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IN ACOMPANIAMENTUL PIANISTIC

K; SPIRITUL ROMANTIC FAUREAN

MINIATURAL VOCAL

L’ESPRIT ROMANTIQUE FAUREEN
DANS LA MINIATURE VOCALE- INSTRUMENTALE

Lacramioara NAIE,
doctor in muzicologie, lector universitar,
sefa catedrei de Canto a Facultatii de Interpretare muzicala,
Universitatea de Arte "George Enescu”, lasi

A coté de Saint-Saéns, César Franck, Edouard Lalo, Vincent d’Indy et Ernest
Chausson, Gabriel Fauré fait partie de I'élite appartenant a I'aristocratie musicale
francaise. La miniature vocale accompagnée au piano a été le genre qui a apporté au compo-
siteur les plus grandes satisfactions et réalisations artistiques. La sensibilité, la pureté et la
délicatesse de sa création artistique pour le piano représentent un «donx» de poésie sonore oz
I’art des modulations harmoniques, aux timbres variés, a I’aspect d’une vague de sonorités
poétiques. La technique de Fauré est toute de simplicité et d’expression naturelle. Sa
réalisation suppose I’existence d’une souplesse de tout I'art du piano, exigeant une
indépendance totale des doigts, des bras, du poignet dans une infinie diversité d’attaques.

Le dessin de ses phrases, pur, subtil, riche en nuances, impose a I'interprete une
admirable maitrise de la perspective sonore, de la science des pédales. La dentelle sensible et
évocatrice de sa mélodique, présentant des mondes de sons a4 pouvoirs magiques, a rythmes,
accents et inflexions paradoxalement naturels et clairs, porte I’empreinte d’une sensibilité

dévoilée avec maitrise.

Alaturi de Saint-Saéns, Cé-
sar Franck, Edouard Lalo, Vin-
cent d’Indy si Ernest Chausson,
Gabriel Fauré face parte din elita
aristocratiei muzicale franceze.

Spirit fin, extrem de culti-
vat, cu har literar, Fauré tese sune-
te asa cum ii dicteaza fantezia.

Miniatura vocala acompa-
niatda de pian, a fost genul ce i-a
adus compozitorului cele mai
mari satisfactii si impliniri pe tara-
mul vietii creatoare.

Din cele peste doua sute
de melodii se remarca cele sase

cicluri de lieduri care poarta am-
prenta unui limbaj muzical origi-
nal si in acelasi timp unitar.

Cing mélodies, op. 58 (1860) pe
versurile poetului Paul Verlaine.

La bonne Chanson, op. 61 (1892)
pe versurile aceluiasi poet Paul
Verlaine.

La Chanson d*Eve, op. 95 (1910)
pe versurile poetului flamand
Charles van Lerberghe.

Le jardin clos, op. 106 (1915) pe
versurile aceluiasi poet Charles
van Lerberghe.

Mirages, op. 113 (1919) pe ver-
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surile baroanei de Brimont.

L’horizon chimérique, op. 118
(1922), pe versuri de Jean de la
Ville de Mirmont.

Asemenea marilor poeti ai
pianului, Schumann si Chopin,
Gabriel Fauré pricepe bogatia
mijloacelor acompaniamentului
pianistic. Sensibilitatea, puritatea
si delicatetea artei sale pianistice,
sunt un ,,dar” de poezie sonora, in
care arta modulatiilor armonice in
planuri cu timbruri variate, e val
de adancire poetica. Materia sono-
ra eleganta si clara e impresionan-
ta in trairea ei interioara, in aptitu-
dinea si complexitatea ei lineara,
fiecare din nestematele sale minia-
tural-vocale avand infinite nuan-
tari si suavizari. Melodiile sale par
atinse de aripa unui fluture. Fieca-
re oscilatie ritmica, fiecare insi-
nuare armonica, fiecare curba me-
lodica, ia parte la conturarea aces-
tor melodii a caror trasaturi de
dominanta frumusete sunt un pri-
vilegiu al liricii fauréene.

Dantelajul sensibil si evo-
cator a melodicii sale, cu meta-
morfozante lumi de sunete, cu rit-
muri, accente si inflexiuni parado-
xal de firesti si de clare, poarta
amprenta unei sensibilitati patrun-
zator marturisite. Fiecare melodie
isi trdieste propria viatd, propriul
farmec intr-un sirag neintrerupt
de perle ce-si dezvaluie irizarile
intr-un ocean de unduiri armoni-
ce. Pentru compozitor, traditia
clasica are o emotie cu totul apar-
te. In ciuda neasteptatelor modu-
latii ce par sa puna stapanire pe
intreg esafodajul melodic, res-
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pectul pentru forma arhitecturala
clasica impune compozitorului in-
toarcerea de fiecare data la tona-
litatea initiala?.

»Fauré era inclinat catre
masurd, pudoare, venera echi-
librul splendid al artei clasice™.

In privinta exteriorizarilor
emotionale, romantismul fauréan
este un romantism echilibrat, mo-
derat, departe de unele exagerari
tipic romantice. Acompaniamen-
tul pianistic fauréan evolueaza li-
ber, intr-o disciplina consfintita de
legile traditiei clasice. Totul apare
de o simplitate si o claritate care
uimeste; nici o ezitare in aceasta
scriitura atat de sigura.

Cautarea detaliului imbie-
tor, ingeniozitatea scriiturii, insu-
sirea fericita a resurselor pianisti-
ce, ascund, de fapt, o tehnica
instrumentala de o dificultate
aparte. Tehnica pianistica fauréa-
na este o tehnica a simplitatii si
naturaletii in exprimare. Realiza-
rea ei presupune supletea intregu-
lui aparat pianistic, cu o indepen-
denta totald a degetelor, a brate-
lor, a poigné-ului intr-o infinita
diversitate de atac pianistic.

Desenul frazelor, curat,

! Adesea, ajuns la tonalitatea cea mai in-
departata printr-o supla revenire de scrii-
tura, € regaseste tonalitatea initiala pe
drumul cel mai scurt, cel mai neprevazut,
uneori cel mai pitoresc, afirmand cu pute-
re Unitatea operel ,Long, Marguerite - La
pian cu Gabrie Faur¢”, Editura Muzi-
cala, Bucuresti, 1970, p. 70

2 Brumaru Ada— Romantismul in muzica,
vol. Il, Editura Muzicala, Bucuresti,
1962, p. 114



subtil, bogat in nuante impune in-
terpretului acompaniator o stapa-
nire admirabild a perspectivei so-
nore, intr-un joc al stiintei pedali-
zarii, apropiat sensului poetic, ori
intruchiparii picturale a imaginii
muzicale.

»lehnica fauréana — spu-
nea pianista Marguerite Long -
este o tehnica adevarata cu toate
exigentele complexe pe care le im-
plica. Acea tehnica ce iti permite
sa invingi dificultatile pana a le
uita (...) trebuie sa ajungi sa capeti
stiinta pianului (...). Stralucirea si
catifelarea este tocmai stilul fau-
réan care uneste supletea frazarii
si transparenta sonoritatii cu pre-
cizia absoluta a tuseului™s.

Acestor trasaturi definito-
rii le alaturam precizia ireprosabi-
14, claritatea riguroasa, supletea si
egalizarea atacului pianistic, fra-
zarea expresiva a desenului melo-
dic, am putea spune chiar vocali-
zarea sunetelor pianului. Frazarea
fauréana este mai cu seama lipsita
de artificii; ea se desfasoara liber,
fara nici o crispare, ori precipitare
interioara.

Unul dintre motivele pen-
tru care muzica lui Fauré pare atat
de dificila este si faptul ca ,,ea cere
sa fie cantata «cinstit», fara ascun-
Zisuri sau trucaje”.

In munca de creatie a
perspectivei sonore fauréene, o
importanta deosebita o are rotun-
jirea si fondul coloristic al basilor
acompaniamentului pianistic. In

% Long, Marguerite - Op. cit. p. 73, 75
* Ibidem, p. 72

contextul ambientului sonor ei
trebuie asezati cu grija, reliefati,
particularizati cu o maiestrie apar-
te, constienti fiind de importanta
lor in stabilirea inlantuirilor armo-
nice, a modulatiilor.

Arta pianisticii fauréene
pare ca se naste spontan. Ea cere
inteligenta atenta la fiecare nuan-
td, mult gust si potential de rasco-
lire sufleteasca. Fiecare clipa de
interpretare pianistica, inscrie o
nuantd, o desavarsire a sensului
poetic.

Lui Fauré ,ii placeau
«crescendo-urile» si «diminuendo-
urile» scurte si impresionante, in
genul lui Toscanini din care acesta
scotea cele mai sigure efecte ale
dinamismului sau prodigios. Fauré
adoptase aceasta regula a nuante-
lor enuntata de Hans von Biillow:
cand citesti «crescendo» aceasta
inseamna pornirea de la o nuanta
mai piano catre o intarire a sune-
tului si cand citesti «diminuendo»
inseamna ca te afli la maximul
sonor pentru a conduce fraza
catre slabirea sunetului’s.

Incursiunile fanteziei sale
sonore ofera acompaniatorului
pianistic placerea unor ,reflectii
de arta sonora franceza”.

»-Mai degajat ca Franck,
mai suplu ca Ravel, mai liber fata
de sine ca Debussy, mai aproape
de trecut decat toti, (..) Fauré
ramane mereu, nou, desi fidel
marilor sale principii creatoare, fa-
ta de sine insusi’s.

® Long, Marguerite, Op. cit. p. 75
® Alexandrescu, Romeo - Gabriel Fauré,
EdituraMuzicala, Bucuresti, p. 152



Le papillon et la fleure
(Fluturasul si floarea)

Liedul ,,Fluturasul si floa-
rea” pe versurile poetului V. Hu-
go, face parte din valul primelor
incercari  miniatural-vocale ale
compozitorului Gabriel Fauré’.

Intreaga piess, minunats,
pura, delicata in substanta si co-
lorit pare ca venita din alta lume...
din minunata lume a plantelor si
insectelor. Este poezia unei flori
care trdieste viata prestabilita de
legile naturii, supusa fiind ano-
timpurilor, asprimii vanturilor
(,,Mais hélas, 1'air t'emporte et la
terre m'enchaine, sort cruel !””) ca
si razelor dogoratoare ale soare-
lui, ce cunoaste taina stelelor si ta-
cerea noptilor (,,Aussi me trouves-
tu toujours a chaque aurora /
Tout en pleurs !I””), de aici si puri-
tatea fiintei sale, departe de im-
perfectiunile si rautatile omenesti
(,Pourtant nous nous aimons,
nous vivons sans les hommes / Et
loin d'eux”).

Poate de aceea, ,glasul
sau”, clinchetul dorintelor sale,

" ,(...) in 1962, Vuillermoz prezinti ritos
si fara drept de replicd in preticasa sa
carte despre Fauré, data adevarata a
acestei compozitii: 1860, deci la varstade
15 ani a autorului, cu cinci ani inainte de
asi fi incheiat studiile la Scoala Nieder-
meyer. (...) 0 imprejurare ne-asteptata a
facut ca in acedl an chiar, melodia si fie
cantata intr-un intreg turneu de concerte
al cantareted Miolan Carvaho, careia ii
este dedicata”. Alexandrescu Romeo -
Gabriel Fauré, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1968, p. 65.
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par expresia singuratatii coplesi-
toare (,,Et moi je reste seule & voir
tourner mon ombre / A mes
pieds!”) sau poate refugiul de ura-
tul vietii, nepotrivit cu puritatea si
gingasia lumii din care face parte.
Ceea ce ne atrage spre aceasta lu-
me a sa sunt elementele nepalpa-
bile: gingasia, puritatea, parfumul,
aerul nevinovat. Fluturele, tulbu-
rator de atragator, face loc unui
sentiment special in ,,inima” plan-
tei (,,Je voudrais embaumer ton
vol de mon haleine / Dans le
ciell”). Aceasta taina, dragostea
(-, Ah! pour que notre amour coule
des jours fidéles™), ce se vrea un
dar de pret oferit regelui sau .0
mon roi!”) pare sa capete nu nu-
mai prin gandul exprimat (textul
literar) dar prin insdsi culoarea so-
nora, reflexele luminozitatii, atat
in planul concretului, a fiintei ei,
dar si a spatiului ce o inconjoara
(,Prends comme moi racine on
donne-moi des ailes / Commes a
Toi !”).

Vocea ei limpede, mladie-
rea cuvintelor, ,,privirea” ei sagal-
nica pentru a surprinde acel strop,
acea raza de bunavointa din par-
tea iubitului ei fluturas, aceasta
prelungire a tandretei sufletesti
catre armonia suprema (,,Tu fuis,
puis tu reviens, puis tu t’en vas
encore / Luire ailleurs !) - toate
sunt reflectdari ale vietii, vadit
zambitoare ...

Compozitorul pare un ma-
gician cu puteri supranaturale, ce
adauga vrdjii auditive, senzatii
vizual-olfactive.

Intreaga naturi pare ci



participa la aceasta clipa de inti-
mitate. Doua fiinte din acelasi
univers (,,Et nous nous ressem-
blons et I’on dit que nous sommes
/ Fleurs tous deux !’) si totusi cu
destine atat de diferite ... (,,Vois
comme nos destins sont diffé-
rents, je reste / Tu t'en vas !”).
Linia acompaniamentului
pianistic — atat de fermecator insi-
nuata in simplitatea ei contopita

cu evocarea insasi, deschide fe-
reastra acestei povesti de dragos-
te.

Intreaga melodie (intr-o to-
nalitate luminoasa Re major) vor-
beste direct inimii...

Fine nervuri melodice, de
0 puritate si delicata expresivitate
creeaza imagine de zbor.
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14 octombrie, 2006

Constantin Brancusi. Pasare in zbor
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MELODICA LIEDURILOR

LUI GHEORGHE DIMA
THE MELODICS OF GHEORGHE DIMA'S LIEDER

Anastasia BURUIANA,
doctoranda,
Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima”, Cluj-Napoca

In the article "The Melodics of Gheorghe Dima's Lieder" the author reveals the
specific features of the melodic structure of the Transylvanian composer’s lieder, according
to their artistic contents and prosodic peculiarities.

Liedurile compozitorului
Gheorghe Dima constituie unul
dintre cele mai reprezentative do-
menii in peisajul cultural roma-
nesc de la sfirsitul secolului al
XIX-lea si inceputul secolului al
XX-lea. Alaturi de eforturile crea-
toare ale colegilor de generatie,
lacob Muresianu, Eduard Cau-
della, George Stefanescu, Ciprian
Porumbescu etc., compozitorul
transilvanean a contribuit la mic-
sorarea decalajului existent intre
cultura muzicala apuseana si cea
romaneasca, aceasta din urma
dezvoltandu-se in acest spirit
doar incepand cu mijlocul secolu-
lui al XIX-lea.

Gheorghe Dima a propul-
sat genul vocal intre cele mai va-
loroase creatii muzicale romantice
ale muzicii culte romanesti. Atri-
butele limbajului sau muzical sunt
directionate inspre doua linii de
forta distincte: asimilarea si sinte-
tizarea elementelor de factura ro-
mantica intr-o entitate stilistica cu
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individualitate proprie, asimilarea
si sintetizarea elementelor aparti-
nand folclorului romanesc, subli-
marea si esentializarea acestora in
creatii de gen, unicat, care vor sta
la temelia specificului national in
creatia romaneasca de lied.

Analizele asupra genului
au pus in lumina faptul ca Gheor-
ghe Dima a fost un compozitor
romantic prin structura sa psihic-
temperamentala, prin sensibilita-
tea si potentialitatea sa creatoare.
in ansamblul creatiei sale de can-
tece, expresia lirico-dramatica este
precumpanitoare, spatiile de in-
terferenta a tehnicilor de compozi-
tie punand in valoare - prin stile-
me romantice — apartenenta la
aceasta zona de exprimare a me-
sajului poetico-muzical.

Evolutia plasmuirii artisti-
ce a limbajului sonor romantic a
compozitorului inregistreaza o
treptatd detasare de sub influenta
compozitorilor romantici germani
- evidenta in prima etapa de crea-
tie - si 0 rapida emancipare, ce va



genera un limbaj muzical purtand
pecetea originalitatii, unicitatii, a
unui univers estetic aparte care -
prin valoarea realizarilor artistice
- si-a castigat un loc important in
patrimoniul cultural romanesc si
universal.

,Liedurile lui Dima consti-
tuie nu numai lucrarile perfecte
de acest gen din intreaga literatu-
ra muzicald romaneasca a veacu-
lui trecut, dar mai constituie si azi
modele de o deosebita valoare
[...]. Ceea ce il situeaza pe Dima
deasupra majoritatii contempora-
nilor sdi romani este creatia sa de
lieduri, mai ales cele compuse pe
versuri de Eminescu [...]. In ele se
remarca latura cea mai caracteris-
tica a compozitorului - lirismul
sau duios, adanca patrundere a
atmosferei poetice [...]. Mostenirea
muzicald lasata de Dima este deo-
sebit de pretioasd;, in domeniul
muzicii noastre vocale, lucrarile
sale sunt printre cele mai repre-
zentative; forta lor expresiva, con-
tinutul bogat si perfectiunea reali-
zarii tehnice le-au asigurat pana
azi o nealterata viabilitate.”?

Dintre mijloacele specifice
de transpunere a mesajului ideatic
in sfera pluricolora a sonoritatilor
muzicale, concretizate in stileme
evidentiate la nivelul tuturor pa-
rametrilor constitutivi ai discursu-
lui muzical (melodie, armonie,
ritm, metru, forma arhitectonica,
dar si al relatiei organice dintre
cele doua componente ale expri-

! Vancea, Zeno, Creafia muzicald rom-
neasca. Sec. XIX-XX, vol. | - Bucuresti,
1968 - p.142, 144.

marii muzicale, respectiv vocalita-
tea si instrumentalitatea), para-
metrul melodic este definitoriu in
genul miniaturii vocale camerale,
fapt confirmat si de liedurile com-
pozitorului Gheorghe Dima.

Asa cum arata si muzico-

logul Andrei Benko in studiul
sau?, tipurile melodice definesc — si
in cazul lui Dima - un aspect stilis-
tic de referinta al genului. El
identifica trei clase mari de profi-
luri melodice, denumite generic:
narativ-descriptiv, intrebare-raspuns
si chemare.
1. Melodia de tip narativ-descriptiv
este cel mai mult sau mai putin
bogata in elemente lirice, prin ex-
primarea continutului poeziilor,
impreuna cu celelalte elemente ale
limbajului muzical.

Acest tip melodic deriva si
este inrudit cu ceea ce muzica cla-
sica cunoaste ca melodie de tip re-
citativ, intelegand prin aceasta
acel profil melodic care combina
repetarile de sunete cu mersul
treptat si salturile mici (de pana la
tertd, cvartd), rezultand un curs
ondulat ,.lin” al liniei melodice.
Recitativul propriu-zis apare mai
rar in cantecele compozitorului,
asa cum poate fi observat in liedul
Dorinta (EX.1). Melodia de tip re-
citativ caracterizeaza in general
lucrarile de expresie dramatica, cu
desfasurare epicd, precum bala-
dele sau cantecele-lied de expresie
satirica.

2 Benko, Andrei, Tipuri melodice in lie-
durile lui Dima // Lucrari de muzcolo-
gie, vol.15 - Cluj, 1984.
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Mult mai frecvents este al-
ternarea intre repetarea sunetului
(de 2 - 4 ori) si salturile mici (in-
clusiv arpegiile), dand nastere unui
desen melodic cursiv, ondulat,
condus cu maiestrie de catre com-
pozitor — de formatie si interpret-
cantaret -, in asa fel incat acest
parametru sa nu reprezinte un
obstacol deosebit in realizarea ar-
tistica a lucrarii. lata un exemplu
sugestiv din acelasi lied Dorinta
(EX.2).

Numeroase alte momente
pot fi extrase din intreaga creatie
de cantece, pentru a argumenta
preferinta compozitorului pentru
acest tip melodic unduitor, deose-
bit de expresiv si adecvat in con-
textul redarii imaginilor poetice
ale textului (EX.3).

Tot in acest tip melodic se
inscrie si acumularea tensiunii pe
panta ascendents a melodiei, atin-
gerea punctului culminant ce
coincide cu sunetul cel mai inalt,
urmat de rezolvarea tensiunii pe

panta melodica  descendenta
(EX.4).
2. Profilul  melodic  intrebare-

raspuns corespunde unei perioa-
de clasice cu fraza consecventa
derivata din cea antecedenta, afla-
te din punct de vedere cadential
in relatia dominanta — tonica.
Simetria patrata frazelor
muzicale nu este o caracteristica a
cantecelor lui Dima. Cu toate
acestea, acest tip poate fi ilustrat
cu cateva exemple interesante din
ciclul Din lumea copiilor. Particula-
ritatea acestor momente constd in
faptul ca cele doua fraze nu se
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succed propriu-zis, ci fraza con-
secventa apare in cadrul piesei ca
o fraza conclusiva, o mini-coda ce
reia materialul muzical din debu-
tul lucrarii, fapt ce impune caden-
tarea melodica pe tonica, alta
decat in interiorul ei. Acest proce-
deu este folosit de compozitor atat
in Cantecul melcilor, cat si in Cante-
cul iezilor (EX.5).

3. Melodia de tip chemare este
reprezentata de acel profil melo-
dic care are doua componente:
salt urmat de mers treptat in sens
contrar.

Si acest tip melodic cu-
noaste numeroase forme de mani-
festare, avand in vedere combina-
tille posibile in functie de mari-
mea saltului de plecare (de obicei
un interval mai mare sau egal cu
cvinta) si de directia sa (ascendent
sau descendent). Prevaleaza totusi
cazurile in care un salt ascendent
este urmat de o panta descenden-
td, cele doua articulatii ale dese-
nului corespunzand relatiei expre-
sive tensiune — relaxare (EX.6).

O stilema frecvent utilizata
este cadentarea melodiei pe terta
sau cvinta functiunii acordice; in
general compozitorul prefera ca-
dentele deschise in strofele media-
ne, dar si in cele finale, atat la
voce cat si la pian (Si dacd ramuri
bat 71n geam, De ce nu-mi vii?, Dar
cand te voi uita etc.) (EX.7 a, b).

Componenta melodica este
extrem de accesibila din punct de
vedere intonational, imprimand
vocalitatii un curs natural, cu o
mare disponibilitate spre contura-
rea unui orizont care permite



adecvarea elementelor configura-
tive la cerintele continutului idea-
tic. De o factura mai aparte expre-
sivitatii lirico-cantabile, in care vo-
calitatea se exprima natu-ral in
limitele unui ambitus si a unei
tehnici vocale accesibile, este scrii-
tura de virtuozitate vocala, care
apare in mai multe lieduri in
tempo alert, cu valori ritmice mici
si elemente cromatice, care vizea-
za dificultati in intonatie (Curcile,
Stefan Vodad si Codrul, La un loc
cumplit, navalnic). Fin cunoscator
al posibilitatilor vocii umane, Di-
ma compenseaza aceste dificultati
prin aranjamentul intr-un registru
convenabil sau prin scurtarea pa-
sajelor, astfel incat fiecare dintre
liedurile sale pot fi interpretate
maiestrit. Modul in care este con-
ceput discursul muzical in cante-
cele lui Gheorghe Dima denota o
cunoastere aprofundata a tehnicii
si scriiturii vocale, compozitorul
fiind el insusi un interpret de va-
loare si un pedagog important al
cantului.

Cu referinta la parametrul
melodic, nu trebuie uitata directia
adoptata de compozitor in ceea ce
priveste utilizarea folclorului ro-
manesc ca sursa de inspiratie in
creatia de lied si in cea corala. O.
L. Cosma clarifica aceasta pozitie:
,»Prin cantec poporal Dima are in
vedere intotdeauna cantecul tara-
nesc, evident transilvanean, luat
intr-o mare varietate de tipuri, dar
foarte important, deoarece presu-
pune o conceptie functionala ar-
monica academizants, in realiza-
rea careia muzicianul fie ca a se-

lectat numai cantecele clar tonale,
ceea ce ar putea implica, in unele
cazuri si interventia unui inter-
pus, bundoara un lautar, un inva-
tator. Nu-i exclusa nici eventuali-
tatea ca Dima sa fi operat asupra
profilului melodic sau sa fi ales
doar tipare de confluenta euro-
peana. Aceasta nu inseamna nea-
parat ca n-ar fi romanesti, ci nu-
mai ca pregnanta lor nationala
apare mai estompati [..]. In
prelucrarile sale, atat taranesti, cat
si ordsenesti, Gh. Dima demon-
streaza credinta ca melodia popu-
lara poate fi ilustrativa pentru a se
sustine artistic, cu conditia gasirii
unei invesmantari corespunzatoa-
re. Aici e problema. In prelucririle
sale, Gh. Dima a optat pentru un
limbaj armonic clasic, sa zicem
german, ce poate fi gasit cu usu-
rinta la compozitorii romantici ai
primei generatii. Adaptarea lui la
melodia cantecului romanesc nu
s-a putut realiza, decat in mod
relativ’s.

O problema strict legata de
profilul melodic si care nu trebuie
neglijata in abordarea partiturii
vocale este prezenta ornamente-
lor, a melismelor sau a altor ele-
mente speciale de notatie a vocii.
Din acest punct de vedere, in ur-
ma analizei minutioase a intregii
creatii de cantece a compozitoru-
lui, se poate afirma ca Dima a uti-
lizat cu o deosebita moderatie
aceste elemente de imbogatire a li-
niei melodice, fara a se putea

3 O.L.Cosma, Hronicul muzcii romd-
nesti, vol.VIl — Bucuresti, 1984 — pag.
173, 175.
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vorbi despre o preocupare specia-
Ia a sa in acest sens.

Melismatica cantecelor lui
Gheorghe Dima constd, in marea
majoritate a cazurilor, in gruparea
a doua sau trei sunete sub arcul
unui legato expresiv, alternand cu
scriitura silabicd, aceasta din urma
fiind totusi prevalenta (EX.8).

In unele cazuri, aceste me-
lisme scurte apar din necesitati
prozodice, atunci cand numarul
de silabe ale unui vers difera la
traducere. Este importanta deci
cunoasterea prozodiei celor doua
limbi — roméana si germana -,
pentru realizarea justa a accente-
lor prozodice, in corelatie cu cele
ritmice, dinamice sau expresive
(EX.9).

Aceeasi moderatie se ob-
serva si in cazul ornamentelor.
Linia melodica poate fi caracteri-
zata ca una austera, simpla, fara
un exces de note melodice orna-
mentale, astfel incat utilizarea lor
in anumite momente-cheie ale dis-
cursului muzical aduce prospeti-
me, inedit, evidentiind planul vo-
cal. Exemple relevante ofera Caie-
tul VI de cintece poporale, unde
textul folcloric impune compozi-
torului o transfigurare muzicala in
spiritul muzicii populare roma-
nesti. Dima apeleaza aici la arse-
nalul variat al ornamenticii vocale
specifice folclorului, in care abun-
da melismele scurte, apogiaturile,
mordentele, in combinatie cu ele-
mente de rubato. In acelasi sens
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sunt prezente ornamentele si
ilustrarea specificului spaniol
cantecul Seguidilid (EX.10).

Interesant este si proce-
deul utilizat in Hop, furcd, unde
compozitorul introduce in linia
melodica vocala apogiatura poste-
rioard, notata aici asa cum se exe-
cutd, pentru fidelitatea si exactita-
tea realizarii interpretative (EX.11).

O interesanta problema, ce
merita atinsa, este legata de
spectrul tonal in care Gheorghe
Dima isi plaseaza cantecele, stiut
fiind faptul ca ethosul unei tona-
litdti joaca un rol semnificativ in
creionarea caracterului si expre-
sivitatii unei lucrari. Sub aceste
aspect, se remarca preferinta com-
pozitorului pentru tonalitatile cu
3, 4, si chiar 5 alteratii (diezi sau
bemoli) la armura, ce confera par-
ca o tensionare a discursului mu-
zical. O pondere insemnata o au si
cantecele in care se produce
schimbarea armurii pe parcursul
piesei, chiar si de mai multe ori.
Acest element de scriitura este,
desigur, rezultatul deplasarii centru-
lui tonal prin diverse procedee
modulatorii (modulatie cromatica
sau enarmonicd, salt tonal, inver-
siune modala).

Un exemplu sugestiv este
cantecul De ce nu-mi vii?, in care
armura se modifica nu mai putin
de trei ori, dupa urmatorul plan
tonal: re minor (1 b) — Re major
(2#) — Si major (5#) — re minor (1 b).



O culoare tonala
distincta aduce ciclul Din lumea
copiilor, in care piesele sunt
plasate in tonalitati ,usoare”,
luminoase, se poate spune chiar
specifice folclorului copiilor si
repertoriului dedicat varstei. Este
un parametru ce demonstreaza
gandirea muzicala a
compozitorului, in care nici un
element de limbaj nu este lasat la
voia intamplarii, in efortul creator
de a realiza lucrari care sa talma-
ceasca cat mai fidel propriile sale
trairi si sentimente. Cu o singura
exceptie — Albina, in Re bemol
major -, celelalte cantece sunt in
Mi bemol major (Ingerelul), Re ma-
jor (Copilul si floarea, Plugul), Do
major (Cantecul melcilor si Cantecul
iezilor).

»Cantabilitatea
tesaturii vocale, care vadeste o
datd in plus experienta de cantaret
de lied a lui Gheorghe Dima,
inventia melodica, o fantezie
potentata de echilibrul si regulile
formei, plasticitatea imaginilor,
lirismul exprimat in tuse sonore
calde, dar si momentele de
tensiune dramatica subliniate prin
turnuri armonice si schimbari
dinamice sugestive, expresivitatea
acompaniamentului pianistic,
constituie trasaturi evidente ale
creatiei vocale miniaturale.”

(A se vedea exemplele muzi-
cale in paginile ce urmeaza)

* Mihut, Anca Danigla, Contribufii la
istoria liedului romdnesc. Universul mu-
zical eminescian, tezi de doctorat, Aca-
demia de Muzici «Gh.Dima» - Cluj-
Napoca, 2004 — pag.132-133
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|§3 DE LA ARIA DERVISILOR DIN PERA
S’ LA RAPIREA DIN SERAI

FROM THE DERVISH ARIA FROM PERA
TO THE ABDUCTION FROM THE SERAGLIO

Victor GHILAS,
doctor in muzicologie, conferentiar-cercetator,
Institutul Patrimoniu Cultural al Academiei de Stiinte a Moldovei

The relationship between W. A. Mozart and the oriental music has been intensely
discussed in the speciality literature, a relationship observed in different forms in the
composer’s works. Romanian and foreign scholars have tried to establish the connection
between the Abduction From the Seraglio and the Dervish Aria, the latter being attributed
to D. Cantemir and believed to be a source of inspiration for the Janissary Chorus (Chor der
Janitscharen) from the first and last acts of the opera. The historical documents do admit the
possibility of Mozart knowing about the authentic Turkish music; written by Cantemir,
especially since there have been found similar melodic formulas in the two works. Based on
the reevaluation, on the previous elaborated studies, as well as on new materials, the author
tries to bring additional arguments that would approach us to the clarification of the
relationship between the musical activity of the Prince of Moldova and the master from

Salzburg.

Vom readuce in atentie un
mult discutat subiect, inspirat din
relatia muzicii orientale a lui Di-
mitrie Cantemir cu creatia lui
Wolfgang Amadeus Mozart.

in anul 1714, cand fostul
domn al Tarii Moldovei se afla in
refugiu fortat in Rusia, la Paris
apare albumul cu gravuri al ex-
ambasadorului francez la Con-
stantinopol, Mr. de Ferriol, intitu-
lat Recueil de cent estampes, repreé-
zentant différentes Nations du Le-
vant, gravées sur les tableaux peints
d’apres nature en 1707-1708. Pe lan-
ga cele peste o suta de gravuri (ta-
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blouri cu subiecte orientale ale
pictorului Jean-Baptiste van Mour),
albumul reproduce in sistemul de
notatie european piesa muzicala
Air sur lequel torrnent les derviches
de Pera, noté par le Sieur Chabert qui
était avec Mr. De Ferriol et qui en a
composé le Basse. Autorul acestei
compozitii nu este indicat. Insoti-
torul reprezentantului diplomatic
al lui Ludovic al XIV-lea (1638-
1715) in capitala Portii, Sieur Cha-
bert, dupa cum confirma publica-
tia, este cel caruia ii apartine tran-
scrierea melodiei cu semne guido-
nice, tot el adaugandu-i basul con-



trapunctic de esenta imitativa [1].
Ulterior, austriacul cu radacini el-
vetiene, Franz Joseph Sulzer* reia
si reproduce aceeasi piesa muzica-
Ia, dar fara elementul de con-
structie contrapunctic, in volumul
al I1-lea al Istorie Daciei Transalpi-
ne...[2]. Nici Sulzer nu indica
autorul creatiei, reproducand-o in
scopul de a ilustra imitatia Ariei
dansului dervisilor ,,la curtea domni-
torilor valahi de catre ceausi si fetele
in casi ale doamnei”, facand si o
precizare suplimentara, precum

" Franz Joseph Sulzer (?—1791), fost ca-
pitan si auditor in armata austro-ungara,
este invitat in 1776 la Bucuresti de citre
Alexandru Ipsilanti, domnul Tarii Roma-
nesti (1774-1782), in vederea organizarii
unei scoli de jurisprudenta. Urmarind
stabilirea unor relatii mai stranse dintre
Austriasi Vaahiasi, totodata, numirea sa
in functia de consul al Imperiului hab-
sourgic la Bucuresti, € concepe o ampla
lucrare cu caracter istorico-geografic asu-
pra Tarilor Romanesti. In prealabil, se
initiazd in materia respectiva, studiind
diferite surse de documentare, inclusiv
izvoarele de informare asupra  vietii
culturad-artistice a  tarii rezidente, reu-
sind, in cde din urma, si eaboreze im-
punatoarea lucrare in cinci volume
»Geschichte des transalpinischen Da-
ciens, dasist: der Walachey, Moldau und
Bessarabiens, in Zusammenhange mit der
Geschichte des zibrigen Daciens als ein
Versuch ener allgemeinen dacischen
Geschichte”. Primele trei dintre acestea
sunt editate la Viena: 1781 (vol.I-I1) —
1782 (vol.Ill); vol.l - /30/p. + 464 p. + 5
harti; vol.ll —547 p. + 5 tabele; vol.lll —
705 p. + /14/p. Copia acestora, precum si
ceaavol. IV-V, se padreaza in fondurile
Bibliotecii Academiei Romane (mss ger-
man nr.35, in cinci tomuri).

ca melodia respectiva se regaseste
intr-o lucrare mai veche, care insa,
de asemenea, nu este precizata.
Scriitorul de origine italiana, aba-
tele Gianbatista Toderini s-a aflat,
aproximativ pe la 1781, in fosta
capitala a Imperiului Bizantin —
Constantinopol - editand post fac-
tum lucrarea despre literatura si
muzica otomang, intitulata Littera-
tura turchesca (Venezia, Presso-
Giacomo Storti, MDCCLXXXVII
(1787) care, mai apoi, este tradusa
si tiparita in limba franceza la
Paris, in 1789. Lucrarea mentio-
neaza despre tratatul teoretic asu-
pra muzicii orientale al lui Di-
mitrie Cantemir si despre ,.ariile
turcesti” compuse de el, aflate in
cartea lui Ferriol Recueil de cent
estampes... [3]. Ghidat de aceasta
informatie, Teodor T. Burada stu-
diaza lucrarea citata in care To-
derini ,, ne spune (...): cintecele lui
Cantemir au fost scrise cu note
europenesti si cd ele se afld in L’livre
de la littérature des Turcs (Vechea
Carte a literaturii turcilor), aseme-
nea si in Recueil de cent estampes,
Paris 1714, de M. Ferriol (...),
incredinfandu-l despre aceasta bunii
cunoscatori in aceastd artd pe care i-a
consultat si intrebat de mai multe
ori”’ [4], el negasind in ea decat o
bucata intitulatd Chant Derviches.
Cu toate ca nu e scris ca acest can-
tec este compus de un autor anu-
me, totusi fatd de cele mentionate
de Toderini ca scrierile lui Cante-
mir au fost tipdrite in notatie
apuseana, ,,noud — afirma Teodor
T. Burada — nu ne rdmine sd zicem
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alta decit cd aceastd Arie a Dervigilor
este compusa de Cantemir™ [5].

Aria dansului dervigilor din
Pera a avut o rezonanta puternica
nu doar in literatura artistica sau
istorica a timpului, ci, dupa cum
se va vedea in continuare, si in
muzica europeana culta a secole-
lor XVII-XIX. In acelasi timp, ea
a generat o dihotomie ideatica in
randul muzicologilor, privind pa-
ternitea si autenticitatea lucrarii.

Una dintre ideile lansate il
crediteaza fara echivoc pe D. Can-
temir drept autor al creatiei in
discutie [6]. Alti exegeti in materie
sunt ceva mai rezervati in privinta
paternitatii melodiei, apreciind-o
in termeni de lucrare atribuita co-
nationalului nostru [7]. Si intr-un
caz, si in altul exista argumente
pro si contra. Scepticismul unor
autori provine din binecunoscutul
fapt conform caruia muzica si
dansul practicat de dervigii mevle-
viti (recte calugarii musulmani) nu
reprezinta un act artistic de diver-
tisment. Ele (muzica si dansul)
sunt parte inseparabila, sincretica
a ceremonialului sacru si se pro-
duc doar in cadrul acestuia.

in general, actul ceremoni-
al al sectelor musulmane din ordi-
nul mevlavi se constituie, in buna
parte, din figuri coregrafice in pi-
rueta, insotite de muzica (ayin-i
serif), care debuta cu céantece re-
ligioase, fiind continuat de dans.
Informatii despre relatia directa a
lui D. Cantemir cu muzica dervi-
silor ,,invartitori” (sema’zen) pana
in prezent nu au fost constatate.
Nu exista, deocamdata, nici date

26

sigure care ar valida acte de com-
ponistica ale eruditului carturar
pe segmentul muzicii de cult sau
care i-ar certifica preocupari de
colectare a ei. Ridica semne de in-
trebare si trasaturile stilistice ale
Ariei Dervigilor care, in opinia
scepticilor autori, nu cadreaza cu
scriitura componistica cantemiria-
ni. In plus, dupid cum relateazi
abatele italian Toderini, citat mai
sus, melodia dansului nu a putut
fi identificatd ca una specifica
ordinului mevlavi, ,,atunci cand le-
a fost cantatd dervisilor din Pera de
catre un reputat violonist european
(,,sonata da valente Maestro sulle
corde del violino”)” [8]. Sunt nigte
argumente serioase, nu insa si su-
ficiente pentru a respinge pater-
nitatea lucrarii autorului invocat.
Pe de alta parte, exista destule ra-
tionamente, bazate pe probe si ar-
gumente, care pledeaza favorabil
pentru versantul problemei. Son-
darea in profunzime a subiectului
in cauza dezvaluie lucruri neba-
nuite. Sa le abordam succint, in
limitele spatiului editorial dispo-
nibil.

in volumul Kwuiea cvemima
UuAU COoCmioAHie MyxaMMeachmﬂ pe-
aetu (Sistemul sau intocmirea Re-
ligiei Muhammedane), Dimitrie
Cantemir descrie destul de ama-
nuntit forma muzical-coregrafica
etapizata a ceremonialului practi-
cat de confreria dervisilor dansa-
tori din manastirile musulmane
(la care ne-am referit si cu alta
ocazie [9]), fapt ce-i probeaza sta-
panirea suficienta a acestui dome-
niu. Pentru confirmarea afirmatii-



lor, reproducem din lucrarea
amintita pasajul care ne interesea-
za: ,,adundndu-se toti dervisii mad-
nastirii aceleia si poporul, seicul in-
cepe mai intdi sd rosteasca cuvantul
de Invataturd, in care are obiceiul si
trateze multe texte din cele teologice,
dar ritualul se incheie totdeauna cu o
morald. Cand se termind cuvintarea
(care tine panda se apropie timpul ru-
gaciunilor de amiazd), muezinul
adica cantaretul, canti cu glas cu-
rat si dulce madrturisirea credintei,
apoi fac rugdciunile obignuite. Dupd
terminarea lor cantd naat, adica ma-
ririle si lauda proorocului si intemeie-
torul religiei. Cand inceteazd acea
cantare a laudelor, incepe muzica din
ney (despre care am pomenit mai
sus), fiindca este interzis sunetul al-
tui instrument, si din sade nahare
(un simplu timpan in care muzicantii
bat pentru ca cantdretii sa poatad fine
mdasura). Si astfel, dupd ce au termi-
nat cantarea preludiului (pe care il
numesc Taksim), urmeazd Fase, adi-
ca psalmodierea. Cand se terming si
aceasta, incepe cdntarea denumitd
Semaia, adicd cea cereascd (de ase-
menea, un fel de masurd numita ast-
fel). Chiar de la primul tact din aceea
parte (Semaia) dervisii care ascultau
cu evlavie, nemiscati, laudele si sune-
tul muzicii, cu fata posomorata si cu
capul plecat spre piept, impunsi parca
de 0 tepusa ascufitd, se ridicd brusc
si, lipindu-gi in diferite feluri mainile
de cap, pdsesc de jur imprejur gi incep
a se invirti. In acea rotire imprejur
(muzicantii cantd necontenit) se oste-
nesc astfel cate un ceas, uneori si cate
doud, iar, spre sfarsit, infierbantati
(atat de repede fac cercurile, Incit, pe
bungd dreptate, s-ar putea crede cd

obisnuinta a introdus in natura omu-
lui 0o asemenea usurintd) de parca si
puterile naturii le pot depdsi, se prd-
padesc” [10].

Incongruentele  stilistice
dintre opera muzicala originala a
lui D. Cantemir si Aria Dervigilor
au explicatie logica. Procedeele
componistice (de travaliu), trasa-
turile stilistice generale, principii-
le modale, constructia melodica,
functionalitatea sistemelor, gradul
de miscare (tempoul), rosturile so-
ciale s.a. ale muzicii religioase au
specificul lor, nu pot si deci nu
trebuie confundate cu cele ale mu-
zicii academice. De altfel, muzico-
logul turc Selami Bertug intreprin-
de o analiza a piesei muzicale in
discutie prin care demonstreaza
cd, asa cum se prezinta in tiparitu-
ra lui Ferriol, melodia este un
fragment dintr-o creatie veche din
ritualul dansant al dervisilor
mevlavi. Exegetul identifica aria cu
un fragment vocal-instrumental
din sectiunea a patra a ritualului,
si anume Selam (Salturi — I11) [11]2.

1 fn cadrul ceremonialului muzical-co-
regrafic etapizat a cilugarilor mevawvi,
Selam-ul, reprezentand una din cele sapte
sectiuni ale ritualului, incdudea cateva
secvente - Salturi 1, 11, 111, IV cu Piruete,
insotite de muzica interpretata cu vocea si
la instrumente muzicale. Cf. Turkey | —
Music of the Mevlevi, UNESCO Collec-
tion, A Musical Anthology of the Orient,
Edited for the International Music Coun-
cil by the International Institute for Com-
parative Music Studies and Documenta-
tion, General Editor: Alain Danielou, Re-
cording and Commentary by Bernard
Mauguin, Barenreiter-Musicaphon BM
30 L 2019; apud Dimitrie Cantemir gi
muzica orientald, in: Alexandru, Tiberiu.
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In anul 1943, profesorul
Erich Schenk de la Universitatea
din Viena — cel care se alatura al-
tor cercetatori in vederea studierii
stiintifice a creatiei corifeilor renu-
mitei Viener Klassik (Scoala vie-
neza clasica), publicAnd un volum
special despre viata si activitatea
muzical-artistica a lui W. A. Mo-
zart [12], — tine o conferinta la Das
deutsche wissenschaftliche Institut in
Bukaraest (Institutul german pen-
tru stiinte din Bucuresti), aflat la
acea vreme ,sub fnalta autoritate
stiintifica a eminentului sdu Di-rec-
tor, prof. Dr. Ernst Gamillscheg de la
Universitatea din Berlin” [13]. in co-
municarea prezentats, cercetato-
rul austriac anunta despre desco-
perirea sa conform careia Mozart
a cunoscut Istoria Daciei Transalpine
... & lui Sulzer. Pe plan cronologic,
perioada de creatie a operei
Entfiihrung aus dem Serail (Rapirea
din Serai) se suprapune cu anul
aparitiei lucrarii sulzeriene la Vie-
na in 1781. Afirmatiile lui Erich
Schenk sunt consemnate si preci-
zate in revista Musik im Kriege
(H.1., 1943) prin articolul Zur
Entstehungsgeschichte von Mozarts
»Entfiihrung aus dem Serail”, in ca-
re autorul lui concluzioneaza ca
Mozart a cunoscut muzica auten-
tic turceasca (inclusiv din lucrarea
lui Sulzer), din care s-a inspirat in
procesul de creatie si care l-a
influentat in elaborarea conceptiei
operei sale.

Folclorigtica. Organologie. Muzicologie.
Sudii. Bucuresti, Ed. Muzicala, 1980,
p.237.
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Subiectul cu privire la sur-
sa muzicala a coloritului oriental
(timbral si melodic) in opusurile
maestrului de la Salzburg va ra-
mane in atentia muzicologilor si
in perioada postbelici [14]. In lite-
ratura  muzicala  romaneasca
aceasta problema este tratata cu
multa competenta — pe verticala si
pe orizontald — de catre G. Breazul
care, dupa succintele cronici mu-
zicale redactate in 1943 pentru pu-
blicatia Actiunea [15], mai intai isi
prezinta rezultatele cercetarilor
sale intr-o comunicare rezumativa
tinutd in 1956 la Viena, cu prilejul
aniversarii a doua sute de ani de
la nasterea lui W. A. Mozart care
se intituleaza Zu Mozarts Zweihund-
ertjahrfeier (La bicentenarul Ilui
Mozart) [16]. Un an mai tarziu,
vede lumina tiparului amplul stu-
diu, semnat de acelasi autor, La
bicentenarul nasterii lui Mozart [17].

Intrebarea fireasci care
apare este una de principiu: care
au fost factorii cauzali ce au sti-
mulat fantezia creatoare a lui Mo-
zart in inspiratia sa pentru filonul
muzical rasaritean, mai cu seama
cel turcesc. Formularea unui ras-
puns plauzibil ne obliga sa ne in-
toarcem la perioada istorica in
care compozitorul a trait si a creat,
pentru a incerca unele evaluari,
aprecieri sau consideratii.

Familiarizarea intensa a
europenilor cu muzica turceasca
se produce aproximativ la sfarsi-
tul secolului al XVl-lea — incepu-
tul secolului al XVIl-lea, in special
gratie muzicii militare a timpului,
care purta diferite denumiri ca:



tabulhanea, daulhana, meterhanea,
muzica ienicerilor s.a. Aceasta inde-
plinea diferite functii in mediile
sociale ale Portii. Pe langa activi-
tatile strict cazone, cele din timpul
actiunilor de razboi si pe timp de
pace, muzica militara era parte
componenta a protocolului sulta-
nilor, vizirilor, guvernatorilor (bey,
pasi) provinciilor din Imperiul
Otoman. In Moldova si Tara Ro-
maneasca asemenea forma de
organizare instrumentala s-a ma-
nifestat cu precadere la curtile
domnegti. Trasatura caracteristica
a muzicii ienicerilor consta in com-
ponenta ei instrumentald inedita,
alcatuita din instrumente de
suflat, membranofone si autofone.
Formula organologica distincta
producea timbruri, planuri sonore
diferite, in general, stridine si, in
acelasi timp, inedite pentru auzul
si practica muzicala a europenilor.

Apogeul politico-militar al
Imperiului Otoman a continuat cu
o evolutie spectaculoasa a muzicii
turcesti nu doar pe plan national,
ci si pe intreg cuprinsul european.
Daca initial muzica ienicerilor era
considerata barbard, salbatica,
asurzitoare, tipatoare etc., ulterior
ea capata teren de afirmare, este
acceptata si patrunde tot mai mult
in mediile cultural-artistice de pe
batranul continent, in primul rand
prin intermediul muzicii militare,
fie ca parte componenta a atributi-
cii curtilor monarhice, fie ca sursa
de inspiratie si de valorificare in
diferite genuri de creatie. Astfel,
la 1720 regele polon August Il
primeste in dar de la sultanul turc

intregul set de instrumente muzi-
cale specifice meterhanelei. Tarina
rusa Ecaterina | solicita, in 1725,
autoritatilor de la Constantinopol
garnitura orchestrei militare tur-
cesti. Instrumentele oastei otoma-
ne vor fi consemnate ulterior in
Austria (1741), Prusia si in alte
state europene. Totodats, timbrica
sonora ca mijloc special de expre-
sie caracteristic muzicii ienicerilor
se va regasi in creatia unor com-
pozitori ca A.-M. Grétry (operele
La Fausse Magie, 1778 si La cara-
vane de Caire, 1783), Ch. W. Gluck
(opera Iphigénie en Tauride, 1779),
W. A. Mozart (opera Die Entfiih-
ring aus dem Serail, 1782), Fr. J.
Haydn (Die militirsymphonie, G-
dur, 1795), L. van Beethoven
(uvertura la spectacolul Ruinele
Athenei de A. von Kotzebue,
op.113, 1811), L. Spohr (Nocturni
pentru armonium si muzica ieniceri-
lor, 1815), G. Mahler (Simfonia
nr.2, c-moll, 1894) s.a.

