven        Scena la izvor (p. II); Furtuna (p. IV) din 
Simfonia No. 6, Pastorală 

Antonio Vivaldi Vara din ciclul de concerte pentru vioară şi 
orchestră Anotimpuri 
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Claude Debussy   Norii din ciclul Nocturnes  
Anatoly Leadov  Lacul fermecat     
Mikolajus Ciurlionis În pădure, poem simfonic 
     

Interpreţi: 
Alexandra Conunov, Laureat al concursurilor internaţionale (vioară)              

Orchestra simfonică a Filarmonicii Naţionale  
Dirijor Oleg Palymski  

 
FESTIVALUL INTERNAŢIONAL   

ZILELE MUZICII NOI 
Ediţia a XV-a 

15-20 iunie 2006 
 

   Festivalul Internaţional Zilele muzicii noi rămîne unica manifestare artistică 
de promovare a muzicii culte moderne în Republica Moldova. În decursul 
celor 15 ani de existenţă (în anul 1999 la Chişinău în baza festivalului au fost 
organizate Zilele Mondiale ale muzicii). Festivalul, prin programele de 
manifestări, a abordat diverse teme, fenomene artistice, curente stilistice, 
obiectivele generale fiind:  

• familiarizarea unui public cît mai extins cu valorile şi 
tendinţele artei contemporane; 

• conectarea creatorilor şi interpreţilor din Moldova la procesele 
muzicale universale. 

   Ediţia a XV-a a Festivalului Internaţional Zilele muzicii noi va avea loc la 
Chişinău în perioada 15-20 iunie 2006.  Manifestările festivalului se vor 
desfăşura în cele mai prestigioase săli de concerte din Chişinău. 
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    MAEŞTRI AI ARTEI - COPIILOR 
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IULIAN FILIP 

Îşi fac vânt din două dealuri de-acum 
patru zile melcii. Nu mai pot de 
nerăbdare şi se-ntorc la stâni berbecii, 

Melcii însă vin la vale, se-ntâlnesc 
a cincea zi: 
- Bună ziua, frăţioare! 
- Bună... Cum trăieşti, ia zi? 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
...Aţi crezut c-au să se bată? Şi eu astfel 
am crezut, dar... vedeţi, cât coborâră, 
melcii au uitat ce-au vrut. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

AU VRUT MELCII SĂ SE ВАТĂ 

Pe-o tulpină de stejar, au 
încremenit doi melci şi privesc 
cum jos in vale se bat crâncen doi 
berbeci. 

Îsi fac vânt din două dealuri, cap 
în cap se bat berbecii - tocmai sar 
scântei din coarne! Doamne, nici 
nu suflă melcii. 
- Hai şi noi ca să ne batem... 
- Faceţi loc, măi fraţi berbeci! 
Au încremenit berbecii: 
oare cum se bat doi melci? 
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PLĂCINŢELE CU MĂRAR 
 
A ajuns un muşchetar  
la o moară: – Hei, morar, 
noapte e şi frig afară, 
lasă-mă să intru-n moară! 
 
Cum era morarul bun, 
nu avea să-l lase-n drum: 
– Da, e frig şi noapte-afară, 
intră, omule, în moară! 
 
Cum era morar cuminte, 
l-a poftit şi la plăcinte: 
– Plăcinţele cu mărar … 
– Mulţumescu-ţi, bun morar … 
 
După ce s-a săturat, 
muşchetarul s-a culcat, 
dar… nu apucă s-adoarmă, 
auzi afară larmă. 
 
Căci ajunse un tâlhar 
Lângă moară: – Hei, morar, 
noapte e şi frig afară, 
lasă-mă să intru-n moară! 
 
Cum era morarul bun, 
nu avea să-l lase-n drum: 
– Da, e frig şi noapte-afară, 
intră, omule, în moară! 
 
Cum era morar cuminte, 
l-a poftit şi la plăcinte: 
– Plăcinţele cu mărar … 
Dar strigă acel tâlhar: 

 
– Mie să nu-mi cerni făină! 
Frige-mi iute o găină, 
iar eu … am să dorm un pic, 
c-aşa face un voinic!.. 

 
Când s-a dat mai lângă pat, 
Muşchetarul s-a sculat – 
s-a făcut atunci tâlharul 
subţirel, cum e ţânţarul. 
 

 
 
– Ia să-ţi frig o găinuşă, 
să nu poţi ieşi pe uşă! 
Dăi, morare, dinapoi 
Trei fierbinţi şi două moi! 
 
Şi morarul cu lopata 
poc şi poc! mai să-l dea gata. 
A strigat bietul tâlhar: 
– Iartă-mă, bade morar, 
mie-mi place şi mărarul… 
Dar i-a zis atunci morarul: 
– Măi tâlhare, ieşi afară, 
n-ai ce căuta în moară, 
nu-s plăcinte cu mărar 
pentru cine e tâlhar! 
 

Butnaru V. 
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    NOUTĂŢI EDITORIALE 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Educaţie muzicală: Man. pentru cl. a 2-a/ 
Alexandru Borş, Eugen Coroi; Min. Educaţiei, 
Tineretului şi Sportului al Rep. Moldova. – Ch.: 
Î.E.P. Ştiinţa, 2005. – 96 p. 
ISBN 9975-67-510-7 
78 (075.2) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Educaţie muzicală: Man. pentru cl. a 5-a / 
Alexandru Borş, Eugen Coroi; Min. Educaţiei, 
Tineretului şi Sportului al Rep. Moldova. – Ch.: 
Î.E.P. Ştiinţa, 2005. – 104 p. 
ISBN 9975-67-495-X 
78 (075..3) 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Educaţie MUZICALĂ: cl. a 2-a: Ghidul 
învăţătorului / Alexandru Borş, Eugen Coroi, Ala 
Stîngă; Min. Educaţiei, Tineretului şi Sportului al 
Rep. Moldova. – Ch.: Î.E.P. Ştiinţa, 2005. – 92 p. 
ISBN 9975-67-511-5 
372.878.046.12 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Educaţie MUZICALĂ: cl. a 5-a: Ghidul 
profesorului / Alexandru Borş, Eugen Coroi, Ala 
Stîngă; Min. Educaţiei, Tineretului şi Sportului al 
Rep. Moldova. – Ch.: Î.E.P. Ştiinţa, 2005. – 84 p. 
ISBN 9975-67-506-9 
372.878.046.14 
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    Ca o zi de primăvară 
 

Muzica: W.A. Mozart. Pr.: T. Moisescu.        Versuri: C. Olaru 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ARTĂ ŞI EDUCAŢIE ARTISTICĂ 
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