Revenind la universul mu-
zical al lui Mozart, merita sa subli-
niem cunoscutul fapt despre in-
tensa activitate concertistica a lui
Mozart in tarile din vestul si cen-
trul Europei, prilej cu care cunoas-
te mai bine cultura muzicala de pe
continent, asigurandu-si, totodata,
o crestere a nivelului profesional,
a potentialului intelectual si de
creatie. O atentie speciala acorda
compozitorul familiarizarii  cu
muzica traditionala pe care, mai
apoi, o valorifica. In acest sens,
trebuie amintite Variatiunile pentru
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clavicin (KV 242) compuse pe tema
unei melodii traditionale olan-
deze, Variatiunile pentru pian pe
teme franceze, creatiile vocale in stil
imitativ (lied), vorba fiind, in pri-
mul rand, despre ingeniosul can-
tec de stil canonic, plasmuit pe
versurile cantecului popular ger-
man Heult noch gar, nie alte Weiber
(Nu boci ca femeile batrane), Va-
riatiunile pentru pian pe teme ruse
[18] s.a. Cele relatate nu fac decat
dovada unui puternic liant intre
cultura muzicala academica si cea
de traditie orald, intre creatia com-
ponistica de autor si cea folclorica,
intre esenta, forma, conceptia es-
tetica complexa a expresiei artis-
tice savante si finetea si simplita-
tea creatiei genuine.

Primele intentii de orienta-
re artistica de la ratiune spre senti-
mentalism, de la estetica clasicis-
mului la cea a (pre) romantismu-
lui in creatia mozartiana pot fi re-
levate deja in ultima etapa pari-
ziana din activitatea muzicianu-
lui, cand, la 1778, este compusa
Sonata pentru pian in la major (KV
331) si care se distinge ca origina-
litate nu doar prin miscarea lenta
(Andante grazioso plasmuit stilistic
in tehnica temei cu variatiuni), ci,
in primul rand, prin binecunoscu-
tul ei final - Alla turca. Acest titlu

2 Indicele cu litere verzale KV, unanim
acceptat de cercetatori, provine din sin-
tagma ,Kochd Vezeichnis' (Catalog
Kochd), initialedle & insotind ordinea
cronologica si tematicd a lucrarilor lui
Mozart, conceputa in anul 1867 de citre
botanistul, mineralogul si muzicologul
austriac Ludwig Kochel (1800-1877).
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ne proiecteaza ab initio imaginatia
in ambianta orientala. Conceput
in schema formei rondo (trei parti
cu refren), menirea refrenului la-
pidar, asa cum observa unii cerce-
tatori, consta in expresivitatea lui
care releva cu destula sugestivi-
tate trasaturile ,,muzicii ienicerilor”
cu ,tobd turceasca” [19]. Departe
de intentia unei riguroase trans-
puneri ad-litteram a muzicii orien-
tale, Mozart incearca sa intreprin-
da o sinteza melodica in Allegretto
Alla turca, cu imitatia unor parti-
cularitdti ale ,,muzicii ienicerilor”,
colo-rand finalul a-moll cu apogia-
turi ornamentale, executate cu
mana stanga, in refrenul de stare
modala majora, intentia fiind de a
reda sonoritatea instrumentelor
orientale de percutie.
Repozitionarea oamenilor
de arta catre domeniul subterfu-
giilor, cultul pentru lumea trecu-
tului, revelatia universului exotic,
punerea in valoare a pitorescului,
refugiul in sanul naturii calme,
adversitatea fata de civilizatia vio-
lenta etc. sunt doar cateva dintre
coordonatele ideatice ale perioa-
dei preromantice (aproximativ
intre anii 1770-1830) si care, in
esenta, scoate in lumina o tema
intens valorificata in operele artis-
tice (literare in primul rand), fortu-
na labilis (soarta schimbatoare).
Asemenea tendinte 1isi gdsesc
reflectare si in muzica vest-
europeana din ultimele decenii ale
secolului al XVlIll-lea — primele
decenii ale secolului al XIX-lea.
Exemplele aduse de noi in pagini-
le anterioare probeaza valabilita-



tea acestei orientari componistico-
artistice in muzica.

Cu amploare si putere de
convingere este transpus exotis-
mul culturii orientale de catre Mo-
zart in opera sa Rapirea din Serai
(KV 384), realizata pe baza unui
fascinant si captivant subiect.
Fiind una din cele cinci capodo-
pere ale compozitorului realizate
in ultimul deceniu al vietii, opera
Rdpirea din Serai ocupa un loc
aparte atat in creatia autorului ei,
cat si in scara de valori si realizari
ale scolii componistice austriaco-
germane. Noua lucrare avea me-
nirea sa inaugureze Opera Natio-
nala Germana (comandatarul
creatiei a fost Burgtheater din Vie-
na), deziderat revendicat si de im-
paratul losif al Il-lea, in ideea afir-
marii operei germane si anihilarii
suprematiei operei italiene. De alt-
fel, opusul la care ne referim este
cel dintai spectacol dramatic al
muzicianului austriac, compus pe
un text in limba germani. in asa
fel, Mozart va intra in istoria mu-
zicii universale ca fondator al ope-
rei germane, asertiune care poate
fi suplimentata si justificata prin
argumente adiugitoare. In seco-
lul al XVIllI-lea, opera comica ger-
mana era construita dupa mode-
lul Singspiel-ului, in care dialo-
gurile vorbite se succedau cu parti
cantate si secvente coregrafice,
evoluadnd pe linia mediana - la
jonctiunea dintre farsa si feerie.
Mozart purcede la munca de crea-
tie in intentia de a edifica o noua
opera, diferita de cea ,,seria”, dife-
rita si de cea ,,buffa”, care insa ar fi

una comica si, in acelasi timp,
patrunsa de un lirism pronuntat,
reflectand intr-o volubilitate amu-
zanta spectacolul vietii cotidiene a
publicului vienez. Compozitorul
»dorea si vadd in opera nationald
oameni simpli, dar cu un profil spiri-
tual pregnant, oameni activi, curajosi
si in numele unor idealuri mai supre-
me decat in reprezentdrile italiene
buffa” [20].

Pentru a fi mai convinga-
tor pe segmentul muzical, Mozart
intervine (si nu o singura datd) in
conceptia libretului (scris de Got-
tlieb Stephanie, dupa poemul lite-
rar al Ilui Christoph Friedrich
Bretzner) in care imbina in chip
reusit doua tipuri de personaje,
primele reprezentand cultura euro-
peand, ultimele — pe cea extra-
europeand. Replierea in lumea
exoticului (in voga la acea vreme)
oferea posibilitatea de dezaproba-
re camuflata a realitatilor sociale
si, in acelasi timp, da expresie oco-
lita nedreptatilor din societate. In
opinia lui H. Abert insa, nici ca-
racterele, nici situatiile, nici moti-
vele dramaturgice, nici anturajul
turcesc nu reprezenta ceva nou
pentru creatia de opera din acea
vreme. Motivul principal — cel ca-
re intruchipeaza despartirea si re-
unirea cuplului de indragostiti —
era ceva obisnuit pentru Singspiel-
ul din toate tarile [21]. Texte pen-
tru lucrari dramatice sau muzical-
dramatice cu subiect oriental fu-
sese scrise si pana la Stephanie si
Mozart, cum ar fi, spre exemplu,
La rencontre imprévue (intalnirea
neprevazuta) — Die Pilgimme von
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Mekka (Peregrinii de la Mecca) de
Dencoure si Gluck (1764), The Sul-
tan, or a Peep into the Seraglio (Sul-
tanul sau Iscoada din Serai) si The
Captive (Prizonierul) de Biekkers-
taff (1769), La Schiava Libertata
(Sclava eliberatd) de Martinelli si
Jommelli (1777) s.a. Peste tot turcii
apareau in rolul unor personaje
atroce, crude, inexorabile, nemi-
loase etc. Sub influenta ideilor ilu-
ministilor francezi, aceasta ima-
gine se schimba, profilul etico-
moral al turcilor fiind infatisat in
culori mult mai senine.

Ferm convins de priorita-
tea muzicii in fata textului (con-
ceptie diametral opusa viziunii
gluckiene), Mozart isi fixeaza ca
obiectiv primordial realizarea unei
constructii dramaturgice libere,
degajata de canoanele modelului
traditional, adecvate actiunilor
complexe din scena. In substanta
acestora urmau sa coabiteze ima-
ginea muzicala, ce pune in lumina
dragostea pura, devotamentul in-
dragostitilor, nostalgia dupa basti-
n&, optimismul intr-un final fericit
etc., cu materia sonora purtatoare
de sen-suri grotesti (manifestarile
tiranice ale lui Osmin), derulata
pe parcursul naratiunii cu specific
oriental. Citdnd din coresponden-
ta compozitorului cu tatal sau
(scrisoarea din 26 septembrie
1781), muzicologul german A.
Einstein remarca aspiratia majora
a lui Mozart de a transpune prin
mijloace muzicale continuturi
emotionale atat de diferite ca pro-
funzime, mesaj sau incarcatura
dramaturgica: ,,(...) pasiunile, oricat
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de violente ar fi ele, nu trebuie nicio-
dati exprimate in asa fel, incat sd
provoace repulsie. Ea (muzica —
n.n.), chiar si in cazul cand traduce
situatii dintre cele mai teribile, nu
trebuie si ne ofenseze auzul, urmadnd
sd ramanad muzicd (subl. n.)” [22].
Introducerea unor elemen-
te stilistice sau de ,,muzicalitate
turceasca” in desfasurarea muzica-
Ia, avand in vedere inflexiunile
melodice din actele unu (scena a
sasea) si al treilea (Chor de Jenits-
charen), fac opera mai concluden-
ta. Primele impresii de ,,colorit lo-
cal” apar chiar in debutul operei,
ele rezultand din efectele percusi-
ve produse si caracteristicile tim-
brale particulare pe care le detin
cele trei instrumente de percutie
neacordabile, introduse de Mozart
in partitura orchestrala: idiofonele
din metal triangolo, piatti si mem-
branofonul tamburo grande. Ex-
presia ,,cromaticii sonore orientale”
sporeste gratie ingeniosului joc de
nuante de tipul piano-forte in uver-
turd, percutia intervenind in
sectiunile forte (a se vedea ma-
surile 9-14; 23-26; 33-42 s.a. [23]).
Colorari timbrale similare, prin
combinarea vocilor cu ansamblul
instrumental inedit, observam si
pe parcursul actiunii scenice (spre
exemplu, in aria personajului des-
potic Osmin, in corul ienicerilor
nr. 5 din actul intai, in duetul va-
letului Belmonte cu capetenia
strajei Osmin din actul al doilea,
in corul ienicerilor din actul final).
Si acestea nu sunt singurele
mijloace sonore de exprimare la
care recurge compozitorul. Aso-



cierea inedita de timbruri — a celui
amplu, vibrant, impozant al talge-
relor cu unul luminos, penetrant al
triunghiului, peste care se supra-
pune nuanta exploziva, martiald,
tundtoare a tobei mari actionata
prin lovirea membranelor cu ba-
gheta si cu vergeaua de lemn
(Ruthe), exact in maniera interpre-
tativa cu specific turcesc, pulsatia
ritmica monotona (Rasselnde) s.a.,
imprumuta discursului  artistic
originalitate si acea doza de extra-
vaganta, care aduc ansamblul
sonor in zona individualizata a
expresiei muzicale. Anticipand
lucrurile, notam faptul ca sensibi-
litatea pentru armoniile sonore de
tenta coloristica orientalda se va
manifesta la Mozart si mai tarziu.
Despre aceasta ne putem convin-
ge, studiind partitura lucrarii Ish
madchte wohte der Keiser sein (KV
539, Cantec militar german, 1788)
pentru orchestra de camera cu
talgere si toba mare, perioada de
creatie a ei fiind sincronizata in
timp cu razboiul austro-turc
(1788-1790).

Cat priveste substanta mu-
zicala propriu-zisa, in scrisorile
din 1 si, mai apoi, din 8 august
1781 catre Leopold Mozart, com-
pozitorul-junior 1ii marturiseste
vointa sa expresa de a realiza o
conceptie muzicala inedita in Rd-
pirea din Serai, avand in atentie
corurile ienicerilor din actul prim
si din cel final, pe baza structuri-
lor intonationale turcesti — argu-
ment suplimentar pentru ca opera
sa satisfacd gusturile exigentilor
spectatori din capitala austriaca.

Daca autenticitatea melosului
oriental care, realmente, in forma
ei frusta lipseste in muzica operei
mozartiene, induce 0 anumita cir-
cumspectie, apoi originea extra-
europeana si caracterul exotic in
scenele spectacolului (linii melo-
dice, inflexiuni modulatorii, figuri
melodice, obstinatii ritmice etc.) si
efectele lor muzical-estetice sunt
practic acceptate, fara echivoc, de
catre muzicologi (H. Abert, A.
Einstein, W. Preibisch). Alti cerce-
tatori (G. Breazul, G. de Saint-Fois,
A. Oulibicheff) merg mult mai de-
parte, admitand chiar si anumite
influente ale cantecului rusesc.

O remarcabila mostra, care
i-a putut servi lui Mozart ca mo-
del in crearea Rdapirii din Serai,
poate fi considerata opera comica
a lui Ch. W. Gluck Peregrinii de la
Mecca (1764), montata la Viena in
1781, adica tocmai in perioada
cand compozitorul austriac trudea
asupra lucrarii sale. Marele refor-
mator german al dramei muzicale
moderne incearca sa reproduca
atmosfera asiatica, impusa de tex-
tul libretului, cu ajutorul mijloace-
lor de expresie primordiala ale
graiului muzical, punand in va-
loare virtutile corporal-sonore si
ritmico-cinetice ale melodiei, dar
si resursele acustico-timbrale ale
ansamblului organofon din struc-
tura orchestrali. in uvertura la
Peregrinii de la Mecca figura melo-
dici cu aparenta in substratul
emotional si de idei al ,,coloritului
oriental” este talmacita intr-o enti-
tate ritmico-melodica uniforma,
cu reluarea ei repetata si invaria-
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bila in A-dur (a se vedea exempul
muzical c. de la p.10). Aproxima-
tiv aceeasi configuratie motivico-
melodica, constand dintr-o secven-
td (progresie) descendenta in sais-
prezecimi, constatam si in factura
muzicala a Corului ienicerilor (a se
vedea exemplul muzical d. de la
p.11) pe care G. Breazul o descrie
prin ,,(...) melodische Figur (...) von
einem hurtig absteigenden Tetra-
chord her, in dem jede Note urs-
przinglich durch je ein obenstehendes
échapée verziert ist, das sich im Laufe
der Entwicklung zu einer reellen
Note (...)” [24] (figurda melodica
construita dintr-un tetracord des-
cendent rapid, in care fiecare nota
muzicald este ornamentata cu
échapée-ul superior care, pe par-
curs, se transforma intr-o nota
principald). Spre deosebire de pre-
decesorul sau german (Gluck), la
Mozart secventa, de care ne ocu-
pam, este una modulatorie si apa-
re in actul intai, scena a sasea de
14 ori [25], cu transportarea moti-
vului melodic in C-dur de noua ori
(masurile 9, 20, 33, 35, 76, 87, 100,
102, 112), in a-moll de trei ori (ma-
surile 41, 66, 74), in F-dur o singu-
ra data (masura 50), in d-moll o
singuri dati (masura 59). In actul
final, scena a cincea aceeasi progre-
sie sonora se produce de trei ori
[26] in: C-dur (masurile 9, 22, 67).
Planul modulatoriu urmeaza un
traseu simplu, din tonalitatile ini-
tiale (C-dur si F-dur) la relativele
(paralelele) lor (a-moll si d-moll).
Prin urmare, angrenajul de
functii, centrat initial pe o tonica,
se deplaseaza la un interval de
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3m (terta mica) inferioara. Se poa-
te aprecia c4d, in situatia datd, ma-
niera ingenioasa de schimbare a
spatiului modal reprezinta pentru
Mozart un dexter mijloc de expre-
sie, un principiu activ, primenitor
pentru parcursul muzical. Astfel,
modulatia aduce cu sine varietate
in paleta cu timbruri, transformari
de planuri sonore si de caractere,
contrast expresiv si schimbare a
atmosferei emotionale, atribuind
ideilor muzicale un fond tonal im-
prospatat, de alta forta artistica de
comunicare.

Cu mult inainte, elementul
de constructie muzicala (figura
melodicd) cu care opereaza Mo-
zart in Corul ienicerilor si Gluck in
uvertura la Peregrinii de la Mecca
este semnalata (intr-o forma ase-
manatoare) in Aria Dervigilor si in
piesa de divertisment 'Adjem Ta-
rab | la Dimitrie Cantemir. Fireste
ca in Rapirea din Serai, cum subli-
niaza G. Breazul, nu poate fi vor-
ba de o preluare textuala a moti-
vului turcesc, ci de o stimulare si
orientare a geniului creator mo-
zartian intr-o anumita directie
[27]. Identificand si comparand
formulele ritmico-melodice cores-
pondente la Cantemir, Gluck si
Mozart, muzicologul roman sesi-
zeaza o surprinzdtoare relatie a
creatiei componistice cantemirie-
ne cu folclorul nostru muzical si
Cu marea opera artistico-sonora a
Europei. Se estimeaza ca verosi-
mila posibilitatea ,,migratiei” ce-
lulei muzicale a lui Cantemir din
arealul cultural otoman in cel
carpato-dundrean (sau poate in



sens opus?) ca una destul de ras-
pandita. Documentele muzicolo-
gice din secolul al XIX-lea adeve-
resc prezenta frecventa a figurii
melodice de referinta in muzica
noastra etnica. O intalnim in: Ca-
price pour le violoncelle sur des airs
moldaves ... (variatiunile pe tema
melodiei unui cintec ordsenesc de
lume) de B. Romberg (1806-1807
?); colectia de melodii publicate in
Allgemeine Musikalische Zeitung,
nr.30 (1821, piesele nr.1, 3); sectiu-
nea de melodii instrumentale din
Codex Moldavus (1824; piesele
nr.18, 20); manuscrisul muzical
Anonimus Moldavus (T. Burada)
prima jum. a sec. al XIX-lea; piese-
le nr. 1, 13, 25, 27, 31, 33 s.a.);
colectia muzicalda Musique orienta-
le, 42 Chanson et Danses Moldaves,
Valaques, Grecs et Turcs ... de Fr.
Rouschitzki (1834; piesele nr. 13,
16, 17, 23, 31, 38 s.a.), culegerea
Cantece de lume de A. Pann (1852;
piesa ,,Spune, inimioard, Spune”),
colectia Balade, Colinde, Doine, Idi-
le, vol.I de D. Vulpian (1885; piesa
»Mititica”) s.a.

in ordinea schitata, chiar
daca nu reflecta o certitudine
absoluta, are motivatie rationala
aprecierea conform careia proba-
bilitatea ca lautarii nostri din acea
vreme sa se fi aflat sub influenta
muzicii lui Mozart este redusa,
asa cum Rdpirea din Serai nu era
pe atunci cunoscutd in Moldova
[28]. In spatiul de cultursd roma-
nesc opera a fost pentru prima
oara prezentata in 1791 la Sibiu,
jar un an mai tarziu, in 1792 la

Timisoara [29]3. Asa cum folclorul
muzical consfinteste prin indelun-
gata persistenta elementele fondu-
lui arhaic, structurandu-le in tipa-
re de ordin artistic care, la randul
lor, sunt respectate si perpetuate
prin traditie cu participarea mai
multor generatii de creatori, si ve-
chimea motivului melodic discu-
tat este de netigiduit. In aseme-
nea mod reflectand, G. Breazul
considera ca acest element de sin-
taxda muzicala era bine cunoscut
lui D. Cantemir, acesta notandu-I
partial sau integral, pentru ca
ulterior sa-1 utilizeze in Aria Dervi-
silor din Pera inca in perioada afla-
rii sale la Constantinopol. Acest
fapt nu-1 putem exclude, ba chiar
trebuie sa-1 admitem, de vreme ce
si E. Schenk afirma ca melodia
inclusa de Sulzer in Istoria Daciei
Transalpine ... a avut un rol pri-
mordial in crearea Corului ieniceri-
lor, subliniind astfel legatura intre
lucrarea lui Mozart cu creatia lui
Cantemir si cu folclorul muzical
romanesc [30].

® Pe scena teatrului liric din Chisinau
singura opera montata a lui W. A. Mozart
afost Nunta lui Figaro, premieracareiaa
avut loc la 4 noiembrie 1995, cu partici-
parea dirijorului Victor Dumanescu (Ro-
mania), a regizoarel Eleonora Congtanti-
nov, scenografului Gheorghe Condrea
(Romania) si a maestrului de cor Ale-
xandru Movila.
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a. Aria Dervigilor (1714)
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h. Cantec de lume — Spune, inimioara, spune (1852) Publ. Izvoare ale
muzicii romanesti, vol.2
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Ceea ce ni se pare impor-
tant de subliniat in consideratiile
finale privind relatia creatiei mu-
zicale cantemiriene cu cea mozar-
tiana poate fi formulat prin pris-
ma legaturii organice dintre cul-
turi si  popoare. Sensibilitatea
acestor doua mari personalitati
pentru filonul artistico-sonor al al-
tor civilizatii (in cazul dat cel
oriental) este superflua de sus-
tinut cu argumente doveditoare
suplimentare. Integrarea perspica-
ce a elementului muzical exotic cu
traditia artistica europeana aca-
demica este un exemplu elocvent
al dialogului dintre culturi, iar

filiatia si valorificarea creatoare a
elementelor constitutive ale aces-
tora reprezinta contributia majora
a lui D. Cantemir si a lui W. A.
Mozart la tezaurul spiritual al
umanitatii. Totodata, prezenta
unui creator de frumos de la noi
(fie ea chiar si intr-o forma mo-
desta) in marele spectacol muzical
al occidentului demonstreaza nu
doar capacitatea noastra de a asi-
mila si/sau consuma valori este-
tice din exterior, ci si propria vi-
goare creatoare de a directiona
fluxul de bunuri culturale in sen-
sul opus. Credem ca merita o data
in plus a fi cunoscute aspiratiile si
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actele umaniste ale celor care au terpei, edificand o opera durabila
slujit cu demnitate la altarul Eu- in timp si spatiu.

o oA~ w

10.

11.

38

BIBLIOGRAFIE

Cf. Burada, Teodor T. Scrierile muzicale ale lui Dimitrie Cantemir, domnitorul
Moldovei, in: Opere, vol. I, Bucuresti, Ed. Muzicald, 1975, p.89.

Sulzer, Franz Joseph. Geschichte des transalpinischen Daciens, das ist: der
Walachey, Moldau und Bessarabiens, in Zusammenhange mit der Geschichte des
tibrigen Daciens als ein Versuch einer allgemeinen dacischen Geschichte, vol.ll,
Wien, Rudolf Gréffer, p.453 si Tabula Il unde este inclusa melodia; apud
Dimitrie Cantemir si muzica orientald, in: Alexandru, Tiberiu. Folcloristicd.
Organologie. Muzicologie. Studii. Bucuresti, Ed. muzicald, 1980, p.246 si idem,
in: Revista de Etnografie si Folclor, tom.18, nr.5, Bucuresti, 1973, p.345.

Apud Burada, Teodor T. Scrierile muzicale ..., lucr. cit., p.49.

Ibidem.

Idem, p.89.

A se vedea: Burada, Teodor T. Scrierile muzicale ..., lucr.cit.,, p.89; Breazul,
George. Mozart — Cantemir — Cantecul si jocul popular romanesc, in: La bicente-
narul nagterii lui Mozart, 1756-1956.Bucuresti, Uniunea Compozitorilor din
R.P.R., 1957, p.89-162; idem, Zu Mozarts Zweihundertjahrfeier, in: Pagini din
istoria muzicii romadnegti, Bucuresti, Ed.Muzicala, 1977, p.308-314 si ,,Rapirea din
Serail” de Mozart si muzica turceasca a lui Cantemir. Reluarea operei lui Mozart pe
scena primului nostru teatru liric, in: Pagini din istoria..., lucr. cit., p.211-214;
Schenk, Erich. Zur Entstehungsgeschichte von Mozarts, ,,Entfiihrung aus dem
Serail”, in: Musik im Kriege. H.l., 1943; Cosma, Viorel. Contributii inedite la
studiul mogtenirii muzicale a lui Dimitrie Cantemir (1), in: Muzica, Bucuresti, 23,
nr.7(248), 1973, p.19.

Alexandru, Tiberiu. Dimitrie Cantemir ..., lucr.cit., p.246-247; Brancusi, Petre.
Muzica romaneascd si marile ei primeniri, vol. I, Chisindu, Ed. Lumina, 1993,
p.129; Cosma, Octavian Lazar. Muzica orientald si Dimitrie Cantemir, in:
Hronicul muzicii romdnesti, vol.l, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1973, p.394;
Stefanescu, loana. Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), in: O istorie a muzicii
universale (I1). De la Bach la Beethoven. Bucuresti, Ed. Fundatiei Culturale
Romane, 1996, p.198.

Toderini, Gianbatista. Litteratura turchesca, in Venezia, Presso-Giacomo Storti,
MDCCLXXXVIl (1787), p.242; apud Alexandru, Tiberiu. Folcloristici ...,
lucr.cit., p.247.

Cf. Ghilas, Victor. Dimitrie Cantemir si muzica religioasd, in: Arta (Arte
audiovizuale) — 2005. Chisinau, 2005, p.64-65.

Cantemir, Dimitrie. Kniga sistima ili sostojanie muhammedanskija relighij. Sankt-
Petersburg, 1722. Cartea VI. Despre alte randuieli ale religiei muhammedane. Cap.36.
Ceremoniile adundrii, p.353 (traducere in limba roméana de Virgil Candea).
Bertug, Selami. Sema’ve Eski kitapta bulunan dyin notasi (Dansul dervisilor si
notele unui ritual intr-o carte verde), in: M.M., an.16, nr.202, decembrie 1964,



12.
13.

14,

15.

16.
17.
18.

19.

20.
21.

22.
23.

24,
25.
26.
27.
28.
29.

30.

p.295-298; apud Popescu-Judetz, Eugenia. Dimitrie Cantemir. Cartea stiinei
muzicii. Bucuresti, Ed.Muzicald, 1973, p.50.

Schenk, Erich. W.A.Mozart. Ziirich-Leipzig-Wien, 1955.

Breazul, George. Muzicologia germand si sud-estul european. Conferinfa prof.
Erich Schenk de la Universitatea din Viena la Institutul german pentru stiinfe din
Bucuregti, in: Pagini din istoria ..., lucr.cit., p.266.

Altar, C.M. W.A.Mozart im Lichte osmanisch-dsterreichischer Beziehungen, in:
Revue Belge de Musicologie. Antwerpen, 1956, vol.10, facs.3-4; Einstein, Alfred.
Mozart. Sein Charakter sein Werk. Stockholm, 1947 si A.Dvmimrerta. Moyapm.
JIuunocme. T6opuecmbo (Ilepeson ¢ Hemenikoro E.M.3akc. Hayunas pemakmyis
Hepesopa JokTopa mckyccrsoBenenms E.C.Yépror). Mocksa, Mys3bika, 1977;
EYépras. Moyapm. Kusuv u mbopuecmbo. Mocksa, I'ocymapcrBeHHOe
MyseikansHoe VisgaTenbTeso, 1961.

Breazul, George. ,,Rdipirea din Serail” de Mozart ..., lucr.cit,, p. 211-214 si
Muzicologia germand si sud-estul european ..., lucr.cit., p.266-269.

Breazul, George. Zu Mozarts Zwiehunderertjahrfeier ..., lucr.cit., p.308.

Breazul, George. La bicentenarul nagterii lui Mozart. Bucuresti, Ed. Muzicala, 1957.
Cf. Ilrevmmpecc, bopuc. Hoboe o pycckux cbasax Moyapma, in: CoBemckas
mysvika, Nel2, 1956, p.42 [Conform autorului citat, se pare cd sursa de
inspiratie a lui Mozart la Variatiuni pentru pian pe teme ruse a servit colectia de
cantece ruse a lui Vasili Trutovski (,,Cobpanue pycckux npocmovix necer c
nomamu’), primele trei parti ale carei au fost editate in anii 1776-1779 la Sankt-
Petersburg, din care compozitorul austriac a selectat cateva piese favorite
(,,Russische Favoritliedern™)].

IyxkepmaH, Bukrop. Auaius myswikaisHsix npousbedenuii. Pondo 6 eeo
ucmopuueckom pasbumuu. Yacte 1. Mocksa, My3bika, 1988, p.97.

Yépnas, Enena. Ioxuuenue us Cepaas, in: Moyapm ..., lucr.cit., p.209.

AbGeprt, I'epman. B.A.Moyapm. Yacte nepsad, xaura 2 (1775-1782), BTopoe
m3gaHue (HepeBoLL C HEMeIIKOro, BCTYIIMTeIbHAs CTaTbs M KOMMEHTapuin
K.K.Caxsb1). Mocksa, My3bika, 1988, p.408.

Apud DrHmrenH, Anmedpen. Moyapm ..., lucr.cit., p.359.

A se vedea: B.AMomuapr. Msbpaunvie yBepmiopul. Ilapmumypa. Mocksa,
l'ocymapctBenHoe MyssikanibHOe V3matensctso, 1954; W.A.Mozart. Die
Entfiihrung aus dem Serail. Singspiel in drei Aufziigen. Text nach Chr.Bretzner frei
bearbeitet von G.Stephanie. Klavierauszug. Moskau, Muzyka, 1986.

Breazul, George. Zu Mozarts Zwiehunderertjahrfeier ..., lucr.cit., p.310-311.

A se vedea: W.A.Mozart. Die Entfiihrung aus dem Serail ..., lucr.cit., p.52-58.
Idem, p.233-238.

Breazul, George. ,,Rdipirea din Serail” de Mozart ..., lucr.cit., p.212.

Breazul, George. Zu Mozarts Zwiehunderertjahrfeier ..., lucr.cit., p.312.

Cf. Bradsch, Gotlieb. Musikpflegege in Siebenbzirgen um 1800, in: Siebenbiirgische
Vierteljahrschrift, Sibiu, 1941, vol.64, caiet 2, p.151; apud Cosma, Octavian
Lazar. Hronicul muzicii romdnesti, vol. 11, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1974, p.154-155.
Breazul, George. Zu Mozarts Zweihundertjahrfeier, in: Pagini din istoria muzicii
romdnesti, Bucuresti, Ed.Muzicala, 1977, p.310.

26 octombrie, 2006

39



K; LITURGHIA IN MUZICA CONTEMPORANA

DIN REPUBLICA MOLDOVA

- . . RELIGIOUS SERVICE IN THE CONTEMPORARY MUSIC
OF THE REPUBLIC OF MOLDOVA

Larisa BALABAN,
doctor in muzicologie,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice, Chisinau

The most significant and vivid phenomena of the Moldovan religious music of the
end of the XIXth — XXt centuries, the Liturgy, are analyzed in the article on the basis of
choral compositions. The article also discusses the aspects of their performance. It dwells
upon the influence of the Byzantine, Slavic and West-European cultures on the formation of
the Moldavian church singing and on composers’ work of the end of the XIXth - the

beginning of the XXIth centuries.

The main goal of the article is to investigate this musical religious genre of the
Moldavian choral culture; to determine the interconnection of the musical works to the
traditional genre samples of the cult music; to characterize the compositional peculiarities of
musical works from the interpretational point of view.

Muzica corala religioasa -
parte componenta si esentiald a
fenomenului muzical coral - re-
prezinta o arta multiseculara, cu
traditii profunde, care a incorpo-
rat practica generoasa a cantarii
bisericesti a epocilor anterioare,
care a elaborat procedee si moda-
litati artistice noi, atingand anu-
mite culmi spre inceputul secolu-
lui al XXI-lea in Republica Moldo-
va.

Una din premisele majore
ce a conditionat utilizarea activa a
genurilor corale religioase in crea-
tia compozitorilor moldoveni este
dezvoltarea rapida a artei inter-
pretative profesioniste si a celei de
amatori. Activitatea interpretativa
a intemeietorilor artei corale mol-
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dovenesti, muzicieni-dirijori de
talia lui G. Musicescu, M. Bere-
zovschi [1], dar si a unor dirijori
contemporani — T. Zgureanu, N.
Ciolac, V. Ciolac — a constituit un
imbold ce a sustinut arta autohto-
na de cantare corald in tendinta de
a atinge anumite trepte ale maies-
triei interpretative.

Necesitatea constientizarii
realitatilor vietii muzicale, a eva-
luarii locului si a rolului muzicii
corale religioase in cultura tarii
conditioneaza actualitatea studie-
rii unei problematici muzicologice
care nu a fost abordata in mod
special de mai multi ani. In cerce-
tarile contemporane dedicate crea-
tiei muzicale din Moldova, arta
corala religioasa nu intotdeauna a



fost evidentiata intr-un capitol se-
parat si nu a fost tratata in mod
adecvat. Totusi au aparut mai
multe probleme importante, vi-
zand specificul acestei categorii
muzicale, sistemul de genuri, mij-
loacele si posibilitatile de expri-
mare a acesteia. Anume un astfel
de studiu, actual din punctul de
vedere stiintific si practic, a fost
intreprins in lucrarea de fata, de-
dicata liturghiei in muzica con-
temporana din Republica Moldo-
va.

Imnele Sf. Liturghii a lui
loan Gurd de Aur pentru cor femi-
nin la 4 voci ale lui V. Ciolac
(1993), dupa cum relateaza insusi
autorul, constituie o veriga speci-
fica ce uneste traditiile muzicii re-
ligioase a trecutului cu contem-
poranietatea. Tratarea stilistico-
compozitionald a ciclului din 14
parti de bazd, adresat pe plan
functional serviciului divin, s-a
dovedit a fi oarecum mai libera de
problemele ce tin de predestina-
rea strictd de cult. in cercetarea de
fata este argumentatda alegerea
conceptiei dramaturgice a lucrarii,
avand in vedere tendinta compo-
zitorului spre structurile armo-
nioase, plastice si desavarsite.

Constatam si intentia com-
pozitorului de a reconstitui tra-
saturile specifice ale melodiilor li-
turgice traditionale sub aspect
constructiv, dar si figurativ-
semantic, fapt ce ne-a permis sa
raportam Imnele Sf. Liturghii de V.
Ciolac la traditiile de interpretare a
genurilor canonice.

Stilistica si limbajul muzi-
cal al Liturghiei, caracterizate in
lucrare, presupun a fi abordate de
catre un colectiv coral cu pregatire
profesionistd, la nivelul care insa
nu este obligatoriu pentru stranele
bisericesti. lata de ce in unele ca-
zuri vor fi intalnite dificultati in
procesul de interpretare ce vor vi-
za alterarea treptelor, formulele
ritmice punctate, grupurile de
triolete, procedeele polifoniei imi-
tative, accesibile doar coralelor
distinse.

Liturghia de V. Ciolac este
destinata utilizarii in practica de
cult. Acest fapt ne este confirmat
de un sir de particularitati: ordi-
nea in care sunt fixate partile
obligatorii si cele ce pot fi schim-
bate; ,,regizarea” mijloacelor folo-
site, orientate spre traditia muzi-
cala corala rusa — cantabilitatea
melodiei, caracterul prelung al
acesteia, sonoritatea ,,de fanfara”,
stilul solemn, sobru al discursului
sonor (si apropierea prin aceasta
de concertele sacre partes); lipsa
unei ornamentari melismatice; co-
relatiile dintre tonalitatile apro-
piate; functionalitatea armonica;
selectarea bine gandita a planuri-
lor modal-tonale in genere si a fie-
carui compartiment in parte. Spe-
cificul liturgic al creatiei se mani-
festa prin logica relatiilor tema-
tice, dependenta intonationala de
cantdrile traditionale bazate pe
formule si legitdti proprii ale ca-
dentelor si prin includerea recita-
tiilor in unele compartimente.

Intentia creatoare a auto-
rului de a pastra traditiile slujbei
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bisericesti crestin-ortodoxe a con-
ditionat stabilirea conceptiei com-
ponistice a Liturghiei N1 si N2 de
S. Buzila (1991). Liturghia N1 de S.
Buzild contine una din variantele
cele mai complete ale textului
canonic, inclusiv textul citit de
preot, cu indicatii pentru momen-
tele respective ale ritualului. Ori-
ginalitatea acestei lucrari rezida in
largirea elementului muzical in
cadrul slujbei, propusa de catre
compozitor, care a completat si a
innoit chiar si acele comparti-
mente unde se utilizeaza doar
simple repetari, cum ar fi ectenii-
le. Paleta bogata de culori tonale,
sesizata atat de fin de catre com-
pozitor, pune intr-o lumina noua
tratarea textului canonic, care to-
tusi nu este in discordanta cu tra-
ditia.

Liturghia N2 de S. Buzila se
bazeaza pe un tematism propriu;
autorul utilizeaza totodata si me-
lodii bisericesti vechi armonizate
de el sau de alti compozitori, im-
prumutandu-le din alte surse.
Spre deosebire de Liturghia N1, in
care lipsesc indicatiile pe glasuri
ale melodiilor, in lucrarea data
autorul prefera adresarea la me-
lodiile bisericesti traditionale ale
glasurilor, fapt ce ne indreptateste
presupunerea conform careia mo-
delul din care s-a inspirat autorul
este cel al liturghiei psaltice.

Mentionam ca autorul nu
indica intentionat semnele de alte-
ratie la cheie, desi discursul se
axeaza pe functionalitatea armo-
nica, in limitele gandirii tonale.
Este evident faptul ca el a urmat
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principiile moderne de notare ale
partiturilor, apropiate de stilistica
avangardista, unde semnele de al-
teratie sunt puse, de reguld, in fa-
ta notei. Totusi acest fapt nu tre-
buie sa induca in eroare interpretii
carora le recomandam sa se spriji-
ne nu atat pe sesizarea auditiva a
intervalului, cat pe perceperea to-
nalitatii.

Am stabilit ca in ambele
Liturghii ale lui S. Buzila, cele mai
importante inconveniente de or-
din interpretativ pentru un co-
lectiv profesionist, cu atat mai
mult pentru posibilitatile limitate
ale unui cor bisericesc, tin de utili-
zarea unui limbaj armonic com-
plex, cu alteratii abundente, con-
trapunerile in raport de secunde
mici sau cromatice ale acorduri-
lor, modulatiile in tonalitati inde-
partate, care au fost depistate in
majoritatea cantarilor.

Consideram ca specificul
individual-creativ al conceptiei ar-
tistice a Liturghiei rezida in respec-
tarea traditiilor de armonizare, avand
in vedere atentia deosebita pe care
compozitorul o acorda mijloacelor
armonice in procesul lucrului asu-
pra expresivitatii - materialului
muzical.

Imnele Sf. Liturghii a lui
loan Gurd de Aur de T. Zgureanu
(1997) sunt constituite din com-
partimente obligatorii pentru o
slujba religioasa ortodoxa [2].

Arhitectonica partilor se
deosebeste printr-o tendinta de
contrapunere contrastanta a com-
partimentelor cu organizare textu-
rala diferita (tesatura omofon-



armonica, segmente monodice,
dublari in octave, caracter imita-
tiv, deseori pe un fundal de peda-
Ia ce are un rol de contrapunct, ca-
dente de tip coral).

Specificul Liturghiei este
determinat de adoptarea unei tra-
tari de sinteza a monodiei bizan-
tine de cult corelate cu melosul
national vocal romanesc, echili-
brate de gandirea eterofonica si
polifonica in procesul de transpu-
nere muzicala a textului. Analiza
exemplelor muzicale arata ca me-
toda polifonica a constituit una
dintre solutiile originale utilizate
de catre compozitor pentru a defi-
ni contururile imaginilor si stari-
lor intruchipate in Liturghie, mai
ales a celei de tristete evlavioasd,
in ,transpunerea” ei corala. Aces-
te procedee de intruchipare figu-
rativa si a ,,comentariului” ei mu-
zical sunt manifestari ale traditii-
lor slujbelor religioase din cele
mai vechi timpuri, iar utilizarea
lor in Liturghie probeaza generali-
zarea fireasca a valorilor muzicii
de cult prin prisma conceptiei
compozitorului T. Zgureanu.

Dificultdtile de interpreta-
re ale Liturghiei apar din necesita-
tea de a respecta puritatea si co-
rectitudinea intonatiei in condi-
tille reinnoirii corelatiilor tonal-
functionale (modurile diatonice
alterate, modalismul, polimodalis-
mul), si a complexelor armonice
(stratificarea sonoritatilor diso-
nante de structura non-tertara).
Acest fapt apare deosebit de im-
portant mai ales in compartimen-
tele unde este activizat pe scara

larga sistemul de alteratii care,
fiind corelat cu aparitia unor to-
nuri de sensibila ale altor tonali-
tati, necesita o pregatire profesio-
nista respectiva a coristilor in in-
terpretarea a cappella, determi-
nand totodata si acordajul obliga-
toriu la camerton al dirijorului.
Consunarile cluster sunt, de ase-
menea, atribuite grupului celor
mai dificile probleme ale cantarii
corale, avand in vedere precizia
emiterii intonative si verificarea
permanenta a auzului in procesul
de interpretare.

Tinem sa recomandam res-
pectarea in procesul interpretarii a
indicatiilor lui lu. Holopov: auto-
rul propune ca intonarea lucrari-
lor secolului al XX-lea, cu un lim-
baj armonic complex, sa fie efec-
tuata dupa principiile sprijinirii
pe treptele stabile ale modului.
Elaborarea unei baze modal-
tonale solide in procesul insusirii
lucrarilor contemporane (in  opo-
zitie cu intonarea intervalicd) va
contribui, fara indoiala, la depa-
sirea problemelor de intonatie.

Expresivitatea artistica
pregnanta si plina de individua-
litate a cantarilor Liturghiei lui T.
Zgureanu, care presupune, intr-o
anumita masura, si interpretarea
acestora in afara serviciului divin,
ca piese de concert de sine stata-
toare, in auditorii largi de asculta-
tori, ne permite sa apreciem prin-
cipiul tratarii unui gen traditional
propus de catre autorul lucrarii
drept interpretare originala.

Pastrarea celor mai bune
traditii ale artei dirijorale, bogata
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experienta practica, o intuitie vocal-
corala dezvoltats, patrunderea na-
turii si a posibilitatilor expresive a
vocii umane, care-l caracterizeaza
pe N. Ciolac, si-au gasit reflecta-
rea in Liturghie (2001). Treizeci de
cantari pentru cor a cappella au
format un ciclu amplu pe texte
biblice. Dupa afirmatia autorului,
Liturghia a fost scrisa anume pen-
tru slujba religioasa.

De asemenea, dupa cum a
relevat insusi compozitorul, mate-
rialul melodic al tuturor partilor
Liturghiei poarta semnatura prop-
rie a acestuia. Renuntand la surse-
le liturgice, a cdror importanta
structurald este cunoscuta, com-
pozitorul a cautat sa obtina o
libertate cat mai mare in tratarea
textelor canonice. In pofida afir-
matiei autorului despre prezenta
in Liturghie a unor motive melodi-
ce in spiritul celor populare mol-
dovenesti, sesizarea proprie a so-
norizarii muzicale a textelor bise-
ricesti a coincis, mai curand, cu
natura intonativa a surselor de
cult si a celor vocale populare ruse.

Stilistica cantarilor Litur-
ghiei este destul de sobra si inclu-
de factura omofon-armonica, utili-
zarea posibilitatilor armoniei tonal-
functionale cu respectarea norme-
lor clasice de conducere a vocilor,
modulatii in tonalitati apropiate,

elemente polifonice, sonoritate
diatonica, moduri alternative epi-
sodice. Atat coristii, cat si dirijorul
vor intampina anumite dificultati
la interpretarea partilor Liturghiei,
unde nu exista separarea pe
masuri. Interpretarea acestor ti-
puri de cantari impune oportuni-
tatea sprijinirii si a sesizarii unita-
tii ritmice a pulsatiei.

Compozitorul a insemnat
cu strictete indicatiile de tempo,
agogice si dinamice ale partiturii.
Factura si compozitia lucrarii a
fost conceputa de autor ca avand
un caracter de ansamblu dinamic,
sustinut de o ,,auzire” precisa a
nuantei, prin intermediul combi-
natiei gradatiilor dintre intensitate
si timbru, realizate de catre com-
pozitor: astfel, in procesul de
lucru cu corul asupra Liturghiei nu
este necesara tendinta de echili-
brare dinamica prin intermediul
asa-zisului ,,ansamblu artificial”.

N. Ciolac nu s-a indepartat
in Liturghia sa de traditiile compo-
nistice ale muzicii bisericesti orto-
doxe. Lucrarea poate fi interpreta-
ta atat in biserica (de coruri profe-
sioniste si cele de amatori care
poseda o buna pregatire), cat si pe
scena de concert pentru un public
larg.
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TEODOR ZGUREANU - THE CORYPHEUS OF CONTEMPORARY CHORAL
MUSIC
IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA: CREATIVITY AND STYLE ASPECTS

Anatol JAR,
conferentiar universitar, Artist Emerit al Republicii Moldova,
cavaler al ordinului Gloria Muncii,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

This article reveals one of the most famous and prodigious composer of the
Republic of Moldova. His creation is mostly formed by two genres of music, vocal
and choral. His artistic heritage can be analyzed from many points of view, such as
thematic, artistic and a rich variety of ideas. The article also presents the main
achievements of Teodor Zgureanu as a conductor of a row of highly-appreciated
choirs, such as “Doina”, “Radioteleviziunea Nationals” and the student choir
“Renaissance”. It is important to mention his repertoire analysis and the geogra-
phic locations of the concerts and competitions he participated in. His broad
spectrum of ideas is highlighted as well as opinions and appreciation notes from his
colleagues: composers, musicologists and music amateurs. The article is addressed
not only to the specialists of this domain, but also to those who love the contempo-
rary choral art.

In paleta muzicii corale ba- melodii folclorice, apoi spre crea-
sarabene din a doua jumaitate a rea genurilor vocal-instrumentale
sec. XX- inceputul sec. XXI cea ample (cantate, oratorii etc.), pen-
mai bogatda gama de teme, culori tru a excela, in sfarsit, la genurile
stilistice si surse tehnice de reali- cele mai complexe — de opera si
zare, incontestabil, provine din muzica simfonica.
creatia maestrului Teodor Zgurea- Succesul, negresit, isi are
nu. Acest lucru este lesne expli- originea in fericita imbinare — am
cabil, dat fiind evolutia Domniei putea spune, in ,trinitatea” - ce-
sale de la dirijor al colectivelor lor trei activitatii ale sale: de diri-
corale spre cea de autor de cante- jor, de compozitor si de profesor.
ce pentru copii si prelucrari de Or, toate acestea, dupa spusele
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Domniei sale, ,,sunt echilibrate in
ratiunea si inima mea” [1].
Succesele maestrului Teo-
dor Zgureanu provin din solida
experientd profesionala a Domniei
sale, acumulata in anii de studii si
mai apoi. ,,Am fost zguduit — scrie
dansul - de forta titanica a talente-
lor marilor compozitori J. S. Bach,
W. A. Mozart, J. Haydn, G. Han-
del, L. Beethoven, P. Ceaikovski,
M. Musorgski, A. Borodin, G. Ver-
di, S. Rahmaninov, D. Sostakovici,
G. Sviridov, B. Britten, 1. Stra-
vinski [...]. Puteam ore in sir sa le
ascult muzica, sa meditez asupra
partiturilor, ca mai apoi sa intro-
duc perlele lor in programele de
concert ale corurilor, pe care am
avut fericirea sa le dirijez. Aceste
partituri de capatai mi-au fost
Academia mea componistica [...]
De la acesti corifei ai muzicii uni-
versale preluam logica gandirii
muzicale, formele expunerii mate-
rialului muzical, ei ne indeamna
sa ne gandim la cei, carora le este
destinata muzica. Apoi, utilizand
procedee cunoscute ori mai putin
cunoscute, sau chiar neutilizate de
nimeni, condusi de ideea care ne
este sugeratd de subconstient,
purcedem la expunerea panzei
sonore. Lucru migalos, dar si fier-
binte! Sunt implicate si sufletul, si
ratiunea. Daca ratiunea prevalea-
za asupra sufletului, muzica va fi
rationala si rece. Daca dicteaza
numai inima, putem nimeri in alta
extrema, a emotivitatii excesive.
Eu personal — si-n compozitie, si-n
dirijare - ma conduc de acest echi-
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libru moderat al fortelor creative”
[1].

Succesele compozitorului
provin si din inalta cultura si spi-
ritul exigent al realizarii vastului
sau repertoriu in timpul desfasu-
rarii activitatii in calitate de diri-
jor al renumitelor colective corale.
Amintim, ca din 1966 maestrul T.
Zgureanu timp de noua ani a fost
dirijor secund al Capelei Corale
Academice ,,Doina”, cu care a sus-
tinut sute de concerte prin Moldo-
va si fosta URSS si pentru care a
compus primele piese (,,Inimioara
mea”, ,,Mandruto cu ochi ca mu-
ra”, ,,Stejarii”’, ,,Vestitorul de fur-
tuna” pe versuri de P. Dudnic
s.a.), precum si prima cantata cu
orchestra simfonica - ,,Ecoul
gliei””, pe versuri populare. Ascen-
siunea spre culmile profesionalis-
mului a continuat cand, intre 1976
- 1987, Teodor Zgureanu a fost
conducator artistic si dirijor al
Corului  Radioteleviziunii  din
Moldova. Cu acest prestigios co-
lectiv. a imprimat circa 500 de
lucrari, inclusiv pe cele putin cu-
noscute si neinterpretate la Chisi-
nau: ,,Gloria” de A. Vivaldi, ,,Re-
quiem” de O. Kozlovski, ,,Re-
quiem” de J. Haydn, ,Dido si
Eneas” de H. Purcell, creatii laice
de G. Musicescu. Au fost interpre-
tate lucrari de compozitorii din
Republica Moldova L. Gurov, S.
Lungu, E. Doga, V. Zagorschi, Z.
Tkaci, Gh. Mustea, M. Kolsa. in
aceasta perioada a compus orato-
riile ,,Pamantul meu”, ,,Moldova”,
diverse piese, prelucrari de folclor
s.a



In sfarsit, culminatie a de-
venit ,ideea de a forma un cor
deosebit cu numele ,,Renaissan-
ce”, care sa intruchipeze renaste-
rea valorilor nationale, revitaliza-
rea muzicii corale bisericesti din
Basarabia, care a suferit cel mai
mult, fiind mutilata odata cu loca-
surile sfinte” [1]. Modelata si diri-
guita corespunzator cerintelor ar-
tei corale de la sfarsit de mileniu,
formatia ,,se caracterizeaza prin
mobilitate tehnicd, cultura ansam-
blului, repertoriu variat ca stil”
[2]. Aceasta formatie a daruit
publicului, insetat de impresiile
muzicale de care a fost lipsit dece-
nii de-a randul, creatii de o inalta
valoare spirituala de compozitorii
renascentisti J. Despres, Orlando
di Lasus, A. Lotti, Cl. Monteverdi,
L. Marezio, A. Vivaldi, precum si
capodopere nationale - Cantari de
la Manastirea Putna, lucrari de M.
Berezovski, G. Musicescu, E. Man-
dicevski. Este important de men-
tionat, ca multe din creatiile din
repertoriul corului (circa 80) au
ramas in istoria culturii tarii, fiind
imprimate de Radiodifuziunea
Nationala.

Dat fiind inaltul profesio-
nalism, tinuta scenicd decentd,
repertoriul variat si complex este
usor explicabil faptul prezentarii
stralucite a colectivului in cadrul
concursurilor nationale si interna-
tionale in Europa, unde a castigat
premii importante si s-a plasat pe
locuri de frunte. Corul este detina-
torul Premiului Mare National si
Premiului Ministerului Tineretu-
lui si Sportului din R. Moldova.

Maestrul Teodor Zgureanu,
impreuna cu discipolii sai, a dat
viata concertistici multor lucrari
ale compozitorilor din republica,
sustinand cu ardoare afluxul nou-
lui val componistic din perioada
actuala. Vom numi, spre exemplu,
prezenta cea mai activa a corului
in cadrul multiplelor editii ale
Festivalului International ,Zilele
muzicii noi” cu creatii de ultima
ora (in particular, ale lui V. Ciolac:
»Requiem”, ,Liturghia loan Gura
de Aur”, ,Stabat Mater”). De re-
marcat, ca la acest festival a avut
un mare ecou si muzica sa.

Este de neuitat succesul
creatiei ,,Clopote astrale”. Inter-
pretata cu concursul compozito-
rului si dirijorului 1. Sanabria din
Spania, ea a demonstrat odata in
plus, ca autorul cunoaste la per-
fectie toate secretele scriiturii co-
rale. Prezentata in salile de con-
cert lucrarea de fiecare data are un
succes mare. Mai mult ca atat,
creatia ne face cinste si peste hota-
rele tarii, ea fiind primita cu viu
interes nu numai de ascultatorii
amatori, dar si de personalitati
din domeniu. Emotionant a fost,
spre exemplu, interpretarea lucra-
rii in Catedrala ,,Maria Himmelfa-
ahrtu” din orasul Steinfeld, Ger-
mania, cand parohul bisericii, dr.
Norbert Hartmann, a -calificat-o
drept ,,poem feeric de o frumusete
rara” [1].

Un alt eveniment impor-
tant a fost premiera operei ,,Dece-
bal”, prezentata in cadrul Festiva-
lului International al Vedetelor de
Opera si Balet ,,Invita Maria Bie-
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su”. Creata in 1999 pe versurile de
o mare forta artistica ale regreta-
tului Victor Teleucd, scrisa intr-un
limbaj muzical accesibil, sprijinit
pe ritmuri de mars si dans, pe
intonatii ale cantarilor religioase si
ale cantecelor folclorice de uz coti-
dian, pe sonoritdti ale apelurilor
de lupts, aceastda opera monu-
mentala istorica ,,constituie cea
mai reprezentativa creatie natio-
nala ”[3]. Meritul lucrarii pentru
procesul de creatie din republica
este greu de subapreciat: ea a
completat vidul din domeniul
genului respectiv, vid ce continua
din anii 80, deoarece dupa ,,Ale-
xandru Lapusheanu” de Gheor-
ghe Mustea nu s-a mai scris nici o
opera.

Compunerea operei ,,De-
cebal” a urmat dupa o fertila acti-
vitate in domeniul muzicii corale
si al genurilor vocal-simfonice de
proportii (oratoriul dramatic ,,Ste-
fan cel Mare”, ,, Noaptea Sfantu-
lui Andrei” etc.). Incurajat de co-
legi, care au remarcat ca are ,,sto-
fa” de compozitor de opera si, mai
ales, de renumitul bas lon Paulen-
cu, Teodor Zgureanu a purces la
lucru. Studiul migalos al multor
surse istorice despre ultimul rege
dac (86-106), despre momentul
genezei poporului nostru, colabo-
rarea fructuoasa cu libretistul —
merituosul poet Victor Teleuca — a
adus la aparitia unei ,,perle natio-
nale”, a unui spectacol muzical de
proportii, dedicat reconfirmarii
originii neamului. lata de ce lucra-
rea a avut un mare rasunet social.
La Festivalul sus-numit publicul
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opera a fost aplaudata in picioare
timp de douazeci de minute! Ea a
fost inalt apreciata de colegii, de
personalititi cu renume, printre
care, in primul rand, faimoasa
Maria Biesu.

In ce rezids succesul parti-
turilor muzicale ale lui Teodor
Zgureanu? Primul pivot este, de-
sigur, ,,divina inspiratie”, pe care
Domnia sa o simte de fiecare data,
cand purcede la realizarea unui
nou concept. Aceasta inspiratie iz-
voraste din inalta responsabilitate
a autorului fata de interpreti, as-
cultatori, colegi de breasla. Res-
ponsabilitatea fatd de contempo-
rani, predecesori si urmasi. Fata
de Dumnezeu, privirea si incura-
jarea Caruia le simte mereu, fapt
care i da puteri inepuizabile: ,,Su-
pravegheat de Dumnezeul meu,
imi sporeste lucrul”- zice maes-
trul [1].

Lucrarile religioase ale lui
Teodor Zgureanu reprezinta, ne-
gresit, locul de cinste in tezaurul
sau componistic. ,,Cel ce canta ru-
gaciunea se roaga dublu, se pare,
cel ce compune cantare Mantuito-
rului este ocrotit de Dumnezeu”-
considera compozitorul [1]. Si are
perfecta dreptate. Variatul si bo-
gatul aport al lui Teodor Zgurea-
nu in domeniul susnumit a largit
considerabil aria repertoriala a co-
lectivelor din republica. Este vor-
ba de rugaciunile ortodoxe bise-
ricesti ,, Tatal nostru” si ,,Hristos a
inviat”, ,,Oratoriul Psalmilor” du-
pa David (pentru cor omogen, so-
list bas si orchestra simfonica),
»Imnele Sfintei Liturghii a lui loan



Gura de Aur”, Oratoriul ,,Noap-
tea Sfantului Andrei”, ,,Psalm
dupa David Nr. 1197, , Psalm du-
pa David Nr. 507, “Alleluia”,
”Cantate Domine”, Poemul simfo-
nic ,,Lumina din Lumina” si alte
lucrari ale compozitorului. Multe
din ele au fost prezentate si peste
hotarele tarii. Spre exemplu, ,,Im-
nele Sfintei Liturghii a lui loan
Gura de Aur” au fost auzite in
Romania, Ungaria, iar in Germa-
nia, dupa interpretare ,,0ameni ti-
neri si in varsta murmurau ruga-
ciuni cu ochii in lacrimi” — isi
aminteste compozitorul [1].

Un al doilea pivot este,
cert, interesul pentru teme si idei
mari, importante. Este vorba, in pri-
mul rand, de compartimentul
creatiei care cuprinde lucrdrile cu
tematicad istoricd, dedicate unor
personalitati ilustre ale neamului
si paginilor glorioase din trecutul
tarii. Oratoriul dramatic pentru
cor mixt, solisti, declamatori si
orchestra simfonica ,,Stefan cel
Mare si Sfant”, opera ,,Decebal”,
muzica pentru spectacolul ,,loan
Voda cel Viteaz” , creatia pentru
cor a cappella ,,inchinare lui Petru
Movild”, Poemul simfonic ,,Mari-
re Burebista” sunt fara indoiala
reusitele compozitorului, ce vor vi
ascultate si studiate de noi si noi
generatii de ascultatori si specia-
listi in materie, inca multi, multi
ani inainte.

Din tezaurul componistic
al lui Teodor Zgureanu fac parte
si creatiile de proportii mai mici. Este
vorba de piesele corale lirice si fi-
losofice, cele vocal-camerale, pre-

lucrarile de melodii populare, mu-
zica pentru copii. Desi au un con-
tinut mai cameral, acestea apartin
tematicii serioase deoarece sunt
scrise pe versuri de o certa valoare
artisticd. Asa creatii ca lucrarile
corale ,,Ninge”, ,,Peisaj de iarna”,
»Elegie” s.a., se deosebesc prin
particularitati distincte, ,,concep-
tia inedita, [...], noutdti de factu-
ra”, iar ,, in fiecare piesa realizarea
muzicala a intentiei este profun-
da, personala, impulsionandu-I pe
ascultator [..] sa traiasca intens
emotiile si starile pe care autorul
le-a exprimat in creatiile sale” [2].
Este lesne de inteles de ce piesele
corale ale lui Teodor Zgureanu se
mentin in repertoriul multor co-
ruri si sunt incluse in programele
concursurilor respective.

Alaturi de profunda spiri-
tualitate a continutului si apelarea
la teme majore de un mare rasu-
net social, al treilea pivot, in care
rezida succesul muzicii sale este,
negresit, indispensabila legaturd cu
originea nationald, cu nesecata co-
moara a folclorului.

Aceasta legatura organica
se resimte chiar si in predilectia
compozitorului pentru poezia po-
pulara sau cea de autor de natura
folclorica (spre exemplu, a lui P.
Dudnic). Dar indeosebi prove-
nienta romaneasca a artei sale se
resimte in limbajul muzical al tutu-
ror lucrarilor semnate, de orice con-
cept sau tematica ar tine ele - in-
cepand cu prelucrarile folclorice si
terminand cu cele mai complexe
creatii. Pentru a demonstra aceas-
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ta idee, vom reaminti doar cateva
opusuri ale lui Teodor Zgureanu.

Primul exemplu extrem de
elocvent este lucrarea vocal-
simfonica inspirata de textele
biblice ale psalmilor lui David
pentru solist bas, cor pe voci egale
si orchestra - Oratoriul Psalmilor.
In cele opt sectiuni ale creatiei
melodica de origine bizanting, ce
da lucrarii o mireasma arhaica
orientald, se impleteste madiestrit
cu elementele muzicii nationale
folclorice roméanesti: monodia fa-
gotului din Partea a doua are un
pronuntat caracter doinit; este evo-
cata sonoritatea clopotelor; se aud
mereu formule melodice pisto-
resti; in Partea a patra se utilizea-
z&a modul doric, iar in a Cincea -
frigic etc. Este extrem de impor-
tant de remarcat faptul, ca latura
national-folclorica este impletita
in tesatura sonora a Oratoriului cu
alte straturi stilistice — cu elemen-
tele polifonice, procedeul de
declamatie colectiva ce evoca un
cadru teatral-dramatic (de exem-
plu, indicatia autorului ,,declama-
tie freneticd, cu spaima”), structu-
rile glisandi, apogiaturile duble,
straturile sonore disonante, cluste-
rele (inclusiv, provenite din proce-
deul divisi a sopranului | si Il pe
secunde mici) si alte procedee ale
scriiturii moderne, multe ,,inven-
tate” de insusi autorul.

Un alt exemplu al polisti-
listicii, al utilizarii noilor procedee
alaturi de cele originare din fol-
clorul national il gasim in piesele
corale aparute relativ recent
(,,Ninge”, pe versuri de P. Dud-
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nic; ”Peisaj de iarna”, pe versuri
de E. Loteanu s.a.), in care parti-
cularitatile nationale (de exemplu,
intonatia secundei mici descen-
dente, ,,de suspin”) se imbina cu
improvizatia libera, factura polifo-
niei eterofone, clustere de patru
sunete expuse in secunde mici in
doua octave —,, efect puternic al
reverberatiei sonore” [2].

De remarcat inca o parti-
cularitate a creatiei lui Teodor
Zgureanu - interferenta genurilor.
Este vorba de elementele muzical-
teatrale in lucrarile vocal-instru-
mentale ample (,,Oratoriul Psal-
milor”, Oratoriul dramatic ,,Stefan
cel Mare si Sfant” etc.); predomi-
narea scenelor corale, ,,patrunde-
rea stilului vocal in stilul instru-
mental” [4, p. 72] al scenelor sim-
fonice din opera ,,Decebal”, pre-
cum si in partitura poemelor sim-
fonice (,,Marire Burebista”, ,,Lu-
mind din Lumina”) etc. Suntem
intru totul de acord cu parerea, ca
»evolutia creatiei lui in calitate de
compozitor si de dirijor demon-
streaza convingator ca pentru un
adevarat profesionist nu exista
granite de netrecut intre muzica
vocal-corala si cea simfonica” [4,
p. 74].

Dar totusi, care este secre-
tul succesului de compozitor si di-
rijor al lui Teodor Zgureanu? O
varianta de raspuns ar fi ca succe-
sul vine de la sine deoarece maes-
trul este ,,permanent la curent cu
noutatile din lumea compozitiei
muzicale”, ca este un ,,compozitor-
investigator, ce experimenteaza
mult si verifica expresivitatea so-



lutiilor, procedeelor de factura si
armonice”, ca sunt ,.evidente ra-
dacinile nationale, gustul artistic
rafinat, sentimentul nobletei si fe-
nomenul puritatii caracteristic fol-
clorului” [2].

Succesul, poate, reiese si
din faptul, ca ,,munca pentru el a
insemnat intotdeauna o datorie,
dar si 0 necesitate si ea l-a inaltat”
[5, p. 5]. Totodata performantele
se datoreaza, sigur, si marii griji si
responsabilitdti, pe care le are
Domnia sa in activitatea-i didacti-
ca (si nu numai), intru sporirea
nivelului etic al generatiilor in de-
venire, orientarea lor spre valorile
spirituale si spre credinta. Or,
»leodor Zgureanu atribuie muzi-
cii corale un important rol social si
educativ” deoarece ,,corul si mu-

zica corala au partea lor de contri-
butie in formarea universului mo-
ral al omului, altoindu-i anumite
calitati: sensibilitatea, afectivita-
tea, insistenta, perseverenta, inte-
legerea profunda a realitatii si a
omului ca personalitate, cresterea
lui spirituala, dragostea de tara si
de neam etc.” [5, p. 6-7].

Dar mai cu seamad, inspira-
tia si reusita provin, credem, din
mediul emotiv-sufletesc, pe care si
I-a creat pe parcursul vietii:” Fie-
care om de buna-credinta, care cu
adevarat il are pe Dumnezeu in
sufletul sau si lucreaza pentru bi-
nele omenirii, neaparat va fi in-
conjurat de oameni buni, va fi
ocrotit de Dumnezeu™[1].
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CREATIVITE-CULTURE-LIBERTE

LC) QUELQUES REFLEXIONS SUR LE TRIO
2 5,

Maia ROBU,
docteur es Pédagogie, docteur es Arts, maitre de conférences,
Institut de Sciences de I’Education, Chisinau

L'apparition de cet article a
été conditionnée par une phrase,
lue dans une salle d'exposition a
Chisinau: "La créativité est la cul-
ture; la culture est la liberté. Soyons
cultivés et libres!" (I. Ibarra). Une
telle idée, présente la, a ce mo-
ment-la, a provoqué des réfle-
xions sur I'évolution de la pensée
dans cet espace. Immédiatement,
la signification de la notion de
"créativité" est devenue plus am-
ple, plus profonde, d'une impor-
tance a long terme.

Cette phrase explique
pourquoi dans ce pays - la Mol-
davie - pendant des décennies,
toute manifestation de la créati-
vité était en permanence, dans
toute sphere et a tout niveau, bien
surveillée, censurée et "dirigée"...

Du fait de mon apparte-
nance nationale, et compte tenu
de I'histoire de ma vie sociale et
de mon expérience profession-
nelle, je connais le prix a payer
pour les élans de I'esprit vers la
liberté. Et aussi les dégats que la
suppression de la liberté a causés
a la culture.

"On enregistre actuelle-
ment une campagne de véritables
atrocités contre la culture, une
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promotion de non-valeurs, qui
nous empoisonnent a chaque
instant partout... Car une société
inculte est simple a dominer. On
lui retire facilement ses droits, ses
libertés... On la noie dans l'igno-
rance, et on la manipule" (cf. A.
Paunescu, Cénacle "Flacara",
Bucarest-Chisinau, 31 aoat 2003).
Je me permettrai, en quit-
tant un instant le domaine de mes
recherches - les Arts plastiques -
d’aborder ici deux aspects de la
créativité, qui me semblent tres im-
portants dans le contexte moldave.
Créativité et culture. Une
des définitions faite a la culture
dit que "celle-ci est I’ensemble des
valeurs matérielles et spirituelles
créées par I'humanité et les insti-
tutions nécessaires pour propager
ces valeurs" (la sélection nous
appartient, M.R.) L'analyse de la
définition permettrait de déduire
différents rapports entre la culture
et d'autres notions (l'intellect, les
connaissances, I'érudition, etc.).
Nous mettons I'accent sur
le fait, que la culture présuppose

! Dicsionarul explicativ al limbii romd-
ne, Editia Il, Bucuresti, Univers enci-
clopedic, 1998, p.248



I'acte de création. Et nous l'affir-
mons avec M. Fryer, que "la capa-
cité d'étre créatif est équivalente
avec la capacité d'étre humain.
Elle concerne le bien-étre person-
nel et la qualité de la vie...".2 En
multipliant et variant ses expé-
riences, I'étre humain produit des
valeurs culturelles. Une personne
créative découvre sa voie unique,
originale (sa culture, P. Baqué);
pendant cet acte elle relativise ses
perceptions, exerce un jugement
de valeurs, s'engage dans une
appréciation de la production
d'autrui.

Nous n'avons pas l'inten-
tion de revenir ici au contenu de
la créativité; nous ne voulons que
le focaliser sur son role de fil con-
ducteur vers la culture.

Un axiome des objectifs
éducatifs est, finalement, la for-
mation d'une culture de I'étre
(aux plans individuel et social), la
formation du futur spectateur et
consommateur d'art - tache réa-
lisable, lorsque le public scolaire
est sensibilisé par I'acte créatif.

La diffusion de la culture
ne peut étre envisagée que par un
processus éducatif basé sur la
créativité. Or, une éducation re-
productive, abstraite et isolée de
la vie avec ses regles de coexis-
tence, a souvent conduit a des pa-
radoxes. Un cours d'art ou de
littérature peut inciter l'auditoire
a S'extasier devant le génie
humain; en sortant du cours les

% Fryer, M. Predarea si invitarea creati-
va, Chisinau, Editura Uniunii Scriitori-
lor, 1999, p.24

mémes personnes peuvent passer
indifférentes a coté d'un animal
en agonie, percuté par une Voi-
ture... Le cours de tout a I'heure,
a-t-il favorisé I'élévation cultu-
relle des participants, ou a t-il été
un acte d'information stérile ?

Actuellement, dans la so-
ciété moldave persiste une forte
déconnexion entre l'instruction et
la culture, déconnexion qui se
manifeste par un nihilisme spiri-
tuel.

L’ceil d'un simple visiteur
de passage dans ce pays remar-
gue la brutalité des gens dans les
espaces publics; I'architecture
neuve, chere, mais sans gout; les
mélodies vulgaires et sonores
dans les transports en commun;
les déchets, jetés simplement par
la fenétre; les arbres cloués sans
géne par un simple besoin
d'afficher une publicité; les plan-
tes géantes, bizarres, récemment
apportées de Dieu sait quel pays,
qui parasitent maintenant les
villes...

La question est: quel type
d'éducation a-t-on mis en
ceuvre?... Pourquoi ne se mani-
feste pas la sensibilité, l'origi-
nalité, finesse de la perception, la
délicatesse de la communication,
le bon godt, I'intolérance pour le
kitsch, l'intuition? Ces qualités,
actuellement presque éliminées
en Moldavie du code commun de
conduite, se forment et se déve-
loppent par une éducation pour
la créativité. Et si I’on veut que la
rupture actuelle entre I'enseigne-
ment et la culture ne s'aggrave
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pas, on doit dorénavant chercher
a capter toutes les bonnes idées,
qui fondent le concept de I'éduca-
tion pour la créativité, et qui sont
maintenant en circulation, en en
faisant des priorités du systeme
national d'éducation. C'est essen-
tiel pour arriver a détruire les
forces d'anti-culture que cette
société organise aveuglément, et
pour construire une pensée saine
et un mode de vie civilisé. C'est
d'autant plus urgent de faire
changer le comportement et la
mentalité des jeunes que cette
génération constituera dans l'ave-
nir la population d'un pays au
voisinage immédiat de I’Union
Européenne.

Créativité et liberté. La
créativité est I'aptitude a voir (ou
a prendre conscience) et a réagir
(E. Fromm, sélection originale).
Elle dépasse, donc, largement les
limites de I'artistique. Pour analy-
ser un des aspects de ce phéno-
mene, commengons par l'inver-
sion du sous-titre, en partant de
la relation: "non créativité" et
"non liberté", dans leur condi-
tionnement réciproque.

Nous avons déja dit (et ce
sera abordé plusieurs fois dans
cette recherche), qu'en Moldavie
a toujours fonctionné un systeme
d'enseignement basé sur l'activité
reproductive. La politique de
I’enseignement est définie par
I'Etat, alors elle en exprime
I’essence. Un tel concept éducatif
- non créatif - est une des caracté-

ristigues des sociétés fermées,3
rigides, uniformes et collecti-
vistes. Dans ces sociétés l'indivi-
du délegue ses libertés aux mem-
bres de la collectivité, en se libé-
rant de ses propres responsabi-
lités et en renongant a ses initiati-
ves, en échange d'un "confort",
d'une stabilité, assurés par les
pouvoirs "absolus et éternels" de
cette "force anonyme" - la masse.

Ici "les lois et les normes
juridiques sont assimilées aux
lois et regles naturelles... Les
deux types de lois sont traités
avec sacralité, ce qui rend incon-
cevable leur analyse rationnelle
et critique".4 La société fermée
conserve une mentalité inflexible,
non critique, docile par rapport a
la tyrannie du principe de la
majorité. La masse, la "médiocri-
té collective"s devient alors le
personnage principal de l'histoire.
La foule tend a détruire tout ce
gque ne lui ressemble pas, a
effacer la personnalité, a neutrali-
ser l'initiative, a "anéantir les po-
tentiels créateurs".6 L'esprit mé-
diocre n'accepte pas les différen-
ces, demande que tous soient
identiques, se méfie de tout ce
qui est individualisé. Et dans la
mesure ou l'individu se perd

% Bergson, H. Cede douad surse ale
moralel s religiei. Ed. Ingtitutul euro-
pean, las, 1992, p.118.

* Albu, G. Introducere intr-o pedagogie
a libertasi., Polirom, lasi, 1998, p.19.

® Mill, J.St. Despre libertate. Ed. Huma-
nitas, Bucuresti, 1994, p.86.

® Nietzsche, Fr. Dincolo de bine s de
rau. Preludiu la o filozofie a viitorului.
Ed. Humanitas, Bucuresti, 1991, p.138.



dans la masse, il perd proportion-
nellement de sa valeur. En méme
temps, le besoin naturel d'échap-
per a ses angoisses a résoudre ses
problemes le conduit vers le
conformisme - une union dictée
par la routine, imposée par le
mécanisme majoritaire et dépen-
dante de la conjoncture’ Le con-
formisme est le plus favorable
contexte de [l'unification de la
société, les gens ont tendance "a
évoluer en direction de la simili-
tude, du banal, du médiocre, de
I'esprit tribal, de la vulgarité".s

Ainsi, la "non créativité"
engendre la "non liberté", avec
toutes ses conséquences néfastes
sur la vie d'une société.

Les indices de la révoca-
tion d'une société fermée et du
passage a une société ouverte
sont les suivants®:

- les institutions sociales sont
traitées comme éphémeres, mo-
difiables et perfectibles;

- l'identité des lois juridiques
avec les lois naturelles est remi-
Se en cause;

- l'incontestabilité supranatu-
relle de I'ordre cede la place a
l'initiative individuelle.

Dans une société ouverte
les individus sont libres de faire
des choix, de prendre des déci-
sions, d'aborder les institutions

" Fromm, E. L'art d'aimer. Editionsde'
Epi, Paris, 1968, p.32.

8 Nietzsche, Fr. Dincolo de bine s de
rau. Preludiu la o filozofie a viitorului.
Ed. Humanitas, Bucuresti, 1991, p.211.
° Albu, G. Introducere intr-o pedagogie
alibertatii. lagi, Polirom, 1998, p.11.

dans le but de les transformer et
de les améliorer. L'ouverture se
manifeste par le goat du change-
ment, le dynamisme et le désir de
communication — qui sont les
caractéristiques naturelles de tout
membre de la société moderne.
Mais dans ce cadre, les gens
perdent le support rigide et sar,
gui assure la stabilité de leur vie.

N

lIs sont confrontés a des pro-
blemes a tout moment, ils sont
obligés de prendre des décisions
et de faire en permanence des
choix. L'individu se voit forcé de
répondre avec dynamisme et
créativité aux exigences de la vie.
La libert¢ demande donc un
effort. La liberté n'est pas un
confort. La liberté est un combat
contre I'immobilisme, la facilité
et la commodité.

Cela entraine parfois une
autre sorte de conformisme: par
exemple, assez souvent, les rela-
tions interpersonnelles acquie-
rent une apparence de sincérité et
d'amitié, mais en réalité il s'agit
d'une certaine indifférence, de
froideur ou de subtile méfiance...

La société ouverte offre
donc la possibilité d'épanouisse-
ment et de développement de
I'individu, mais cela ne signifie
pas, que chaque individu sera
capable de le faire.

Cependant, jamais une so-
ciété ouverte ne compromet la
chance d'évoluer, jamais la domi-
nation de la masse n'est absolue:
elle est constamment évaluée,
affrontée, contestée, elle est tou-
jours sous l'objectif de la criti-
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que et en permanence analysée
par I'hnomme - libre, distingué,
cultivé, conscient de ses possibi-
lités et de ses limites.

En restant une société
fermée pendant une tres longue
période, la Moldavie a hérité,
du fait de l'inertie de ses mem-
bres, des pires tares d'une telle
société: I'apathie politique, un
esprit hermétique et conser-
vateur, la routine - "la vraie
mort de I'homme",10 donc tout
ce qui fait proliférer la bureau-
cratie et la corruption. Le con-
texte éducatif, qui a étouffé
I'individualité par une éduca-
tion uniformisée, mécanique,
formelle, a donné comme résul-
tat un individu privé de per-
sonnalité. Et il n'est pas éton-
nant, qu'au moment de faire un
choix cardinal, la société choisit
la solution la plus simple: le
retour vers le totalitarisme...

Nous considérons extré-
mement important d’opter pour
la mise en ceuvre d'une édu-
cation pour la créativité, qui
favorise et soutient une impli-
cation réelle de I'individu dans
sa propre vie, et qui cultive en
lui le goat de Il'action et de
I'initiative. Or, on ne peut pas
parler de la liberté, sans parler
de la créativité: d'apres le grand
philosophe russe Berdiaev,
"sans créativité, la liberté est un

10 Keyserling H. Analiza spectrald a
Europei, Ed. Ingtitutul European, lad,
1993, p.153

56

non-sens™.l Il va jusqu'a les
identifier: "autant de spiritua-
lité, autant de liberté, autant de
créativité"; cette formule récu-
se, dans la vision de Berdiaev,
tout enfermement et toutes li-
mites.12

Ces aspects ont été abor-
dés ici pour dire que la notion
de créativité ne se rapporte pas
uniquement a I'efficacité d'un
comportement, mais elle est plus
largement une notion sociale.
Elle se rapporte a la conception
générale de I'homme et de I'édu-
cation et releve d’une idéologie.

Dans ce contexte, le but
final de nos préoccupations en
matiere de créativité est la recher-
che des moyens éducatifs sus-
ceptibles de contribuer a la for-
mation d'une société moldave cul-
tivée et libre. Il faut que les
rythmes des changements s'accé-
lerent, et que le processus de "libé-
ration des différences"13 avance.

Que la Moldavie - consi-
dérée aujourd’hui comme une "so-
ciété jungle”, une "impasse politi-
que" et un "vide de sécurité" -
devienne une société civilisée, ca-
pable de s'auto administrer et de
se faire une place respectée dans
le contexte mondial (réf. radio
"Europa Libera”, 15.09.03).

1 Berdiaev, N., Sensul creatiei. Incer-
cari de indreptafire a omului, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 1992, p.144

2 1dem

13 vattimo, G. Societatea transparen-
ta, Congtanya, Ed.Pontica, 1995, p.14



|§3 SPECIFICUL CREATIEI ARTISTICE
5’ A REGIZORULUI ALEXANDRU GRECU

LE SPECIFIQUE DE LA CREATION ARTISTIQUE
DU METTEUR EN SCENE ALEXANDRU GRECU

Dina GHIMPU,
doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

Cet article est un fragment de la these de docteur, dans lequel I*auteur se réfere a
un des metteurs en scene, Alexandru Grecu, qui représente la nouvelle génération des
artistes. Dans I"article on observe, que I*auteur a fait une étude tres sérieuse de I"essence de
thédtralité de ce metteur en scene, qui est nécessaire de chercher a I'origine du folklore
authentique roumain, a ,,caluchary”.

La premiere partie de I'article présente I'information biographique de I'artiste,
ensuite le spécifique artistique de la création de ce metteur en scene.

L*auteur fait une investigation sur la fonction d*expressivité artistique corporelle
dans les spectacles de Grecu, en affirmant, quen certain cas, elle s*assume le réle principal
dans ces représentations, en renvoyant I'élément stylistique homogene, qui transmet le
message du spectacle par les méthodes para-verbales.

Par rapport au théitre du ,,caluchary”, I"auteur arrive a la conclusion, que le
metteur en scene ne se limite pas uniquement 4 la sémiologie externe du phénomene, mais il
est approffondi en essence énergétique, plastique-figurative de la tradition, en pratiquant
des codes secrets de ,,caluchary”. Ces affirmations sont demontrées, d'une maniere bien
documentée, avec des arguments sérieux et vraisemblables, dans I'étude sur le spectacle
,.Les métamorphoses d*Ovivius”.

Regizorul Alexandru Gre-
cu n-a incercat sa se integreze, sa
se adapteze unui teatru deja for-
mat, pentru a-si realiza principiile
sale artistice, ci viceversa: si-a
creat propriul teatru, selectandu-
si echipa in concordanta cu viziu-
nile sale asupra esteticii artei
teatrale contemporane. Dar, pana
a ajunge la aceasta decizie impor-
tanta in viata sa, parcurge un tra-
seu exemplar: absolveste faculta-

tea de regie a Institutului de Arte
din Chisindu, timp de cativa ani
joaca si monteaza la Teatrul Poe-
tic Alexe Mateevici, concepe zeci
de farse, scenete, scheciuri la
Teatrul de miniaturi al televiziu-
nii nationale si Teatrul Dialog,
fondat de el in 1987 la Centrul Re-
publican al Tineretului. Activita-
tea profesionala intensa, interese-
le diverse, dar si profilul sau de
factura analitica il determina sa-si
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aprofundeze studiile. Acest lucru
se intampla in perioada anilor
1987-1990, cind se inscrie la cur-
surile de regie ale lui Konstantin
Raikin, directorul Teatrului Sati-
rikon din Moskova, Rusia.
Konstantin Raikin s-a for-
mat ca personalitate de creatie la
prestigioasa scoala teatrala Sciu-
kin, a caror descendenti, ince-
pand cu anul 1960, reprezinta cu
mult talent si daruire arta teatrala
nationala si care a pregatit cateva
generatii de actori din Moldova.
Dupa absolvirea acestei scoli, Rai-
kin este angajat in calitate de actor
la Teatrul Sovremennik, unde
joaca in spectacolele altor regizori,
monteaza de sine statator si se
filmeaza. In lucririle tansrului
actor era evidentd tendinta de ex-
teriorizare plastica a rolurilor, iar
multe dintre ele aveau amprenta
mastilor Comediei dell Arte sau
ale eroilor teatrului medieval ru-
sesc. Raikin era nevoit sa-si in-
cadreze viziunile sale in conceptia
estetica a unui teatru, care avea o
identitate artistica distincta. Dupa
o perioada considerabila de 10 ani
la Sovremennik, Raikin isi fondea-
za propriul teatru — Satirikon, in
care, finalmente, isi aplica cunos-
tintele cdpdtate si are posibilitatea
sa-si realizeze integral toate ideile.
Urmand exemplul profe-
sorului sau de regie, Alexandru
Grecu imbiba traditia vahtango-
viand, cu teatralitatea ei debor-
dants, cu expresivitatea ei suges-
tiva, carnavalesca, incercand toto-
data sa-si descopere propria esen-
ta artistica. In perioada studiilor
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sale la Moskova, el profita din
plin de schimbarile radicale, pro-
duse in capitala fostei Uniuni So-
vietice. Prin anii ’80-’90, in viata
teatrala a Moscovei se producea o
adevarata ,,revolutie culturala”.
Regizori notorii, care parasisera
anterior Rusia pe motive de ordin
politico-artistic, acum monteaza
pe scenele moskovite. La Tagan-
ka, lurie Liubimov isi restabileste
celebrele spectacole Boris Godu-
nov, Viul (Jivoi), Micile tragedii
(Malenikie traghedii), la Teatrul Ti-
neretului lui Ghinkas se demon-
streaza Clandestinitatea, Roman
Viktiuk monteaza la Teatrul Sati-
rikon Cameristele (Kameristki),
Gleb Panfilov, regizorul de film,
realizeaza Hamlet cu Oleg lan-
kovski in rolul principal, Oleg
Efremov lucreaza asupra piesei
lui Alexei Ostrovski Si desteptii
calca-n strachini (Na vsiakogo mud-
refa dovolino prostot?), Konstantin
Raikin lanseaza in premiera spec-
tacolele Hercule, Mowgli, Ce e viata
omului (Cito nasa jizni) si Fetele
(Lita). Totodata, metropola rusa
devine gazda celor mai cunoscute
si prestigioase colective teatrale
din lume. in cadrul schimburilor
culturale si festivalurilor unionale
vin la Moskova teatre din Spania
si Germania, Peter Stein aduce
renumita sa Livadd cu visini, Peter
Brook vine cu Trei surori, cu spec-
tacole de autor vin Giorgio Streh-
ler si Robert Sturua. Aceste expe-
riente artistice ii ofera tanarului
regizor posibilitatea asimilarii nu
doar a valorilor scolii teatrale ru-
sesti, ci si a traditiilor culturale si



a esteticilor teatrale europene. Ele
ii largesc orizontul estetic, ii libe-
ralizeaza fantezia de creatie, ii as-
cutesc perceptia, ii educa gustul
pentru forma, ii dezvolta capa-
citatile de conceptualizare a idei-
lor intr-un sistem unitar propriu.
Urmarind indeaproape
creatia lui Raikin, Grecu gaseste
destule similitudini cu propriile
sale conceptii despre teatru. Si
Raikin, ca vahtangovian, pe langa
arta actoriceasca, acorda o impor-
tanta deosebita dansului, gesticii,
muzicii, vocalului, costumelor,
adica aspectului sarbatoresc al
spectacolului. Numai ca teatrali-
tatea lui are radacini in folclorul
rusesc, in arta skomorohilor din
reprezentatiile de balci. Felul de
perceptie a teatralitatii la Grecu,
dupa cum e si firesc, este strans
legat de valorile teatrului roma-
nesc, de folclorul national, de
teatrul traditional, de ritualuri si
obiceiuri. Mai ales se regaseste in
teatrul calugdresc, pe care, la vre-
mea lui, l-a studiat temeinic, cu
toate simbolurile si semnificatiile
acestuia. Deci ambii, intuitiv, isi
cautau identitatea la izvoarele
culturii lor traditionale. Numai ca
Grecu, ulterior, in mod deliberat,
isi pune drept scop efectuarea
unei aliante firesti intre teatrul
european si teatrul de origine fol-
clorica, nationala. Intr-un interviu
el recunoaste: ,,Eram congtient de
faptul ci in artd conteazd de unde fi
se trag raddcinile, numai astfel pofi
sd creezi un teatru de continut, care
se va incadra organic in valorile
universale, fird a imita papagaliceste

modele de aiurea. Am ajuns la aceas-
ti concluzie dupd ce am studiat
multe lucrari in domeniu, consta-
tand, ca acest gen traditional roma-
nesc (se referd la Calugari) era foarte
aproape de ceea ce insemna scoala lui
Raikin, adicad scoala sciukinistd, vah-
tangoviand... Poate ci maestrul rus
a ajuns in mod intuitiv la stilul sdu,
tnsa acest gen de spectacol se dovedea
foarte aproape de teatrul nostru cilu-
saresc... Ulterior, am dezvoltat acest
specific artistic pe scena Teatrului
Satiricus”.[1] De altfel, observatia
regizorului cu privire la asema-
nari se dovedeste a fi perfect ade-
varata. Studiile in domeniul et-
nografiei si al etnologiei atesta
clar ca traditia zeului cabalin pre-
crestin este comuna tuturor indo-
europenilor, ea pornind de la
geto-daci si ajungand ulterior la
slavi prin filiera grecilor bizantini.
Astfel se explica existenta ei atat
in arealul balcanic, cat si pe terito-
riul estic al Europei. [2, 3, 4]

Daca ne referim la speci-
ficul artistic al creatiei lui Grecu,
constatam ca el nu se limiteaza
doar la semiotica “exterioara” a
fenomenului, cum ar fi “citarea”
directa sau indirecta a unor ele-
mente ce fac parte din atributele
ritualului — mastilor zoomorfe de
cal, lup, etc. steagului calusului,
batului calusarului, clopoteilor,
batistei, altor fragmente din por-
tul traditional. El se aprofundea-
za in esenta energetica a datinii
prin practicarea unor coduri ca-
lusaresti — a celui cromatic (folosi-
rea triadei culorilor mediatoare
dintre lumi alb-negru-rosu, dar si
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verdelui - simbolul vegetatiei si
albastrului - simbolul aerului si
apei); celui sonor/muzical (utiliza-
rea instrumentelor pe viu sau
prin reproducerea sunetului aces-
tora - fluierului, viorii, cobzei,
cimpoiului, clopoteilor/clopotului,
cornului, etc. sau reproducerea
sunetelor emise de calusari in
timpul derularii dansului); celui
astrologic (trimiterea la simboluri-
le calusaresti, cum ar fi cercul,
care semnifica soarele, luna si toa-
te derivatele acestora - ciclul vie-
tii, circuitul natural, lumina, fo-
cul, caldura, viata in general);
celui vegetal (intrebuintarea ele-
mentului floristic); dar, mai ales,
a celui coregrafic/plastic (utilizarea
metodelor paraverbale - dansurile
rituale sau elemente ale acestora,
gesturile, atitudinea, mimica, ac-
tele magice etc.). Astfel, Grecu isi
contureaza viziunea individuala
asupra teatrului modern, desco-
perind congruenta dintre culturi
diferite ca specific, dar asemana-
toare ca esenta.

Dupa finisarea stagiului
de regie in Rusia, in 1990 isi fon-
deaza, pe langa Filarmonica Na-
tionald, propriul teatru — Satiri-
cus, stabilindu-si, totodata, genul
predilect — comedia. Nu este doar
un tribut adus Satirikonului
moskovit, ci este alegerea consti-
enta a tanarului, pe atunci, regi-
zor, deoarece experienta anterioa-
ra, dar si simtul umorului, ochiul
ironic, chiar satiric, asupra reali-
tatii cotidiene, caracterul militant,
implicarea in probleme de strin-
genta actualitate, il definesc ca
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personalitate umana si artistica.
De la comedii/farse legere, regi-
zorul trece lent la varieteuri si
musical-uri, in care, pe langa cu-
loare si muzica, este multa misca-
re, dans. In general, chiar din pri-
mele sale spectacole Grecu pune
accent pe plastica actorilor, pe
mobilitatea lor exterioara si inte-
rioara. El afirma, ca “scoala satiri-
cistd face o simbiozd intre jocul acto-
ricesc, vocal, plastici si dans”. lar
multistilismul Teatrului Satiri-
cus, pe langa ,,scoala veche romd-
neascd a calusarilor”, mai are rada-
cini ,,in teatrul lui Matei Millo, Va-
sile Alecsandri, I. L. Caragiale, in cel
francez al lui Moliere si cel rusesc al
lui Stanislavski”.[5]

Functia expresiei plastice
in spectacolele lui Grecu este di-
versa. Daca uneori este utilizata
doar ca fundal pentru o actiune
de prim-plan, alteori este plasata
prin contrapunct cu un eveni-
ment, in vederea crearii unei poli-
fonii spectaculare. in unele ca-
zuri ea exemplifica starea inte-
rioara a eroilor, emotiile patetice
le estompeaza printr-un studiu
plastic de origine grotesca, si, in-
vers, scenele de evidents clovne-
rie sunt diluate printr-un opus
liric. Sunt spectacole, in care plas-
tica corporala nu este doar o pie-
sa din ansamblul arhitectonic al
acestora, ea semnificand mult
mai mult decat un dans sau un
element coregrafic. Expresia plas-
tica devine, in acest caz, unul din
eroii principali ai reprezentatiei,
care reflecta elementul stilistic
unitar si care transmite mesajul



spectacolului prin metode para-
verbale. Astfel, un material dra-
matic explicit prinde contururi
polifonice anume prin interme-
diul elementului coregrafic impli-
cit. Elementul plastic este unul
universal si multifunctional. In-
terpretat nu doar ca mobilitate a
corpului uman, ci inteles mai ex-
tins, intr-o acceptie mai larga, ca
plasticitate a limbajului teatral in
general, el ofera posibilitati con-
ceptual-artistice inepuizabile. In
acest context, Grecu afirma ca
plastica corporala, ca element su-
gestiv, spune astazi mai mult de-
cat cuvantul. Gestica interioara
are pentru el o semnificatie apar-
te, “deoarece ea reda structura sufle-
teascid a omului. Cuvintele, dulci sau
amare, drastice sau mdgulitoare,
gingase sau brutale, rdamdn a fi o
perdea, dupd care omul ncearcd sa se
ascundd... Inainte de cuvint a fost
migcarea, totul porneste de la migca-
re. Migcarea, gestica, tradeazd... Da-
cd vrei sd cunosti cu-adevdrat un
om, este mai edificativ si-l vezi cind
tace... Felul in care reactioneazi o
persoand in diferite situafii, cum se
bucurd de soare, de un om drag, cum
se sperie de un cdine, se teme de un
sef, cum reactioneaza la vederea unei
sume mari de bani, spune totul”.
Teatrul in secolul vitezei, - conchide
regizorul, - se bazeazi pe principiul
,».minimum de cuvinte - maximum de
sens”, la care mai adauga “maxi-
mum de gest”.[6]

In Metamorfozele de Ovi-
diu influenta calusarilor este cel
mai pregnant exemplificata. Im-
portanta cuvantului este redusa
la maximum, spectacolul fiind

axat eminamente pe miscare,
semnata de maestrul Victor Tan-
mosan. Este cazul cadnd expresia
plastica este conditia sine qua non,
ea devenind personajul principal
al spectacolului. Aceasta miscare
este ceva intermediar intre pasii
de balet clasic si unele elemente
stilizate ale dansului traditional
folcloric, stilul reflectand expresia
moderna a plasticitatii corpului
uman intr-o realitate dezaxats,
lipsita de frumos si armonie, dar
in perpetud cautare a acestora.
Subiectul se bazeaza pe
doua mici poeme ale lui Ovidiu.
Unul se refera la mitul lui Narcis,
iar altul la mitul lui Pigmalion.
Este evidenta intentia regizorului
de a pune in discutie probleme,
ce tin de spirit in aceasta lume, ce
pune pret pe materie. Regizorul,
care este si autorul scenariului,
trateaza miturile ca pe doua ipos-
taze succesive ale existentei omu-
lui de creatie. Artistul — Vitalie
Tapu, prins in mrejele divine ale
Creatiei - Irina Rusu, isi cauta
identitatea, chinurile la care este
supus sunt mistuitoare si placute,
in acelasi timp. El este in cautarea
femeii ideale, care ar intruni toate
calitdtile si aspiratiile atat ale ar-
tistului, cat si ale barbatului din
el. El schimbd model dupa mo-
del, in ramele picturilor sale sunt
»incarcerate”, pe rand, Filomela —
Lilia Cazacu, Andromeda — Elena
Oleinic, lo — Nina Toderico, Euro-
pa — lraida Bobescu, Terra — Olga
Ciobanu, Meduza - Elena Ne-
grescu. Dar tot nesatisfacut rama-
ne, pana cand o descopera pe
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Galateea — Ludmila Gheorghita.
Gasirea zeitei, a frumusetii fara
de cusur, o ia drept rasplata pen-
tru stradanii, ca pe un merit pro-
priu si exclusiv. Aici chinurile lui
ar trebui sa ramana in trecut, dar,
dupa atatea cautari sfasietoare,
uneori inutile si lipsite de sens,
incepe sa se complaca, sa-si glori-
fice meritele si tocmai aici inter-
vine tragedia Pictorului. Zeul
precrestin Odin sau divinitatile
Olimpului il pedepsesc, el se in-
dragosteste de sine, de eu-l sau
propriu, autodesfiintandu-se ca
om de creatie. In criza, Artistul isi
distruge toate operele, iar neantul,
vesnicia, il acopera in anonimat.
Spectacolul incepe inca
inainte de a se lumina scena. In
bezna totala, sub acompaniamen-
tul unei melodii stinghere, stranii,
cantate la flaut, rasuna vocile
unui Cor de femei. Doar doua
mici luminite rosii licaresc, ca
ochii unei fiare de noapte... Rugi-
le femeilor in togi lungi devin tot
mai insistente pe masura ce lumi-
nile, plastic, cresc si se transforma
in doud cercuri rosii, de foc. In
mijlocul unuia sta Artistul, iar in
celdlalt — Corul de femei, parca
simbolizand cele doua inceputuri
ale universului, luna si soarele,
femeia si barbatul. Cercurile due-
leaza verbal, invocand, pe rand,
ajutorul lui Odin. Treptat, vocife-
rarea femeilor scade, ca si cercuri-
le de foc, pana la disparitia lor
totala. Acest light-procedeu, utili-
zat pe intreg parcursul spectaco-
lului, in afara de faptul ca ajuta la
alternanta scenelor, mai are si alta
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functie, dictand ritmul plastic,
cardiac, al acestui balet contem-
poran. De fapt, in acest spectacol
se poate spune ca si lumina are o
partitura coregrafica: prin schim-
barea intensitatii acesteia este
conditionat gradul trdirii interioa-
re a fiecarui erou pe un anume
segment de timp. Jocul ritualic,
care se desfasoara mai apoi sub
melodia autentica, dar stilizata a
Hdulitei in interpretarea formatiei
Trigon, are sensuri initiatice si
aduce in prim-plan o epoca si 0
lume demult apusa. Artistul, in
compania Creatiei, isi descopera
vocatia, descoperind simbolic va-
lurile colorate intens, sub care
sunt ascunse Culorile (tot ele Co-
rul, Dansatoarele si Sculpturile).
Creatia, sub chipul unei femei
lascive, intr-un tricou negru,
strans mulat pe corp, cu parul
despletit pe spate, il atrage pe Ar-
tist in vartejul unui joc periculos.
Ea il seduce, ,,petindu-i” Culorile
ca pe niste mirese alese. Simbo-
lizand actul creatiei, pictorul se
antreneaza intr-un dans frenetic,
incercand sa le cunoasca, sa le
supung, iar ele ba se las stapanite,
ba devin rebele ... In aceasts lupt
corp la corp ies invingatori pe
rand ba el, ba ele. In spatele aces-
tui dans ramele goale ale viitoa-
relor picturi tremura si ele, ritmic,
deasupra capetelor protagonis-
tilor, amenintand, ca sabiile lui
Damocles. Imperturbabila rama-
ne doar 0 imensa rama, garnisita
Cu 0 panza, ce aminteste de pielea
vitelului de aur din Kolhida,
trimitere la alt subiect din mito-



logia greacd. Frumusetea salba-
teca a ,,dansului tribal” rabuf-
neste involuntar din interiorul
dansatoarelor, ca flacarile de jar
ale focului primar, proaspat in-
cins. Factura corpului uman este
subliniata de linia costumelor
semitransparente, create de Liu-
bov Strokova. Ele imita goliciu-
nea, subliniind insemnele esen-
tiale ale feminitatii si asemanan-
du-se cu desenele de pe amforele
antice sau din picturile murale
grecesti. Dansatoarele au ceva si
din figurinele venerelor paleoliti-
ce. Ritmul sacadat al Haulitei
sustine miscarile ritmice si toto-
data haotice ale dansatoarelor,
sugerand tangente evidente cu
paparudele, ce invoca ploaia sfanta
si aducatoare de roada, iar alteori
cu ielele, fiintele imaginare din
mitologia populara romaneasca,
care ies noaptea spre prapadul
barbatilor. Aidoma Corului antic
din tragediile grecesti, corespon-
dentul sau folcloric participa
efectiv la toate evenimentele din
viata Artistului.

In general, fiecare sceni
din spectacol poate avea cate un
titlu conventional. Daca cea pre-
cedenta era o Initiere, urmatoarea
s-ar putea numi Prima impdrtisa-
nie. Creatia i-0 prezinta Artistului
pe Filomela, primul model si pre-
tendenta la titlul de femeie ideala.
Fata este la inceput pudica, mis-
carile 1i sunt nehotarate, stangace,
dar, simtind incurajarea Creatiei,
ea devine tot mai indrazneata.
Constienta de puterea frumusetii
sale, miscarile ii devin mai langu-

roase, mai seducatoare. Artistul
cedeaza, consumand simbolic
actul dragostei. Dansatoarele-iele
vin in sustinerea Filomelei, incer-
cand sa-i suceasca mintile Artis-
tului. Sub acompaniamentul unui
ritm din ce in ce mai alertat, care
seamana cu o batuta, motivul
amintind de departe dansul fol-
cloric Perinita, ele danseaza jocul
sdlbatec al victoriei, al nuntii, il
imping pe Artist in bratele Filo-
melei, il incercuiesc, il descanta,
savarsind, pana la urma, un viol
psihologic, cu tipete si miscari de
pantere, iesite la vanatoare. Toata
scena se produce in semiobscuri-
tate, trimitere la faptul ca ielele
anume pe timp de noapte isi fac
de cap. Dar Artistul o respinge to-
tusi pe Filomela, intelegand ca nu
e modelul ideal, pe care il cauta.
Pana la urma, maldarul de cor-
puri innebunite de pasiune si de
lupta, cade istovit la pamant...
Bacanala se incheie. O alta scena,
pe care am intitula-o Cautdrile, se
consuma pe fundalul sculpturii
Galateei — prima lucrare de valoa-
re a Artistului, ca simbolul actu-
lui de creatie deja epuizat. Artis-
tul, in cautare perpetud, desprin-
de din sirul Dansatoarelor-culori
cate pe una din ele, vrand sa
inteleagd daca e ceea ce cautd. Pe
una o invarte in piruete, o studia-
z4a, 0 pune in diferite poze, parca
ar vedea-o intr-unul din tablou-
rile sale. in dansul Artistului cu
ipotetica femeie ideala, el ii man-
gaie parul lung si auriu, o imbra-
tiseaza tandru, parca pregatin-
du-si viitoarea jertfa, ca Mesterul
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Manole pe Ana.. Creatia, pe
durata acestei scene, se framanta
ca in chinurile nasterii... Pentru
Dansatoarele-culori sunt ridicole
aceste stradanii, ele il jau in
zeflemea, rad in hohote, isi bat joc
de Artist si de cautarile lui inutile.
In scena Invocirii, vazand tristetea
Artistului, Dansatoarele-sculpturi
primele 1i adreseaza rugi zeului,
ca el s-0 invie pe Galateea. Ele se
aseaza in fata acesteia, ca in fata
unui templu pagan, aducandu-i
omagii. Artistul dirijeaza cu ele,
implorandu-le parca sa-i fie par-
tase in indeplinirea dorintei sale.
Dansatoarele fac un cerc in jurul
Galateei, dansand si fluturandu-si
batistele, ca aripile unui stol de
pasari. Dansul este foarte apro-
piat, ca motiv, de hora fetelor, a
crditelor din ritualul Dragaicei. La
fel ca pe Dragaica, Artistul isi
infrumuseteaza sculptura iubita
cu panglici si margele, ca pe o fe-
meie vie si 0 scoate de pe piedes-
tal, o duce in brate, o aseaza pe
pamant, implorandu-1 pe Odin
sa-i dea viatd. Din neputintd, o
plange ca pe o simpla muritoare,
iar disperarea ii este preluata de
vocea singulara a unei bocitoare,
care suna ca un ecou din inaltimi,
in timp ce ,,stolul” de batiste ii
tremura in cerc de asupra corpu-
lui neinsufletit. Tot acest ritual
este blagoslovit de Creatie, care,
la un moment dat, se integreaza
in hora fetelor, in ideea comuna
de a-i invia. In sfarsit, Odin se
lasa imbunat si 1i trimite un semn,
un trandafir rosu de foc, pe care i-
| aduce cu un mesaj zeita rosie lo.
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Zeul 1i primeste ofranda — pentru
a-i invia iubita, el le impietreste
pe Dansatoarele-sculpturi ... sau
ele singure accepta aceasta jertfa:
daca vrei foarte tare un lucru,
trebuie sa stii sa renunti la toate
celelalte... In scena Nuntii Artistul
si Galateea, in genunchi, sunt
blagosloviti de Creatie, care fi
-inunda” cu florile purpurii ale
dragostei — trandafirii. Pe undele
arcusului de vioara, ei se infrupta
simbolic din apa purs, neince-
puta, dar aceasta armonie totala
este intrerupta de alaiul Dansa-
toarelor, printre care se strecoara
doua masti de lup. Prin acestea,
regizorul sugereaza discret ince-
putul discordantei dintre amanti,
deoarece in ritualul calusarilor
cultul lupului, legat de calendarul
pastoral, semnifica intunericul,
frigul, divinitatea = zoomorfa
patronand iarna. Alaiul nuptial,
cu chiotul ,,drujtelor” si jucatul
batistelor, capata un sens echivoc,
treptat degenerand intr-o bacana-
I4, cu tipete sinistre de fiard, cu
miscari voluptoase si indecente,
pe fundalul unui enorm sal rosu,
pe care il flutura amenintator
Creatia, de asupra capetelor pro-
tagonistilor. In iuresul dansului,
fara sa prinda de veste, valul de
mireasa cu flori de lamaita ii este
smuls Galateei de una din lupoai-
ce... Artistul nu rezista si intra in
acest joc al instinctelor primare,
iar urletele de imperechere ale
lupilor acopera atmosfera initiala
de tandrete si puritate. Treptat, in-
tensitatea luminii scade, pana cand
indragostitii sunt ,,inchisi” intr-un



cerc de foc, simbolul pasiunii do-
goratoare, care se stinge si el.
Scena Dezamdgirii se deru-
leaza pe fondul solo-ului singura-
tic al unui flaut, cu tunete sinistre
de toba, secondata de interventia
viorii. Chinurile creatiei il macina
pe Artist, el vrea sa imortalizeze
fragezimea si frumusetea tranda-
firilor, dar nu poate atinge per-
fectiunea. lar Galateea, ca o prizo-
niera inutila, rupe florile, daruite
Artistului de zeita rosie lo. Artis-
tul, intr-un acces de furie, ridica
mana asupra ei si ea, de durere,
impietreste... Bocetul singuratic al
unei femei este intregit de cor-
tegiul Corului, in togi antice ima-
culate, care ii citesc sentinta Ar-
tistului. Ele pun la picioarele Ga-
lateei inmarmurite romanite sim-
ple de camp si un mac rosu insan-
gerat. Penultima scena, Demolarea
idolului, se consuma intr-o noua
bacanald a nesatiosului Artist, ca-
re asa si n-a inteles adevarata
semnificatie a mortii adoratei sale
Galateea. El serveste din potirul
pacatului o alta nimfa, cu care
danseaza simbolic actul iubirii, tot
nesatisfacut ramanand. Nu mai
este acel creator de odinioara, ci
este Narcisul, indragostit de pro-
pria imagine. Se considera atotpu-
ternic, in stare de orice, demo-
leaza tot ce gaseste in cale, arunca
postamentele-capiteluri, pune pe
fuga Dansatoarele-culori si Creatia
insasi, care-i fug din cale, ingro-
zite de moarte. Intr-un suprem act
de nebunie, atenteaza la sculptura
Galateei, pe care Creatia incearca
s-0 protejeze, dar idealul de fru-

musete este dat jos de pe piedes-
tal, simbolic fiind profanat. Rame-
le goale, aflate pana atunci in
repaos, in asteptarea implinirii lor
artistice, incep sa balanseze in
ritmul galopant al muzicii. Cand
ritmul atinge apogeul, Dansatoa-
rele-culori, in agonie, isi dau ulti-
ma lor suflare, atarnand moarte
de ramele trepidante. Creatia
moare si ea, in semiobscuritate, in
mijlocul unui cerc galben. Totul se
cufunda in intuneric...

Foarte reusita din punct
de vedere plastic este scena epi-
logului. In intuneric risuni flau-
tul singuratic, de parca ar fi vo-
cea tAnguita a unei sirene de ma-
re. Treptat se aprinde un cerc
verde-albastrui, in centrul caruia
sta Artistul-Narcis, aplecat dea-
supra Creatiei. El se uita la ea, de
parca s-ar uita in apa. Se ,,pri-
veste”, cu miscari lente ia in cau-
sul mainilor apa imaginara, o
bea, se spala pe fata... Exact ace-
lasi lucru il repeta si partenera.
Miscarile lor sunt sincronizate la
maximum, absolut identice, dar
inversate, creand senzatia totala
a oglinzii, a imaginii Artistului,
reflectate in apa. Treptat, in spa-
tele scenei se mai aprind doua
cercuri de luminga, in care sta
corul antic, la inceput statuar si
rece, ca zeitdatile Olimpului, co-
borate pe pamant, pronuntand,
pe rand, sentinte solemne. Artis-
tul isi priveste cu adoratie imagi-
nea in apa, apoi incepe sa-si sa-
rute cu frenezie chipul. Sentinte-
le Corului, martor la aceasta
scend, devin tot mai aprige, pana
cand se aseamand cu blesteme,
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iar atitudinea de linigste demiur-
gica se preschimba in agitatie. La
inceput se leagana ca niste co-
paci batuti de vant naprasnic, ca
mai apoi sa-si lase togile antice si
sa se transforme in Dansatoare-
iele, iar numeroasele panglici
verzi, pe care le flutura sub rit-
mul alert al muzicii, parca ar
simboliza valurile tulburate ale
apei, in care se privea adineaori
Pigmalion-Narcisul. Degeaba il
mai invoci el pe Odin... In semi-
obscuritatea scenei, pe fundalul
unei melodii, ce sugereaza lar-
ghete, spatii nemarginite, cos-
mos, adica infinitul, ,valurile”
devin tot mai puternice, tot mai
inalte, fiind sugerate plastic de
jocul unei enorme péanze albas-
tre, care isi falfaie ,talazurile”
peste intreg spatiul de joc. O vre-
me se mai aud si se mai vad
printre ,,valuri” vocile si figurile
Dansatoarelor si ale Artistului, ca
mai apoi potopul imaginar sa
acopere intreg universul in tacere.

in general, spectacolul
este foarte bine structurat din

punct de vedere al logicii textului
dramatic si desfasurarii eveni-
mentelor, fiind vorba totusi de o
logica artistica, si nu una coti-
diana. Este adeviarat ca sunt si
suprapuneri nedorite, cand acto-
rii opereaza in plan direct cu
unele obiecte, care, paralel, sunt
reprezentate simbolic in specta-
col. Artistul deseneaza in anumi-
te scene cu pensule adevarate; se
cazneste sa imortalizeze intr-o
panza trandafiri reali, corespon-
dentul perfectiunii lor in plan viu
fiind Galateea; se uita intr-o
oglinda veritabila, dupa ce ea a
fost imitata in scena prin mijloace
plastice; Galateea luptd cu riva-
lele sale - batistele multicolore, pe
care le intruchipeaza in plan viu
Dansatoarele-culori; in aceleasi
atitudini relationale se afla si
Creatia cu vasalele sale — paleta
cu culori in persoana corpului de
balet si in forma de batiste multi-
colore. Probabil, regizorul simtea,
pe alocuri, insuficient limbajul
corporal pentru a-si putea expri-
ma plastic toate ideile.
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The present paper “SYMBOLE’'S INTEGRATION IN A MODERN DRAMA
THEATRE” by Victoria Alesenkova is devoted to the investigation of symbol as a basic unit
of the nonverbal theatre language, taking into account its dynamical nature. That is why the
author proposed to divide symbol into the aspects conventionally. The tripartite principle (of
form-image-idea) is a model principle of any creative process, so the symbol manifests itself
as a result of an active connection between a form and an idea of the image appearing in a
process of the performance as symbol-sign, symbol-metaphor and symbol-image,
distinguished one from another by types of symbolical connection (stable, correlative and
universal). Every aspect of symbol’s manifestation is considered on practical examples from
theatre performances staged by Moldavian and foreign producers.

Articolul INTEGRAREA SIMBOLULUI [N TEATRUL DRAMATIC
CONTEMPORAN este consacrat studierii simbolului ca o unitate fundamentald a
limbajului nonverbal al teatrului, cu dinamismul specific al acestuia. De aceea, divizarea
simbolului 7n diferite aspecte, folositd 7n lucrarea de fatd, se considerad drept conventionald.
Intrucat principiul trinitdsii (forma, chipul, ideea) reprezinti modelul oricdrui proces
creator, simbolul se manifestd 7n procesul actiunii teatrale in trei aspecte (simbol-semn,
simbol-metafora si simbol-chip) ca rezultat al legaturii eficace a obiectului (formei) cu ideea
chipului artistic, caracterizandu-se respectiv prin tip stabil, corelativ si universal al
legaturii. Aspectele depistate ale simbolului sunt prezentate prin exemple practice din
montdri teatrale ale regizorilor moldoveni si straini.

B nacrogiiee Bpemsi Hayka
O 3HAKOBBIX CHCTeMaXx ITpeJICcTaB-
JleHa IIMPOKVM CIIeKTpoM paboT
B 00JIaCTV OTHOIIEHWUN MeX]y
3HaKaMl, 3HaKaMM M MX 3Hade-
HUSAMU, a TaK JXKe MeXy 3HaKaMu
U TeMU, KTO MMM oJIb3yeTcs. Bee
3TU  WCCIefloBaHMs  OoJIbIlen

YaCThIO KACaKOTCs JIMO0 KOHCTAHT-
HBIX TEeKCTOBBIX CTPYKTYp, JIMOO
TaKMx HeBepOaJIbHBIX I3BIKOB,
M3ydeHVe KOTOPBIX JlaeT B pe-
3yJIbTaTe OIISIThb-TaKMl KOHCTaHTY
3adpMKCPOBaHHBIX 3SHAYeHWI.
Hano pymarts, 49ro TeaTp, Kak
oOrajaTeslb YHMUKaJIBHOW CHCTe-
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MBI 3HAKOBBIX CPEIICTB, MeHee BCe-
TO TOABEepPICcs CTPYKTypuU3ammn
VIMEHHO BCJIEOCTBUE IMHAMMU-
HOCTWU BCeX ero sjeMeHToB. Iloj-
XOIIsl K MI3y4YeHMIO CMMBOJIa KakK
OCHOBOIIOJIAraroIIer] eIIVIHIIBI
HeBepOAIbHOrO si3bIKAa  TeaTpa,
KOHEYHO, HeOOXOAVIMO YUMUTHI-
BaTh, YTO CMMBOJI B TeaTpPaIbHOM
JEVICTBUV PeIKO ObIBaeT CTaTmd-
HBIM, TI03TOMY, JIaBasl eMy Ty VUIN
VHYIO XapaKTepWCTUKy, BCe >Ke
MBI BBIZIeJIsieM B HeM pa3HbIe ac-
IIEKTBHI, IIPUTIeM 3TO JIeJIeHVie BeCh-
Ma yCJIOBHO.

CoBpeMeHHBIVI TeaTp MaJIo,
yeM HallOMIMHAeT CBOETrO IpeBHe-
IpevecKoro IIpefiKa, HO KPaTKWUI
CpaBHUTEJIbHBIV aHAJIVI3 IIOMOXKET
HaM B JaJbHENIIeM pacCMaTpu-
BaTb CVMBOJI, He BBIPBIBAs €ro M3
KOHTEKCTA MCTOPUM, KOTOpast I
Hero HauMHAeTcs ¢ CyOoiMarmm
IpeBHX MIGOB.

Vpest xarapcuca, KoTopas
MIPOHM3bIBAJIa TeaTp Ha IIPOTsDKe-
HWUV BCEIO €ero CyIIeCTBOBAaHV,
yepIrasi CBOe 330TeprdecKoe 3Ha-
JeHle B MVUCTEPVSIX JPEBHOCTN
IO CyTV SBJISISICH TJIAaBHOVI IIEJIBIO
TeaTpa, B Halme Bpems cymiect-
BYyeT JIMIIb B TOM IPOSIBJIEHUN, B
KaKOM eVl II03BOJIeT McUe3arolee
nckycctBo Tparemvm. Vpes ouu-
IIIeHVs Ty IIpe/IoiaraeT Bbl-
feJleHVie 13 Hee HEeKOW WMHOPOL-
HOV cyOcTaHIMM, a THOAOOHBIV
IIpoIIecC IIPOVICXOANT B dpusmdec-
KOM Tejle TPV CKaTuW, 3HAYNT,
Ayllle IIpeXae HeoOXOmMMo pac-
IITIpeHVie, VI IMEHHO CTOJIKHOBe-
HVe TIPOTMBOIIOJIOXHOCTEV I1aeT
adpdexT KaTapcuca (OumILIeHMs).
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TecHoe 3aMKHyTOe ITPOCTPaHCTBO
HalllUX TeaTpoB caMo Mo cebe
CTAaHOBWUTCSI OTPUIIAHWEM MHOTO-
TBICSTYHBIX ~ 3PUTEIIBCKMX  IIPOC-
TPaHCTB aHTWYHOTO aMduTearpa,
I7e VI BUIVIMOCTB, M aKyCTUKa, ¥
ocBellleHMe, U caMma aTMocdepa
CTPOWIVICh COBEpPIIIEHHO B VIHOM
KJTI0Ye, KaK VI B3aVIMOCBSI3b CIIeHBI
1 3puTesibHoro 3aia. Kasasock
Obl, 3aMKHyTOe IIPOCTPAHCTBO
OTKPBUIO TeaTpy P&l yHUKaIb-
HBIX BO3MOXKHOCTEVI, ITOMOTalo-
ITVIX OCYIIIeCTBUTH TeCHOe B3a-
VIMOITPOHMKHOBeHMe aTMocdep,
MaKCHMMaJIbHO COIM3UTh aKTepa 1
3puUTesIsd, BOCIIOIB30BATBCS TaKMW-
MU aKyCTIUYIeCKVMY, CBeTOBBIMI 11
IwIacTryeckuMm 3ddexramu, Ko-
TOpble HeBO3MOYKHBI Ha OTKPBITBIX
Iomagkax. VI Bce xe /10 cux 1op
3aBETHOVI MEUTOV €eBPOIEVICKOTO
TeaTpa OcTaeTcs OeCKOHeuHas I10-
IIBITKA ITPOHVKHYTH B TallHy Ma-
I'I9eCKOTO BO3/IEVICTBISI TeaTpaslb-
HOTO ITpeJICTaBJIeHNsl — TalHy, KO-
TOPOVI HaBepHsIKa BJlajiesl IpeBHe-
TpeYecKu TeaTp.

Marus mpesHero Tearpa —
3TO KOMIUIEKC 330TepUYecKyx 3Ha-
HVVI VI YMeHUs I1eJleHaIlTpaBIeHHO
BO3/IEVICTBOBaTh Ha BCe YPOBHU
BO3MOYKHOTO YeJIOBeUeCcKOTo BOC-
OpUATUS, Kak-TO. (PU3MUeCKUN
(opraHbl YYBCTB), IICUXWYECKUII
(omrymieHmss) ¥ MeHTaIbHBIN
(MarHeTM3M, BOJIHBI 3JIEKTpIYec-
Kux BuOparmm). Ilpu 3Tom MeH-
TaJIbHOMY IUIaHY COOTBETCTBYET
vzesi CITeKTaKJIs, TICUXYeCKOMY —
obpas, a dwsuyeckoMy IUIaHy —
dopma. IlockoimbKy 3TOT IpUH-
IIAIT TPVIEAVIHCTBA SIBIISETCS MO-



HIeJIbI0 BCIKOTO TBOPYECKOIO IIPo-
11ecca, TO VI CIMBOJI B IIpOLIecce Te-
aTpaJIbHOTO AEVICTBUSA IIPOSIBIIS-
eTcd BO BCeX Tpex acIleKTax, Kak
pe3yibTaT [OeVICTBEHHOV  CBSI3U
oOpekTa ¢ maeent obpasa. OObeKT
B 3TOM CJIydae IIpefICTaBjIgeT Co-
0oV HeKyI0 IIPOSIBIIEHHYIO V14 Ue-
JIOBEYeCKOI'0 BOCIPUSTHS POopMy
(6yznp-To mpenMert, OeVICTBUE VN
3BYK), CBSI3b 3TOVI (DOPMBI C MIeer],
KOTOpasi BO3HUMKaeT B IIpoliecce
CUMBOJIM3aluY, TIpuaaeT dopme
HOBOe, HeOXNJaHHOe 3BydYaHUe,
HAIIOJIHsS ee He CBOVICTBEHHBIM
el IIpeX/e CMBICJIOM, CO3/aBasi B
BOOOpaXkeHUM 3pwuTesis HeKUl
oOpas. Popma (0O6BeKT), cama II0
cebe SBJIASCH IEPBUYHON S3bIKO-
BOVI CTPYKTypOW, Oy/ly4m HaroJi-
HeHa [IOIIOJIHWUTEIBHOV CMBICIIO-
BOVI Harpys3KoV, OTChUIAIOIIEV K
unee (IposiBIIeHHON B o0Opase),
CTaHOBUTCS CMMBOJIOM, TO €CTb
BTOPVYHOW SI3BIKOBOVI CTPYKTY-
POVl CIIeKTaKJIs, HO VICKJIIOKYM-
TeJIbHO Ha TO BpeMs, IIOKa CB43b
oOpekTa c oOpa3oM [eViCTBYeT.
Tem He MeHee, xapakTep 3TOV
CBSI3Y MOXeT OBITb pasHBIM, He-
CKOJIBKO OTINYasdch IO TUILY WU
YPOBHIO ClIeTUIeHVIS.

Ponan bapr B xaure «Mm-
donorus» [1, c. 246-252], paccma-
TpuBas OTHOIIEHMS MeXIy 3Ha-
KaMmM, IIpeylaraeT TpU BapuaHTa
OTHOIIIEHU: CUMBOJINYECKU (Xa-
PaKTepU3YIOMINIICS  BepTUKasIb-
HBIM 3ajIeTaHieM O3HavaeMBbIX),
napagurmaTudeckuit (HevicTByer
TOJIBKO IIPW B3aVIMOJEVICTBUM C
OPyIMMM  3HaKaMM, OTKpbIBas
IIepCrIeKTUBY PpasBUTHS 3Hade-

HWUIT) ¥ CUHTarMaTudeckum (cy-
II[eCTBYeT B COeAVHEHVN 1IeTTOYKI
3HAKOB, OT IIPOIUIBIX A0 IIOCIIe-
AYIOIIVIX CBSI3eV, BBI3bIBAasl B CO3-
HaHUM BOCIIPVHVIMAIOIIETO 3BO-
JIOLMIO  PasBUTHS  3HaUYeHMs).
B3sB 3a OCHOBY HPVHIIMII OTHO-
IIIeHUTI MeX]Ty 3HaKaMU, pacCMOT-
PVM OTHOIIIeHMSI MeXy dpopmont
(oObexTOM) U comepkaHVMEM
(umeert) B MOMEHT WX CHIMBOJIU-
YecKOM CBA3M, APYIVIMU CJIOBaM,
BBIIE/IIM TPW acIleKTa CUMBOJIA,
CO3JaHHOTO B IIpoliecce CYMBOJIV-
3armn: cumBoa-3uax, cumbos-mema-
¢opa v cumbos-oopas. Hamo otme-
TUTB, YTO BO BCEX Tpex IIpelia-
raeMbIX acIleKTaX CVMBOJI MOXeT
OBITh IpOsIBIIEH B (PUSMIUECKOM,
IICUXVMYECKOM W MeHTaJIbHOM
IUIaHe OJTHOBPEMEHHO, HO KaXI0-
My W3 acIIeKTOB CBOVICTBEHHa
JOMWHAHTA, KOTOpasl BBISBIIEHA
KaK onpedessiioujas, TaK >Ke, Kak
aypa d4eJIoBe4ecKOro Tejla BKIIIO-
yaeT B ce0s CUHTe3 BCeX IIBETOB,
HO KaKOW-TO M3 HUX SIBJISIETCS JI0-
MUHUPYIOIIUM B TOT WIM MHOM
TIe PO, XKV3HIA

Tax, mpu ciyuae BepTH-
KaJIbHOM 3aJIeraHuy O3HauvaeMBbIX
MBI VIMeeM [1eJI0 C TaK Ha3bIBae-
MBIM «yHMBEPCAJIbHBIM» CUIMBO-
JIOM IS KOTOPOIO XapaKTepeH
yemouyuboiil mun cbAsu B CUILy
TOrO, 4To (pOpMa, HE3aBMCHMO OT
JEeVICTBYIOIIE Ha HJaHHBII MO-
MEeHT CHMBOJIM3AlNM, BCerda Oc-
TaeTcsi HOCUTeJIeM psia MCTOPW-
uecKn CcpOpMUPOBaBIINXCS VIIeN
Vv 3Ha4eHUL. [10CcKOIIbKY MeH-
HO 3TOT aCIeKT IIPOSBIIEHNS CUM-
BOJIa MeHee BCero o0s3aH CBOVIM
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CyIlecTBOBaHWMEM TeaTpy, a Ha-
IIPOTMB, TeaTp OXOTHO dYepIlaeT
elle  KM3HECIIOCOOHBIe  (POPMEI
3TOTO JIPEeBHETO S3bIKa, aallTy-
PYs X K CETOAHSIITHEMY BOCIIPU-
ATUIO, TPaHNUIIBI TIepexoria OT 3Ha-
Ka K CMMBOJIy (1 HaobOpoT) 11oc-
TaTOYHO Pa3MBITHI, YTO JaeT HaM
IIpaBO paccMaTpuBaTh €ro B pabo-
Te Kak cumBoa-3nax. CuMBOII-
3HaK B TeaTpe aIle/uIMpyeT K Tpa-
AVITVIOHHOMY YPOBHIO 3PUTeNIhC-
KOTO BOCIPUATHS, a IIOTOMY €ro
pyIvMeHTapHasi opMa IomBep-
raeTcss (PYHKIIMOHAJILHOW pere-
Hepaly OMHApPHOTO TIOpsIKa:
CVMIMBOJT 00y CITaB/IMBaeTCs 3HAKOM,
a 3HaK IIproOpeTaeT CTaTyC CVUM-
BOJla, HO M B TOM W B JIPyIOM
cydae popMa BRIpaXkeHUs Ham-
GoJree IUIOTHO MpOsiBJIEHA B MaTe-
pvm. Ilpomie roBopsi, TOT WiIN
VHOW PaKypC IIposBeHmst op-
MBI SIBJISIETCS Pe3yJIbTaTOM pallyio-
HaJIbHOTO PEXXIMCCEPCKOTO ITOIXO0-
7a, C y4eTOM WICTOPUYECKN CJI0-
KVBIIVIXCSI MOPaJIbHBIX U KyJIb-
TYPHBIX HOPM ¥ TpaguIU CO-
HyyMa.

Hampumep, wrambsHCKMI
pexuccep Buropmo I'acman B rioc-
Ta"HoBKe «Dnumn-1apb» (Codoxia)
HEOTHOKPATHO VICTIONIb3yeT 3M-
Os1eMbI-Meporndbl, KOTOphIe ca-
MU 110 cebe He MMesIn ObI Ha 3puU-
TeJIs HUKaKOTO BO3IEVICTBYIS, eCITN
Obl He ObUIM IIPOIYOIVIPOBAHBI
rpadMIHOCTBIO MM3aHCIIeH, pa-
3yMHO HaIlpaBJIgsi K YyBCTBEH-
HOMY BOCIIPVISATUIO IpadimrdecKmx
dopm (kBampara, Kpyra, Tpe-
yTOJIbHVKA, JIVMHWUW, TOYeK) B MX
MeTa3HaueHN!, TeM caMbIM J00M-
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BasAch 3ddeKTa HeKOM apxaud-
HOCTM ¥ MOHYMEHTaJIbHOCTU B
cosHaHuM 3puTend. VInm npyrom
npuMep: B  ClleHOTrpadrieckomM
pemenviit /1. Boposckoro k «Tpa-
Buare» ([Ix. Bepan) Ha mepswIvt
B3IVISII HET HMYEero CUMBOJINYEC-
KOro, 4YeTblpe JeVICTBUSA OIlepbl
IIPOVCXOOSAT B OOHOV VI TOW Xe
oOcTaHOBKe, ey Obl He M3MeHe-
HVIe 1IBeTOBOVI TaMMBI B Ilepexoie
OT MHOTO-IIBETHOV K UYepHO-
Oes1o1l M He 3arajJjouyHoe VICUYe3HO-
BeHIE IBEperL B IepBOM IIEVICT-
BUM B KOMHAaTe IISITHb JABepeVi, BO
BTOPOM — YeThkIpe, B TpeTbeM —
TpW, U, HaKOHell, B IIOCJIeTHEM —
TOJIBKO OffHa ABepb. [IBeph, KOTO-
pas B Hadajle CIIeKTaKId Hecsla
3HaKOBYIO MHopMalmo (BXOm-
BBIXOII), B pe3yJIbTaTe KOJI4ecT-
BeHHOM (M IIBeTOBOV) pedOpMBbI
npuoOpeTaeT CUMBOJINTYECKOE
3HadeHNe, CBg3aHHOe KaK C IIpo-
TUBOIIOCTaBJIeHMeM  cTeHe  (c
COKpallleHreM KoJIndecTBa [iBe-
pevl yBelMumMBaeTcs IIPOCTPaHCT-
BO CTeHbI), TaK W CUMBOJIMKO
rpoeMa, KaK eIVHCTBEHHOIO BBbI-
X0fa, accOIMMPyeMOro co cMep-
ThIO. 3HaK B 3TOM CjIy4ae IIpuo0-
peTaeT cTaTyC CMMBOJIa.
[TpumMepom mpeBpaliieHVs
CMMBOJIa B 3HAaK MOXET ObITb WH-
TepIpeTars KapHaBaJIbHOTO
KOCTIOMA B KMIIIMHEBCKOV IIOC-
TaHoBke VDipu Illama «BurrHe-
Beit cam» (A. Il. Yexosa), 17ie
oIllpaBJaHHble KapHaBaJIOM aKcec-
Ccyappl Ha IlepcoHaXax, IIO 3a-
MBICIIy ~ peXmccepa, OTKpBbIBaJIA
3pUTENIIO VX CYIIHOCTHYIO Xapak-
TepUCTUKy. SIpKo-KpacHas IaiIb



Ha PaneBckor1, Oapckast HakmIKa
Ha ropHuuHow /[lyHsdie, Kak u
KopoJieBcKasl MaHTUsI Ha Emmxo-
1oBe, — He OoJlee ueM yTpMpOBaH-
HBIV aKIeHT Ha WX >XU3HEHHbIe
ycTpeMmsIeHVs, WX JIMYHOCTHYIO
nomyHaHTy. Torma Kak ITyTOBC-
Ko Kosmak Ha Pupce u nuidmna
pasBuHa Ha Tpodumose — akx-
1IeHT, CMEIIAIINIICS B CTOPOHY
VX BOCHPUSATUS OPYTUMMU JIIOIIb-
Mu. Takmm oOpasoM, KaXIbIi 13
BbIOpaHHBIX OOBEKTOB CHUMBOJIN-
3alyM, CaMOCTOSTeJIbHO HeCyIIn
P4l O3HadaeMbIX, B CIIeKTaKjIe
cogutcss K arpudyty. Taxk cku-
reTp, OJIM3KNUIL B CBOEM 3Ha4eHUM
K MarmdecKkoMy >Ke3JIy, SBJISISICH
cuMBOJIOM ITposiBiieHUs: CWIbl, a
TaKXe «MUPOBOV OCM», IIpU Ha-
JIMAUN JlepXKaBbl, B pyKax KOpo-
HoBaHHOM EnmsaBetnl («ErvisaBe-
Ta I» I. @ocrepa B mocrtaHoske I1.
ByTkapay) craHOBUTCS — JIMIIB
aTpuOyTOM BJIacTM.

Hano CKa3aTh, YTO
CUMBOJI-3HaK IIpefriojlaraeT Ha-
JV4aue y 3puTesIst oIlpeesIeHHbIX
3JIeMeHTapHBIX  3HaHUM  WIN
IIpe7ICTaBJIeHN ! O IpefiMeTe, UTO-
OBl BbI3BATh K XXVM3HN YyBCTBEHHO-
SMOITMOHAJIbHbIE aCCOITMAIT U
aHajtormn. Tak, He Tpebys Tou-
HOVI pacHM@pPOBKM CUMBOJIITYEC-
KVIX 3Ha4eHU KBajjpaTa Win Kpy-
ra, IIpUCYTCTBYIOIIasl B IIOJICO3Ha-
HUM yHUBepcaJIbHasl Wies 3TUX
dopM, HOposIBUTCS B CO3HAHWUU
3puUTeNst KaK apxeTWIl XapaKTep-
HBIX KauecTB: KBajlpaT - CTaTI4eH,
dyHIaMeHTaIeH, KpYT — AVMHaMM-
ueH, pyHKIMOHaIeH. [Tockoibky
CITIeKTaK/Ib, KaK camas KOMIIO3M-

IIVIOHHO CJIOKHAs W3 BceX PopM
VICKYyCCTBa, HAaCBIIIeH BUIVMBIMI
CTaTUUHBIMI ¥ IVHAMWUYHBIMU
dopmamn (kak B creHorpadmm,
KOCTIOMax ¥ PeKBW3WUTe, TaK U B
AVHaMMKe ¥ PUCYHKe MU3aH-
ClleH), TO JI00Oe IIpoOsiBJIeHVe
JIOTVYeCKOVI TTOC/IeI0BaTeIbHOCT
B pelreHMu oOIIer reomMeTpirdec-
KOVl KOMIO3MIIMV OOHapy>XWUT
HeIIpephIBHOe ydYacTvie CHUMBOJIa-
3HaKa B CO3[IaHWM IIeJIOCTHOTO
oOpasa crieKTaKIs.
«HaTtypammsmy B Tearpe
He MeCTO» - JIO3yHT pedopMaTo-
poB coBpeMeHHOro Tearpa. Ecim
VICKYCCTBO - 3TO VICKYCCTBEHHO
cosraBaeMblit XyJOXKHVUKOM MU,
OTpakaloIInil CTpeMIeHVs Ay I
K ITO3HAHWIO VICTVHBI VIV ITOVICK
M7ieasioB KpacoTHl ¥ TAPMOHMWV, TO
MOXHO CKasaTb, YTO B 3TOM
cmbicsie Teatp — aTo Oparmxepes,
I7ie MOIIePKMBAIOTCS OIperierieH-
HBIe YCIIOBVISI XXVI3HW, VICKYCCTBEH-
HbIe yCJIOBUSI, HO riopa, a ecim
xoTuTe M dayHa, - HaCTOsIIMe, 1
3TO JaeT YHMKaJIbHYIO BO3MOX-
HocTb. Opamxepess IIpUrogHa
KaK IS BBIBEIEHMS 3K30TVdec-
KX COPTOB, TaK W Il Hay4YHBIX
SKCIIepVIMEHTOB, KOITia jIg O0ObIY-
HOTO pacTeHVIs CO3JIAOTCSA
3KCTpeMasIlbHbIe YCIIOBUS KM3HW,
Pe3yJIbTaTOM KOTOPBIX SIBJISIETCS
mmbo mpuoOpeTaeMas pacTeHVEM
KoMmdeckasi popma, j1mbo Tparu-
yeckass TMOeTb pacTeHWs WIN
BCeVT 3KOCHCTEMBL. DKCIIePUMEeHT
SBJISIETCS. HeOOXOVIMBIM IPVIHIIN-
IIOM TeaTpa-OpaHXepew, YTOOBI B
JEVICTBUV BBISBUTH  3aKOHBL, II0
KOTOPBIM POXKIAIOTCS, YMUPAIOT U
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BUJIIOM3MEHSIOTCS. Te WIN WHbIe
dopmbr xmsHu. Harypammsm B
TeaTpe 3aHMMaeTCd HacaXkIeHVeM
COPHSIKOB WIN IpVpaBHUBaHVEM
BHYTPEHHIX yCJIOBU K yCJIOBUSAM
BHEIIIHMM, 4YTO IOVCKPeOuTUpyeT
caMo CyIllecTBOBaHVe OpaHXXeperl.

[Touemy TeaTp, mpoVId
CJTOXKHBIVT MICTOPUYECKUN ITYyTh B
IIOVICKe HOBBIX (POPM M CIIOCOOOB
BbIpaXkeHNs KaK B JpaMaTypIu,
TaK M B CLIEHWMYECKOM BOIUIOIIe-
HUM, TOTepsB IepBOHAYaIbHYIO
11eJIOCTHOCTh ¥ OyIIydm IIOCTaB-
JIeH B yCJIOBVSL PBIHOYHOV KOHKY-
PeHILN CO CpeicTBaMI MacCOBOV
uHpOpMaMM, HadaJl OOpaTHBIV
IVKJIMYeCKUL Iy Th K CBOVIM MVIC-
TepuajbHBIM McTOKamM? Ha stoT
BOIIPOC eIlle He HamaeHO JO0CTON-
HOT'O OTBeTa, HO [J0Ka3aTeIbCTBOM
3TOMY CIIYXUT TOT PaKT, UTO MH-
Tepec K HepepOaJIbHBIM CeMaHTM-
ueckMM ¢dopmaM TeaTpa BO3-
pacTaeT ¢ KaKIbpIM JecsaTiIeTeM.
J1ocTaTOYHO BCIIOMHUTB, C KaKMM
rOJIOOHBIM (PaHATU3MOM 3PUTEIb
Hac/IaXasIcs creKTakIsiMu Moc-
KOBCKOro TeaTpa Ha Taranke B 70-
e rogsl mponvioro Beka. Cumso-
Jaeckye oOpassl, cozgaHHble TO.
I1. JIxoOMMOBBIM ¥ XyIOXHUKOM
1. BopoBckuM, [0 CyX IIOp SIBJIA-
FOTCSI KJIAaCCMYECKOV IITKOJION Tea-
TpaJIbHOTO MacTepcTBa. B manHOM
ciydae pedpopmaropcTso JIroOu-
MOBa He IIPOCTO COBIIaJIO IIO0 Bpe-
MeHM C pacliBeTOM CeMMOJIOIUN
MMPOBOrO Macirada, 4ToO xapak-
Tepu3yeT 3TO sABJIeHMe KaK opra-
HUYHBIV BCIUIECK PACOBOTO CO3Ha-
HVIS, HO ¥ IIpelocTaBuIo Oasy mist
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BBISIBJIEHVSI HOBOTO acIleKTa CVM-
BOJIVYECKOV CBA3ML.

Hig ~ BTOporo acrekTa
CUMBOJIMYECKOV CBsi3M, 00O3Ha-
UeHHOTo Kak cumBoa-memadpopa,
XapaKTepHO TO, YTO OOBEKT, B
Ipoliecce CUMBOJIM3alUM OOpe-
TaOWIVI CTaTyC CUMBOJIA, MOXXET
ObITb  BBHIOpaH  IPOM3BOJILHO,
IpyYeM CUMBOJI SBJIsSIeTCS TaKo-
BBIM JIMIIIb B TOT IIPOMEXYTOK
BpeMeH!, B KOTOPBIVI CUMBOJIN-
yeckasl CBsI3b OObBeKTa C wujeen
nevicteyer.  Takum  oOpasowm,
BHYTPU CHMBOJIYECKOro oopaso-
BaHWVs yCTaHaBJIVIBAeTCS KOppe/si-
mubnuill mun cB43u, paccuUTaH-
HBIVI Ha CyOBEeKTMBHBIV ypPOBEHb
BOCIIPUATIS, TO €CTb 3HaueHue
poXaeTcss B CO3SHAHUM 3pUTeIId B
CWIy ero CyOBeKTMBHOIO OIIbITa,
BBI3BAHHOI'O K XXVM3HU CWJIOV BO-
obpaxeHus. fIBjaeHne meradopbl
B TeaTpaIbHOM SsI3bIKe, B OT/INYMe
OT ee JINTepaTypHOTro aHaJIora, He
VIMeeT SHIVKIIONeINYecKO Xa-
PaKTepuUCTUKN, HO CaMO ITOHSTHe
MeTadpophl 3aKI0O4aeTcs B Haslu-
UMM CBSI3UL MEX]Ty OFHUM OOBeK-
TOM M HeKMMM KadeCcTBaMu JIpy-
roro oObeKTa, IlepBoOHaYaIbHO He
CBOVICTBEHHBIMM II€PBOMY, IIpU-
JAOMIVIMI €My IIO3TUYeCKOe 3BY-
uvaHme. KoHcraTanmo Hammans
CUMMBOJIMYECKOVI CBs3M B TeaTpe
BBITIOJIHSET CJIOBO CMMBOJIV3AIIN,
1, HecMOTps Ha ee MeTadopuyec-
KUV OTTEHOK, CyIIlecTByeT I1epBo-
HavaJlbHas BuagyMas d¢opma —
OOBEeKT, KOTOPBIVI amneuiMpyeT K
BOOOpakeHMIO  3puTesid WU B
KaKOM-TO MOMEHT TeaTpaIbHOrO
JAeVICTBUSL NpUHMMaeT Ha ce0s



dysximro cuMsorta. Harmprvep, B
KVIIIMHEBCKOV IocTaHOBKe [leTpy
ByTkapay «Enmsasera 1» (I1. ®oc-
Tepa) IepcoHaxu-Benyiine (Pac-
ckaszumk 1 I'lara Costa) B mporiecce
CIIEKTAaKJISL TO Pa3MaThIBAIOT HUTH
13 KIyOKa, HaTArWBas ee Iepe]l
BaXXHBIMV COOBITMSIMY, TO IIepe-
MaTBIBAIOT C OJIHOTO KJIyOKa Ha
ApyTov, OOpBIBAIOT WM CHOBA
BBSI3BIBAIOT CITMIIaMU B OOIIiee 110-
s0oTHO. TakmM oOpasoM, oObuHas
HUTB B Ipollecce IIPOV3BeIeHHBIX
Haa HeW [OEeVICTBUN pPOoXHaeT B
BOOOpakeHUM 3puTesis MeTado-
PpUYecKyIo CBsA3b, oOpeTas coBec-
HyI0 dopMy B MeTadope — HUTh
cynp0obl. Huth B pesysbrare crM-
BOJIM3alMM MPUHMMaeT Ha ce0s
pyHKIIMIO CIMBOJIa TOJTBKO B KOH-
TeKCTe CIIeKTaKJIs W BHe ero
AEVICTBUSL 3Ty (PYHKIIMIO He COX-
paHseT, B OT/IMYMe OT CHMBOJIa-
3HaKa.

[TosTmyeckmit mopxon, B
pelIeHny CIeKTaKIsd JIOKaIn3Yy-
eTcsd B JeThIpex criocobax obpaso-
BaHWS CYIMBOJIa-MeTadOpPHI, CXO7-
HBIX II0 CBOeVI CTPYKType ¢ obpa-
30BaHMEM MeTadOpBl CIIOBECHOL.
(bortee monpobHO 3Ta Tema pac-
CcMaTpuBaeTcsi B cTaThe «Mexa-
HW3M CHMBOJIMYECKMX CBSI3e1D»).

IIpumepom  1OsIBIIEHMSA
CMMBOJIa-MeTaOphI MOXeT OBITH
crieHorpadpmdeckoe perieHue B.
Pybana x crekraxmo «becripu-
pagaua»  (H.  Octposckoro),
IIoCiIefHee  [IeVICTBYE KOTOPOTO
IIPOMCXOAUT Ha HaryOe Kopalsi,
HaITOMVHAIOIIero 110 opMme Ky-
II0JI  XPUCTMAHCKOTO Xpama, WU,
cilefioBaTe/IbHO, Kopalsib, cosfa-

Basl B BOOOpaKeHI 3pUTeJIst CUM-
BOJITYECKYIO CBS3b C MJee U 3Ha-
yeHMeM Kymosa, obOpeTaeT cTa-
TyC CMMBOJIA, YTO JaeT BO3MOX-
HOCTh paccMaTpuBaTh BCe ITPOVIC-
XOAIIye COOBITHS B HECKOJIbKO
VIHOM CMBICJIOBOM paKypce.
Hpyrovt npuMep HavieM B
cnekraxite II. Bytkapay «Enmsa-
BeTa |» (II. ®ocrepa), re Ha mpo-
TsDKeHWV BCETO JeVICTBYS IIPOCIIe-
JKMBaETCs YeTKas CBsI3b peaIbHBIX
repcoHaxen ¢ ugeent MapuoHert-
K. llepenBrvokHble MaHeKeHBI,
IIepBOHAYAJIbHO  BBICTYIIAOIIVIE
KaK CMMBOJI HPUIBOPHBIX aH-
IJINVICKOVI KOPOJIeBBbI, B (puHaiie
IIbeChl IIPMOOpeTaroT Ipyroe CrM-
BOJIMYECKOe 3HayeHue — eBpo-
IIeVICKVIe MpaBUTeI M WX IIpU-
ABOPHEIE 10 Cy TV CBOEVI SIBJISIOTCS
MaHeKeHaMV. YHVKaIbHOCTb 3TOV
CMMBO/IM3allUM B TOM, YTO MaHe-
KeHbl ~SBJISIIOTCS B IIpollecce
CHeKTaK/Isl  OOBeKTOM-ITIOCpeHI-
KOM MeXAy HpuaBopHbIMM Ermv-
3aBeThl M IJapCTBEHHBIMM Ocoba-
My EBporibl, TeM caMbIM 00Benu-
Hesl Tpy obpasa B OHY LMKJIU-
UeCKyl0 CTPYKTYpY, pasyMeeTcs
npuobperasd  cTaTyc CUMBOJIa-
MeTacpoprl. B ToMm Xe criekrakiie
Pacckaszuniia ITata Cosa mossiis-
eTCd Ha II0jIe TOJILKO YTO 3aKOH-
YMBIIIeVICS OUTBBI MeXXITy aHIJINVIC-
KUM ¥ WCHAaHCKUM JIOTOM B
obpase cegressi. OOBeKT ee 1oce-
Ba HesICeH M IIPOBOLMIPYeT 3pu-
TeJIsk Ha JBOVIHYIO acCOLMALIVIIO —
C IECKOM BpeMeHM WJIN C XapakKTe-
POM Tex BCXOZOB, UTO J1aiyT Opo-
IIIeHHble B TaKylo IIOYBY 3€pHa,
HO M B TOM ¥ B APYTOM CjIydae
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JEVICTBYIE, OCYIIEeCTBJIEHHOE akK-
TPUCOM, BJIgeTCs OO0BEKTOM-HO-
cuTesIeM CUMMBOJIMYECKOV CBA3.

Eme omnmM sApkuMm mopu-
MepoM CMMBOJIa-MeTadophl SABJIs-
eTCsI MakKeT Cajla, IPelIOKeHHbIN
V. IIMamnteM B moctaHoOBKe «Burr-
HeBbI1 cam» (A. I1. Yexos). Ber-
CTaBJIEHHBI Ha aBaHCIIeHe MVUHM-
ATIOPHBIVI CaAMK-MaKeT B IIPO3-
paYHOM SsIIIVIKe IIOHA4Yaly BBI3BI-
BaeT yIVBIIEHVIE 3pUTEJIeV, IIOKa
He OOHapyXuBaeTcsi ero CUMBO-
JIMYecKoe 3HaveHle uepe3 OTHO-
IeHre K HeMY IJIaBHBIX IeVICT-
Byromux jiui,. PackpeBas mosu-
I[IMI0 KaXJOoro mM3 HUX II0 OTHO-
meHnoo K Hacrosmemy Cay,
OeVICTBYIE, IIPOM3BOLAVMOE  Hajl
OoOBeKTOM, IIpUaeT eMy CTaTyc
CMMBOJ/Ia. B 3TOM XXe cIleKTakiie
HavgeM IIpVMep acCOLMaTUBHOV
CBsI3VI TIapaUIeIbHBIX OEVICTBUI B
crieHe pasrosopa AHu ¢ Tpodu-
MOBBIM, KOTOPBIVI KPYXXWUT ee Ha
POJIMIKOBOVI JOCKe, YBJIEKask CBOW-
MM HOBaTOPCKMMW WAedAMU. JTO,
Ha IIePBBIV B3IJIsA, HeJIeIoe Kpy-
JKeHue IprodpeTaeT CMBIC]I Kak
oOpasHagd WUIIOCTpAIMd  TOTO
BHYTPEHHEro IeVCTBMS, KOTOpoe
CTOWT 3a I'PaHbIO IIPOM3HOCUMBIX
CJI0B, OOHapyXwmBasi CBOe CUMBO-
JIM4ecKoe 3HaveHle.

Tearp Kak CTpyKTypa,
BKJIIOUAOIIASI B ce0sI CHTE3 BCex
BUIIOB VICKYCCTBa, Ka3aJloch OBI,
BBINI'PBIBAET B CpaBHEHMM C KaX-
ObIM V3 HUX B MHOI'OTPAHHOCTU
CBOVIX BO3MOXXHOCTEV, HO B TO Xe
BpeMsl IIPOUTPhIBaeT MM B CBOEM
OrpaHMYEHHOM  JXM3HEHHO-Bpe-
MeHHOM mpocTtpaHcTBe. Crek-
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TaK/Ib JIOJDKEH COOTBETCTBOBATh
JyXy CBOEro BpeMeHU KaK HMKa-
KOV JpYyTom BUJ, MCKyCCTBa, 10O
caMmoe IJIaBHOe €ero 3BeHO — 3TO
aKTep, COBpeMeHHWK 3pWUTesIs, a
IJlaBHas 3ajjada — OTpakeHUe U
pellleHre  KJIacCM4eckux opm
KOH(JIIKTOB B KOHTEKCTe IIpO-
Os1eM, TIajIeHUIT U B3JIeTOB COBpe-
MeHHoro oOmectBa. I cumBoOI
371ech SIBJIsIeTCS TeM yHMBepcaslb-
HBIM CpeJICTBOM WIN S3BIKOM
TeaTpa, KOTOPBIV, KaK ¥ JIr00OM
APYTOV SA3bIK OOIIEeHMs, M3MeHs-
eTcs U pa3BMBaeTCs B IIPOITOPIIMO-
HaJIbHOM OTHOIIIEHUM C pa3Bu-
TUeM CaMOTo OOIllecTBa U IIOTOMY
JIOCTYIIeH 3PUTEIbCKOMY BOCIIPY-
SATUIO B TOW CTEIIeHU, B KaKou
aJIONTUPOBAaH €ro COBpeMeHHU-
KOM-PeXICCepoM.

Ecmm cMBOJI-3HaK M CUM-
BOJI-MeTadpopa OoJIbIlIer YacThbio
HallpaBJleHbl Ha  IIPOsBJIEHVe
UyBCTB, MHTeJ/UIeKTa 1 BOoOpake-
HUS 3pUTeNId, TO TPeTUl acIeKkT
CUMBOJIa — cumBo4-00pa3 — arer-
JMpyeT K ONIyLIeHWIO U ITpos-
BJIGHVIO VHTYUIIUW, OOHapyXu-
Bagd (WIn He OOHapyXuBasd) CIIO-
coOHOCTh MHAMBUIYYMa K aOct-
pakTHOMY MbInIeHM0. OcobeH-
HOCTBb 3TOTO YHUBepcaivHo20 muna
c6a3u 3aKJIF0YaeTCs B TOM, UTO BO3-
JevicTBre 00BbeKTa-HOCUTeIIS Vlen
Ha 3pUTeNId 3a4dacTylo OKa3bl-
BaeTcsl I Hero (3pwuTesis) IIOM-
CO3HATeTbHBIM, IIOCKOJIBKY op-
Ma BbIpakeHWs, 3BOJIIOLIOHUPY S
B IIpOIlecce CIIeKTaKJIs, BBISBIISS-
eTcs B pdlle B3aMMOJIONOIHSIIO-
IVIX CVIMBOJIVI3ALIVIVI Pa3HOW CTe-
IIeH IUIOTHOCTV ITPOSIBIIEHWS B



MaTepun. Llerouka  BUAMMBIX
3HaKOB JIOTIOJIHSIeTCSI CMBOJIVIKO
dopwM, 11BeTa, cBeTa, oboraraeTcs
My3BIKIbHOV, Purmiudeckon wn
3BYKOBOVI TTaPTUUTYPOW, a TaKXe
IIpOsiBJIeHVIeM JINYHOIO aKTepCKo-
ro MarHeTusma. Ymejioe VCIIOJIb-
30BaHMe BblIlIeHa3BaHHBIX 2Jle-
MEeHTOB OKas3blBaeT Ha 3pUTesIs
CWIbHOE TICMXOJIOTMYecKoe BO3-
IEeVICTBME, BbI3bIBad B IIOOCO3Ha-
HUM CBS3b C apXeeTUIIaMy KOJI-
JIEKTMBHOTrO Oecco3HaTeJIbHOro U
IIPOBOLIVIPYsI ~ OTpaKeHMe  3TUX
00pas30B Ha 000JI0UKe CO3HAHMSL.

31ech  pexwuccep CTaHO-
BUTCSL TBOPIIOM HOBOro wmuda,
ABJISIACH VIHAMKATOPOM JIyXOBHO-
rO COCTOSIHMS OOlIllecTsa, MHTYU-
TUBHO yJlaBiMBasi 13 3dupa Xus-
HV VIMEHHO Te BUOparum Kojulek-
TUBHOTO Gecco3HaTe/IbHOTrO, KOTO-
pble HYXHAIOTCS B IPOSIBIIEHU.
Broimarommmmiics cmxostor I, FOur
CUMTajl, YTO VMMEHHO TaK TeHUW
CBOEro BpeMeHM CO3/Iai0T Hellpes-
30M/IeHHbIe IIefIeBpbl B TOM VI
VIHOM BU7le VMCKYCCTBa: IIOJHMMAs
1pobsieMy Ha ypoBeHb BBICOKOXY-
JIO’KeCTBEHHOV ~ VIHTepIIpeTalliy,
OHM KaK OBI BBLICBOOOXIAIOT IIOLI-
CO3HaTeJIbHBIe CWIIBI JIJIs1 ee pellle-
HVISL

B sToM 1wrtame meseco-
oOpasHO TIpMBecTM B KauecTBe
npumepa «lamtera» (V. Illeex-
CIup) B PeXMCCepCKOV WHTep-
npetanym O. T1. JTrobumosa. O6-
pa3 3aHaBeca (reHuaJIbHOe TBOpe-
Hue xynoxsuka /[I.boposckoro)
BBIXOAUT 3a paMKM coOuparesib-
Horo obpa3sa 3sa, Tern win Poka
UM CTaHOBUTCS Oy XOTBOPEHHOV,

JEVICTBYIOIIEN B CIEeKTakKiIe II0
cobcTBeHBIM 3aKOHaM Marepuerr,
HekuM [IpwucyTcTBmeM, BBI3bIBAIO-
MM MeTaU3NUecKuil — CTpax,
«KOTOPBIVI JIEXXUT B OCHOBE BCSIKO-
ro IpeBHero Tearpa». Peanmsys
caMble  IIPOTPeCCUBHBIE  VIJIEU
CBOETO BpeMeHW O CO3[IaHWUN
VICTIHHO TeaTPaJIbHOTO S3bIKa, He
NPVBS3aHHOTO CJIeTI0 K TEKCTY,
peXwccep BOIUIOIIAeT WIeo 3a-
HaBeca B COBOKYIHOCTU BCeX
JOCTYITHBIX Xy IIOXKeCTBEHHBIX
cpenctB. «MuCTIYeCKOe COCTOSI-
HVe CO3HaHWSI» IlepefaeTcs 3pu-
TeJIsIM 4Yepe3 He3pUMOe BO3/ieV-
CTBVI® Marv4ecKnX COOTHOIIEHUA
3eMJIVICTOTO OTTeHKa ¥ BSI3aHOW
dpaxTypsl 3aHaBeca, MEHSIOIIEVICS
OT IIEepPCTSIHOV [0 IIayTUHHOW,
IIOBVIHYSICh IAPTUType CBeTa, C
€ro IMPUYYUIVBBIM IIepeBIDKe-
HEeM B IIPOCTPAHCTBE CIIEHBI,
TasIeM B CKJIafgKax HeoXXwIaH-
HBle CIOPIpPU3BL. A Takke depes
HeIIOCPeICTBeHHOe  ITpOsIBIIeHe
JIMYHOTO MarHeTu3Ma aKTepoB, 3a-
psoKarommx cyocraHumio 3dupa
BUOpaIMsaMI CBOMIX MBICTIeOpM,
ycuivBasi VX BO3JIEVICTBVIE 3BY-
KoM, Oyap-TO puTMUYHasi ¢popMa
CTUXOTBOPHOTO  TeKCTa  WINU
IleCHs, KOTOpasi B VICIIOJTHEHWW
I'amstera (B. Boicorikoro) 3syuasia
0cobeHHO MpOHMKHOBeHHO. [Ipu-
oOpeTeHHBII 3aHaBeCOM B IIPO-
Ilecce  CMMBOJIM3alUII  CTaTyC
cMMBOJIa-oOpasa sBJIsSeTcsl KiTacc-
CUMYeCKMM IPUMePOM VCIIOJIB30-
BaHVSI CVIMBOJIA KaK €IVIHCTBEHHO
BO3MOXXHOTO CpeJICTBa I IIPO-
SIBJIEHVSI TaKOTO popa IIOHSITUV,

75



KOTOpPBIe HeJlb3s BbIPA3sUTh HUKAK
MHaye.

CuMBosIUeckoe  MBIIIDIe-
Hye TIIoJBUTraeT  pexuccepa K
CO3/JaHMIO COBpeMeHHOro Mwuda
", IpuOJIVDKas TeaTpaibHOe JeviCT-
B K MUCTepUaIbHbIM opMam,
CBSA3BIBAET TeaTp C ero IPeiKOM.

TeaTp, npemyiaras spuTenro cuMm-
BOJITUECKMIE O6pa3bI, IIPOBOLIVIPY-
€T B HeM pas3BuUTHE CIIOCOOHOCTU
BUIETb MVP B €r0 OPUTMHAIIBHOM
CHMBOJIVTYECKOM IIPOBIIEHUN, 3a-
POXIasi HOBBIVI, YHVBEPCAIbHBIV
SI3BIK OOITIeHIS.
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K; ITPODPECCOP JI. BABEPKO - PEJAKTOP-
COCTABUTEJIb CbOPHMKOB

Flostom, ®OPTEIMVIAHHBIX MUHWVATIOP
KOMIIO3UTOPOB PECITYBJIVIKM MOJIITOBA

VALUABLE CONTRIBUTION TO THE FORMATION OF A DIDACTIC
REPERTOIRE IN THE PIANIST PRACTICE OF THE REPUBLIC OF MOLDOVA:
A COLLECTION OF PIANO PIECES MADE UP BY PROFESSOR L. VAVERCO

Elena GUPALOQOV,
doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice, Chisinau

The article analyses the work of Professor L. Vaverco as editor, the collector
of piano miniature collections of the Moldavian composers, which have been
published in the local publishing house in the 70's of the XX century. The
specificity of her pedagogical and performing editions, the professional selection
criteria of domestic repertoire especially allocated into the mentioned collections are
discussed, as well as its further introductions in the pianist practice of the Republic

of Moldova.

70-e rogpl XX Beka oKa3sa-
JINCh  VICKJTFOUUTEIbHO  IUIOZO-
TBOPHBIM 3TallOM B MOJIaBCKOM
MY3BIKaJIbHOM VICKyCCTBe. B KoM-
IIO3UTOPCKOM TBOpYECTBE 3TOTO
BpeMeHM JIOCTaTOYHO SPKO IIpO-
ABJISIETCSL CTpeMJIeHVe K VICIIONb30-
BaHWMIO Pa3HOOOPa3HBIX BBIPA3U-
TeJIbHBIX CPEeZICTB, HallpaBJIeHHBIX
Ha pellieHVie 3Ha9NTeIbHBIX TBOP-
veckmx 3ajad. HawmbGosbiero
BHVIMaHWVS B 3TO BpeMsl 3aCiTyKu-
BalOT WMeHHO opTenuaHHbIe
IIbeChl, B KOTOPBIX OTYETIIVBO
IIPOSIBIIAIOTCS ~ HAaI[MOHAJIbHBIE
0COOEHHOCTM MOJIJIaBCKOV MY3bI-

KM, Kacamwlimecda e€é JI1aJoBOm
CTPYKTYpBI, XapaKTepHbIX Pur-
MOB ¥ MeJIOAVKO-MHTOHAIIVIOH-
HBIX 000pPOTOB.

Kanp dopTrermanHoM
MVHMATIOPBL — 3TO OfHA W3 Hau-
Goslee  AMHAMMYHO  pa3BUBAlO-
muxcsd  obsacreit  1podpeccro-
HaJIbHOTO TBOpYecTBa MOJIIOBBL
VInTeHcMBHOE €€ BHyTpeHHee 00-
HoBstedne B 70-e rompl XX Beka
HaIlUIO OTpakeHVe B MaTepuaiax
KaK pecITy0JIMKaHCKOW, TaK ¥ Bce-
coro3nom npeccel. C gpyrom cro-
POHBI, B TaHHBIV IIEPUOJT Y MO-
JIo0aéXx MoJs1moBbl TaKXe IIOBBI-
CwIcsl MHTepec K IpodeccroHa-
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JIbHOVI (pOpTeNMaHHOV My3bIKe: B
3TO >Xe BpeMs 110 pelIeHNIO MOJI-
JTaBCKOTO IIPaBUTEIBCTBA OBIIIO
HaMe4eHO yBeJIdeHlre KOHTWH-
TeHTa YYalluXcsi B BBICIIVE
y4ueOHble MY3bIKaJIbHBIE 3aBelle-
HuA Kpast. [Toaromy B pecrty6rmvke
BO3HMK/IAa HacyIlHasi II0TpeO-
HOCTB B M3JaHMM (POPTENVIaHHBIX
cOopHMKOB Hamnboslee 3HAUMMBIX
VI TIOIYJISIPHBIX ITheC MOJIIABCKIIX
KOMITO3UTOPOB. BriepBrle camble
Jgydnme oOpasubl  dopTrenmaH-
HBIX Ipou3BerNeHUt Majon dop-
MBI OBUIM COOpaHBI BOEIVHO B
HOTHOM cOopHUKe  M30panHbie
opmenuanmvie npousbedeHus moa-
daBckux KOMNo3umopod, Vi3IaHHOM
B Kummmuése B 1961 roay [1]. Ha-
p4Ily ¢ KOMIIO3UTOpaMy CTaplile-
ro nokosenus (III. Hsra, JI. Ty-
pos, C. JIoGerib 1 Ap.) B JaHHOM
cOopHmMKe OBUIO IIpesicTaBIeHO
doprermmaHHOoe TBOPYECTBO WU
MOJIOABIX KOMIIO3UTOPOB Moso-
BBI 60-x TomoB XX Beka (I'. Hsra,
A. Mysap, 3. Tkau u gp.).

Co cmoB mpodpeccopa JI.
BaBepxo, B 3TOT XE mEepmOf,
pecryOimkaHckoe MyHMCTEPCTBO
Kynbrype! nspasio ykas o6 obssa-
TeJIbHOM YCJIOBUM KOHIIEPTHOM
arrpoOan  (T.e. «BBIHOCa» Ha
KOHIIEPTHYIO  3CTpajly) HOBBIX
IpOM3BeIeHNIT MOJIIaBCKMX KOM-
IIO3UTOPOB I WX IOCIIeAyIO-
IIIero BKITIOYEHMSI B Kakue-Inbo
l'ocymapcreennble m3manyist. 1103-
TOMY JIH000€e «HOBOWICIIEUEHHOE»
IpousBelleHre  IOJDKHO — ObUIO
OBITh IIPEICTABIIEHO U VICIIOJIHEHO
B Coroze Kommosuropos, a Takxe,
II0 BO3MOXXHOCTM, BKJIIOYEHO B
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KOHIIEPTHYIO U IeIarorm4yecKyo
IPaKTVKY, TOCTOVHO IPOWJIS BCe
craguy  anpobarmu  'ocymaper-
BeHHOro 3akasa MumucrepcrBa
Kysbrypsr MonaoBelL

Yro xe KacaeTcd ImepBoO-
ro KOHIIEpTHOIO IIpejcTaBile-
HUS KaKoro-JInbo HOBOIoO IIpo-
V3Be[leHVd, HaOMCaHHOIO I
dopTrermmano, To B Coroze Kommo-
3UTOPOB 3Ta IIOYETHas MVICCUS
IIpOAOJDKUTeIbHOe BpeMs ObUla
3aKpervleHa 3a M3BeCTHOV y4eHM-
nen @. MysnudecKy, BeIVKOJIeI-
HOV MOJIOABCKOV MMaHWCTKOW -
I'vrom bopucosnon Crpaxwre-
Bya. OHa cuuTajach OOHUM M3
JIyUIIX VHTepHpeTaTopoB Ha-
LMOHaJIBHOM opTenmnaHHOM
MY3bIKY, OriecTsllle CIIpaBiIsAsiCh C
VaHNUCTYeCcKoV aKTypout JIio-
oo aroxHoctr. B 70-e rompr XX
BeKa MHOIo ObUIO clielaHO [IjId
IIPOABIDKEHMS MOJITABCKOIO  pe-
nepryapa B  IIeJarornM4ecKyro
HPaKTUKy W IIPOPeKTOpOM IIO
y4yeOHOM YacTu MosjirockoHcep-
Baropumn M. I Mysmuecky - JI.
A. Axcénosor. OHa HacTOUMBO
nobuBaslach BKJIIOUEHMSI B yueO-
Hble IUIaHBI JIAaHHOTO BBICIIIETO
y4eOHOro 3aBefleHNs MpOu3Berie-
HUV MOJIJaBCKMX aBTOPOB [DIA
00s3aTe/IbHOrO M3y4JeHus yJalliy-
MVICSL BCeX KyPCOB, a TakXe BKIIIO-
YeHM VX B COJIbHble KOHIIepTHBIe
IPOrpaMMBbl CTyJ€HTOB U IIpeIio-
nasaresievt. VIMeHHO oHa sBWIaCh
VIHULVIATOPOM IIPeKPacHOV VIen
HaKOIUIeHMsI  MarHUTO(OHHBIX
3ammcer ¢ HOBOM Ipodpeccuo-
HaJIbHOVI MOJITABCKOVI MY3BIKOTI,
IUIAHOMEPHO [laBas oIpefe-



JIEHHBle MY3BIKaJIbHBIE 3aKa3bl
nergaroraM  MosArockoHcepBa-
TOPWUM, VICIIOJIHEHUSI KOTOPBIX
COCTaBWIIN «30JI0TOM POoHI» Po-
HOTeKu 3Toro BY3a.

OnmHuM 13 caMbIX aKTWB-
HBIX IIeJIar0roB, KOTopasi He
TOJIBKO PeryJIsipHO BKIIIO4asa
MoJIIaBcKme popTenviaHHbIe IIPO-
V3BeleHNs B pelepTyap CBOMX
ydammxcsd, HO M caMa MX YacTo
VICIIOJIHsUIa KaK B MosioBe, Tak 1
3a eé pybexamm (r. JIbBOB,
Cankr-Ilerepbypr, MockBa u
ap.), Obula M 1O cel [eHb
octaércsi 1mpodeccop JlopMmmta
Benmammnosna Basepko. V3-
BectHennm B PM memaror-tHac-
TaBHUK, C Ooslee 4eM IIOJIYBEKO-
BbIM IIeJaTOTMYeCKMM CTaxKeM,
BOCIIUTBIBasE IIyOJIMKYy OT KOH-
llepTa K KOHIIEPTY, OHa IIepBOWA
Cpeny MeCTHBIX IIMaHWUCTOB OTBe-
Jla 1IeJIoe OT[eJleHVe TBOPUYeCTBY
MOJIIaBCKMIX ~ KOMIIO3UTOPOB B
Mapte 1976r., pacmmpus ero rpa-
HUIIBI 10 1IeJION IpOorpaMMbl B
1984r.

B yueOnOm aynuropum
Axkagemunt MysbIKK, rHe Tpy-
nurca JI. B. BaBepko, o Tpaau-
MM MoJijaBckasi Irpodpeccuo-
HaJjIbHagd My3bIKa 3BYUUT pery-
JISIPHO, J1a M CTYJeHTbl MMeHU-
TOTO mIpodpeccopa HepeaKo Bbl-
HOCSAT e€ Ha OOJIBIIYIO CIIeHY.
MoXHO OTMeTUTb U IIpeKpac-
HOoe KOHKypCHOe IIpouTeHUe
nbecsl I'. Hobany Hamwopmopm c
yBemamut, MeAOOUAMU U 2APMOHUS-
mu yuenuupl JI. Basepko - IO.
I'yOanmysuimnHOM, cTaBiet oOsa-
parenbHMIer «I'pan-ITpm» Ha 1-M

MeXIyHapOJHOM KOHKypce Mo-
JIOOBIX  ucnonHuTenen B PM
(1997r.) n mucnonuenne Konrep-
TOB MOJIIABCKMX aBTOPOB C Ha-
LIVOHAJIbHBIM OopKecTpoM Dutap-
MOHMM TaKMX YYalllMXcsl MMeHU-
Toro mpodeccopa, kak H.Kospu-
ruHa (Konyepm mna d-HO ¢ op-
kectpoM [I. demoBa, OUPVIKEP
B.donn), V. ITanamapuyk (Kon-
yepm mig ¢-HO ¢ opkectpoM /1.
®enoBa, aupwkép M. Ceuxwun),
IO. T'ybamnywmaa (FOHoweckuil
KoHyepm i p-HO C OpKecTpoM
A.JTroxkceMOypr, aupwokép I'Myc-
TS) VI MH. JIp.

Hepenxo HexoTopsle mpo-
v3BenleHNs nonanaim B pyku J1. B.
BaBepko OyxBajyibHO M3-TI0[, Ilepa
aBropa. Hampumep, mpu mopro-
TOBKe OJIHOTO M3 y4YeHWMKOB K 1-
My PecrryGimkaHCKOMY KOHKYpPCY
IOHBIX VICTIOJHMTes1ent B 1963 roay,
3a Mecsdll /IO WCIOJIHeHWs OHa
nostyuwia Hobeasry B. 3aropckoro
— obs3aTesbHyI0 Iibecy i 11-ro
Typa. «Mne kak nedaeoey Oeea
Mansenbepea, 00H020 U3 yuacmuuko
KOHKYpCa, Npumiaocy Bmecme ¢ HUM
ocbaubamv u ocmvicaubamsv  HOBO-
pox0énHoe npousbederue», — IO3XKe
BciommnHasia JI. Basepko [2]. He
CJIy4alHO VIMEHHO VICIIOJIHWUTEIb-
ckag umHTepuperaumsa O. Marn-
3eHOepra (HbIHe BeyIIero Ipo-
deccopa Benckom Axagemun
Mys3bikit) BeI3Bajla OypHBIVI BOC-
TOPT CIIyIIaTesiert 1 OblIa BBICOKO
OlleHeHa JXIOpM [JaHHOIO KOH-
Kypca. BpoxmopenHass urpa He
MeHee TaJIJaHTJIMBOIO BBIITyCKHMU-
Ka JI. Basepxo — C. ®umorsio (B
JaHHBIVI MOMEHT COBepIIIeHCTBY-
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IOIero cBoé MacrepcTso B I'epma-
HuM y npodeccopa B.JIobaHoBa),
KoTopem1 B 1997 romy myOrmaHO
vctionmamt Macku C. JlyHrysa Ha
HeCKOJIbKMX IOOWIenHBIX Bede-
pax KOMIIO3UTOpa M Ha MeXly-
HapOTHOM KOHKYpcCe, TakXe ObI-
JIa BCTpedeHa ITyOIMKOv ¢ Hello]I-
IeJIbHBIM MHTepecoM [3].

ITosxe C. JIynrys BocTop-
JKeHHO OoTMevasl. «Mmnoeue uepaiu
MOT0 MY3bIKY, HO UMEHHO UHmepnpe-
mayuu BaBepxo abuauce Bonaouye-
Huem moux udeil u meumanuu» [4].
Eé wcnosHUTENIbCKAd pedaKIys
Macox C. Jlynrymna, Xoropas
BIIepBble yBUzesia ceeT B 1975 ro-
Aoy, IO MaciuTaby TBOPYeCKOro
OCMBICJIEHNS COIIOCTaBMMa JIVIIIb
C Hay4HBIM TpaKTaTOM WJIW IIVC-
cepramuert. Ilostomy MecTHBIe
KOMIIO3UTOPBI, [OBepss XyHo-
XecTtBeHHOV mHTYMnvm J1.B. Ba-
BepKo, obOpalmiajce K Hell 3a
COBETOM, YacTO el¢ Ha CTaguu
CTaHOBJIEHVSI CBOETO TBOPUYECKOTO
3aMblICjIa, T.K. OHa ITOMOrajla yc-
IIeIITHO OTKOPPEKTUPOBaTh ero u
HaIlpaBUTh B Hy>XXHOe pycio. He
cekpert, uto c JI. B. BaBepko cot-
pyIHMUYaIM TakKue VIMEeHUTBIe
KOMOO3UTOPbI MoJIIoBhI, Kak B.
3aropckum, C. JIobens, A. CTeip-
ua, I'. Hara, C. JIynrysn, 3. Tkau, a
B HacToslllee BpeMs K Hell oOpa-
IIAIOTCS ¥ HAIlll COBPeMEHHUKN
—TI'. Yobany u mp.

W BOBCe He ciIyualiHO B
Havaste 70-x romoB XX Beka
uMmenHo JlrogMmuie Benwmamu-
HOBHe ObUIO IpeyIoXKeHO cocTa-
BUTH I OTPelaKTHpoBaTh popre-
IaHHble COOPHMKM MOJIIABCKMX
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aBTOpoB [5]. B 3TuUx HOTHBIX
M3HaHUSAX eyl yIOaJlochk pasMec-
TUTb OOJIBIIYyIO YacTb CBOEro
«MOJITABCKOTO» pelepTyapa, Ko-
TOPBIVI BCKOpe CTaJl HeOOBIKHO-
BEeHHO IIONYJISPHBIM BO BCel
pecmybrvke. BospimHCTBO 1IpoO-
V3BeIeHn ! 37ech ObUIO oIyOsm-
KoBaHO BIepBble. JI. Basepko
IPUIDUIOCh 3HAYUTEJIbHO IIOTPY-
OUTHCS B TIOMCKAaX OIITMMAIBHOTO
VICIIOJTHUTEIIBCKOTO PellleHs It
KaXIOro W3 OIIyCcOB, eIé He
VIMEIOIIMX KaKMX-IM00 yCTOsIB-
IIMXCS TPAKTOBOK.

B cBOoux MHOTrOUMCIIEH-
HBIX MHTEpBbIO B. 3aropcku ot-
Mmedvas1, yro Jlroommmia Benmamum-
HOBHa BCeT/a «yMel0 paseadvibaerm
3ambice/» KOMIIO3UTOpa, 3amedas
IIOPOTL flaxe «bobule, HeM Hanuca-
Ho B Homax» [6]. JlevicTBUTETbHO,
BCe TeMIIbl, HIOAHCMPOBKa, Ilefia-
ymsanys, ppasupoBKa, alIuIvKa-
Typa, a TakXke ApyIrue IIOMeTKM
u 3amedaHus JIrommuiel Basep-
KO, KaK VCIIOJIHUTEeIbCKOTO pe-
JakTopa  OBUIM  BBIIIOJIHEHBI
Upe3BBIUYAVIHO TOYHO, TOHKO WU
CKPYIIyJI€3HO, C OOJIBLION OT-
BETCTBEHHOCTBIO,  IIOMIMHHBIM
nayiieBHbIM VIHTepecoM u ri1y0o0-
KM BHUMAaHMEM JaXe K CaMbIM
MEJIKVM JIETaJISIM.

ITo ciosam mpodeccopa
JI. BaBepko miaBHbIMU Kpure-
pusMy oTOOpa MMHMATIOP B JaH-
Hble dopTenaHHble COOPHUKM
CTa/IM [Ba B3aMMOIOIIOJTHSIOIIIIIX
daxTopa:  IpencTaBUTEIILHOCTD
MY3BIKQJIPHOTO IIPOM3BEIeHMs C
XyH0KeCTBEHHOVI TOUKV 3peHMs U
ero cojepkaTeIbHOCTb. [Ipuuém,



BO Bcex 3-X cOopHuKax Jlrommiuia
BenmammnosHa pasMecTinIa
doprenmanHble Ibechl, coOBep-
IIIeHHO pas3/IMYHble I10 CTelleHU
TpyaHocTu. B mpenmciosum ko
BCeM CBOVIM HOTHBIM WM3JIaHMSM B
KauecTBe VICIIOJIHUTEILCKOrO pe-
nakropa JI. BaBepko oTmeuana,
YTO pasIMyHasl CTelleHb CJI0X-
HOCTM 3TUX HPOW3BeIeHUN I103-
BOJISIET peKOMeHJIoBaTh MX WC-
IIOJIHUTEJISIM Pa3INIHOIO YpOBHS
— KaK IIKOJIbHMKaM, TaK U CTy-
JeHTaM.

Hanpuimep, B HOTHOe m3-
nanve 1971r. ponum dpoprenman-
Hble IIbeChbl, KOTOpble MOIYT OBITh
VICTIOJIHEHBI KaK B JIETCKMX MY3bI-
KaJIbHBIX IKONax (Mepa, Hysm,
Tokkamuna T. Hsarm), Taxk m B
MY3BIKaJIbHBIX KoJulerpkax (Dxc-
npomm, Koavibesvnas 3.Tkau), a
Takke B Akagemusax Myselku un
Koncepsaropusax (I'nbom A. Cteip-
un, FOmopecka C. armpo).

V3 mpec, BKIIOYEHHBIX B
cbopnuk 1975 roma, B JMIII
yale BCero WCHOJIHAIOT TaKue
doprenmanHble ITpou3BeeHNS.
Ocmunamo w IOmopecka B. Po-
tapy, Koavibesvnas n Ckepyo A.
Creipun, baaada, Pacckas n
Ocmunamo A. Myiapa. B ciickax
dopTenmaHHbIX COUMHEHU, pe-
KOMEHJIOBaHHBIX IS MCIIOJIHe-
HMS B My3bIKaJIbHBIX KOJUIeKaxX
YacTO MOXXHO BCTPeTUTh TaKue
npoussenenus kKak [looma C. Jlo-
6enss wm Ckaska I'. Harm. A B
Axanemyn Mys3bIKM  HepeaKo
3BydaT TaKue  IIOIyJISpHbIe
npoussenenus, Kak Toxxama C.

JToGens n baeameau (c 1-4) I'l. Pu-
BIUIVICA.

W, HakoHell, B HOTHOe
m3ganve 1979 roma BK/IIOUEHBI
IIbeChbl, KOTOpble HepeaKO MOXKHO
yCoIIbIIIaTh Ha  AKaJeMIdecKux
KOHIIepTaxX B JIETCKMX MY3bIKasIb-
HBIX IIKoslax PecryOmmkm Mor-
nosa. (Kemmex v Oasandpa A. My-
napa, Beceaus A. CoxupsiHCKO-
ro). YpoBHIO My3bIKaJIbHBIX KOJI-
JIe/Kerl COOTBETCTBYeT Kak ¢pop-
TenvaHHas MUHMaTIOpa awnc xo-
mux  AMydpa, Tak M Ilenas
cepusi mmpoussesieHunt B. Pora-
py: Cuaysm, Ianc 0smpuoineck,
Hancya emenop, Hancys 063pba-
yuaop. B mpaxTiaeckon [lesrernn-
HOCTM MY3bIKaJIbHBIX KOJUIeKer
n Axagemnn Myseiky, Teatpa n
MzobpasurertbHbIX VIckycers Most-
JIOBBI YacTO BCTpeYalOTCsl TaKue
HIOITyJIsIpHBlEe IIPOM3BeIeHNs KaK
WMmnpobusayus wn  Ckepyo O.
Herpynu, a Taxoxe Bassc 3. Tkau.

WMcxogs w3 Bcero BbIIIe-
CKa3aHHOIO MOXHO C yBepeH-
HOCTBIO KOHCTaTHpOBaTh, YTO
JTronmuna Basepko emié B 70-e ro-
apl XX Beka mHpeponpenenia
HaJIbHeMIIyIo cyAb0y Tex dpopTe-
NVaHHBIX MPOU3BEIeHNU MOJI-
JaBCKMX aBTOPOB, KOTOpbIe I103-
JKe IIPOYHO BOLUIM B II€Iarorw-
YeCKUV ¥ KOHLIEPTHBIVI perep-
Tyap mmanuctoB PM. [levicrsu-
TeJIbHO, MHOTVIe HOBbIe IIpOV3Be-
JIeHVs, BOIIe/IIe B COCTaB TUX
3-x dopTenmaHHBIX COOPHMKOB,
CyMeJIM BBIVITU 3a ITpefiesibl KOM-
ITO3UTOPCKMX IUIEHYMOB U Chbe3-
noB. ITosxe sTa Mysblka Halbla
JIOCTOVIHOe MeCTO KakK B dwiap-
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MOHMYeCKOM pelrlepTyape, Tak U B
IIefJarOTMYecKON  [1esiTeIbHOCTI
CpPeIHMX ¥ BBICIIVMX MY3bIKaJIb-
HBIX 3aBefeHM1 Monnosel Ilpo-
V3BelleHNs JXKe MOJIIaBCKMX Kilac-
CHKOB B €€ TBOPYECKOVI VICIIOIHVI-
TeJILCKOV  PelaKLui IOy YN
HOBYIO WMHTepIIpeTaluio, obora-
TUBIIVICH CBEXVMU SIPKVIMM Kpac-
KaMIL.

[lo oTHOmeEHMIO K TBOp-
ueckom paloTe, IpoeTaHHON
npodeccopom JI. Basepko, cripa-
BeUIBO MOXXHO OTHECTU CJIOBa
A.Pybumamreviaa:  «Bocnpousbede-
Hue...[cymv]  6mopoe  mBopenue.
Obaadarowyuii. 3moil  CNOCOOHOCHbIO
... Omxke 6 mbopenuu Besukux Kom-
no3Umopos ... Hauoém sgpgpexmut, Ha
Komopbie mom uAu 3a0bL4 YKa3aAmo,
usu o Komopuix He Oymas»[7].
Ycnex n momysisspHOCTb cOOpHM-
KOB (popTenmMaHHbIX MVUHUATIOP
MOJIJIaBCKVIX KOMIIO3UTOPOB, pe-

JAaKTOPOM ¥ COCTaBUTeIeM KOTO-
poeix gBwiack Jlrommmwia Benua-
MMHOBHA, BO MHOIOM  O0y-
CJIOBJIEHHBIN e€é OoraThIM IIemaro-
IMYeCKVM  OIBITOM,  WCIIOJIHW-
TeJIbCKMM MacTepcTBOM U ap-
TUCTUYECKM YyTBEM BIYyMUM-
BOTO My3bIKaHTa, BBHI3BIBAET B
IIaMATM BbICKa3blBaHNe 3aMeda-
TeJIbHOTO KOMIIO3UTOpa M IMa-
Hucra C.E. ®entabepra: «MHoeda
Komnosumop cam 0oBepsem ucnoi-
Humeato Buecmu  Hekomopwvie 10-
npafxu K Homuomy mexkcmy ... Imo
00bACHACMCS  KeAaHueM KOMNO3U-
mopa 6ocnov306amvcs NO3HAHUEM U
macmepcmbom  UCNOAHUTNEASL-UH-
cmpymenmasucma, 3naioujeeo 6
coBepuiericmbBe Bo3moxHoCmU OaH-
HO20 UHCIPYMEHINA, MEeXHUKY U2pbl
Ha ném. Takoe codpyxxecmbBo moxem
nomous abmopy Haumu nymso K Hau-
b04ee 0.1a200apHOMY U310HeHUTO»[8].
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XOPOBOE TBOPUYECTBO 3JIATbI TKAY

C
| S’ - IJIs1 JETEVI HA PYBEJXKE BEKOB

ZLATATCACI'S CHORAL CREATIVITY FOR CHILDREN

Anna IIVIMBAPEBA,
CTapIINI IIperojaBaresib, COVMCcKaTe/Ib HayYHOVI CTeleH JOKTOpa
VICKY CCTBOBe/IeHVIs,
Axanemust Mysbikn, TeaTpa n V1300pasurensHbix VIcKyccTs,
Kunmnsy

Avrticolul prezinti analiza creatiei corale a Zlatei Tcaci din ultimii doudzeci de ani
(sfarsitul sec. XX - inceputul sec. XXI), predestinati copiilor. In cercetare sunt analizate
variatiile de gen, tematica, specificul national si complexul de baza al procedeelor expresive.
Materialele articolului pot servi drept indrumar dirijorilor de cor pentru alegerea

repertoriului.

The article presents the analysis of Zlat Tcaci's choral creation of the last twenty
years (the end of the XXth century — the beginning of the XXIst) foredestined for children.
The variations of genre, theme, national identity and the basal complex of expressiv means
are analyzed in the research. The materials of the article might act as a reference book to the

choirconductors in their choice of the repertoire.

O TBOpuecTBe 3iaTel Tkau
HaIVICAHO HEeMajI0 CTaTew, IWII-
JIOMHBIX ¥ Hay4HbIX pabot. Ho,
TeM He MeHee, XOodeTcs ellle pa3
OCTAaHOBUTHCS HA  BaKHEWIIINX
3Tallax  KOMIIO3UTOPCKOM  [esi-
TeJIBHOCTM IlepBoyi B Mosmose
JKEHIIVHBI-KOMIIO3UTOpa,  00JIb-
IITyIO YacTb TBOpYECTBa IIOCBSTB-
II1en IeTIM.

Pommwirace 3. Tkau 16 mas
1928 roga B ceite JIosoBo Huic-
ropeHckoro pavioHa. Ilocsie riepe-
esna cembu B Kunmmes B 1931
rofy HauMHAaIOTCA IlepBble 3aHs-
TVSL MY3BIKOV, CHadaJla UIpa Ha
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CKpWUIIKe, a C IIeCTWIETHEero BO3-
pacta Ha dopremaHo. «Mys3bI-
KaJIbHOVI ObUIa BCSI CEMbS. Mama,
O@penma MenpeneesHa (PanHa
OMMaHYWIOBHa) JOOWIa IIeTs,
otel], Mowmcen benmmonosuu be-
puxMaH, B CBOe BpeMsl OKOHYWII
KoHcepBatopuioo Unirea n urpai
Ha CKpUIIKe, Ha MeIHBIX TyXOBBIX
MHCTPYMeHTaX, PYKOBOOWI Op-
KeCTpOM 1 IIpeliofiaBajl My3bIKy»
[1, c.17].

ITepexxuB romel BOVIHBI B
3BaKyallu, B IE€TCKOM JIOMe, "
BepHyBIIVCch B Kummines, 3. Tkau
yuwlach B TedeHMe ABYX JIeT Ha



JusMKo-MaTeMaTIIECKOM da-
KyJIbTeTe roCyIapCTBEHHOIO YHU-
BepcuTeTa. «JlOBOJIBHO  CKOpO,
OIIHAaKO, JeBylllIKa Hadajla IIOHM-
MaTb, UTO CTe3d 3Ta — He JIs Hee,
a caMmoe IJIaBHOe B ee XM3HU —
BCe-TaKM 3aHSTUS MY3BIKOW, C
KOTOpOU ey He OLUIO maHoO pac-
cTaTbes camon cyapoor» [1, ¢. 18].
B 1947 ropy ona cranoBurcs cry-
JIEeHTKOM MY3bIKOBETYeCKOIO OT-
HelleHust  KOHCepBaTOpwM, IO
OKOHYaHMI KOTOpOW IIperojaeT
MY 3bIK&JIBHO-TeOpeTIYecKye JIyic-
UMIUIMHBL B MYy3bIK&JIbHOM y4l-
e vm. 1. Harmn. B 1958-1962
IT. IpOI0JDKaeT oOydeHNe y>XXe Ha
KOMITO3UTOPCKOM oTHeteHmn Ku-
mHeBckon Koncepsaropun. B
3TV JKe TOfbl TIOSIBIISIIOTCS IIepBble
counHenus 3. Tkad, MHOImMe aj-
pecoBaHbl eTsM: Meaodus s
ckpunikn 1 doprenmaso (1956r.);
Kanrara Ilecns o Huecmpe Ha
cruxu D. Jlotsny (19571.); Lnxot
IVOHEPCKMX IleceH Ha cTuxu b.
Ucrpy, . Kpewy, I1. Kpyuenioka
(1958r.); psm pomMaHCOB /14 TOJIO-
ca B COIPOBOXIeHUM dopTemnu-
aHo Ha ctvxu 2. JloTsmy: 2Kdy me-
05, beavle haxesvt v gp.(1958r.); Te-
Ma C BapuanusaMmu i dopre-
mmaHo (1959r.); bypaecka pyist cum-
donmgeckoro opkecrpa (1960r.);
@oprermmanHoe Tpuo  (1961r.);
Kanrara I'opod, demu, cosnye Ha
cruxu B. Teneyks n A. Yebortapy
(1962).

C 1961 rogma m mo rmocsien-
Hux aHer Xwm3Hu 3. Tkau Pabo-
Tajla B KOHCepBaTOpWUM, IIO3XKe
craBmen VHcrturyToMm VlckyccTs,
Axanemuent My3biku vm. I'. Mysu-

uvecky, ['ocymapcrBeHHBIM VYHU-
BepcuteToM VckycctB  Pecrry©-
MK MojimoBa M B HaCTOsIIee
Bpems — Akagemuert Mysbiku, Te-
aTpa 1 VI3o6pasurenbHbIx Vickyc-
crB. «llemarormueckas pabota
mo3Boyiger 3mate TkKau Bcerma
OBITH Cpeny MOJIOHEXM, XUTh ee
VMHTepecaMyl ¥ eCTeCTBEHHO BXO-
OUTb B CIEKTP TBOPYECKMX IIOT-
pebHOCTert Komriosuropa» [1, . 10].

CraB wienoMm Coro3za Kom-
no3uTopos Mongossl B 1962 rony,
a ¢ 1967 roma wm wWIieHOM
npasieHnsa Corosa, 3. Tkad akTus-
HO PyKOBOIWIA CeKIyel My3bIKI
IUIS JleTeVl Ha IIPOTSDKeHUM Hec-
KOJIBKUX JIeCITUIETIL

B 60-70-e rompl KOMIIO-
3UTOp HapwuUT CIIyLIaTeIsM Ppsf,
MacIITaOHBIX, CepBbe3HBIX IIPON3-
BeZIeHUVI, TOBOPSIIMX 00 aKTuB-
HOVI "I TBOPYECKOV JesTEeJTbHOCTN.
VIMeHHO B 3TOT Ilepuof, IIOSIBU-
JIMCh COYMHEHMs, IpuHecie 3.
Tkau w3BEeCTHOCTh HE TOJILKO B
Momnnose, Ho 1 B Poccnn, Ykpa-
uHe ” nOpyrux pecnybimkax Co-
Berckoro Coroza. Cpeny Hux:
IIeCTh JeTCKMX I1eceH Ha cTmxu I
Buepy (1864r.); ontepa Capra cu trei
iezi  (1966r.); kamTaTel Jlewum
(1969r.) n ITuonepus (1974r.) Ha
crvxu B. I'anariky.

B 1974 romy 3marta Tkau
ObUla  yOOCTOEHa  IIOYeTHOTO
3BaHMS «3aciIy)KeHHBIVI esATellb
VICKyCCTB». 3a MY3BIKy KaHTaTbl
Jlenun v ycriexut B 00s1acTy TBOP-
yecTBa I HOeTell en  ObUIa
npucyxngena IIpemns Munucrep-
crBa Hapopuoro OO6pasosanust
MCCP (1976r.), a uyTb II03Xe, B
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1982 ropy, 3a Oaner Andpuews W
onepy loaybu 6 xocyio aunenxy u
I'ocymapcreennas I Ipemnss MCCP.

C nepmomom 60-70-x romos
CBsi3aHBl ~ CMeJIble  JKaHpPOBbIE
HauyMHaHMA ¥ SKCIIepUIMEHTHI B
tBopuectBe 3. Tkau. Kommosurop
cosziaeT 0oJIbIIIOe KOJIMYeCcTBO VH-
TepPEeCHeIMX IIPOMU3BEIeHIV, Ta-
K1x, Kak: KoHIepT 11 cKpuIKiy,
CTpyHHBIX U JmTaBp (1971r.);
IIlecTs 3apyCOBOK [1JIA CTPYHHOT'O
KBapTeTa ¥ KlapHeTa 3a0abHbie
ucmopuu (1973r.); CumdoHmgec-
kuit  Ttpuntux Cypoboul  Hanel
(1975r.); Comara g ampTa U
doprermano Ilamamu . locma-
xoBuua (1976r.); IMKIT JIETCKUX
xopoB Ha ctuxu Em. Bykosa u T
Buepy (1976r.), Tpu mbechl jid
CKPWIIKV, BUOJIOHYEIIV 1 KJlapHe-
Tta (1978r.); xoposomm 1K1 Ok-
mabpvckas 6as1a0a Ha CcTUXU A.
Pomxm (1978r.); oTmesnbHBIE po-
MaHCBI, IIeCHWU, [eTCKUe WHCTPY-
MeHTaJIbHble ¥ BOKaJIbHble M-
HuaTIopblL. «C TeMI Xe [IecsTuIe-
TrsaMim 60-x — 70-x TOHOB CBSI3aHO
B Ouorpadwmm 3. Tkau m MHTeH-
CMBHOE BOCXOX[IeHVe K yCIexy u
npusHaHMo» [1, C. 26].

He menee 1iomoTBOpHBI-
Mu B TBOpuectBe 3.Tkau okasa-
yvchk 80-e ToOpl IIPOIDIOTO BeKa.
OHa npoporpKaeT akTMBHO pabo-
TaTh HaJj, BBIOOPOM OpUTMHAaIb-
HBIX XaHPOB, HOBBIX Te€M W MeTO-
0B paboThI ¢ POIBKIIOPHBIM Ma-
TepuasioM. Tak IOSABJIAETCS XO-
peorpacduueckas 1mosma Mbipyu-
wop (1982r.); BoKaJIbHO-XOpeorpa-
duueckass  mosma  [Tuonepckas
opykba (1982r.); xopoBOVI IMKII
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Coanye, cornye Ha ctuxu C. I'mmrny
(1982r.); kanTaTa-parnconus Plai de
cint, plai de dor ma crmxu C.
I'ivmry (1983r.); onepa Illae 6 bec-
cmepmue (1985r.); Mys3BIKaIbHBIE
ckaskm Tomuuni-Kubarsuuw (1985r.),
LBemux-cemuybemux (1985r.), Ma-
senvkuil npuny (1985r.) u IoBap u
bospun (1987r.), omepa Mou na-
puskckuii 0a0s (1987r.).

90-e roOBpl O3HaMeHOBa-
JIMCh TMPUCTAJIbHBIM BHMMaHVEM
KOMITIO3UTOpPa K €BPEevICKOV TeMa-
TrKe. CTVMYJIOM IIOCITY>KVJIV BIle-
vyaTiieHnd 3. Tkad OT moe3siku B
Wspawns B 1992 rony. Crvcok co-
UMHEHWUI 3TOrO HallpaBjleHus B
TBOpYeCTBe KOMIIO3UTOpa [I0CTa-
TOyHO Oorar. D10 mosma Cuaba-
muy (1992r.); crouta Ha eBpevicKue
tembl (1991r.); lad va- Sam (1993r.);
Kaouw (1995r.); BOKa/IbHBIE ITVK-
ael Ha ctnxu O. dpwmsa, M. Mert-
ngesont, D. CrresuHrep. Hapsany c
MOJIIaBCKVIM U PYCCKMUM OyKBapsi-
Mmu (Alfabetul cintd, Beceaas as0yxa
n Cantd, joacd, litera) 3. Tkau
co3flaeT M eBpevicKui a13gh-03iic -
36yuawjue 0yxBo.. «Takum oOpa-
30M, IIepHrof, TIOCIeIHMX J1eCsTH-
JIETUVI MOXXHO CUUTATh TeM BpeMe-
HeM, Korjja HadaJsiCs HOBBIV 3Tall
TBOPYECKOV [IesITeJIbHOCTI 3J1aThl
Tkau, OTMeuYeHHBIVI >KeJIaHVEeM
CIIYXWUTb PasBUTVIO €BPEVICKOV
HaIMOHAJIbHOM Tpagmimu. Ero
MOXXHO CUMTaTh BpeMeHeM «Ilepe-
CTPOVIKVM» ¥ B 3CTeTUKe, W II03-
TUKe ee KOMIIO3UTOPCKOTO TpyHa»
[1, c. 27].

Ocoboe mecTto B TBOpuUec-
TBe KoMmnosuropa 90-x romos 3a-
HUMaeT TakXe CUMEOHIYIECKI



XaHp. [losBisrorcst Takme Kpym-
Hble COYMHEHVS I KaMepPHOTO
opkectpa, kak Tpu nacmpoenus
(1992r.) 1 Cumdonmerra Meduma-
yus (1994r.), a taxxe Cumdonms
Panopticum, crasrmasi caMbIM 3Ha-
YUTEJIBHBIM IIPOVI3BEEHMEM VI3
4mcIIa co3gaHHbIX 3yaton Tkad B
ITOCJIEITHWVI TIEPYIOL] TBOPYECTBa.

Ha wmcxome yxonsimero Be-
Ka KOMIIO3UTOpP He OcTaBWwIa Oe3
BHVUMAHMS ¥ XOPOBYIO MYy3BIKY,
CO3/1aB PsIIl IIPOV3BEIEHW, IIpe]l-
CTaBJISIONINIX, HECOMHEHHO, 00JIb-
YO XyJOXEeCTBEHHYIO IIeHHOCTb.
JKasip, 4To MHOIME M3 HUX TaK U1
He ObIIV M3JTaHBbI.

Ha xopoBeIx counHeHVEIX,
HpeHa3HAYEeHHBIX IS VCIIOJIHe-
HVISL IETBMM, XOTeJIOCh OBl OCTaHO-
BUTBCSI O0JIee JeTaIbHO.

Ob6paboTka MOJIIaBCKOVI Ha-
ponsot Mmerntopgum De glumd mos-
BwIack B 1986 romy. B camom Has-
BaHMM y>Ke 3aK/IIoueH KOoMuJec-
Kum cMbICiL. ['eponnert Tekcra Ha
HapOJIHBIE CJIOBa CITY>KUT Cumdtra
ldudatd, xoTopyio dakTrdecku He
3a YTO XBaJIUTh, TaK Kak, He
CMOTPSI Ha JaBHO IIPOIIIeIIie JTe-
TO VI OCEHb, YaCTh COOPAHHOI'O ypo-
Kas KOHOIUIM TaK M OCTaeTcs B
CHOITaX, a YacTb «BBIIPSUIN» KO-
TBL

XopoBas IIyTouHass MUHM-
aTIopa  ajJjpecoBaHa  JI€TCKOMY
TpexrosiocHoMy xopy a cappella. B
3TOVI HeOOJIBIIION MO MaciITabaM
Tibece, OJHAKO, IIPOVICXOAUT MHO-
rO COOBITMVI, COOTBETCTBYIOIIVIX
3aKOHaM IIIyTOYHOIO >KaHpa. Bo-
IIEPBBIX, IIOCTOSIHHO MEHSeTCs
JKaHpPOBOe CBOeoOpasyie MeIOVINL:

TaHIleBaJIbHbIe (PparMeHTHI BCTY-
MMaf0T B JAMaJIOr C JeKIaMallyioH-
HBIMIL. BO-BTOPBIX, IIOCTOSIHHO Me-
Hsetcs Temrr (Vivo, mMeno mosso,
poco a poco acelerando, sostenuto),
AvHaMuKa (depemyrorcs dpasbl
Ha f m p).

B pamkax mByx- m Tpex-
TOJIOCVST KOMIIO3UTOP M300peTaeT
BCEBO3MOYKHBIE BapVaHTHI B COOT-
HoOIlleHMM rojocoB. Hampumep:
TPEXTOJIOCHOMY 3alleBy OTBedaeT
dpasza cono anpros foaie verde,
3aTeM [BYXTOJIOCME IIpeBpallia-
eTcd B Tpexrosocue 3a cueT divisi
COIIpaHO, IIOCJleé Yero IIPOVIC-
XOIIUT JIVAJIOT COJIO aJIbTOB W COJIO
comrpaHo. [lajtee cIemyroT n Apy-
I'vie BapMaHTBl B COOTHOIIEHWN
TOJIOCOB, KOI7Ia, HaIpuMmep, IHap-
TUSI aJIbTOB pas/elIsgeTcss Ha IBa
rostoca. [TomrMo 0OBIYHOTO JIBU-
KeHWs IapaUIeJIbHBIMI TapMO-
HVSIMYM, KOMIIO3UTOP o0parriaercst
K IIPOTVBOIIOJIOKHOMY Pa3BUTHIO
TOJIOCOB, a TaKXe K KaHOHY B VH-
TepBasl HOHBI, BEI3BIBAIOIIIEM FOMO-
puctuyeckum  3dpdexr. DakTu-
YecKy XOp HaIMCaH B CKBO3HOW
dopme, THe BapbMpyeTcsa OnHa
TaHIIeBaJIbHAs TTOTIEBKA.

Xop Mudi, stejarule Ha-
nycaH Ha HapoHble cjioBa B 1987
TOMly IS TPEXTOJIOCHOTO JIeTCKO-
ro xopa a cappella u comucTku
compaHo. B HeMm TpaaguIIMOHHO
BOCIIEBAeTCSI KpacoTa ¥ MOIIb /Y-
0a, a TaKxe IPUCYTCTBYIOT ITO3TH-
yeckyie MeTadpOpBl M CpaBHEHVIS:
JINCTBEB CO 3BE37jaMM, a CaMOro
nyba - c obiakamm.

[Tbeca HatMcaHa B TOHAJTb-
Hoct e-moll, B xyrwieTHO dop-
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Me c kopgow. [Ipamaryprus roso-
COBEJIeHMSI CTPOUTCS II0 IIPUH-
LUIIy Auajora MeX]y 3alleBaMu
COJIO COIIPAHO W TPex-TOJIOCHBIX
xopoBbIx tutti. OguH M TOT Xe
TeKCT B XOpOBBbIX pasfernax (M,
stejarule) maer ocHOBaHMe CUMTATh
ux pedppeHom. TeMOpoBbII KOH-
TPpacT MeXJly COJIO I XOPOM MO~
YepKHYT KOHTPAcTOM JKaHpPOB.
Ecm B maptmm compaHO SIBHO
YyBCTBYeTCS OIIOpa Ha JIMPU-
YeCKyl0 IIeCHIO, TO B XOPOBBIX
pedpeHax KOMIIO3UTOpP OIMpa-
eTcd Ha TaHIeBAJIBHBIN JKaHP
03Ty TBL

VlcTokm  BBIpasmUTeIbHOM
MeJIOIKM 3TOT0 Xopa cjlefiyeT
VICKaThb B IIPOTSDKHBIX JIMpVIYec-
KX MOJIIABCKMX IIeCHSAX; WX
NPVIMEThl YTrafplBAlOTCS B  CTY-
IleHJYaTaxX IIaJIeHVSIX MeJIOOUI OT
ISITOV K TIepPBOVI CTYTIEHWM, BHY-
TPUTAKTOBBIX CUHKOIIAX, IIpebe-
Max OT BTOPOW K TPETbEWM CTyIIe-
HV B Ka/IeHIIMOHHBIX 00OpoTax,
puTMe G3TYyTHI B XOpOBOM pedpe-
He.

Lk Noud cantece-ghici-
tori (deBsiTb XOpOB-3araflok) Ha
cruxm B. Komui Obur HammcaH B
1989 romy misa merem muladIero
IITKOJIBHOTO ~ Bo3pacta. [lepsbin
xop Pdmantul Hocut BocrMTaTe Th-
HBII XapakKTep, TaK KaK y4uT
meTent JIIOOWUTH M yBaXaTb CBOIO
3eMJII0, 1OOpYyIo 1 cBATYI0. B X0Ope
SICHO 4yBCTBYIOTCS Harmonams-
Hble mcTOKM. OO >TOM HaroMu-
HaeT M PUTM CBIPOBIL, M Xapak-
TepHble JIaZioBble OOpa3oBaHISL
Hammcarn wMumHUXOp B IpOCTOM
AByX4acTHOM opMe, JIOTMYHO

88

OTpa’karolller CTPYKTypy BOIIpoca
(mepBBIVI ITepuof) u OoTBeTa (BTO-
ponn mepuon). Hecmotpst Ha He-
3HAYMTEJIbHOe KOJIMYECTBO TOJIO-
coB (Bcero ABa), KOMIIO3UTOP M30-
OperareslbHO pacrpenensieT WX
dysxuym. Tak, B mepBoil 4acTu
TaHIleBaJIbHasl MeJlogus odep-
YMBaeTcsl B HVDKHEM ToOJloce, a
BEpXHUM CJIYXXUT OCTMHATHBIM
¢doHOM Ha 3ByKe TOHMKMU «pe» B
3TOM ke puTMe BOCBMBIX. Bo
BTOPOVI YaCTV OCTMHATHBII PUTM
BOCBMBIX IIepBOrO TojIoca IIpeB-
palltaercs B UIMHHYIO Ilefailb
CHavyaJla Ha 3ByKe TOHUKMU «pe»
BTOPOV OKTaBbl, 3aTeM Ha 3BYyKe
TIOMVHAHTBI «JI5» C €CTeCTBEHHBIM
paspellieHieM [ByX TOJIOCOB B
TOHWYECKWUI YHVUCOH B ABYX IIOC-
JIEJTHVX TaKTaXx.

Bropas xoposas 3aramxa
Ghiocelul  mpenicrabiister  coborr
IeVi3aXXHYI0 3apUCOBKY, B KOTO-
pou TIIaBHBIV IEPCOHAX — IIBETO-
yek noacHexxHwmk, «floricicd floricea
cu-o scufitad argintie». Ilbeca Harm-
caHa B IIPOCTOV OOTHOYACTHOV
dopme mepurona, HO ¢ pasBUTHIM
BCTyIUIEHVEM ¥ 3aKjIodeHueM. B
paMKax IBYXTOJIOCHSI KOMIIO3M-
TOp HallleJ, TeM He MeHee, pas-
HOOOpasHble IpUeMbl I0JI0COBe-
HOeHus. 1 [BVDKeHMe Iapajllesb-
HBIMM MHTepBaJlaMyi, " IIPOTUBO-
TIOJIOXKHOE JIBVDKEHVIE TOJIOCOB —
TO CXOJIsIIIeecs, TO pacxosieecs,
¥ pasBUTMe BTOPOrO Tojioca Ha
doHe oCcTMHATHO BbIIEP>KAaHHOTO
3ByKa B BepxHeM rosioce. Tewmm
Vivo, mepeMeHHBII pasmep 578,
qyicTas cBeTias auaTonvka D-dur
- BCe 3TO BMecCTe CO3/laeT pafocT-



HBIVI MT'POBOVI HACTPOW, TUITNY-
HBIV [T [IeTe.

Tperbss xopoBast 3aranka
Ecoul, xoHTpacTuMpysa c mpenpl-
AyIIMIM XOPOM, BbIJIep)KaHa B TeM-
e moderato non troppo. I'lo xxanpy
5Ta MMHMATIOpa IIpeACTaByIsIeT Co-
0oV IUIaBHBIM BaJIbC B JIMATOHU-
uveckoMm B-dur. Ctpykrypy mpoc-
TOW JIByX4YacTHOV POPMBI MOXKHO
BBIPA3UTh CXEMOTL

a al B a2

Pasnmma mMexay BOIIPOCOM M OT-
BETOM IOAYepKHyTa MeTpudec-
KVM KOHTPAacTOM. pasfesibl «a» -
3/4, pasper «B» - 2/4.

Masenpkuiz xop Randunica
- cBemlasg JMpWYecKas MUHMa-
TIOpa, B KOTOPOW M300paXkaroTcst
rpalo3Hble JABVDKEHUs JIeTIIen
nacrouku. Ilbeca Hammcana B
IIPOCTOVI  ABYyX4YacTHOM popme
BOIIPOCHO-OTBETHOIO XapakTepa.
B ocnose nepsoro nepmopa (sor-
poca) JIeXWUT BecbMa pasBUTas
MeJIOAVISL C 3JIeMeHTaMV IO 0JI0-
couyHow nonmdoHun. Bropo ne-
puon (oTBeT) KOHTpacTUpyeT cC
IIepBBIM CBOVIM WTPOBBIM Xapak-
TepOM MeJIOAVN, IIOCTPOeHHOM Ha
IIOBTOPEHUM MPOCTON CEeKYH/O-
BOVI TIOIEBKNM. 3aBepIlaeTcs Mu-
HMATIOpa YeTbIpeXKpaTHBIM CKaH-
aupoBaHMeM cj1oBa randunica.

CopepxaHueM IISITOTO XO-
pa Oul sBisercs 3aragka o IIbIII-
JIeHKe, KOTOPBII XVBeT B IIPO-
J0JITOBAaTOM JIOMMKe — syire. DTO
HeXHas JIMpuUdecKas  MMHMA-
TIOpa B TemIle andantino, B mua-
toHmndeckoM fis-moll. VaTepec mis
VICIIOJIHUTEJIeVI IIpeCTaBIIgeT IIe-
peMeHHbII pasmep 3/4 u 2/4 u

CKBO3Hasi opMa, IIOCTpOeHHast
Ha JIByX MeJIOAMYecKIX IOIIeBKax.
B xome mbeckl oOparraer Ha ceOs
BHVUMaHIe WIPOBOV  MOMEHT:
VIMMTalS TICKa LbIIUIeHKa.

MuBHMaTIOpHBIVI  IIeCTOV
xop Codrul - mersaxnast 3apu-
COBKa Jleca — COYMHEH B Tpex-
YacCTHOW KJIacCUUecKont popmMe:
ABA, thoe KpavHue 4acTu IIpef-
CTaBJISIOT COOOVI 3MMYecKye Ipo-
JIOT M 3TWIOT Ha OHOM U TOM Xe
VMHTOHAIIVIOHHOM MaTepuasie 1 3a-
KITIOYaloT B cebe coOCTBEHHO BOII-
poc-3aranky. CpegHuit pasges «6»
- BapuMALMOHHO ¥ IMHAMWUYHO
pasBuBaeT HaYaJIbHBII MOTUB
IIpoJIora, KOHTPacTUpPYsi C HUM II0
AVHaMuKe M MeTpy (cMeHa pas-
Mepa ¢ 2/4 Ha 3/4).

B camom HasBaHuMM cenb-
Moro xopa Fluierul yxe wuysct-
ByeTcsd HallMOHa/JIbHasl  CIIeIu-
duKa MUHMATIOPB, B KOTOPOW
VIMUTUPYETCST UTpa MOJIIABCKOTO
HapOIHOIO WMHCTpyMeHTa diiye-
pa. [IByxrosocHas pakTypa 4eTKo
pasrpaHMuMBaeTCss II0  CBOUM
dyskumsaM. BepxHme rosoca se-
AyT He3aTeIUBYIO JIMPUUIECKYIO
MeJIOMIO C TeKCTOM, Thie Ipe]l-
cTaBjleH oOpa3 macrymika. Hyok-
HUIL T0JIOC COOCTBEHHO WMM-
TUpyeT urpy diiyepa Ha ocTMHAT-
HOVI JIByX3BYYHOVI IIOII€BKe <«/1up,
aup, aup». Ilo XaHpy u 3Mo0-
LIMOHAJILHOMY HacCTPOIO 3Ta XOpo-
Bagd MMUHMATIOpa IpubsIvDKaeTcs K
JIaCKOBOT  KOJIBIOEJIBHOV B TO-
HasibHOCTH f-moll. Tlo cTpykType
3Ta YacTh LMK/Ia yKJIafbIBaeTcs B
IIPOCTYIO TpexdacTHyIo dopMmy ¢

TOYHOVI PEIIPU3OTL
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Bocbmorz xop Limba noastri
- MuHMaTIOpHas hora mare B dop-
Me I1epurojia ¢ KOJIOV U3 JIByX TaK-
TOB C XapaKTepHBbIM pUTMOM 6/8.
JBroKeHMe rapMOHWYecKOU Bep-
TUKaJI COCPeIOTOYeHO ITpenMy-
II[eCTBeHHO Ha MapaUlesIbHbIX

KOHCOHMPYIOIIVIX VHTepBaJIax
700 Tepimit, IMOO CEKCT.
3aK/II0YNTeIIbHBIN Xop

Drumul BeIzeIseTCS OpUTMHAIb-
HBIM Pa3BUTVEM CKBO3HOW OCTU-
HaTHOM ¢popmbl. HyoxHMII rosmoc
«pucyer» o00pa3 IIyTU-IIOPOIH,
KOTOpas Bcerya IPUBOLANUT K JJOMY
JIOOMMBIX M pOOHBIX 0abymIKM 11
AEeNyIIKY, VIMUTUPYS VHTOHa-
IVIOHHBIM OCTVMHATHBIM Bpallle-
HVEeM ee VI3BWIVICTBIVI XapakTep.
BepxHuit xe rosoc Bemer coO-
CTBEHHO ITOBECTBOBATEJIHHBI
KaHTWIEHHBIV paccka3. Oba roso-
ca CIUIeTAIOTCd B KOHTPACTHYIO
11oy1pOHNYECKYIO PaKTypy.

B sTOM nykiie 4yBCTByeTCS
pyKa 3peyioro Macrepa, WMeo-
1ero OOJIBITION OMBIT B  COYM-
HeHVM MY3BIKM 11 AeTet. Hesa-
MBICJIOBAThIE 3aTajIkKyM HOCST BOC-
IITaTeIBbHBIV XapaKTep, TaK Kak
HaIpaBJleHbl Ha (OpMIUpOBaHIIEe
AOOPBIX WM CBET/IBIX JKM3HEHHBIX
IIEHHOCTEVL. y4aT JIIO0UTh IIPUpPO-
ay (Randunica, Ghiocelul, Oul),
ponuont kpait (Drumul, Codrul),
ponuom s3bik  (Limba  noastrd).
[TpvHMMas BO BHMMaHVe IIOTped-
HOCTB JIeTell B UI'pe, KOMIIO3UTOP
oOpaittaeTcsi KO MHOIMM M300pa-
3UTEIbHBIM WIPOBBIM MOMEHTaM
(Imck LBIIUIeHKA, 3BydaHme diry-
epa u T.1.). Heobxogmumo Taxke
OTMeTUTH 0OJIbIIIOe pasHoOOpasue
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npocteix  popm.  Kommosurop
rMOKO dYepeyeT IIPOCTBIE ABYX-
JacTHBIE, TPeXYacTHbIe, CKBO3HBIE
dopmsl, popmy nepuona. PasHo-
oOpasue B CTPYKTYypy BHOCAT TaK-
)Ke JacTble oOpallieHMst K obpam-
JIeHUSIM Ha OJHOM WM TOM XXe
VHTOHAIIVIOHHOM MaTepuajie VI
OTHENIBHO OPOpPMIIEHHBIE BCTYII-
JIeHVsSI 11 KOJIOBbIe pasfielbl.

MoOXHO OTMETUTBH TOHaIb-
HYIO PelpU3HOCTh (IIePBBI U [Ie-
BATBIVI XOpBI counHeHbI B d-moll),
a Takxe IIpeo0slaiaHMe MaXXop-
HBIX TOHaJIbHOCTeV, Oojlee xapak-
TEPHBIX 15 IETCKOVI MY 3BIKIA:

1 2 3 4

d-moll B-dur G-dur Es-dur
5 6 7 8 9
fis-moll A-dur f-moll D-dur d-moll

ITockosIbKY IIMKJI ajpeco-
BaH JeTSM MJIAJIIIero ITKOJIBHOTO
BO3pacTa, KOMIIO3UTOp OIpaHu-
4MIach JIBYXTOJIOCHOV paKTypomt
0e3 COIpoOBOXEeHMs, OFHAKO B
paMKax CKYIOIro IBYXTIOJIOCHS
3imara Tkau Hamnwia MHOro4uc-
JIeHHBle TIpVeMbl M300peTaTeb-
HOTO COYeTaHMsI TOJIOCOB. 311ech
MOXXHO BCTPEeTUTh IapajUie/IbHOe,
IIPOTVBOIIOJIOXKHOE IIBVDKEHVe
(kax pacxopnginieecs, TaK ¥ CXO-
Adleecsi), OCTMHAaTHBIe (POPMBI
rOJIOCOBeIeHNsI B OHOM WJIU
ABYX TOJIOCAX, MPOTSDKEHHBIE IIe-
HaibHBIe (POHBI, [IMAJIOTVIPOBa-
HUE.

Crnepyrommin ki Po-
vestea codrului cocrouT M3 mecTn
XOPOBBIX IIbEC VIS JETCKOTO ABYX-
rossocHoro xopa a cappella. Ilep-
BBIVI XOp C TeM >Xe Ha3BaHMeM Ha
ctxut M. EMuHecKy IOcCBsIIeH,



1o ompesesleHno asTopa, «Ero
BermmuectBy — Jlecy», 1 1o >xaHpy
€ro MOXXHO OIIpele/INTh KaK MA-
JIeHbKYI0 ofy. Harmcana mbeca B
ToHasIbHOCcTM  D-dur B dopme
IIPOCTOrO IIepurofia, COCTOSIIEro
U3 Tpex TeMaTU4YecKy pas3IMuHbIX
npemioxkeHuit. B mepsom mper-
JIOKeHUY KOMITO3UTOP o0paTuics
K JOCTYIIHOMY [eTdaM IIpueMmy
TOYHOIO KaHOHa. B nByx mpyrmx
VICIIONIb3YeTCsl TaKKe HeCII0)KHOe
rOJIOCOBeIeHMe. PacxXofsdineecs v
cxogsIneeecs: JBVDKeHMe ¢ abco-
JIIOTHBIM PUTMMUYECKMM COBIIajie-
HVeM.

Xop Ghiocelul — upraec-
Kas MMHMATIOpa cO cBoeobpas-
HBIM PUTMOM B TOHA&JIBHOCTU (-
moll Ha cruxu I'. Buepy - mo-
BeCTByeT O HEXHOM IIBeTOUKe
IIOJICHEXXHMKE, COIpeTOM 3Be3[ia-
MU. [ OBYyX IOBTOPSIIOIIVIXCS
KyIUIETOB KOMIIO3UTOp WM30uMpaeT
OCTMHATHYIO ¢opMy. DTy He-
GOJIBIITYIO0 XOPOBYIO ITheCy MOXKHO
Has3BaTb MWHM Ilaccakajiver, Tak
KaK B OCHOBe HIDKHEro rojoca
JIEXXUT ABYXTaKTHBIVI OCTVMHATHBIN
MOTMB, Ha POHe KOTOPOro pas3Bu-
BaeTcsl JlacKoBas, He3aTevuIMBast
MeJIofiVsl IIepBOro rojioca.

Tperbss mbeca Pdinea Ha-
mcaHa B TOHajbHOCTM A-dur. B
rnostndeckoM Tekcre I'. Buepy ro-
pAuMy cBeXun xaed cpaBHMBa-
eTcd C JIMLOM MaTepu, PYKOM OT-
11a, JIETHUM coJiHIleM. JKaHpoBble
VICTOKM 3TOrO HOMepa BOCXOSAT K
BeceJIoMy CKeplIO C XapaKTepHBI-
MV HapOOHBIMM CHHKOIIAMM Ha
CWIBHBIX O0isAX TakTa. Kak u BO
BTOPOM XOpe, IlepBas IIOJIOBMHA

OCHOBaHa Ha OCTMHATHOV IIOIIEB-
Ke B HIDKHEM roJioce, Toraa Kak BO
BTOPOM IIepuofe 3Ta Ke IIOIeBKa
repenaeTcs BepxHeMy rosocy. B
1ejioM ¢opMy IIbechl MOXKHO
OIIpeIe/INTh KaK IIPOCTYIO ABYX-
YacTHYIO C KOTOMW.

Crnepyrommiz - xop Doina
COUYMHEH Ha M3BeCTHble CTUXU1 B.
AJlekcaHOpW, 4YacTO VICIIOJIb3ye-
MBIe VI APYTVIMIU KOMITO3UTOPaMIA.

Doind, doind, cantec dulce,
Cind te-aud nu m-as mai duce.
Doind, doind, vers cu foc,
Cand rasuni eu stau pe loc.

@opma xopa cTpodrruec-
Kas. DTo Hambosiee pasBUTOe IIO
MaciITady IponsBefeHue A1 XO-
pa (ocHOBHasg TOHAJIBHOCTH CiS-
moll): 3geck yeTsIpe cTpodbl, Ipu-
yeM B IIOCJIeAHEeN KOMIIO3UTOP
BIIepBbIe BBOJIUT COJIO COIIPaHoO,
napTvisi KOTOPOIO IIpefcTaBiIsdeT
coboit BOKa/IM3 Ha IJIACHOWM «Iy».
Mexmay cobomt crpodsl obbeny-
HSIOTCS CXOIHBIMM BapbUpPOBaH-
HbIMM MHTOHaImsIMn. CaMo Hasz-
BaHMe Ibeckl «Doina» HacTpanBa-
eT KOMIIO3UTOpa Ha VICIIO/Ib30-
BaHVe psia HallMOHAJIbHBIX 3JIe-
MEHTOB, XapaKTepHBIX I JaH-
HOTO >KaHpa, K 4YMCIy KOTOPBIX
MOXXHO OTHECTH:. aKTMBHOe oOpa-
IIeHre K Mejn3MaThKe, MejleH-
HBIVI TeMII, MMHOPHOEe HaKJIOHe-
HUe Jiafa, VMUTUpOBaHMe Hawr-
prlia diyepa B mapTHM COJIVCTA.

ITaremn MumaMxop Cdilutul
(JIomagka) Ha ctmxu I'. Buepy
IIOBeCTBYeT O JII0OBU [eTel K XKu-
BOTHBIM:

Mdi, cailut, esti trist de tot,
Acus zahdr am sd-ti scot.
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Iti dau zahdr si halva,

Numai nu fi trist asa.

Harmmcana npeca B TOHaJIb-
HocTu As-dur B IIpOCTOM Tpex-
yvacTHOM GespernrpusHom dpopme. B
OCHOBe IIepBOVI YacT JIEXUT OU-
aJIor CcoJIO aJIbTOB C XOpoM. Bro-
pas 4YacTb KOHTpacTUpyeT ¢
IIepBOVI 1O TeMIly (peMapka can-
tabile) 11 TonanpHO (mopmvickmi f-
moll). Tperbst wacTp BO3BpalaeT
CJlylaTesisi K IlepBOHaYaJIbHOMY
OXMBJICHHOMY TeMITy ¥ TOHaJIb-
HocTu As-dur, HO Ha 3TOT pa3 K
MUKCOJIMAUTICKOMY. MasteHbKast
Kofla VIMUTUpPYeT yIaISIOIINCT
CTYK KOIIBIT C peMapKovt morendo.

3aKITIOUNTeITbHBIV Xop
Drumul mocBsrmieH camMovt IJIaB-
HOVI Jopore B XXM3HM, BedyIIen K
ponHoMmy nomy. IlpakTimueckn,
3TO BBIPA3SUTETBHBIV TIEV3aX POJI-
HOT'O MOJIJaBCKOTO Kpas C ero Jie-
camu, TIIOJIAMM, OTapaMy OBell.
J71g 3TOV YacTy KOMIIO3UTOP W3-
O6pasta ToHasbHOCTH d-moll  u
BapbUPOBAHHYIO KYIUIETHYIO
dopMy, McHonB3ys I KaskKaoro
U3 KyIUIETOB CBOW IIpueM B
CcoYeTaHMM ABYX IojIocoB. Tak, B
IIepBOM KyIUIeTe rojioca paclipe-
JleJIeHbl 110 TIPMHIINILY: MeJIOoaNs B
BepxHeM Trojloce — aKKOMIIaHe-
MeHT B HVbKHeM. Bo BTOpoM KyTI-
JleTe VICIIOJIb30BaH IIpMeM KOH-
TPacTHOTO [BYXIOJIOCHs, HaKO-
Hell, B TpeTbeM - KaHOHMYecKas
MMUTalMs B KBUHTY. Mestoyika
xopa 1300mwiIyeT poIbKIOPHBIMU
PUTMO-VHTOHALVIAMY, K KOTOPBIM
MOXXHO OTHeCTVM TaHIleBaJIbHbIe
IyHKTUPBI, CUHKOIIBI B KaJleH-
LIMOHHBIX 000pOTax ¢ IIOCTYyIIeH-
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HBIM XOJIOM OT YeTBepTOU K Iep-
BOVI CTYIIEHU.

Kak n npenpigyniee coun-
Henme, nmkiI Povestea codrului
HarpasJleH Ha popMupoBaHue y
JleTerl ¢ paHHero Bo3pacTa Ipax-
JAHCTBEHHBIX UYyBCTB JIIOOBM K
pornHoMy Kparo. Vcromne3ys mm-
POKO M3BeCTHbIe CTUXOTBOPEHWs
M. Emunecky, B. Anekcannpm, I
Buepy. 3maTa Tkau oueHb eMKO m
TOUYHO BOIUIOTWJIA B CBOEVI My3bIKe
oOpa3sbl, IOHSTHBIE BCeM C JeT-
crBa. LMKy mHTepeceH B IUlaHe
pasHooOpasusi ¥  THIATeIbHOTO
BbIOOpa CpefiCTB  MY3bIKaJILHO
BBIPa3UTESILHOCTH, Cpefiu KOTo-
pbIX pasHOooOpasue dopm (epu-
ofl, KyIUvleTHass ¢opMa, IIpocTas
ABYX W TpexdacTHasi, CTpodwu-
uveckasg d¢opwma), KaHpPOB, IIpue-
MOB T'OJIOCOBeIeHMsI B paMKax MU-
HVMaJIbHOTO KOJIYecTBa FOJI0COB.

B 1989 ropy mnossirorcs
JiBa XOPOBBIX COUMHeHMs 3J1aThl
Txau Dorul codrului n Nistrule, n-ai
0bosit?, KoTopble OYeHb YacTo ¥c-
IIOJIHAIOTCA B KOHIIEPTHOM Bapu-
aHTe KaK IIVKJI U3 JIByX XOpOB Ha
crvxut B. Koguirs mia weTerpexro-
JIOCHOTO >K€HCKOTO WIJIM JI@TCKOIOo
XOopa cTapIlero IIKOJIbHOIO BO3-
pacra.

B nepsom xope Dorul cod-
rului BbIpasUTENILHBIVI MO3TUYEC-
kum tekcT B. Koouip ouedb sMo-
LIVIOHAJILHO, C Maccoyt MeTadop 1
CpaBHEHUM BOCITPOM3BOANTCH
JKVM3Hb JIeca JIETOM, OCeHBIO U Bec-
HoOV. B caMoM HasBaHWMM 4yBCTBY-
eTcs HaMeK Ha OCeHHIOIO Ilevalb,
KoIZla JIMCTBa OIlajiaeT, ITUIIBI
yJleTaloT, JKMU3HB 3aMupaeT. B



COOTBETCTBUM C  CIOKeTHBIMU
VI3MEHeHMsIMM JIECHOTO IIem3axa
CTpOUTCA ¥  MHOTO-IUIaHOBas
dopma xopa. B HeM MOXHO BBI-
IeJINTh YeTeIpe pas-Aesia, IpuieM
TEeMII UeTBepPTOro BapbUPYIOT Te-
MBI I1€pBOrO:

a B c al,
YTO BHOCUT B KOHCTPYKIIMIO XOpa
UepThl PelPU3HOCT.

Bce pasmeribl KOHTpacTHBI
II0 OTHOILIEHWMIO APyr K HpPYry.
Kpartaue mnamOosiee mpudHsL,
KaHTWIEHHBI, B TemIle andante.
['pycTHBII TIIeVi3a)X OCeHM CO3-
JaeTcs 3a C4eT MHOTOKpPaTHOIO
IIOBTOPEHNS YeThIPeX3ByYHO I10-
ek B ToHasIbHOCTM fis-moll B
HapTUM BTOPBIX ajibToB. Ha aTmx
Xe 3ByKax, HO Apyrumu, Oojiee
IIMPOKVIMM IUTUTeIIbHOCTSMM
CTPOUTCS TIAapTHsL IIEPBBIX aJIbTOB.
B mermom aspToBas mapTtusa ciy-
KUT aKKOMIIaQHMPYIOMIVIM TOJIO-
coM, Ha ¢oHe KOTOPOIo 3BYUWUT
OuJeHb BBIpasuTeIbHas MeJIOAUS Y
IIepBBIX ~ COIIpaHO, HaIlOMMHa-
[oITast JOVIHY.

Bropomm pasmen nHaumHa-
eTcd C peMapKu POCO Piu MOsso.
IToMMMO cMeHBI TeMIla, 371eCh Me-
HeeTcs 1 MeTp ¢ 3/4 na 2/4. Dtor
pasfesl OpUMBOOUT K [paMaTi-
4ecKov KyJIbMIMHAIIUM BCETO XOpa,
Korga Ha Sf sByumT 1ems mmcco-
HUPYIOIINX CeNTaKKOPIIOB B pas-
JIMYHBIX TOHAIBHOCTAX, KOTOpbIe
CJIOBHO CHMBOJIM3UPYIOT co0OM
B37IOXM OCEHHero Jjieca HaKaHYyHe
3VIMBL

Tperuin paspen — naumbo-
Jlee AVHAMVYHBIV VI PalOCTHBIV —
pucyeT KapTMHY OXWBIIIETO Bec-

Hom Jjreca. KynpmuHamma - wso-
OpaxeHre Tpenau ThICAY MNTUII,
BEPHYBIIIMXCS B CBOV POTHO JIeC.
B KynmbMmuHamyonHoMm  pasgere
KOMITO3UTOp oOpalraercss K IIpu-
€My COHOPWICTVIKMW: TakK, B KaXXIO
MapTUM YeTBIPEeXTOJIOCHOIO Xopa
BBIIIVICAHBI 3ByKOBbIe TpeJIu, 3aya-
Ua KOTOPBIX CO3[aBaTh VHTepec-
HeVIImMy MHOTO3BYYHBINI  KOJIO-
pucTtideckum 3ddexT. Bech Kyib-
MVHAOVIOHHBII  COHOPMCTIIYeC-
KU pasaen ajmTcd 19 TakTos.

YeTBepThlll pasiesl CHOBa
BO3BpallaeT HaC K OCeHHeMY IIeVi-
3aXy. B Hem Tax e, Kak 1 B 1Iep-
BOM, COXPaHSeTCs TPeXIoJIoCHas
dakrypa (Oe3 BTopbIx corrpaHo) u
TaK e, KaK 1 B IIEpBOM pasfierie,
Ha TOW X€ OCTMHATHOV IIOTIeBKe
3BYYNT BOKaJIM3 Ha IJIACHYIO «I» y
aJIbTOB, MEJIOAVA JXKe B JIyXe IOu-
HBl pa3BUBAeTCd B IIApTUM IIep-
BBIX COIIPAHO. DTy TeMaTUYeCKyIO
penpusy MOXHO CYMTaTh [IVMHa-
MIUeCKOV, OCKOJIbKY OHa Ootee
pasBuTa 1o Macmraly M B MHTO-
HaI[MIOHHOM IUIaHe. B pempmse
eme Oosbllle  aKIEHTUPYIOTCA
3JIEeMEHTBI JOVIHEI C ee MeJIi3Ma-
TVKOVI, CMHKOIIAMW VI IPVIXOT/IV-
BBIM PUTMOM.

Xop Nistrule, n-ai obosit?,
IIOMVMO XyJ0KeCTBeHHOIO 3HaJe-
Hus, obJ1afaeT ¥ BOCIIUTaTeIbHO-
IO3HaBaTeJIbHBIM, ¥, KaK MHOIVIe
nponssenenys 3atel Tkag, mpo-
HU3aH JIIOOOBBIO K  POJHOMY
kparo. Ha sTor pas miaBubmn I'e-
pom — peka Nistru, KoTopyro o3t
VI KOMIIO3UTOP YIIO/I00JIAIOT YesIo-
BEKY-TPY>XeHVIKY.

Apele si-mi duci la mama,
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Caci al mdrii negre-s fiu
Si-mi urmeazd Nistrul drumul:
Pe-unde-ncet, pe-unde mai tare,

Ca si omul muncitor.

Xop coumHeH B KyIUIETHO-
BapMalVIOHHO ¢popMe CO BCTY-
IUIeHreM U Kofow. VI3 Tpex KyIi-
JIETOB BTOPOVI, BBIIONHSA (DYH-
KIIMIO pa3paboTK, Hamboslee pas-
BUT 1o Macrmrabam (mymmTbesa 19
TaKTOB) II0 CPABHEHWIO C IIePBBIM
(12 TaKTOB) M TPeTHUM KyIUIETOM
(11 TakTOB), a TaKXke B JIAIO-
TOHAJIBHOM OTHOITIleHMM: 13 e-moll
KOMIIO3UTOP yXOOUT B TOHAJIb-
HOocTn F-dur m B-dur. Ouens mo-
OOIIBITEH IS HETCKOVT MY3BIKM
rapMOHMYECKUI COCTaB aKKOp-
noB. Yacto aBTOp mpmberaer K
HOHAKKOPIIaM, celTaKKopaM
Pa3HBIX CTyIIeHeVl M COYeTaHMIM
KBapTO-CEKYHIIOBOVI CTPYKTYPBL
Ob6parmiaer Ha cebst BHMUMaHME
TapMOHMYECKUT 3JUIAIICUC IIpU
Ilepexofie OT BTOPOroO K TpeTbeMy
KyIUIETy. MaJIbIi BBOOHBIVI Cell-
TakkopA K C-dur Ge3 pasperieHns
IIepexoguT cpasy B Tpe3Bydme
ToHasTbHOCTM e-moll.

B ocHOBe KOOBI JIEXUT
3(pdeKT YeThIPexroJIocHOro ax-
Koprosoro glissando B mapTumn
IIEPBBIX ¥ BTOPBIX COIPAHO Ha
OpraHHOM IIyHKT€ TOHWYECKOM
KBVHTBIL MU-ci. DPPEKT XOpoBOro
glissando citoBHO MMUTHpyeT Oec-
IIPepPBbIBHO KaTSIIyiecs BOIBI TPY-
XeHMKa /IHecTpa, OHOBpeMeHHO
BHOCSL WIPOBOe Haydalo, Bcerma
BBI3BIBAlOIIlee ITPVICTAJIbHBIV VIH-
Tepec OeTen-MCIIOJTHUTEIEVL.

B xope moxHO o0OHapy-
XUTh HEMaJI0  HaIMOHAJIbHBIX
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3JIEMEeHTOB. TaHIIeBaJIbHbIE PUT-
Muyeckre OpMyJIbl, HaTypalb-
HBIVI MUHOP, pa3Mep 5/8.
Xop Vaporul meu Ha cTmxm
I'. Buepy mpenHasHadeH 11 de-
TBIPEXTOJIOCHOTO XOpa M COJINCTA,
YTO II0 TPYAHOCTV COOTBETCTBYET
cTapliieMy IIKOJIBHOMY BO3PacTy.
ITosTmgeckuit Tekct Buepy xmso-
IVICHO PUCYyeT KapTUHY MOPCKOV
Oypu, omacHol i Kopabid, u
MY>KeCTBeHHBIVI 00pa3 KalmTaHa,
e/IMHCTBEHHBIM CIlaceHleM KOTo-
poro siBIsieTcs pajyra.
DTOT JI0BOJILHO Pa3sBUTHIN
110 MacmTabaM XOp COUMHeH B
CJIOKHOM TpexdacTHOM dopMe,
KpaviHMe  pasfielibl KOTOpOM
COCTaBJISIIOT IIPOCTYIO JIBYX4acT-
Hy1o (popmy. CpeHuit paszest xo-
pa BapuaHTHO paspabaTbiBaeT U
pasBuBaeT MHTOHAIIMOHHBLIV Ma-
Tepuasl KpartHuX 4JacTreri. Benuaer
XOp BOCbMMUTaKTHasi kopa. Ilper-
CTaBUM CXeMy J[JaHHOIO COYl-
HeHUS:
la. o Hla
A B C
10r. 13t.  23t.
Al Bl  Coda
9r. 14Tt 8.
XyIOXeCTBeHHBIVI W VIC-
IIOJTHUTEJILCKUTL MHTePeC BbI3bIBa-
eT mM300pasuTe/IbHBINT TIpueM B
paspenax A n Al, cuMBOIU3UpPY-
IOV MOPCKYIO OypIo: Bce XOpo-
Bble IIApTUM Ha IIPOTSDKEHUM
JecATY TaKTOB IIOIOT BOCXOSIIe
u Hucxomsmne glissando, mprruem
KaX/asi XopoBasi HapTusl B 3a-
JJaHHOM 3BYKOBOM OObeMe KBVH-
Thl WIV KBapThl oOpasyeT Tpex-
3By4Hble TapMOHUM IO BepTHKa-



. OrnpefieJleHHBIM — CHMBOJIOM
«KOJIBIXaHMSI BOJIH», Opocarormiymx
KopalJIb B pa3Hble CTOPOHBI, CIIy-
KUT ¥ CaMO MHTOHAITMOHHOE Ha-
IpaBjleHne MeJIOAuN B IIapTUn
cormmcra. OT 3ByKOBOIO ILIeHTpa Cu
MeJIofVd pacKauyBaeTcs 110 CKad-
Ka Ha KBapTy BHW3, 3aTeM 0
CKauka Ha KBapTy BBepx (IpuMm.
TakT 17-23).

Ha mnporsoxkenvt  Bcero
XOpa COXpaHeHO CTPOro AuarTo-
HIYeCKoe JIBVDKeHMe MeIonamu. B
paMKax TOHaJIbHOCTV COJIb MaKop
KOMIIO3UTOp HU pasy He Ipubde-
raetr K xpomatmsMaMm. OpHaKo
BOJIHYyIOIIIAsA A0 JpamMaTw3Ma CU-
Tyamys, B KOTOPOW OKa3aJicsd KO-
pabip, HaxoOguUT BbIpakeHUE B
rapMOHMYECKMX IJIMCCaHAO, a
TakKXe B CypOBOVI M aCKeTMYHOU
rapMOHMYEeCKOVI BepTUKaIl, Ihe,
IIOMMMO KOHCOHMPYIOIIVIX CO3BY-
uni, XopoBble tUtti m300MITyIOT
cenITakKKOpZlaMM M aKKOpZaMm
KBapTO-CEeKYHIIOBOTO  CTPOEHMsI.
OcobeHHO 3TO 3aMeTHO B paspa-
6orounom cpenHem pasgere (C),
I7le OTCYTCTBYeT HapTus COJIMCTa
¥ Ha MepBBIV IUIAH BBIABUTaeTCI
HalpsDKeHHass ~ rapMOHMYecKas
BepTHKaJIb XOPOBOI'O MacCHBa.

B ocHoBe 06paboTku Cucu-
SOr CU pand Surd, HammMcaHHOW B
1995 rony, nexxur HapoxgHas ram-
AyliKas MoJiaBcKast IecHs. Kak mn
BCEM TaVOyIKVM IIeCHSIM, €U
CBOVICTBEH CYpPOBBII  KOJIOPWUT.
Kax ygacto GwiBaeT B ¢posbKiIOp-
HBIX TeKCTax, CMBICJI pacKpblBa-
eTCcsl Jepe3 MO3TUYEeCKYyIo Mapajl-
Jlellb. B JaHHOM cCjlydae Iledaib
ravayKoB, BBICTYIIAIOIIVX IIPOTVIB

TUpPaHOB, accoLUMpyeTcs: ¢ oOpa-
30M KYKYIIIOHKA.

JaHHBII ~ TPeXTOJIOCHBIN
xop a cappella counnen misa neren
CpelIHero 1 CTapllero IIKOJIbHOTO
BospacTa. Ero dpopmy mMoxHO oI1-
penenuTh KakK ABOVIHYIO IIBYX-
YacTHYIO CO CTPOroO CHUMMeTpud-
HOVI CTPYKTY POV IepuofoB. a 6 al
61. CpoeobOpasue u HOMHAMUKY
dopMe mpuparT BCTyIUIeHME U3
ABeHalaTy TaKTOB, MHTepMes
MeXOy IepBOVI M BTOPOV YacCThbIO
U3 BOCBMM TaKTOB WM PpasBUTas
Kofa (26 TakToB). B aTiix paspgenax
3nata Tkay, xopomio IOHMMAas
UTPOBYIO CHEIMPUKY [1eTCKOTO
BOCIIpUATIS, Hpuberaer K wu30-
OpasuTesIbBHOMYy MOMEHTY — KyKO-
BaHMIO KyKYIIKI.

CypoBbIlI W IIedajIbHBIN
KOJIOPUT IIeCHVM BbIpaXkeH JIa/io-
TOHaJIbHBIMU cpercTBamMu (g-moll
HaTypaJIbHBIVI) ¥ WHTOHAIIVIOH-
HBIMM, C BKpaIUIeHWSIMU IIOCTY-
IIEHHBIX HUCXOISIINX XpOMaTu-
YecKMX IBVDKeHMI, CeMaHTIYeCcKN
Bocxopsammx K lamento. Kak mpa-
BWIO, OHU CJIy>KaT aKKOMIIaHUPY -
oM dpoHoM. B Mermommm xe
pasBuUTHe CTPOro OMATOHUYHO.
Hecmotpst Ha TO, 4TO B 00emx
JacTsX MeJlofus He M3MeHseTcH,
ee VCIIOJIHeHVIe KOMIIO3UTOP TeM-
O6poBO BapbUpyeT: B IIepBOV Yac-
TV MeJIOAus IOpydeHa ajbTaM, a
BO BTOPOV — COIIpaHO, IIOJIHIMA-
dcb B 0oJlee BBICOKUW PEIruUCTp,
IpuyeM ecTb peMapKka KOMIIO3M-
TOpa, Mpearoiaramllero u apy-
rovi BapMaHT WCIIOJIHEHUs, — COo-
JIVICTOM COIIPaHO.
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OnHo 13 HOCTIeTHMX CBOMX
coumHeHUN - xop Iliauem Bemep
Ha pycckuii TekcT M. Kostocosori -
3narta Tkau cosgasia B 2005 romy,
nocBaTuB  60-termio  IlobGenwpr B
Bermmxon OtedecTBeHHOV BOVIHE.
Tparnueckas Tema «geTm M BOVI-
Ha» IIPOXOAUT uepe3 MHOIe IIpo-
u3BeleHNsd aBTOpa, Takue, Kak
Ilechu u3 ¢pawucmexoeo ada, KaH-
tara [Tuonepus v T.1. Xop Ilrauem
Gemep co3maH JISL VICIIOJIHEHVIS
TPEXTOJIOCHBIM XOPOM CTapIIMX
IIIKOJIPHUKOB B COIIPOBOXIIEHUM
doprermano. Ilo cmbiciy 3TOT
XOp 10H00eH XOpy-IOKasHMIO,
XOpy-peKBreMy 10 IIOTMOIIM
JIETSIM B TOJIbI BOVIHBL
«V 8 denv cxopbu 8 kaxoom boxvem

xpame,

I'de ux oywiu — aneesouxob poil,
Céeuu sac6emub, demeil nomsuem,
Mup xaanace xpanums, 6e3 kpobu

Bouin»

CounHenue BbIIEpXXaHO B
JKaHpe CypOBOro CKOpOHOro Mmap-
IIa CO BCeVl ero aTpuOyTUKOIL TO-
HasibHOCTRIO f-moll, yeTsIpexmosib-
HBIM pa3MepoM, HIyHKTUPHBIM

PUTMOM, IIOCTOSIHHOVI OIIOPOVI Me-
JIOOVVI Ha HVICXOSINVE CeKyHIIbI
VI B LIeJIOM Ha HUCXOJdIlee Hall-
pasiieHne dpas.

®opma COOTBETCTBYeT
CTpoOrovt KyruieTHocTu. Beero kym-
JIETOB YeThIpe, KaXIbIl U3 KOTO-
peIx 0e3 WM3MeHeHUV BOCIIPOW3-
BOIWUT CTpOEeHVe Mepuoja C II0B-
TOPEeHHBIM BTOPBIM IIpeJIOXKe-
HueM: A B Bl.

PassuTiie  My3BIKaJILHOIO
MaTepuajia LeJIMKOM COCPeaoTo-
UeHO B (popTenmMaHHOM COIIPO-
BOXJIeHUNM, ¢aKTypa KOTOPOro
BapbpUpyeTcsa B KaXIOM KyIUIeTe.
Tak, akkopmoBoe xopasbHOe COIl-
POBOXIIeHVe IIepBOro U BTOPOrO
KYIUIETOB  HPOTUBOIIOCTaBJICHO
aKBape/IbHON duryparym gaxrTy-
pBI B TpeTbeM KyIUleTe, Iie mnap-
s popTenmaHo, MOOHMMAACh B
HEBECOMBIVI BBICOKWMII PErvcTp,
«IUIQYYIIVIMI»  JIAMEHTO3HBIMU
VIHTOHAIVISIMU  HUCXOOSAIINX — Ce-
KYHJI, I XpOMaTUYeCKVIMM CII0J13a-
HUSIMW TI0 IOJIyTOHaM CUMBOJIV-
3UpPYeT «aHTeJI0OUKOB POVI».

JINTEPATYPA

1. Kowaposa I'. 31ama Txau: cydvba u mbopuecmbo. Kvmvaay: Pontos, 2000.
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ION LUCA CARAGIALE SI UNIVERSUL MUZICII

Vasile SECRIERU,

preot

Muzica a fost pentru I. L.
Caragiale un refugiu, dar si o
forta generatoare de idei. A fost
muza care |-a insotit toatd viata.
Neavand studii in acest domeniu,
scriitorul roman a dat dovada de
niste capacitati si inclinatii deose-
bite pentru muzica, in special
pentru cea clasica si de camera.
Muzica s-a impletit cu insdsi viata
marelui dramaturg. Caragiale se
intreba adeseori: ,,Dar e oare un
mijloc mai puternic ca sa ne
scapam de toata haotica navilire a
lumii intregi in bietul nostru
suflet, decit divina muzica? — vaga
si vasta ca si lumea, ca si aceasta
nepatrunsa si fara alt inteles decat
intelesul cel mare si singurul -

Muzica este o revelatie mult mai fnaltd
decat orice infelepciune si orice filozofie.

Ludwig van Beethoven

armonia ..”. Muzica a fost cea
care i-a alinat inima si l-a intarit
sufleteste, facandu-l sa infruite
toate greutatile vietii.

lon Luca Caragiale a avut
mai putina simpatie pentru litera-
tura decat pentru muzica. Pentru
el muzica se sfarsea cu Ludwig
van Beethoven si mai inflorea
odata izolata in ,,nebunul” de
Frantz Schumann. nzestrat cu o
extra-ordinara ureche muzicals,
Caragi-ale, care era lipsit de orice
cultura muzicala speciala, cunos-
tea la perfect simfoniile, sonatele
lui Beethoven, lucrarile lui Mozart
precum si pe ,,parintele” Haydn.
Atunci cand asculta o muzica
buna, obrazul lui expresiv si ves-
nic migcator se imobiliza intr-o
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expresie luminoasa si ochii i scli-
peau de lacrimi. Apoi, cand mu-
zica inceta, vorbea cu verva entu-
Ziasta care-l caracteriza — despre
muzica ce-i vibra inca in remi-
niscente sonore in suflet.

Un impatimit al muzicii
simfonice, Caragiale mergea une-
ori la concert si la Berlin, in peri-
oada cat a locuit aici, dar a pre-
ferat concertele tinute la sala Ge-
wandhaus din Leipzig. Venea aici
sa asculte pe ,,boierul” sau ,,baba-
cul” — Beethoven: ,,Am auzit acu
Ouvertura din Egmont — binecuvin-
tata. Tot boierul ramine” (Cartea
postalad, 25 iunie 1906); ,,De subt
sala Bluthner; dupa un concert,
am onoare sa va declar ca Simfo-
nia 1V a babacului este, orice s-ar
Zice gi orice s-ar face, una minune
ne-ntrecuta”. (Cartea postala, 17
decembrie 1909). Aici era poate
orchestra cea mai stralucita din
acele timpuri, dirijata de Nikisch,
unul din cei mai renumiti dirijori
ai epocii. A indragit foarte mult si
muzica lui Bach - ,mosul”,
Mozart, Scarlatti, Haydn, Offen-
bach, Haendel, Gluck, Grieg. Fre-
dona mereu, cu o desavarsita acu-
ratete, fragmentele indragite. In
timpul concertelor, entuziasmul
sau devenea zgomotos (,,Ma, su-
perba e!”), spre indignarea celor
din jur. Cand insa programul de
la Gewandhaus anunta Chopin,
Saint-Saens, Ceaikovski si alti
»moderni”’, se abtinea; mergea
pana acolo, incat, ducadndu-se to-
tusi la Leipzig, sedea in timpul
concertului la masa lui de la Sack-
senhof si-l astepta pe Zarifopol
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aflat in sala de concert.

Se interesa uneori daca nu
se pregatea cumva, la Gewand-
haus, ,,un Beethoven exclusiv”. In
una din zile Paul Zarifopol i-a
comunicat lui Caragiale despre
aviz dintr-un ziar local, prin care
se anunta descoperirea unei sim-
fonii necunoscute de Beethoven.
Stirea era data insa sub rezerva,
Cu o paternitate nedovedita. Ca-
ragiale s-a emotionat la primirea
zvonului, interesandu-se daca
partitura a fost publicata. O mar-
turie neasteptata de adanca sensi-
bilitate muzicala i s-a strecurat in
minte: ,,Pariez ca o sa plangem
amandoi cind om auzi aceasta a
zecea minune”.

lon Luca Caragiale era
ferm convins ca ,,nimic n-ar fi
schimbat atat evolutia muzicii, de-
cat daca Mozart ar fi trait mai
mult. Astia mari de tot, un
Beethoven, un Mozart, sunt ca
niste stanci enorme in cursul unui
fluviu: silesc fluviul sa-si schimbe
directia. Unul din ei sa fi lipsit, si
toata muzica de pana azi ar fi fost
alta. Ei! in finalul ista genial din
Don Juan se aude ce schimbari
nemaipomenite se pregateau in
capul lui Mozart. Aici rasuna un
dramatism care nu s-a mai auzit,
un dramatism care are sa strabata
prin Beethoven pana la Wagner.
Dar daca traia Mozart, cine stie
cum se dezvolta nota asta dra-
matica?! Si atunci Wagner ar fi
compus altfel, nu stiu cum, dar
altfel”. Nu a avut prea mare admi-
ratie pentru Wagner: ,,... a trebuit
sa vina ,,unu’ mare”, Wagner, care



sa schimbe muzica ,,pe potriva
timpului”. Dar de cate ori auzea
anumite parti din Wagner care i
se pareau vulgare, se infuria si il
facea albie de poreci. il scoteau din
fire mai ales marsul lui nuptial
din ,,Lohengrin”. ,Sa zici ca-i
muzica de balci? Da de unde! Aia
are hazul ei. La un ,,Weinrestau-
rant” le-ar fi rusine sa cante asa
ceva. La un ,Promenade Kon-
zert”, asemenea. Dar poate in res-
taurante proaste sa se potriveasca.
Si asta zicea dumnealui ca e
muzica viitorului! Halal sa-i fie!
Daca-i vorba, mai bine imi place
Chopin!”. Caci Chopin era calul
de bataie al batjocurilor lui Ca-
ragiale”. Meloman sever, chiar cu
excese de severitate (I-a comparat
pe Chopin cu ,,un fierastrau circu-
lar brevetat”), Caragiale nu s-a
aratat indulgent fatda de muzica
lui Donizetti si mai ales cu opera
intrata in repertoriul permanent al
flagnetelor.

Marele dramaturg il consi-
dera pe Peters ,,un artist in ade-
varatul inteles al cuvantului, un
artist constiincios, capabil si pa-
sionat de arta lui”, mentionand
perioada de regres a orchestrei
Wachmann, dar si un cuvant de
recunoastere: ,,Nu e insa mai pu-
tin adevarat ca datorim noi amato-
rii mult, foarte mult, neobositului
Wachmann, care, cu sacrificii mari
la inceput si cu putine foloase mai
tirziu, a dat publicului bucures-
tean mdrefele lucrari ale maestrilor
clasici. Si Wachmann are drept sa
fie mandru de acestea”.

Reputatul sociolog roman,
Dimitrie Gusti, preciza ca I. L. Ca-
ragiale a fost un impatimit si pro-
fund intelegator al muzicii
beethoveniene in special, si al mu-
zicii in general (in schimb, nu a
avut nici un interes pentru plas-
tica). Mai mult, a fost neintrecut si
original comentator al simfoniilor
si sonatelor lui Beethoven. Daca ar
fi avut alaturi de el un stenograf
sa consemneze aceste elocvente
comentarii ale lui Caragiale, desi-
gur ca literatura muzicala univer-
sald asupra creatiei lui Beethoven
ar fi numarat, poate, cea mai im-
presionanta opera a ei.

In ultimii ani ai vietii sale,
»oimfonia a 4-a” de Beethoven de-
venise preferata lui. ingana ade-
sea pasaje din ea si vorbea cu mult
entuziasm de toate partile ei, dar
mai ales de prima parte. Tot in
aceasta perioada a fost incantat de
muzica lui Brahms, despre care
afirma cd este un ,,Beethoventel”.

Caragiale I-a avut ca prie-
ten si pe neintrecutul pianist
Anghel Dimitriu, profesor la Con-
servator, botezat de Caragiale
»maestrul Metronomide”, facand
aluzie la originea greaca a aces-
tuia si la profesia lui de muzicant.
,Cum incepea Dimitriu sa cante,
Caragiale iesea in prag si, dupa
cateva ezitari, mergea intr-acolo,
lasandu-si lucrul si cedand pasiu-
nii lui pentru muzica. Venea sa-I
asculte pe ,,papa Haydn”. Se emo-
tiona la fiecare bucatd, glasul lui
devenea cald si vorba vibranta”.

in privinta dragostei de
muzicd, Dimitriu se potrivea cu
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Caragiale, care avea un simt mu-
zical si mai accentuat. Adeseori
cantau impreuni arii din opere. In
una din zile, inaintea dejunului,
»I-am gasit in picioare cantand
»Caro nome” din ,Rigoletto”.
Cand au ajuns la agilitatile de la
sfarsitul bucatii, Anghel s-a oprit,
in vreme ce Caragiale fluiera cu o
justete de tonuri si cu cadenta per-
fectda. Anghel il privea razand si
apoi intorcandu-se catre mine:
»10t mai buna ureche are nebu-
nul”, iar dupa o pauza si ca un
comentariu al melodiei ,,Caro
nome”: ,,Ce suavitate de simtire!”
- ,,Ce fior de codana!”’, adaoga
Caragiale”. Era intr-adevar pentru
Caragiale o mare sarbatoare can-
tecul magistral la pian al lui
Anghel Dimitriu, in fata caruia se
aseza cu atentie incordata, ascul-
tand cu religiozitate si comentand
din cand in cand muzica prin elo-
gii fierbinti, care culminau astfel:
»Asta-i, doctore, tata Beethoven”.
Uvertura la ,,Flautul fer-
mecat” l-a facut pe Caragiale sa
declare: ,,Zici ca 0 minune nu tine
decat trei zile. De patruzeci de ani
auz uvertura asta si astazi mi s-a
parut mai minune ca oricand!”.
Odaia de lucru a locuintei sale din
Berlin era impodobita cu portre-
tele lui Beethoven, in diverse ipos-
taze, unele alegorice: tanar, om
matur; reproduceri de tablouri:
titanul plimbandu-se prin padure,
cu miinile inclestate la spate;
stand pe un morman de frunze -
toate acestea creand impresia
unui mic muzeu (sanctuar), intru
cinstirea distinsului compozitor.
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Unul din cei mai apropiati
prieteni ai sai a fost criticul literar
Paul Zarifopol, care, in perioada
cand Caragiale s-a aflat la Berlin,
locuia in Leipzig,, Ambii erau
pasionati de sublimul muzicii.
Pianist amator, Zarifopol impro-
viza, gusta si cunostea muzica.
Cei doi se puteau consulta nu nu-
mai in probleme de literaturs, ci si
de muzica. Obsedat intr-un rand
de o gravota, pe care o fluiera ziua
intreaga, fara a-si aminti compo-
zitorul, Caragiale i-a scris lui Zari-
fopol. ,,Sa fie Haendel, ori Gluck,
ori Scarlatti? Inclina mai mult spre
cel dintai si a fost satisfacut
vazandu-se confirmat”. Datorita
prietenului din Leipzig, Caragiale
a avut posibilitatea de a frecventa
cu regularitate concertele simfo-
nice de la Gewandhaus. Zarifopol
ii procura biletele, ii retinea odaia
la Sachsenhof, hotelul preferat.

Caragiale impreuna cu Za-
rifopol au cercetat cu evlavie, in
pelerinaj la Bonn, muzeul beetho-
venian. Desi Paul Zarifopol era un
mai bun cunoscator al muzicii, i se
intampla deseori sa ceara lui Ca-
ragiale, deslusiri asupra unui
autor cantat in afara de program
si sa obtind cu exactitate raspun-
sul dorit. Caragiale nu a cantat la
nici un instrument muzical, nu
descifra, dar avea o ureche muzi-
cala foarte rafinata si intona toate
ariile, de la marsuri la simfonii.
Cand se afla intre ascultatori, isi
transpunea impresiile muzicale
(cu deosebire despre Beethoven)
dintre cele mai originale. Profeso-
rul acad. G. Titeica relata ca-l



auzise pe Caragiale vorbind un
ceas intreg despre tehnica si
substanta simfoniilor beethove-
niene, impresionandu-i pe toti cei
ce-l ascultau. Cu exceptia comple-
xului geniu muzical al ,,preaferici-
tului Ludwig”, cum il numea pe
Beethoven, Caragiale enunta insa,
si referitor la muzica, un ideal
artistic de claritate si substantiali-
tate: ,,Multa aplecare as avea pen-
tru ceva la clavir, in buna calduri-
ca — ceva de papa Joseph (Haydn).
Tot la el mi-e gindul din zilele tre-
cute. Ca, drept sa-ti spun, multe
lucruri bune mi-ar fi placut si mie,
ca oricarui muritor pe lumea asta,
insa niciunul mai mult ca vorba
pe deasupra limpede, dar adinca
la inteles”.

Corespondenta intretinuta
intre Caragiale si Zarifopol, in
perioada 1905-1912, contribuie la
cunoasterea amanuntita a posibili-
tatilor si preferintelor muzicale ale
marelui dramaturg, care a fost un
mare autodidact muzical. Si-a
transportat pianul la Berlin, culti-
vand cunostinte cu compatriotii
muzicali, precum sotii Dimitriu,
tanarul Barozzi, maestrul Nottara,
Paul Zarifopol, Cella Delavrancea,
fiica scriitorului Barbu Delavran-
cea.

lon Luca Caragiale aprecia
ca ,,artele nu se pot dezvolta decat
acolo unde sint amatori adevarati
care pot plati. Statul nepersonal
nu poate fi amator de arta, si
pentru aceea, oricit ar cheltui, nu
ar putea face niciun serviciu
artelor, cel mult ar putea pomanui
persoane pretinse, cu mai putina

sau mai multa dreptate, artisti.
Scurt. Vreti sa faceti sa se dezvolte
teatrul si muzica in tara noastra,
retrageti mina statului de deasu-
pra lor. Sa traiasca ce poate trai; sa
nu sustineti artificial ce n-are nicio
putere de viata proprie, impiedi-
cind prin aceasta dezvoltarea
adevarata a elementelor vitale de
arta, multe-putine, de care dispu-
ne in acest moment tara noastra”.
Marele dramaturg nu avea
dreptate atunci cand sustinea ca
romanilor le lipsea ,,... aplecarea la
muzicda. Romanii sunt in genere
anti-muzicali”. El n-a avut o pare-
re prea buna nici despre conserva-
toriile romanesti care ,,n-au putut
sa dea niciun talent mare sau o
pleiada de talente. Aceste institu-
tii erau niste ,,fabrici din care ies:
1) profesori si profesoare de muzi-
ca vocalda pentru scoalele secun-
dare ori de piano pentru demoa-
zele; 2) cantareti lirici pentru bise-
rica si 3) paracliseri curiosi pentru
opera — pardon! Pentru ,,Acade-
mia nationald de muzica” ... Am
uitat mai produc si cateva ele-
mente, mai mult sau mai putin
convenabile, pentru orhestrinele
de birturi, cafenele si berarii —
acestia in genere nu romani”.
Compozitorii Stefanescu si Enescu
erau ,,mari talente”, dar care ,,nu
sunt produsi de scoala noastra”.
Pentru Caragiale talentul
constituia un dar de la Dumne-
zeu, dat noud, oamenilor, de catre
0 mama: ,,Femeie, tu faptura mea
umild, - zice Atottiitorul, - iata ca
am mila de tine si-ti trimit tie
sfantul meu duh, si vei naste
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prunc spre cinstea ta si slava nea-
mului vostru; caci eu am vrut prin
tine sa arat oamenilor inca odata
dragostea mea pentru ei si nemar-
ginita mea putere binefacatoare ...
si fiul tau se va chema Ludvig van
Beethowen!”.

Un executant virtuoz, in
opinia lui Caragiale, nu putea sa
existe fara un instrument perfect
conditionat ca structura si ca acor-
dare in toate sensurile ,,nu va
putea da mai nimic in mana unui
executant nedibaciu.

Un Paganini e foarte incur-
cat cu o vioara de la Mosi, si un
Stradivarius raméane ca 0 vioara
de la Mosi daca a picat in mainile
unui ageamiu. Un Stradivarius in
mana lui Paganini — iata norocul,
si fapta norocului in arta se nu-
meste minune ...”.

Pentru autorul Noptii fur-
tunoase cariera cantaretului era
frumoasa si nobild, doar ca el nu
putea ,lasa nici o urma vadita a
talentului sau, decat doar atesta-
rile contemporanilor. Dar pot
acestea sa ne dea impresia ce ne-o
producea chiar talentul cantaretu-
lui; a murit? Nu lasa in urma-i
decat o vaga suvenire. Asa e can-
taretul, asa actorul, tot asa orice
executant instrumental.

Si poate tocmai pentru ca
sunt asa de ingrate dupa moarte
aceste cariere, ele sunt asa de in-
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coronate de glorie si de rasplata
materialda in viatd: e o dreapta
compensare pe care publicul le-o
da instinctiv”.

Caragiale a tratat proble-
mele de muzica cu competenta si
experienta unui versat specialist.
Ramane mai presus de orice in-
doiala ca in timpul sederii sale in
Germania, el si-a aprofundat cu-
nostintele sale de muzica. Spori-
rea sensibilitatii  muzicale i-a
datorat-0, in mare parte, distinsu-
lui critic literar roman Paul Zari-
fopol.

Afland despre trecerea lui
Caragiale la cele vesnice, poetul
transilvanean, Octavian Goga,
scria cu multa durere in suflet: ,,...
prin moartea lui Caragiale s-a
deschis o prapastie, s-a facut un
gol in natura, ca de-o perturbatie
cosmicd. Cu cat va trece vremea,
va creste tot mai mult silueta lui si
vom ramanea totdeauna vrajiti de
farmecul celui mai luminat creier
romanesc”.

lon Luca Caragiale raméane
un deschizator de drumuri in
cultura romaneascd, iar mareata
sa opera va constitui in viitor o
sursda nesecatda de lumina si
intelepciune pentru toate genera-
tiile. Genialitatea lui Caragiale nu
va putea fi atinsa de nimeni nicio-
data.
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|
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THE PROBLEM OF MUSICALLY TALENTED CHILDREN
IN THE ACTIVITY OF SOME INTERNATIONAL ORGANIZATIONS

Adelina STEFARTA
doctor in pedagogie, conferentiar universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti
Tatiana BULARGA,
doctor in pedagogie, cercetator stiintific,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

The present information begins a series of articles that will give some ideas about
the problem of gifted and talented kids in the U.S.A. This first one relates about two
organizations: The National Association for Gifted Children (NAGC) and
International Society for Music Education (ISME). In conclusion, the authors propose
to create an organization for music education in the Republic of Moldova, to join ISME, to
open a branch of ISME in Moldova and to participate actively in the field of music and

education (on the international level).

Problema cercetarii copii-
lor dotati exista in toate regiunile
lumii. In randurile ce urmeazi
reliefam unele aspecte de lucru cu
aceasta categorie de copii in
S.U.A. si la nivel international. In
S.U.A,, spre exemplu, exista ac-
tivitatea de voluntariat a multor
categorii de persoane interesate
de sustinerea si educarea copiilor
dotati si talentati. Sunt formate si
activeaza intens diverse cercuri,
grupuri de initiativa, societati si
asociatii care se axeaza direct pe
diagnosticarea/formarea copiilor
dotati. Aceste organisme sunt
constituite din parinti, profesori,
factori de decizie s.a. Ei participa
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la analiza si critica (deseori aspra)
a legilor ce tin de educatie, la
general, inclusiv ce tin de forma-
rea copiilor considerati “dotati”
sau “talentati”, pentru a favoriza
dezvoltarea si educarea armonioa-
sd a acestora ca membri ai societa-
tii, cum ar fi, spre exemplu Aso-
ciatia Nationalda pentru Copiii
Dotati din S.U.A. (The National
Association for Gifted Children
(NAGQ)) si Societatea Internatio-
nald pentru Educatie Muzicala
(International Society for Music
Education (ISME).

NAGC-ul este o organiza-
tie non-profit ce nu este sustinuta
financiar de guvernul S.U.A. Or-
ganizatia exista datorita taxelor de



membru, a donatiilor, a elaborarii
si vinderii publicatiilor.

Guam

Mai mult de 50 de ani aceasta aso-
ciatie americana depune efortul
pentru a forma educatori, a incu-
raja parinti, a educa si a include
administratori si factori de decizie
in procesul de dezvoltare si susti-
nere a copiilor dotati, care sunt in
jur de 3 milioane in Statele Unite
ale Americii de astazi. Copiii do-
tati invata in scolile generale din
S.U.A. si ,,problema zilei” este da-
ca standardele educationale (mini-
me) corespund necesitatilor aces-
tor copii. Sau poate care are ar fi
standardul educational maxim?
Suntem de acord cu Luis J. Rodri-
guez care a spus: “nu este de
ajuns sa pregatim copiii nostri
pentru lumea inconjuratoare, noi
trebuie sa pregatim, de asemenea,
lumea inconjuratoare pentru co-
piii nostri’t. Misiunea NAGC este
de a unifica fortele parintilor, ale
profesorilor, ale liderilor din di-
verse domenii pentru a ajuta dez-
voltarea copiilor si tinerilor care

! Citat extras de pe www.nagc.org.

demonstreazid dotare si talent, dar
si a copiilor ce ar putea dezvolta
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talentele sale printr-o experienta
educationala adecvata. NAGC
sustine si dezvolta politici si prac-
tici ce incurajeaza si raspund di-
verselor manifestari de talent in
diverse culturi, rase, etnii si gru-
puri socioeconomice. NAGC sus-
tine si angajeaza in activitatile sale
de cercetare si dezvoltare diverse
organizatii si agentii care lupta
pentru o educatie calitativa a tu-
turor copiilor. Astfel, NAGC pro-
pune propria definitie de ,,persoa-
na dotata”, aceasta fiind persoana
care demonstreaza sau are poten-
tial de a demonstra un nivel ex-
ceptional de performanta in una
sau mai multe arii de exprimare
(,,someone who shows, or has the
potential for showing, an exceptional
level of performance in one or more
areas of expression””). NAGC propu-
ne si lista statelor cu numarul to-
tal al copiilor si numarul copiilor
ce sunt considerati “dotati”. Spre
exemplu: in California (populatia
totala a statului in anul 2000 era
de 33 871 648 persoane, numarul
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presupus pentru 2006 — 36 457 549
persoane) sunt, in total 6,322,000
elevi (nivel educational K-12),
dintre care sunt identificati
482,000 elevi “dotati”.

Statul sustine financiar
educatia copiilor dotati si talentati
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»
»

ldeas & Innovations in Gifted
[

)
SAATIUAL ARRENCHATICN FON Navember 7-11, 2007
D T -t

prin $48,000,000 pentru anii 2004-
2005 si $46,000,000 pentru anii
2003-2004. NAGC dispune de
aceste date din toate statele tarii.2

Asociatia organizeaza si in
acest an o conferinta importanta
pe subiectul despre care vorbim.
Activitatea va avea loc in Minnea-
polis, Minnesota intre 7-11 noiem-
brie, 2007.

lar cel mai important si
puternic organism mondial in do-
meniul educatiei muzicale este So-
cietatea Internationald pentru
Educatie muzicala (the ISME -
International Society for Music
Education) cu sediul in Australia.
Societatea are o raza mondiala de
actiune si acopera toate domeniile
ce tin de educatie si muzica, in-
clusiv problema copiilor dotati.
ISME a fost creata in 1953, prin
decizia UNESCO, avand misiunea
“de a stimula educatia muzicala
ca parte integra a educatiei gene-

2 Imaginea si datele sunt extrase de pe

site-ul www.hagc.org.
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rale”. Viziunea ISME este de a
conduce si de a sustine educatia
muzicala in intreaga lume. Acu-
mularea experientei muzicale, in
toate aspectele sale, este parte im-
portantda a vietii umane. Astfel,
misiunea ISME este de a augmen-
ta aceste experiente:

- constituirea si sustinerea comu-
nitatii mondiale a profesorilor de
educatie muzicald caracterizata
prin respect si suport reciproc;

- formarea intelegerii globale
interculturale si a cooperirii intre
profesorii de muzica pe plan mon-
dial;

- promovarea educatiei muzicale
pentru oamenii de toate varstele
in toate situatiile relevante in orice
parte a lumii.

AdelinaSTEFARTA si Valerii
BRAININ, Presedintele Filiaei
RusealSME.
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Respectiv, una din proble-
mele societatii este studierea si
sustinerea copiilor dotati. ISME
include, in calitate de membri,
profesorii de muzica din toate ni-
velele educationale (gradinite,
scoli primare, gimnazii, licee, uni-
versitati, cercetatori, studenti, in-
terpreti, muzicieni, medici care
practica terapia prin muzica si
multe alte categorii de persoane si
organizatii. ISME colaboreaza cu
Consiliul  International  pentru
muzica si UNESCO. ISME este
constituita din membri ce repre-
zinta circa 70 tari ale lumii (inclu-
siv Republica Moldova, incepand
cu 2004). ISME organizeaza confe-
rinte mondiale, regionale si semi-
nare, retele, comisii speciale in
diverse domenii, publicatii.

Kul|1SME 2006

La cea de a 27-a Conferinta
Mondiald a Societatii, care a avut
loc in Kuala-Lumpur, Malaezia in
perioada 16-21 iulie 2006 Republi-
ca Moldova a fost reprezentata de
una din autoarele prezentului
material. Subiectul conferintei a
fost "Sentuhan”, ceea ce inseamna
rolul crucial pe care muzica o are
in viata noastrd, importanta muzi-
cii si a educatiei, dar si modul
unic al fiecarui om, tari si natiuni
de a intelege si sesiza muzica si

viata, necesitatea trecerii bariere-
lor culturale si rasiale, construirea
unei noi societati contemporane si
armonioase. In jur de 6000 de per-
soane au participat la conferinta.
Au fost organizate diverse mani-
festari: prezentari de referate si re-
zultate ale cercetarilor, workshop-
uri, studii de caz, seminare, intru-
niri metodice, concerte, expozitii,
vizite ale scolilor generale si spe-
ciale in care are loc educatia muzi-
cala, dar si a Academiei de Arte.
In timpul conferintei s-au stabilit
relatii de colaborare in diverse do-
menii ce tin de muzica si educatie.
Participantii au prezentat multe
metode personale de diagnostica-
re a aptitudinilor muzicale a co-
piilor, dar si de masurare a aptitu-
dinilor. Astfel, consideram nece-

AdelinaSTEFARTA si Judy
THONELL, Secretarul General
a ISME
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sara conectarea cat de repede po-
sibil la ISME a profesorilor de mu-
zica din Republica Moldova in
scopul promovarii culturii Mol-
dovei pe plan international, in
scopul stabilirii de relatii de cola-

2008

Urmadtoarea activitate im-
portanta va fi cea de-a 28-a Confe-
rinta Mondiala ISME, care va avea
loc intre 20-25 iulie 2008 in Bo-
logna, Italia. Tema conferintei va
fi: Muzca la toate virstele (Music
at all ages):

- muzica si copiii;

- muzica si adolescentii;

- muzicasi tinerii;

- muzica si adultii.

Sunt binevenite referate si
prezentari cu subiecte interdisci-
plinare, cum ar fi: artele, pedago-
gia, metodica predarii, psihologia,
muzicologia, etnomuzicologia, so-
ciologia, teoria muzicii, filozofia,
medicina, administrarea scolilor,
dar si alte domenii de interferen-
ta.

In incheiere propunem:

- instituirea unei societati
pentru educatie muzicala
in  Republica Moldova,
formate din profesori, pa-
rinti si toti cei interesati de
promovarea ideii de edu-

borare cu colegii si omologii din
alte tari ale lumnii si pentru a
prelua formele si experientele
contemporane in domeniul educa-
tiei muzicale in alte tari ale lumii.
- —
% e [HEG
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catie muzicald in republica
si pe plan international,
- de a deschide filiala ISME

|5ME B ogra

2008 |

in Republica Moldova;

- de a participa la manifesta-
rile stiintifice si culturale
internationale, propuse de
organizatiile  sus-mentio-
nate cu scopul de a co-
necta Republica Moldova
la reteaua internationala
pentru educatie muzicala
si pentru a reliefa origina-
litatea culturala si educa-
tionalda a Republicii pe
plan mondial, pentru a ini-
tia relatii de colaborare cu
alte tari ale lumii.
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Leo KESTENBERG
Zoltan KODALY
Dm. KABALEVSKY (1904-1987)
Frank CALLAWAY (1919-2003)

ANEXE

Presedintii de Onoare ai ISME:

Yasuharu TAKAHAGI

(1882-1962)
(1882-1967)

pentru anii 1953-1962
pentru anii 1964-1967
pentru anii 1972-1987
pentru anii 1988-2003

din anul 2006

Conferintele ISME au avut loc in urmatoarele orase incepand cu anul 1953:

XXVIII
XXVII
XXVI
XXV
XXIV
XXHI
XX
XXI
XX
XIX
XVIII
XVII
XVI
XV
W\
X1
Xl
Xl

X

IX
VIl
VII
VI

Italia
Malaezia
Spania
Norvegia
Canada
Africa de Sud
Olanda
S.UA.
Korea
Finlanda
Australia
Austria
S.UA.
Marea Britanie
Polonia
Canada
Elvetia
Australia
Tunisi
U.R.S.S.
Franta
S.UA.
Ungariay
Japonia
Austria
Danemarca
Germania
Elvetia
Belgia

2008
2006
2004
2002
2000
1998
1996
1994
1992
1990
1988
1986
1984
1982
1980
1978
1976
1974
1972
1970
1968
1966
1964
1963
1961
1958
1955
1955
1953

Bologna
Kuala Lumpur
Tenerife
Bergen
Edmonton
Pretoria
Amsterdam
Tampa
Seoul
Helsinki
Canberra
Innsbruck
Eugene
Bristol
Varsovia
Londra
Montreux
Perth
Tunis/Carthage
Moscova
Dijon
Interlochen
Budapesta
Tokyo
Vienna
Copenhaga
Lindau
Zurich
Bruxelles
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|S:3 FORMAREA MUZICOLOGICA
S’ A PROFESORULUI DE EDUCATIE MUZICALA

THE MUSICOLOGICAL FORMATION OF THE TEACHER OF MUSIC

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

The musical-interpretative training (intrumental, vocal, conducting) as well as the
general and special pshycopedagogic training, the teacher of musical education is contronted to
the necessity of a good theoreico-musical formation — the basis of professional training of each
musician. The traditional theoretic disciplines (Harmony, Forms, History of music, Contra-
point) are called to realize this objective. At the same time they do not debate (in spite of this
study subjects) musical phenomena will treat the general laws of the music art, expressed in the
musicological terminology and not knowing it the professional competence of each specialist in
the musical field stays defective.

In the present material we propose a variant of the university curricula for the
discipline Introduction in Musicology. The course consists of four chapters: I Musicology as
Science.ll Music Dimensions and their Musicologic Correspondents I11. Music and Musicology

bordering with other sciences. 1V Elements of Historic Musicology

Stiinta educatiei muzicale a
inregistrat in ultimele doua decenii si
jumdtate o evolutie impresionantat.
Au fost efectuate numeroase cerce-
tari si publicate multiple studii, mo-
nografii, teze de doctorat, articole
stiintifice, manuale universitare si
scolare, ghiduri etc. Tematica acestor
cercetari/lucrari este foarte larga, cu-
prinzind intreg spectrul de probleme
esentiale ale domeniului. In rezultat,

! Cu toate ci, reamintim, domeniul educa-
tiei muzicale este unul din cele mai vechi
domenii ale educatiel in general, inceputul
istoriei lui datand circatrei mii de ani in ur-
ma. Muzica in antichitate era considerata
partea cea mai importanta in educatia omu-
lui. Copilul era ma intai invatat si cante,
si danseze si dupd aceea si citeasca, A
scrie si sa socoteascd. Astfel, educatia mu-
zicala a stat la leaganul pedagogiel. (A se
vedea, de exemplu: Hacdliere R. Viara de
toate Zilele in Grecia secolului lui Pericle.
Chisinau, 1991 p. 79-92).
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educatia muzicald s-a constituit
intr-un domeniu stiintific autonom
cu obiectul sau de studiu, cu legitati-
le, principiile, metodele, tehnologiile
proprii — intr-un cuvént, cu teoria gi
metodologia sa. Prin aceasta, a apa-
rut o noua directie a stiintelor educa-
tiei — Pedagogia muzicala (artistica).

Faptul in cauza determina
necesitatea formarii adecvate a cad-
relor didactice implicate in aceasta
activitate — atat a cadrelor universi-
tare, care instruiesc profesorii scolari,
cat si, in mod special, a acestora din
urma pentru a implementa in prac-
tica educationala realizarile stiintei
muzical-pedagogice.

Alaturi de instruirea psiho-
pedagogica generala si speciala, pre-
cum si de cea muzical-interpretativa
(instrumentala, wvocald, dirijorald),
profesorul de educatie muzicala este
pus in fata necesititii unei bune



formari de ordin teoretic-muzical —
fundamentul instruirii profesionale a
oricarui muzician. Disciplinele tradi-
tionale teoretice (Armonia, Formele,
Istoria muzicii, Contrapunctul s.a.) sunt
chemate sa realizeze acest obiectiv.
Totodatd, ele nu pun in dezbatere (in
virtutea obiectelor sale de studiu)
fenomene muzicale care ar trata legi-
titile generale ale artei muzicii, ex-
primate in terminologia muzicologica
si fara cunoasterea careia competenta
profesionala a oricarui specialist in
domeniul muzicii ramane deficitara.
In cazul profesorului de educatie
muzicald, acest lucru mai este nece-
sar si din alt rationament. Materia de
studiu, programata de Curriculumul
scolar de Educatie muzicald pentru
predare/invatare, este construita, in
fond, pe subiecte de ordin muzicolo-
gic. Cateva exemple: Imaginea muzica-
I, tema/ notiune care incepe a fi stu-
diata deja in cl. I-a si care este reluata
la alt nivel — datorita importantei ei
pentru a intelege adecvat ceea ce
exprima muzica - in clasa a Vll-g;
Melodia, Elemente de sintaxd muzicald
(cl. 1I); Forma muzicald (cl. 111); Muzica
cu program si muzica fard program (cl.
V); Dramaturgia muzicald (cl. VII);
Muzica academicd si muzica de divertis-
ment (cl. VIII). Acestea sunt teme (no-
tiuni muzicale) destul de complicate
si complexe in ce priveste continutul
siu. Insi fars cunoasterea si valorifi-
carea lor in cadrul lectiei de educatie
muzicald - bineinteles, aduse la nive-
lul intelegerii copiilor - nu poate avea
loc patrunderea adecvata in tainele
misterioasei arte a sunetelor. Astfel,
formarea viitorilor profesori de edu-
catie muzicala va fi incompleta fara
cunostintele generale de ordin muzi-
cologic. Din acest motiv, planul de

invatamant al Facultatii Muzica si
Pedagogie muzicala a Universitatii
de Stat Alecu Russo din Balti, care
instruieste profesori de muzica, a fost
completat cu disciplina Introducere in
muzicologie.

De ce propunem spre publi-
care acest curriculum? Cursul in
cauza a fost inclus in planul de in-
vatamant al facultatii in anul 2004.
Experienta acumulata demonstreaza
ca prezenta lui in programul de
formare a studentilor este binevenita:
ei insusesc terminologia muzicolo-
gica (baza a stiintei despre muzica)
cu care se intalnesc, practic (la mo-
ment sau ulterior), la toate discipli-
nele muzicale, aceasta facilitand in-
susirea materiei de studiu la discipli-
nele in cauza si fortificAnd, in conse-
cinta, formarea de specialitate.

Mai mult ca atat, studentii se
familiarizeaza cu terminologia muzi-
cologica la Teoria si metodologia (Meto-
dica) educatiei muzicale, care are misiu-
nea de a pregati viitorii profesori
pentru realizarea curriculumul sco-
lar, continuturile caruia, dupa cum
am aratat, sunt fondate pe subiecte
muzicologice. Totodatd, curriculu-
mul (cursul) Introducere in muzicologie
ar putea fi inclus in planurile altor
institutii care pregdtesc cadre la
aceeasi specialitate. La fel, el poate
servi ca orientare/sprijin pentru ac-
tualii profesori scolari care au absol-
vit facultatile respective, dar care n-
au studiat acest curs.2

2 Curriculumul (si, respectiv, cursul) de In-
troducere in Muzcologie este daborat in
conformitate cu standardele profesionale
ale specialigtului in domeniul educatiei mu-
zicale si nu pretinde de a fi aplicat la dte
specialitati muzicale.
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INTRODUCERE IN MUZICOLOGIE
Curriculum universitar

Structura:

I. Nota explicativa. Il. Obiectivele generale ale disciplinei. I1l. Sugestii
metodologice. IV. Sugestii de evaluare. V. Activititi de invatare si de cercetare.
VI. Administrarea disciplinei. VII. Continuturile disciplinei si repartizarea
orelor. VIII. Evaluare finala: Chestionar. IX. Surse bibliografice.

I. NOTA EXPLICATIVA

Cursul Introducere in Muzicologie face parte din ciclul de discipline de
specialitate al formarii profesionale (muzicale si muzical-pedagogice) a
studentilor - viitorilor profesori de educatie muzicala. Cursul se inscrie
organic in sistemul general educational la facultate si constituie o0 componenta
indispensabila a programului de instruire a specialistilor nominalizati cel putin
din doua considerente:

1) Formarea profesionala adecvata a oricarui specialist in domeniul
muzicii, inclusiv in domeniul predarii ei, nu este posibila fara
componenta fundamentala a acestei formari, unul din aspectele careia
sunt cunostintele de ordin teoretic-general si universal despre muzica
si legitdtile ei. Cunostintele din cadrul cursului dat — cu statut de
cunostinte propedeutice, insusite la anul intai - vor fi aprofundate si
desfasurate la celelalte discipline ale planului de invatamant.

2) Continuturile curriculum-ului de Educatie muzicala pentru
invatamantul preuniversitar general — curriculum care necesita a fi
realizat de absolventii facultatii — constituie in sine materii de ordin
muzicologic; or, temele generale, programate in curriculum spre
predare/invatare reprezinta nu altceva decat aspecte si legitati
generale si universale despre muzica si viata ei in societatea umana.
Astfel, catre studierea cursului de Teoria si metodologia educatiei
muzicale, a altor cursuri, care pregatesc nemijlocit studentii pentru
realizarea procesului muzical-educational in scoald, acestia vor avea
cunostintele si competentele necesare.

Cele 30 de teme ale cursului propus sunt structurate in cinci capitole
conform problematicii de baza a domeniului.

Capitolul | prezintda Muzicologia ca domeniu de studiu / stiinta cu
obiectul sau specific, cu problematica sa, clasificata conform principiului istoric
si a principiului sistematic, cu ansamblul sau de discipline (subdiscipline) din
care este constituit etc.

In capitolul Il - partea centrali si esentiald a cursului - propunem o
clasificare/structurare netraditionald a materiei de studiu a stiintei muzico-
logice. Deoarece Muzicologia, in acceptiunea cea mai generald si succinta,
poate fi definita ca “stiinta despre sunetul muzical”, am clasificat materia de
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studiu luand ca punct de reper cele patru insusiri primare ale sunetului
muzical - indltimea, durata, intensitatea si timbrul - caracterizandu-le,
dezvoltandu-le si demonstrand pe parcurs faptul cum fiecare din ele dau
nastere, in continuare, tuturor celorlalte elemente ale muzicii si legitatilor
construirii-alcatuirii, interpretarii si receptarii ei. Or, totul ce este muzica si ce
este stiintd despre muzica are la baza aceste patru insusiri ale sunetului
muzical. Altfel spus, in capitolul de fata am structurat terminologia (notiunile,
categoriile) si legitatile muzicii, conform dimensiunilor caracteristice respective
(dimensiunea verticala - generata de inaltimea sunetului, dimensiunea orizon-
tala - generata de durata lui etc.) cu analiza respectiva a corespondentelor lor
muzicologice.

Capitolul 111 transcende intr-un fel cadrul pur muzicologic pentru a
arata diverse aspecte ale functionarii muzicii, aspecte nascute din modalitatile
intalnirii muzicii cu fiinta umana — pentru care si existd, in consecinta, muzica,
- mai bine zis, aspectele sau nivelurile de comunicare a omului cu aceasta arta:
aspectul/nivelul estetic, psihologic, filosofic etc. Tot aici si-a gasit locul si
dimensiunea pedagogica a muzicii: modalitatile generale de predare a artei
sunetelor conform diverselor sisteme (in functie de scopul final urmarit).

Capitolul IV este dedicat acelei parti (ramuri) a Muzicologiei, care se
numeste Muzicologia istorica (capitolele anterioare reprezentand Muzicologia
sistematica). Materia se expune la modul cel mai general (pentru cunostinte
foarte sumare), deoarece ulterior acest aspect al artei sonore se studiaza mai
detaliat la cursul respectiv de Istoria muzicii (cu toate ca, bineinteles, Muzico-
logia istorica nu se rezuma doar la disciplina Istoria muzicii, ea incluzand, dupa
cum se stie, si alte discipline — Etnomuzicologa, Paleografia muzicald s.a. - pe care
planul de invatamant al facultatii nu le prevede).

Capitolul V, care incheie cursul, isi propune — la modul cel mai general,
lardsi - de a privi la muzica atat de pe pozitiile artei, cat si de pe pozitiile
stiintei, tratand muzica si ca arta-traire, si ca stiinta-rationare, punand in
dezbatere aspecte ale dialecticii intalnirii intr-un singur fenomen — muzical - a
acestor doua tipuri de gandire, simtire si intelegere a lumii si a vietii
emotionald si rationala. Pe langa aceasta, se propune o privire rezumativa
asupra materiei intregului curs. De aceea, reintoarcerea — desigur, la alt nivel,
pe spirald - la intrebarea initiald, care se formuleaza la inceputul cursului - “Ce
este muzica?” - serveste ca punct de reper pentru noi reflectii si cautari,
justificandu-si prin aceasta, prezenta intrebarii la finele cursului.

Consideratii generale asupra disciplinei

Ca imbinare a doud cuvinte din care se constituie — grec. Mousike
(armonie, ordine, perfectiune) sau lat. Musica si, respectiv, Logos (cuvint,
cunoastere, stiinta) — termenul MUZICOLOGIE reprezinta ceea ce, intr-o
acceptiune foarte generald, s-ar numi STIINTA DESPRE MUZICA (literalmen-
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te, Stiinfa despre armonia sunetelor) sau STIINTA MUZICII. Aceasta ar fi o prima
definitie a acestei discipline.3

Dar ce inseamna “a cunoaste muzica”, a “avea stiinta despre muzica”
etc.? Intrebdrile nu sunt simple, dupi cum ar pirea la prima vedere. Or,
muzica exista de mii de ani si in tot acest rastimp s-a vorbit neintrerupt despre
muzica, s-au scris sute de tratate despre ea, aceasta arta fiind studiata — atat pe
interior, cat si pe exterior - din diferite unghiuri de vedere, de pe diferite pozitii
ale cunoasterii umane. Intreaga stiinta despre muzica este foarte ampla, foarte
diversa in aspectele sale. De aceea, chiar in sanul ei s-au constituit mai multe
discipline muzicologice de studiu (fie de studiu stiintific, fie de studiu didactic,
instructiv). De exemplu:

Teoria elementard a muzicii (=date primare despre notatia muzicals,

notiuni despre limbajul muzical si elementele sale etc),

Istoria muzicii (= cand si cum a aparut muzica, care este calea/evolutia

ei din timpurile stravechi pana astazi, care sunt etapele artistice prin

care a trecut, care sunt stilurile, genurile, formele ei, cine sunt autorii
care au compus-o etc.);

Armonia (sau stiinta acordurilor);

Formele muzicale;

Contrapunctul,

Stilistica muzicald;

Etnomuzicologia (=teoria/stiinta folclorului muzical);

Teoria superioard a muzicii (= cercetarea aprofundata a elementelor

muzicii: ritmului muzical, elementului melodic, armoniei, scriitu-

rii/texturii muzicale, geneza si evolutia notatiei muzicale etc.);

Critica muzicald;

Domeniile interpretative (sau domeniile interpretdrii) muzicale (interpreta-

rii vocale, corale, instrumentale, dirijorale) etc.

Toate acestea constituie un ansamblu integru de discipline muzicolo-
gice. Astfel, o alta definitie a Muzicologiei ar fi: Muzicologia este un sistem de
discipline muzicale, obiectul de studiu al carora este muzica sub diversele sale
manifestari si aspecte.

Dar muzica este cercetata nu numai de sistemul de discipline muzicale
(pe care le-am nominalizat), dar si de discipline “extramuzicale”, adica, de alte
domenii de cercetare umana. Si aceasta pentru ca muzica — prin felul ei de a fi,
prin forta pe care o detine asupra fiintei umane, prin rolul pe care il exercita in
societatea umana si pe care l-a exercitat in constituirea si evolutia civilizatiei si
a culturii umane — a trezit, pe tot parcursul istoriei, curiozitatea ganditorilor, a
savantilor din cele mai diverse domenii ale cunoasterii. Ea a generat diverse
intrebari:

3 subliniem - “o prima definitie’, pentru ca pot fi formulate si altele, mai detaliate, mai desfasurate,
conform altor criterii etc.
116



Care este rolul muzicii pentru viafa/existenta umana? — si, astfel, a devenit
obiect de interes pentru Filosofie;

Care este si de unde rezultd actiunea muzicii asupra lumii interioare a omului,
a sufletului/psihiculu squ? — si a devenit obiect de interes pentru
Psihologie;

De ce muzica produce pldcere, delectare, de ce este atit de frumoasd si de unde
aceastd frumusete a ei, ce este “frumosul muzical”? — astfel, devenind obiect
de interes pentru Estetics;

Ce este Sunetul — materia primd a muzicii — din punct de vedere fizic si
acustic, cum se propagd muzica in spatiul in care rasung si care sunt
proprietitile acestei propagari? — ea constituind, astfel, obiect de interes
pentru Fizici la compartimentul Acusticd;

Sunetele muzicii respectd intre ele proportii numerice de o senzationald
perfectiune; de unde aceastd perfectiune numericd in muzici? — si ea, din
Antichitate si pana in Evul Mediu, a fost studiata cu interes de
Matematicd, devenind pe atunci chiar o parte componenta a acestei
discipline;

La fel, din addncd Antichitate s-a constatat cid sunetul (miscarea vibratorie
armonioasd) constituie un element definitoriu al existentei, al lumii in care
traim, al intregului univers; insesi planetele 7si duc existenta conform unor
relatii si proportii similare cu cele din muzicd; de unde aceastd similaritate
intre muzica si spatiul cosmic? — si muzica a devenit obiect de studiu
pentru Astrologie si Astronomie;

Poate oare (si cum poate) fi folositi muzica (de indatd ce ea detine o actiune
atat de ampld de ordin filosofic, psihologic, estetic etc. asupra fiinfei umane) in
educatia omului, in formarea/modelarea personalititii lui? — si ea a devenit
obiect de interes pentru Pedagogie etc.4

Dar ce este Muzicologia, ca disciplina distincta? Si poate exista, oare, 0
astfel de disciplina, fie si generala, despre muzica? Care ar fi obiectul ei de
cercetare, de indata ce diferitele aspecte ale muzicii sunt studiate de un sir
intreg de discipline teoretice muzicale (adica muzicologice — Armonia, For-
mele, Contrapunctul etc.)? Cum sa facem ca sa nu repetam ceea ce studiaza
celelalte discipline, sa hu confundam obiectul de cercetare al muzicologiei (ca
disciplina distincta) cu obiectul de cercetare al celorlalte discipline muzicale?

Ca raspuns la aceste intrebdri trebuie sa mentionam ca o disciplina
didactica distincta cu numele de Muzicologie nu exista. Prin Muzicologie se
subintelege, de fapt, intregul sistem de discipline teoretice muzicale, de la
Teoria elementara a muzicii la Teoria superioara a ei. De aceea exista domeniul

* Cercetarile pe fiecare din aceste di rectii s-au extins i s-au aprofundat, ca pana la urma sa ia forma unor
discipline distincte ca: Filosofia muzicii, Psihologia muzicii, Estetica muzicala, Acustica muzicala,
Pedagogia muzicala etc.
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“Muzicologie”, dar nu exista discipling didactici “Muzicologie”, pentru ca ea ar
trebui sa includa toate subdisciplinele muzicale existente - iar ele sunt multe la
numar — si sa incerce sa spuna totul, ce spune fiecare din ele in parte. Or, acest
lucru este greu de imaginat. Insi o disciplind de invatamant cu numele de
Introducere in Muzicologie poate exista (si exista in unele institutii de invatamant
muzical, dar, la fel, inclusa relativ nu de mult). Ar mai putea exista, probabil, o
disciplina cu titlul de Muzicologie generald, dar ea ar include, in fond, acelasi
continut pe care il are Introducerea in Muzicologie, numai ca in proportii mai
ample si la un nivel mai detaliat.

1. OBIECTIVELE GENERALE ALE DISCIPLINEI

Cu ce se ocupa Introducerea in Muzicologie, care sunt obiectivele pe care
si le asuma? Care este rolul ei in pregatirea specialistului in muzica, inclusiv a
profesorului de educatie muzicala?

Disciplina are menirea de a expune (anume de a expune, de a prezenta,
de a informa si de a forma profesional studentii, si nu de a cerceta-investiga)
cele mai generale date despre ceea ce este Muzica, ca domeniu distinct al
activitatii umane, care este materia din care ea se construieste (or, fiecare arta
isi are materialul sau de “constructie”. in literatura - cuvantul, in
sculptura/Zarhitectura — piatra, marmura, bronzul, in pictura — culorile, formele
etc.), care sunt proprietatile acestei materii, elementele ei, legitatile construirii
si ale functionarii muzicii etc.?

In rezultatul studierii cursului, studentii vor fi capabili:
a) la nivel de Cunoastere (cunostinte)

- sa defineasca obiectul de cercetare al Muzicologiei si sa caracterizeze
specificul lui;

- sa identifice sistemul de discpline muzicologice si sa defineasca
obiectele lor de studiu;

- sa cunoasca clasificarea disciplinelor muzicologice conform
principiului istoric si al principiului sistematic;

- sd cunoasca terminologia muzicologica;

- sa caracterizeze categoriile muzicologice de baza;

- sa identifice corelatia Muzicologiei cu alte discipline/domenii
limitrofe;

- sa conceptualizeze importanta disciplinei Introducere in Muzicologie in
formarea muzicala si muzical-pedagogica a specialistului.

b) la nivel de Aplicare (capacitati)

- sa-si formeze si sa-si aprofundeze gandirea muzicald profesionals;

- sda-si formeze capacitatea de a studia independent subiecte
muzicologice in literatura de specialitate;
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- sa analizeze texte muzicale/partituri din punctul de vedere al
problematicii muzicologice;

- sda aplice cunostintele insusite in cadrul cursului Introducere in
Muzicologie la alte discipline muzicale teoretice si practice, precum si
disciplinelor limitrofe (Estetica muzicala, Filosofia muzicii, Psihologia muzicii,
Teoria si metodologia educatiei muzicale, Metodica studiului si predarii
instrumentului muzical, Metodica lucrului cu corul etc.).

c) la nivel de Integrare (competente)

- sa integreze cunostintele muzicologice in procesul de formare
profesionala la alte discipline de studiu ca specialist in muzica si in pedagogia
muzicii;

- Sa raporteze tematica cursului Introducere in Muzicologie la tematica
(continuturile) curriculumului de Educatie muzicald pentru invatamantul
preuniversitar general,

- sa aplice cunostintele muzicologice in activitatea profesionald in
calitate de specialisti in domeniul pedagogiei muzicale.

I11. SUGESTII METODOLOGICE

Datorita faptului ca materia de studiu a disciplinei poartd, in general,
un caracter teoretic, realizarea obiectivelor si a continutului cursului se va
efectua in special prin metoda prelegerilor. Totodats, se programeaza si un
anumit numar de seminare. La seminare se vor aplica metode - clasice si
moderne - si strategii de tip intuitiv-deductiv, expozitiv-euristic, algoritmizat,
tehnici de dezvoltare a gandirii analitice si critice/creative: dezbaterile,
reflexia, lectura comentata, discutiile ghidate, analiza partiturilor muzicale,
referatul etc. Se va urmari imbinarea productiva/optima a metodelor clasice cu
cele moderne.

IV.SUGESTII DE EVALUARE

Metoda de baza de evaluare curenta/dinamica va fi seminarul, insa se
vor aplica si alte forme: investigatia, modelizarea, prelegerea cu oponenti s.a.
Cursul are ca forma de evaluare finala examenul.
V. ACTIVITATI DE INVATARE Sl CERCETARE

- prelegere; seminar; activititi practice. dezbaterile, studiul de caz, discutiile
ghidate, modelarea, proiectul.
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V1. ADMINISTRAREA DISCIPLINEI

— - Nr. de ore Evaluare finala
o S
SE|s| 5
T o 2| 8 | 5| e = £ 2
O3 E |83 8 |= Continutul 5
c— [¢D] U wn (@] 4 S
© wn (I O
a) Caracterizarea unui subiect teo-
retic din tematica cursului;
= b) Analiza unei partituri muzicale
S S conform problematicii muzico- | 3
o) bl as)se| s | 2 . P
= S logice;
= 2| ¢) Determinarea si analiza imagi-
nii artistice a unei lucrari mu-
zicale.

VII. CONTINUTURILE SI REPARTIZAREA ORELOR

Nr. de

g ores Numarul

zZ Capitole si teme o | si tema seminarului
-] 5]
[ [}

Capitolul I: MUZICOLOGIA CA
STIINTA

1 | Obiectul de studiu al Muzico- -
logiei. Problemele si obiectivele ge-
nerale ale domeniului.

2 | Statutul Muzicologiei. Muzicolo- -
gia ca teorie/stiinta a muzicii. Parti-
le componente ale Muzicologiei
(clasificarea problemelor funda-
mentale). Ramurile Muzicologiei.
Muzicologia istorica si Muzicologia
sistematica (sau teoreticd). Noti-
unile de baza ale Muzicologiei. Teo-
ria elementara a muzicii. Teoria su-
perioara a muzicii. Sistemul de dis-
cipline muzicologice.

3 | Constituirea stiintei despre mu- Nr.1 Muzicologia ca
zica. Traseu istoric. Stiinta despre

®> Numarul de ore pentru fiecare tema se precizeaza de profesor la inceputul anului de invata-
mant.
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muzicda in Antichitate, in Ewvul
Mediu, in Epoca Renasterii, in pe-
rioada clasica, in contempora-
neitate.

stiinta.

1. Definitia si obiectul de
studiu al Muzicologiei.

2. Problematica Muzico-
logiei.

3. Constituirea  stiintei
despre muzicd.

4. Disciplinele  muzico-

logice si obiectul lor de
studiu.

Capitolul Il. DIMENSIUNILE MUZICII
S1 CORESPONDENTELE LOR MUZI-
COLOGICE

4

Muzicologia ca stiinta a sunetu-
lui muzical. Sunetul ca materie
(element prim) a (al) muzicii.
Vibratia si caracteristicele ei. Stiin-
ta muzicii ca stiinta a vibratiei.
Sunetul muzical ca fenomen fizic,
fizio-psihologic si muzical propriu-
zis. Structura sunetului muzical.

Dimensiunea general-teoretica a
muzicii. Notiunile generale ale
muzicii. Notiunile muzicale ca de-
finire teoretico-stiintifica a caracte-
risticilor si a legitatilor muzicii.
Caracterul conventional al ter-
minologiei muzicale.

Dimensiunea verticala a muzicii.
Inaltimea sunetului muzical. Inal-
timea ca factor definitoriu al ex-
pressiei / artei muzicale. Sunetul
muzical ca ton. Tonul — element
specific al muzicii. Intervalul. In-
tonatia in sens vertical - ca
exactitate a reproducerii tonului.
Melosul. Melodia. Modul. Acor-
dul. Armonia.

Dimensiunea orizontala a mu-
zicii. Durata sunetului. Ritmul.
Elemente de teoria ritmului. Met-
rul. Masura. Tempoul. Pauza ca
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element tehnic-conctructiv si ca
element de expresie.

Dimensiunea “statica” a muzicii.
Notiunea de sistem sonor. Scara
muzicala. Gama. Tonalitatea. Ele-
mentele de “punctuatie” in mu-
zica. Cezura. Diversitatea cezuri-
lor.

Nr.2 Sunetul muzical ca
materie a muzicii.

1. Sunet gi ton.

2. Caracteristicile fizice si
fizio-psihologice ale su-
netului muzical.

3. Caracteristica mu-
zicald si structura su-
netului muzical.

4. Proprietdtile sunetului
muzical ca elemente ge-
netice ale limbajului
muzicii

Dimensiunea textuala a muazicii.
Muzica la nivel de text. Notatia
mugzicald. Textura/Zscriitura. Parti-
tura. Elementele partiturii.

10

Dimensiunea sonora a muzicii.
Muzica in forma sonora — muzica
in sine. Muzica - hermeneutica
sonora.

11

Dimensiunea structurala a mu-
zicii. Sintaxa muzicala. Elemen-
tele sintaxei muzicale: motiv (sub-
motiv), propozitie, fraza, perioa-
da.

12

Dimensiunea arhitectonica a
muzicii. Specificul interrelatiei
formei si continutului in muzica.
Forma muzicala ca schema/struc-
tura. Tipuri de forme muzicale.
Compozitia-opus.

13

Dimensiunea dinamica a muzi-
cii. Sunetul muzical ca miscare.
Miscarea ca esenta a muzicii. Di-
namica interioara a lucrarii muzi-
cale: de la microstructura (ton) - la
macrostructura (forma lucrarii).
Logica compozitiei muzicale. For-
ma muzicalad ca proces.

15

Dimensiunea spatialda a muzicii.
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Muzica si spatiul. Intensitatea
(forta) sunetului muzical. Acustica
muzicald. Dinamica exterioarda a
lucrarii muzicale. Timbrul.

16

Dimensiunea functionala a mu-
zicii. Notiunea de functie in mu-
zica. Functia modald-armonica.
Functia compozitionald. Functia
comunicativa. Alte functii. Diver-
sitatea tipurilor de functionalitate
in muzica.

Nr.3. Terminologia mu-
zicala si caracterul ei
conventional.

1.

Muzica “cu program
si “fard program”.
Muzica “academici” si
*“de divertisment”.
“Muzica “clasicd” si

“ugoard”.

17

Dimensiunea intonationala a
muzicii. Notiunea de intonatie in
muzicd. Doua sensuri ale notiunii
de intonatie in muzica. Intonatia
“pe verticalda” si intonatia “pe
orizontala”. Intonatia ca rostire /
enunt. Intonatia ca sens. Muzica -
arta intonationald. Universalitatea
intonatiei in muzica. Intonatia in
sens ingust (= melodia). Intonatia
in sens larg (=caracteristica a
tuturor elementelor muzicii, de la
ton la formd). Notiunea de fraza-
re. Frazarea ca intonare (pronun-
tare, rostire) a muzicii.

18

Dimensiunea comunicativa a
muzicii. Actul triadic de comuni-
care muzicala: creare-interpretare-
receptare; compozitor-interpret-
ascultator. Notiunea de activitate
muzicala. Cinci tipuri de activitate
muzicald: componisticd, interpre-
tativa, auditiva, analitica/stiintifi-
cd, pedagogicd. Notiunea de expe-
rienta muzicala.
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19

Dimensiunea interpretativa a
muzicii. Interpretarea ca act speci-
fic artei muzicale. Interpretarea
muzicii ca domeniu cu legi prop-
rii. Caracteristicile interpretarii
muzicale. Principii si legi genera-
le. Interpretarea ca o co-creatie. In-
terpretarea ca intonare a muzicii.
Agogica. Frazarea. Cezurile inter-
pretative. Orientarea interpretarii
spre ascultator. Statutul interpre-
tului. Drepturile si obligatiunile
interpretului.

Nr.4. Intonatia — catego-
rie fundamentala a mu-
Zicil.

1.

Notiunea de intonatie
in muzicd si sensurile
ei.

Caracteristicele intona-
tiei muzicale.
Intonationalitatea  —
caracteristica si esenfd
a tuturor elementelor
limbajului muzical.
Analiza intonationald a
unei partituri.

20

Dimensiunea perceptiva a muzi-
cii. Notiunea de receptare (audi-
tie) a muzicii. Auditia muzicii ca
activitate muzicald. Ascultarea ca
facultate ce se dobandeste. Carac-
teristicile activitatii de auditie a
muzicii. Caracterul creativ al actu-
lui de auditie muzicalda. Audiere-
delectare si audiere-meditatie.
Statutul ascultdtorului de muzica.
Rolul lui in contextul comunicarii
muzicale “creare-interpretare-re-
ceptare”. Ascultatorul ca al treilea
creator al muzicii.

21

Dimensiunea analitica a muzicii.
Activitatea de analiza a muzicii:
aspectele, caracteristicile, obiecti-
vele ei. Tipuri de analiza a muzi-
cii. Cerinte fata de actul de analiza
a muzicii. Critica muzicala ca do-
meniu (ramura a muzicologiei).
Criticul muzical. Cercetarea stiin-
tificd in muzica. Muzicologul ca
savant. Muzica si comentarea ei.
Statutul comentatorului de muzi-
ca. Comentatorul ca veriga inter-
mediara intre muzica si ascultator.
Misiunea si limitele comentatoru-
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lui. Bibliografia muzicala — com-
ponenta a stiintei muzicologice.

22

Dimensiunea ,,narativa” (enun-
tiativa) a muzicii. Muzica ca
limbaj. Sunetul muzical ca infor-
matie. Specificul informatiei muzi-
cale. Elementele limbajului muzi-
cal ca entitati “vii”’, comunicative.
Elementele limbajului muzical ca
mijloace de expresie artistica.
Lucrarea muzicala ca discurs.
Elementele generale ale discur-
sului muzical: Introducerea, Intra-
da, Preludiul, Uvertura; Interlu-
diul; Expunerea, Dezvoltarea,
Culminatia, Repriza, Coda; Ca-
denta s.a. Caracterul polisemantic
al mesajului muzical.

23

Dimensiunea semantica a mu-
zicii. Hermeneutica muazicala.
Muzica si continutul ei. Notiunea
de imagine muzicala. Caracteris-
ticele imaginii muzicale. Tipuri de
imagine muzicala. Genurile mu-
zicale ca tipuri semantice. Genu-
rile primare: cantecul, dansul,
marsul. Alte genuri muzicale ca
tipologii  semantice: barcarola,
nocturna, balada etc. Notiunea de
“nucleu  semantic” al lucrarii
muzicale. Caracterul procesual al
imaginii muzicale. Notiunea de
dezvoltare in muzica. Dezvoltare
textuala si dezvoltare semantica.
Imaginea (lucrarea) muzicala ca
fenomen dramaturgic. Dramatur-
gia muzicala. Notiunea de simfo-
nism. Simfonismul ca dramaturgie
pur muzicala si ca gandire
artistica specificd. Notiunea de
“muzica pura”. Notiunile de “mu-
zica cu program” si “muzica fara
program”.

Nr.5. Limbajul muzical
si elementele lui.

1.

Geneza elementelor
limbajului muzical.
Elementele limbajului
muzical ca mijloace de
expresie artisticd.
Notiunea de “nucleu
semantic” al lucrarii
muzicale.

Analiza unei partituri
din punctul de vedere
al mijloacelor de ex-
presie.
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Capitolul 1ll. MUZICA SI

MUZICOLOGIA LA HOTARUL CU

ALTE STIINTE

24

Dimensiunea estetica a muzicii.
Notiunea de muzica. Definitii ale
muzicii. Muzica - modalitate
specifica de reflectare a realitatii.
Despre ,,frumosul muzical/ fru-
mosul in muzica”. Specificul
muzicii in contextul artelor. Cate-
goriile general-estetice in raport

CU muzica.

25

Dimensiunea filosofica a muzi-
cii. Relatiile muzicii cu filosofia.
Categoriile fundamentale ale
existentei umane in raport cu
muzica. Muzica — o filosofie in
sine. Filosofia si muzica.

26

Dimensiunea psihologica a mu-
zicii. Sunetul muzical ca emotie.
Continutul muzicii - reflectarea
universului interior al omului.
Muzica ca trdire interioara. Natu-
ra imanent psihologica a muzicii.

27

Dimensiunea pedagogica a mu-
zicii. Muzica si predarea/ invita-
rea ei. Tipuri si sisteme de invata-
mant muzical. Invatimant muzi-
cal profesional (de specialitate).
Invatamant muzical general. Pre-
darea muzicii ca activitate sinteti-
ca: didactica-artistica-estetica-mu-
zicologica-psihologica-filosofica-
educationala. Profesorul de mu-
zica: definitie. Profesorul de mu-
zica — ctitor al culturii muzicale a
societatii. Caracterul multiaspec-
tual (“enciclopedic”) al formarii
profesorului de muzica.
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28 | Curriculumul scolar de Educatie Nr.6. Muzica si alte
muzicala in raport cu tematica domenii de cunoastere.
muzicologica. Continuturile cur- 1. Muzica si estetica,
riculare - legitati fundamentale 2. Muzica si filosofia,
ale muzicii. Caracterul muzicolo- 3. Muzica si psihologia.
gic al tematismului programei 4. Muzica si pedagogia.
scolare de Educatie muzicala. 5. Muzicologia i curri-

culumul scolar de Edu-
catie muzicald.
Capitolul IV. ELEMENTE DE
MUZICOLOGIE ISTORICA

29 | Calea evolutiva a muzicii. Epoci, -
popoare, conceptii estetice, scoli
artistice, stiluri, forme, genuri.

Capitolul V. MUZICA - ARTA Sl
STIINTA

30 | Muzica - de la traire (placere) la Nr.7. Muzica — arta si
intelegere (constientizare). Dia- stiinta.
lectica trairii si rationarii in mu- 1 Caracteristica muzicii
zica. Emotia si reflectia in stu- ca arti.
dierea muzicii. _ 2. Caracteristica muzicii
Ce este muzica? (generalizare) ca stiind.

3. Dialectica elementelor
“emotional” si “ratio-
nal” in studierea si cu-
noasterea muzicii.

VIIl. EVALUARE FINALA - EXAMEN.
CHESTIONAR

1. Muzicologia ca stiinta. Obiectul de studiu. Problematica generala. Ramurile
muzicologiei.

2. Sunetul muzical ca materie a muzicii. Aspectele fizic, fizio-psihologic si

muzical propriu-zis al sunetului muzical.

Inaltimea sunetului si dimensiunea verticala a muzicii.

Durata sunetului si dimensiunea orizontala a muzicii.

Intensitatea si timbrul sunetului si dimensiunea spatiala a muzicii.

Muzica la nivel de text.

Muzica la nivel sonor.

Dimensiunile structurala si arhitectonica a muzicii.

N O~ Ww
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10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.

10.
11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.
21.
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Dimensiunile temporald si dinamica a muzicii.

Dimensiunea intonationala a muzicii.

Dimensiunea comunicativa a muzicii.

Dimensiunea interpretativa a muzicii.

Dimensiunea analitica a muzicii.

Dimensiunile enuntiativa si semantica a muzicii.

Imaginea muzicald. Caracteristica notiunii. Tipuri de imagine muzicala.
Dimensiunile estetica si filosofica a muzicii.

Dimensiunile psihologica si pedagogica ale muzicii.

Evolutia stiintei despre muzica (aspecte de Muzicologie istoricd).
Muzica - arta si stiinta. Dialectica emotionalului si a rationalului in
studierea/cunoasterea muzicii.

Bibliografia muzicala — componenta a stiintei muzicologice.
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LA DEZVOLTAREAINVATAMANTULUI NATIONAL

MIHAI EMINESCU'S AXIOLOGIC AND EPISTEMOLOGIC
CONTRIBUTIONS
TO THE DEVELOPMENT OF NATIONAL EDUCATION

Otilia BABARA,
doctoranda,
Universitatea Pedagogica de Stat lon Creangda, Chisinau

The contribution of the great writer M. Eminescu has a special value for the history
of our education. M. Eminescu with his exceptional originality and spirituality, combined
in his unique works the strength of a genius and the creating power of a nation, being a part

of the national and universal cultural heritage.

in istoria educatiei si a in-
vatamantului nostru o valoare
deosebita au avut-o contributiile
aduse de marii nostri scriitori
clasici Gh. Asachi, I. Creanga, I. L.
Caragiale, Al. Vlahuta etc., printre
care se evidentiaza figura lumi-
noasa si dramatica a lui Mihai
Eminescu, care, scrie I. Orghidan,
printr-un univers spiritual de o
originalitate si rezonanta exceptio-
nala, a ingemanat intr-o creatie
unica puterea geniului cu elanul
creator al poporului, care si-a in-
scris cu insemnele perenitatii nu-
mele in patrimoniul culturii natio-
nale si al celei universale [1].

Contributia lui M. Emines-
cu la modernizarea invatamantu-
lui si educatiei este examinata in
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lucrari ale unor autori de referin-
td, pre-cum V. Toma Chiricuta [2],
St. Stoian [3], C. Narly [4], M. Ste-
fareanu [Ibidem, p. 279], care pun
in lumina valoarea deosebita a
acesteia cu atat mai mult, cu cat
timpul cat a lucrat poetul in do-
meniul invatamantului a fost ex-
trem de scurt. [Ibidem, p. 274]
Achizitiile teoretice, expe-
rientele si ideile pedagogice ale
poetului denota puternice si pro-
funde legaturi cu principiile mo-
derne ale educatiei si invataman-
tului - obiectul preocuparilor
noastre in prezentul articol.
Achizitii  teoretice. Dupa
cum releva documentele, in anii
aflarii poetului la studii in straina-
tate, pe langa alte stiinte, a studiat



si doctrinele fundamentale ale pe-
dagogiei universale. ndeosebi
erau apreciate de el, pentru de-
mocratismul si pentru respectul
fata de copil, conceptiile pedago-
gice ale lui K. A. Helvetius, J. J.
Rousseau, I. H. Pestalozzi.

Interesul pe care l-a mani-
festat poetul pentru ilustrul gan-
ditor francez J. J. Rousseau este
confirmat de referintele sale la
acest autor in scrierile ce abor-
deaza probleme sociologice si eco-
nomice [6, p. 110]. Referitor la
educatie, M. Eminescu este intru
totul de acord cu ideile lui J. J.
Rousseau, in baza carora el susti-
ne ca natura-muma a procedat
destul de intelept, implementand in
orice copil semintele binelui, raului,
rusinii, marinimiei, supuseniei, fide-
lititii, care, sub influenta factorilor
sociali, sau se dezvoltd, sau se dis-
trug. Ideile ca omul nu se naste un
rau, hot, criminal, raufacator au
patruns in sufletul poetului si,
utilizandu-le ulterior in lucrarile
sale pedagogice si filosofice, le va
completa, turnandu-le un nou
continut [cf. 8, p. 325].

Fata de sistemul pedago-
gic al lui Herbart, poetul a adoptat
o atitudine categoric refractara. El
il critica pentru formalismul si
schematismul sau in predare, pre-
cum si pentru asa-zisa ,,guvernare
a copiilor, ce admitea aplicarea
pedepsei corporale” [7, p. 282],
adica subordonarea copiilor voin-
tei superiorilor [6, 110].

fnss cele mai importante
achizitii teoretice, valabile si do-
meniului educatiei si invataman-

tului, M. Eminescu le-a facut in
filosofia clasica germana, filosofia
antica greaca si indiana, precum si
in mitologie, istoria religiilor, isto-
ria nationala etc. Acestea i-au
creat o identitate de intelectual
avansat, care s-a manifestat din
plin deja in primele sale experien-
te pedagogice, la varsta de 24 de
ani.

Experiente. In anul 1874 M.
Eminescu isi intrerupe studiile la
Universitatea din Berlin, renun-
tand sa-si ia licenta in filosofie. Un
timp a muncit in calitate de pro-
fesor la Institutul academic si la
Gimnaziul de baieti din lasi. Se
simtea tare pe pozitie si se decide
sd-si consacre viata instruirii si
educatiei tinerei generatii. Se as-
ternu pe o munca asidua, sperand
intr-un timp relativ scurt sa-i in-
vete pe studenti vorbirea corecta
germand, sa-i familiarizeze cu cele
mai bune carti de proza si poezie
a scriitorilor si poetilor clasici si
contemporani germani. Era mereu
nemultumit de atitudinea nihilista
a studentilor fatda de invatatura.
Discipolii sdi, studenti din cursu-
rile superioare, majoritatea des-
cendenti din familii bogate, in-
tampinau in baionete cerintele
drastice ale profesorului M. Emi-
nescu, care dadea dovada de ner-
vozitate, pedepsindu-i cu note
mici.

La finele anului scolar
1874-1875, nemaiputand suporta
discreditarea in fata studentilor si
a opiniei publice provocata de
profesorul P. Paicu, M. Eminescu
abandoneaza Institutul academic.
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La 18 iunie 1875 Ministerul Invi-
tamantului ii propune postul de
revizor scolar al judetelor lasi si
Vaslui. Poetul a primit cu recu-
nostinta oferta propusa. Trebuia
sa faca un lucru dublu: sa fie
administrator si pedagog-revizor.
Avea in subordine 152 de scoli
primare. In vara anului 1875 M.
Eminescu organizeaza la lasi si
Vaslui conferinte ale pedagogilor.
La inceputul anului scolar 1875-
1876, efectudnd inspectarea sco-
lilor din judetul Vaslui cu privire
la pregatirea acestora pentru ince-
perea anului scolar, M. Eminescu
a stabilit gradul de reorganizare a
invatamantului primar.

Revizorul scolar M. Emi-
nescu a constatat ca directorii sco-
lilor si primarii comunelor abu-
zeaza de posturile ocupate. Gos-
podariile taranesti saraceau din
cauza impozitelor, populatia rura-
Ia pierzand interesul pentru inva-
taturda. Zguduit de cele vazute, la
sfargitul anului 1875 poetul a
prezentat Ministerului  Invata-
mantului un raport detaliat cu
privire la starea invatamantului
din judetul Vaslui. Autorul docu-
mentului constata cauzele morta-
litatii prescolarilor si a elevilor:
varsatul de vant, anghina, bolile
aparatului respirator. Pentru ame-
liorarea situatiei, M. Eminescu a
elaborat unele recomandari tara-
nilor de utilizare a plantelor medi-
cinale si a medicamentelor mai
putin costisitoare, produse in tara.

Asemenea lui I. H. Pesta-
lozzi, M. Eminescu a vizitat pe jos
toate satele judetului, fiind de
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fiecare datda nemultumit de cele
vazute. Analizand starea de
lucruri din judetul Vaslui, punand
la punct documentatia scolars,
studiind noutatile literaturii peda-
gogice pentru cursul deplin al
scolii primare din tara si de peste
hotare, M. Eminescu incepu in-
spectarea scolilor din judetul lasi.

Inspectarea scolilor rurale
i-a oferit lui M. Eminescu prilej de
meditatii si reflectii. El aduna un
amplu material factologic, inten-
tionand sa elaboreze o lucrare
sociologica complexa. Multitudi-
nea proiectelor literare, care ba-
teau la poarta sufletului sau zbu-
ciumat, boala incurabila l-au im-
piedicat sa realizeze cele planifica-
te anterior. Poetul, in cele din
urma, s-a limitat sa foloseasca ma-
terialul colectat in articole de ziar
si teze pentru conferinte stiintifi-
ce. Cutreierand satele judetelor
lasi si Vaslui, in fata i-au aparut
diverse cazuri si situatii. Spre
exemplu, in satul Sipotele scoala
n-a functionat mai bine de juma-
tate de an din cauza bolii pedago-
gilor si a lipsei de combustibil
pentru incilzirea claselor. In mul-
te scoli raspunsurile elevilor I-au
pus pe ganduri. in ele lipsea logi-
ca elementard, se simtea o deldsa-
re strigatoare la cer in toate, dom-
nea invatarea mecanica, predarea
era ruptd de viata etc.

Idei pedagogice. Desi s-a
aflat o perioada scurta de timp in
functia de revizor scolar, M. Emi-
nescu a adus o contributie excep-
tionald in ameliorarea situatiei in
domeniul educatiei si invataman-



tului. Tanarul revizor scolar, in
varsta de 25 de ani, care uimise
personalul didactic de la Institutul
Academic din lagi prin cultura sa
filozofica si cunoasterea perfecta a
limbii germane, care a marcat
fagase de modernizare si de-
mocratizare a invatamantului, du-
pa ce se intorsese din Viena si
Berlin cu aprofundate si multilate-
rale studii de drept, economie po-
litica, limbi romanice, geografie,
istorie antica, istorie a religiilor,
mitologie, limba sanscritd, filoso-
fie si literatura indiand, etnogra-
fie, stiinte exacte, la care se adau-
ga studii de anatomie, fiziologie si
medicina, studii urmate cu profe-
sori celebri ai acelui timp, precum
Zeller, Helmholtz Weber, Du
Bois-Reymond, Vogt, Duhring, a
reusit sa initieze, com-form lui I.
Orghidan, o noua perioada in
istoria scolii noastre in directia de-
mocratizarii si a inovarii [1, p.
275]. Cunoscand ideile progresiste
despre educatie ale marilor peda-
gogi clasici Comenius, Locke,
Rousseau, Herbart, Usinski, fiind
adept al marilor idealuri ale revo-
lutiei de la 1848 si al traditiilor
progresiste ale scolii romaénesti,
intemeiate in Moldova de Gh.
Asachi si in Ardeal de Gh. Baritiu,
al luptei Societatii pentru invata-
tura poporului roman (1866)
pentru invatamantul democratic
si progresist, a unor oameni de
scoald si pedagogi luminati ca
Petrache Poenaru si Stefan Mihai-
lescu, revizorul scolar M. Emines-
cu sustine rolul de seama al edu-
catiei si invatamantului in trans-

formarea si progresul societatii,
caracterul national al educatiei:
copiii trebuie sa invete in scoala ,,
a gandi si a simfi romadneste, educatia
este datoare sa sadeascd la zeci de mii
de cetateni viitori aceeasi iubire pen-
tru trecutul si brazda pamantului lor”
(subl. n.- O.B) [Apud 1, p. 276].

C. Popovici mentioneaza
ca in problema rolului si insemna-
tatii limbii in scoald, precum si in
multe alte chestiuni de pedagogie,
se gasesc mai multe opinii comu-
ne la Eminescu si Pestalozzi [6, p.
127].

Sursele cercetate ne permit
sa stabilim si alte directii asupra
carora a lucrat M. Eminescu fiind
in functia de revizor, printre care
sunt si luminarea poporului, ridi-
carea nivelului pedagogic al inva-
tatorilor, imbunatatirea conditiilor
de viatd a acestora, organizarea
conferintelor si consfatuirilor in-
vatatoresti, tiparirea de manuale
scolare bazate pe datele stiintei,
procurarea de material didactic,
aplicarea metodelor moderne in
procesul instructiv-educativ etc.
[cf.1, p. 276].

M. Eminescu a denuntat
lipsurile scolii din acel timp, sta-
rea de inapoiere sociala, economi-
ca si politica, abuzurile mosieri-
mii, ale ,,paturii superpuse”, ne-
productive si parazitare, a con-
damnat asuprirea taranimii. Dar
democratismul sau, profundul lui
patriotism, exprimat de lupta pen-
tru libertatea, independenta si
demnitatea nationala, ideile nova-
toare in educatie si invatamant au
provocat coalizarea fortele reac-
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tionare, care in 1876 l-au destituit
din postul de revizor gcolar [Ibi-
dem].

Dupa destituirea din inva-
tamant, muncind in calitate de
redactor la publicatiile Curierul de
lagi (1876-1877) si Timpul (Bucu-
resti, 1877-1883), poetul continua
sa promoveze, prin articolul si
eseul publicistic, ideile sale peda-
gogice novatoare, sa ia in dezba-
tere problemele stringente ale in-
vatamantului, educatiei si politicii
scolare [Ibidem, p. 277].

Unele articole se refera la
calitatea manualelor, nivelului
metodic, stiintific si literar al lite-
raturii didactice. Original este
articolul publicat la 17 decembrie
1876, care trateaza problema cora-
portului dintre cultura generala si
cea etica. Articolul avea o adresa
concretd: Ministrul Invaitamantu-
lui, care incadlca in mod flagrant
principiul profesionalismului, nu-
mind in scoli pe post de invatatori
persoane fara pregatire speciala in
domeniu, ba chiar si a unor
oameni intamplatori, ce se bucu-
rau de sprijinul functionarilor
influenti.

In articolul Clubul studenti-
lor din 14 ianuarie 1877, publicat
de Curierul de lasi, poetul abordea-
za problema starii de lucruri in
scoala superioara, scrie despre
chipul studentului de atunci, des-
pre intelectul lui, nivelul culturii
sale generale si moralitatea aces-
tuia. Autorul accentueaza ca nive-
lul de cunostinte al elevilor din
scolile rurale si urbane difera, de
aceea copiii plugarilor nu reusesc
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sa ia admiterea in institute si uni-
versitati, cu atat mai mult nici nu
puteau macar visa sa-si continue
studiile peste hotare.

Odata cu venirea lui M.
Eminescu in postul de redactor la
ziarul Timpul, tematica pedagogi-
cd a publicatilor, mentioneaza T.
Ciubotaru, devine foarte popula-
ra. Incepand cu anul 1877, il pre-
ocupa totalmente problemele sco-
lii nationale, pregatirea cadrelor
didactice, perfectionarea acestora
prin metoda reciclarii, atestarea
pedagogilor, modificarea retelei
scolilor, asigurarea cu manuale si
materiale didactice, atitudinea
umana a administratiei publice lo-
cale si a celei ierarhic superioare
fata de invatatori si elevi, regandi-
rea instruirii in conformitate cu
cerintele timpului, invatdtura in
limba maternd, educatia prin in-
termediul istoriei vechi si celei noi
a poporului roman, a creatiei po-
pulare orale etc. [8, p. 326] — valori
ale educatiei valabile si azi.

O idee deosebit de impor-
tanta si actuala este aceea cu pri-
vire la statutul epistemologic al
primelor doua discipline scolare
din planul de invatamant al tutu-
ror tarilor din lume: Limba maternd:
si Matematica. ,,Cititul, scrisul si
socoteala, accentueaza M. Emines-
cu, nu sunt stiinte, sunt mijloace
numai, cele dintai pentru a fixa
memoria si a ajunge la cunostinte,
cea din urma pentru a usura ju-
decata asupra valorilor. Materia
adevarats, ce cautd a se preda in
scolile primare, trebuie sa fie edu-
cativa" [Apud 9, p. 292-293]. Dupa



ce demonstreaza cu fapte elocven-
te care este rezultatul sistemului
existent de invatamant, M. Emi-
nescu scrie cu sarcasm: "Institutele
noastre de educatie, interconfesio-
nale produc pehlivani si papugii,
care de la 15-16 ani incep a aspira
la functiile statului, umplu - pri-
veliste gretoasa - localele obscene
de petrecere si ne inspira de pe
acum dezgust si o mare neliniste”
[10, p. 373-374].

La sf. sec. XIX finalizeaza
procesul de constituire a natiunii
romane, una dintre componentele
definitorii ale careia este educatia
nationald, si a Statului National
Roman, una din institutiile sociale
ale caruia este sistemul national de
invdatamant. La acest compartiment
insa se mai atesta serioase restante
si neimpliniri, prezenta carora
este demonstrata, printre altele, si
de scrierile cu caracter pedagogic
ale lui M. Eminescu. Cauze erau
mai multe. In primul rand, scolile
normale si universitdtile lansau
cadre didactice cu o pregatire
profesionala si de cultura generala
de un nivel foarte redus. Invata-
mantul in aceste institutii era
aproape indiferent in aspectul for-
marii constiintei nationale. In al
doilea, multi absolventi nu doreau
sa practice activitatea pedagogica.

M. Eminescu, in calitatea
sa de poet si redactor al ziarului
Timpul, lupta consecvent pentru
triumful drepturilor conlocuitori-
lor de alte etnii la invatatura in
limba materna in scoala primara.
Acestei probleme stringente poe-
tul 1i acorda maximum de atentie,

subliniind ca "...numai in limba sa
omul isi pricepe inima pe deplin”
si: "..daca in limba sa omul isi
reflecta chiar caracterul unui po-
por, daca el n-ar zice oarecum
prin ea: asa voiesc sa fiu eu si nu
altfel, oare s-ar fi nascut atatea
limbi pe pamant?” [10, p. 373-374]
Or, poetul considera limba roma-
na mijlocul cel mai important de
educatie a patriotilor adevarati ai
neamului nostru, fiindca ea este
acel instrument principal, prin in-
termediul careia devin accesibile
cunostintele temeinice si profunde
din orice domeniu de activitate
umang, cu ajutorul ei altoim tine-
retului sentimentele si calitatile
nobile [Ibidem, p. 79] - problema
actuala si azi in R. Moldova. [cf.
VI. Paslaru, Identitate si tolerantd,
Principiul etno-cultural in invitai-
mantul din R. Moldova. in: 11, p.
110-123]

Principiul libertatii in educa-
tie este promovat in scrierile lui
M. Eminescu prin discriminarea si
unitatea notiunilor de ascetism si
iluminism: cunostintele se obtin
prin ascetism, iar odata formate,
acestea dezrobesc cetateanul, il fac
stapan adevarat al destinului sau.
M. Eminescu adesea se adresa
catre intelectuali cu apelul de a
pleca in popor, ca astfel sa-si verse
partea lor de contributie la lumi-
narea si desteptarea acestuia, caci,
asa cum am constat mai sus, poe-
tul considera — si pe buna drepta-
te! — ca principiul pozitiv este
congenital fiintei umane, ca si
grupurilor si comunitatilor in care
acesta se asociaza. Or, ideea de
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eliberare a poporului prin cultura,
promovata in perioada postbelica
drept concept filosofic de C. Noica
si discipolii sai [cf. 12], isi are
originea in mare parte in opera lui
M. Eminescu, care nu si-a precu-
petit nici timpul, nici energia
pentru traducerea in fapt a acestui
principiu. In actualitatea educatio-
nala a R. Moldova, principiul po-
zitiv al educatiei este fundamentat
de prof. VI. Paslaru [cf. 11].
Principiul  creativitatii  in
educatie. M. Eminescu insista ca
inovatia (=creativitatea) in educa-
tie sa devina un obiectiv perma-
nent al cat mai multor invatatori.
Drept conditii ale creativitatii
pedagogice M. Eminescu conside-
ra: cunoasterea buna a teoriei pe-
dagogice, competenta metodolo-
gica, respectul pentru elevi, tactul
in relatiile cu oficialitatile (=repre-
zentantii comunitatii locale. -
0.B.), grija pentru eficienta activi-
tatii pedagogice, dragostea pentru
omul muncii etc. — un spectru
complex de factori ai creativitatii

si 0 abordare originala a acesteia
chiar si pentru zilele noastre, cand
s-au scrie munti de carti despre
creativitate.
In concluzie:

= |deile pedagogice ale lui M.
Eminescu au fost actuale in tim-
pul sdu, deoarece, 1) erau impar-
tasite de mintile progresiste ale
vremii, din tara si din lume; 2)
raspundeau oportun nevoii firesti
de constituire, prin educatie si in-
vatamant, a identitatii natiunii si
statului roman.

= Sintetizate si dezvoltate in
context social-economic si cultu-
ral-spiritual modern, ideile peda-
gogice ale poetului national al ro-
manilor sunt actuale si azi, deoa-
rece raspund esential principiilor
de baza ale educatiei si invata-
mantului modern: principiului po-
zitiv al educatiei, principiul libertatii
in educatie, principiul democratizarii
educatiei, principiul creativitdtii in
educatie, principiul caracterului na-
tional-universal al educatiei.
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|§3 FORMAREA S| DEZVOLTAREA CONTINUA
§ S’ A CADRELOR DIDACTICE

e iN CONTEXTUL MANAGEMENTULUI

CALITATII

FORMATION AND CONTINUING DEVELOPING OF THE TEACHING
STAFF- STRATEGICAL DIRECTION OF THE QUALITY OF MANAGEMENT

Viorica ANDRITCHI,
doctor in pedagogie,
sef catedra Psihopedagogie si Management Educational,
Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

Quality management at the level of school unit is an indispensable part of

school’s functioning and developing.

Quality management affects all that is happening in school: planning and
development of school unit application of project, the estimation of the way how the unit

works and develops.

Human resources are the most dynamic among all resources that are held by the
organization that is why they should be treated with special attention.
The teaching and learning processes depend greatly on the quality of human

resource.

That is why continuing professional formation of the teaching staff in the new
areas through diverse programs of formation, counseling and consultancy, appears like a

strategic direction of the quality of management.

Any educational establishment should have its major objective - the continuing

formation of its specialists.

Reforma ce a demarat in ta-
ra noastra a scos in evidenta nece-
sitatea conceptualizarii si imple-
mentarii managementului calitatii
in sistemul educational.

Stabilim ca, pina in pre-
zent, nu exista un concept unitar al
calitatii. In unele izvoare calitatea
este asociata cu un nivel sau grad
de excelentd, valoare sau merit, cit

X177

de “bun” sau “rau” este cineva sau
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ceva. In altele se sustine faptul
conform caruia calitatea reprezinta
totalitatea trasaturilor si caracte-
risticilor unui produs sau serviciu,
care determina capacitatea acestu-
ia de a satisface nevoi afirmate sau
implicite. Cert este faptul ca calitatea
este o conditie absolut necesard pentru
a asigura tuturor copiilor, tinerilor si
adultilor competenfele necesare dez-
voltdrii personale si sociale.



In materialele Conferintei
Generale a 32-a a UNESCO se
specifica un sir de principii defini-
torii privind calitatea educatiei.
Consideram cd, pentru asigurarea
calitatii educatiei in tara noastra,
este necesar de a acorda atentie
maxima urmatoarelor momente:

Necesitatea cresterii inves-

titiei in educatie.

Necesitatea elaborarii siste-

melor de indicatori si stan-

darde de calitate a educa-
tiel.

Acordarea prioritatii for-

marii, dezvoltarii profesio-

nale si promovarii in cari-
era ale cadrelor didactice.

Incurajarea si promovarea

cercetarii, experimentarii si

inovatiei in educatie.

Educatia centrata pe valori:

empatie, compasiune, cin-

ste, integritate, non-violen-
ta, intelegerea si respecta-
rea diversitatii.

Asigurarea dezvoltarii in-

dividuale a tuturor educa-

bililor.

Accentuarea valorilor ceta-

teniei democratice.

Implicarea tuturor partilor

interesate in educatia de

calitate.

Aceeasi sursa definegte fac-
torii care afecteaza calitatea educa-
tiei:

1. Educabilii.

2. Contextul economic si

social din fiecare tara.

3. Resursele umane si ma-

teriale.

4. Procesele de predare si

de invatare.

5. Rezultatele si beneficii-

le educatiei.

Resursa umana este cea
mai dinamica dintre toate resurse-
le pe care le detine orice organiza-
tie, de aceea trebuie sa i se acorde o
atentie deosebita. De calitatea cad-
relor didactice si manageriale de-
pind, in mare masura, procesele
de predare si invatare si, in fine,
rezultatele si beneficiile educatiei.
Deci, formarea profesionala conti-
nua a personalului didactic in do-
meniile nou-aparute prin diverse
programe de formare, consiliere si
consultanta apare ca directie stra-
tegica al managementului calitatii.

Care este sensul sintagmei
de formare continua a cadrelor di-
dactice?

Formarea continua a cadre-
lor didactice este un proces plani-
ficat, bazat pe necesitdtile indivi-
duale de formare a profesorilor,
care are ca obiectiv primordial spo-
rirea calitatii educatiei. lar o for-
mare temeinica se poate realiza
numai atunci cand pe langa prega-
tirea in centrele specializate se vor
desfasura diverse modalititi de
formare la nivel regional, la nivel
de unitate scolara.

Orice institutie de invata-
mant trebuie sa-si mareasca patri-
moniul sau de talente, cunostinte
si experiente, sa-i asigure pereni-
tatea prin intermediul formarii
profesionale continue.

Managementul calitatii la
nivel de unitate scolara este o parte
inseparabild a functionarii si dez-
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voltarii scolii. Managementul cali-
tatii afecteaza tot ce se intampla in
scoala: proiectarea si dezvoltarea
unitatii  scolare, implementarea
proiectului, evaluarea modului de
functionare si dezvoltare a unitatii.
Acesta presupune crearea unor sis-
teme functionale si proceduri pen-
tru asigurarea calitatii.

Care sunt actiunile echipei
manageriale a unei institutii de
invatamint pentru implementarea
proiectului de formare continua a
cadrelor didactice?

S. losifescu si colegii sai
sustin ca echipa manageriala a
unei institutii de invatamint va
realiza:

» Elaborarea politicii de dezvol-
tare profesionald, de care sd
beneficieze intreg corpul pro-
fesoral,

* Initierea unor proiecte si pla-
nuri de dezvoltare sistematica
si continug;

« Incurajarea invitdrii la toate
nivelurile organizatiei si sub
toate formele ei - formald,
informald si nonformald - si
sd recunoascd rezultatele tu-
turor acestor tipuri de invita-
re;

» Crearea unor mecanisme pro-
prii de recunoagtere si recom-
pensd a inovatiilor etc. [3, p.
38].

Evidentiem necesitatea co-
relatiei procesului de formare pro-
fesionala continua cu politica edu-
cationala de stat, cu scopurile si
obiectivele organizatiei, cu con-
textul particular al acesteia.
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Abordarea procesului for-
marii urmeaza, in general, o suc-
cesiune logica de activitati.

La nivelul unitatii scolare,
etapa preliminara procesului de
formare profesionalda continua o
constituie:

= Evaluarea calitdtii persona-
lului didactic si identificarea ne-
voilor de formare profesionala.
Aceasta presupune:
- analiza informatiilor de tip can-
titativ (calificarea cadrelor didacti-
ce, experienta);
- analiza informatiilor de tip cali-
tativ (a documentelor: diplome,
certificate, adeverinte, rapoarte de
stagiu sau de consultanta privind
situatia profesionald a persona-
lului, proiecte de formare, proiecte
comunitare, participarea la diferite
activitati de formare continua, par-
ticiparea la elaborarea de proiecte,
discutiile informale, consultarile,
asistarile reciproce etc.);

- analiza SWOT (identificarea

punctelor tari, a slabiciunilor

si a tintelor pentru interven-

tiile de formare /dezvoltare).

Urmeaza:

Stabilirea unei politici
de formare continua a
cadrelor didactice la
nivelul  organizatiei.
Aceasta se elaboreaza
in concordanta cu stra-
tegia generala a organi-
zatiei, cu scopurile si
obiectivele pe care
aceasta si le propune,
cu valorile pe care le
promoveaza.



Planificarea formarii
profesionale.

Stabilirea modului de
organizare a formarii
profesionale. Este, de
fapt, etapa punerii in
practica a politicii orga-
nizatiei. Se poate reali-
za prin formare profe-
sionala interna /in cad-
rul organizatiei, care sa
acopere nevoile de
acest gen; prin colabo-
rare cu diverse institutii
ce ofera servicii de
acest gen etc.

Realizarea formarii
profesionale.
Evaluarea formarii

profesionale continue
urmdreste sa obtina
feedback-ul privind re-
zultatele obtinute si va-
loarea pregatirii, anali-
zand reactia sau atitu-
dinea beneficiarilor fata
de calitatea activitatii
de formare; modifica-
rea comportamentului,
performantele atinse.
Cercetatorii D. Noye si J.
Piveteau sustin ca este foarte im-
portant ca procesul realizarii unui
proiect de formare sd privilegieze
analiza situatiilor reale, si propund
grile de analiza, sugestii metodologice
utilizabile in practica (4, p.117).
Problema alegerii metode-
lor pedagogice pentru o activitate
de formare continua depinde de

patru factori: motivatia, stimula-
rea, reactia si controlul.

»Motivatia de lungd dura-
ta* este cea care determina intere-
sul pentru activitatea de formare.
»Motivatia de moment“ depinde
de atractivitatea activitatii con-
crete de formare.

Stimularea este determi-
nata de grupul in raport cu care
individul va incerca, constient sau
nu, sa se situeze. Daca este foarte
puternica, ea este daunatoare pen-
tru ca duce la situatii conflictuale
care dauneaza invatdrii; daca este
prea scazuta — conduce la pasivi-
tate.

Reactia profesorilor impli-
cati in procesul de formare este in-
dispensabila, deoarece astfel cu-
nostintele ajung nu doar sa fie
prezentate ci, in masura posibilu-
lui, sa fie descoperite si formulate
de cdtre cursant. Ea conditioneaza
durabilitatea memorarii si eficaci-
tatea utilizarii viitoare a cunostin-
telor.

Controlul se efectueaza, pe
de o parte, in mod informal, de-a
lungul procesului de invatare, si,
pe de alta parte, prin auto-contro-
lul exercitat de participantii insisi.

Pentru selectarea mijloa-
celor si metodelor de formare
amintim ca:

8/10 din inviatarea umand se
realizeaz: pe cale vizuald si 2/10 pe cale
auditiva.

Testele de memorizare aratd
ca omul retine in medie: 10% din ceea
ce citeste, 20% din ceea ce infelege,
30% din ceea ce vede si 50% din ceea
ce infelege si vede.
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Dintre strategiile de for-
mare desfasurate in cadrul organi-
zatiei pot fi discutiile de grup; jocu-
rilor de rol; exercitii de dezvoltare a
deprinderilor; traininguri tematice,
modeldri educationale, ateliere de
creatie, seminare, instruirea reciprocd,
conferinfe, acumularea de cunostinfe
teoretice (aceasta permite definirea
de concepte noi, dobandirea unui
limbaj specific si familiarizarea cu
proceduri noi); metode de identifica-
re ( pe baza unor cazuri scrise sau
filmate, adica printr-o schematiza-
re a realului, in fata caruia partici-
pantii _vor putea reactiona mai

liber, nefiind implicati in actiune);
metode de simulare (se concretizeaza
in jocuri de rol, care ii implica mult
pe participanti); metode de reflectie
criticd, care constau in analiza situa-
tiilor reale din trecut, in calitate de
specialisti si in efectuarea unui
demers analitic al reactiilor partilor
implicate.

In contextul managemen-
tului calitatii, procesul de formare
a cadrelor didactice in cadrul
institutiei de invatamant pot avea
la baza urmatorii indicatori:

Domenii Criterii

Indicatori de performanta

Resurse Calificarea
personalului

Experienta
personalului

Cadre didactice sunt calificate in

mai multe domenii ale educatiei,
cadre didactice perfectionate prin
mai multe cursuri/stagii de formare
continua.
Cadrele didactice participa la diver-
se forme de demultiplicare a "bunei
practici” (cercuri, sesiuni etc), este
valorificata experienta dobandita
prin diverse forme de perfectionare,
oferite de diferite institutii, cat si
experienta extra-institutionala.

Formarea
ulterioara
proprie

Procese

Proiectarea
activitatii.

Desfasurarea
activitatii

In scoald are loc practicarea acti-
vitatilor de cercetare, procedeelor
interactive, elaborarea de auxiliare
etc.); participarea la forme de specia-
lizare postuniversitara (masterat,
doctorat, studii aprofundate).

In proiectarea activitatii se tine cont
de nevoile de educatie ale elevilor.
Proiectarea si utilizarea documente-
lor de planificare curriculara se
realizeaza in colaborare cu colegii de
arie curriculara.

Pentru acest proces se ia in conside-
rare semnalelor (feed-back) venite de
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Metodologia  si
tehnologia
educationala

Introducerea  si
dezvoltarea
competentelor de
invatare

la elevi, parinti, colegi, sunt fructifi-
cate rezultatele cercetarii educatio-
nale proprii, locale, nationale, inter-
nationale.

Se promoveaza metodologii si teh-
nologii formative de tip inovativ:
inter-/trans-disciplinaritatea, se uti-
lizeaza demersuri educational-for-
mative atractive pentru elevi, conve-
nite si realizate impreuna cu acestia
(interactiv, brainstorming etc.), tehno-
logii informatice.

Acest aspect presupune practicarea
unor modalitati de studiu care sa
contribuie la introducerea mentalita-
tii formative de invadtare pe tot par-
cursul vietii; introducerea conceptiei
competentiale si concurentiale prin
elaborare de proiecte, prin educatie
antreprenoriald; promovarea spiritu-
lui integrarii europene: al cetateniei
democratice, al multiculturalitatii, al
educatiei pentru valori diversificate.

Relatii

Relatiile
interprofesionale

Se practica activitdtile in echipa;
relatii de cooperare: co-elaborarea de
proiecte privind optimizarea si di-
versificarea activitatii scolare, corela-
rea preocuparilor corpului profeso-
ral cu nevoile comunitatii si cu
interesele de formare ale elevilor.
Relatiile interpersonale sunt non-
conflictuale.

Produse

Rezultate si efec-
te ale formarii
ulterioare

ProProiecte si
instrumente

Sunt fructificate rezultatele formarii
personalului didactic in imbinarea
activitatilor de orientare si formare
pentru toate categoriile de implicati
(elevi, profesori, parinti); in realiza-
rea de sesiuni de interformare cen-
trata pe scoald; in demultiplicarea
unor programe de formare prin cola-
borare.

Se initiaza proiecte de cercetare in-
dividuala, in echipe mixte, etc.
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in fine, rezultatele sunt cele care definesc cel mai bine calitatea.
Excelenta se va obtine daca procesul educational va crea valori durabile
pentru beneficiarul ultim al educatiei - elevul. lar calitatea procesului
educational depinde si de competenta profesionald a cadrelor didactice.
Astfel, orice institutie educationala va avea ca obiectiv permanent formarea
continua a cadrelor didactice.
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ANALIZA INTERPRETATIVA A IMAGINII
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INTERPRETATIVE ANALYSIS OF THE MUSICAL IMAGE AS A TECHING
STRATEGY IN THE FORMATION OF A MUSIC TEACHER

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

The article treats the problem of the streamline of the process of instrumental
preparation of the future music teacher. The author treats the interpretative analysis of the
musical image as a specific and efficient didactic strategy in the formation of the music
teacher. The characteristic of this type of analysis is based on the integral and
multiaspectual approach of the musical work from different points of view: musical,
aesthetical, psychological, interpretative and didactic. The strategy is recommended to

facilitate the process of the creation of artistic image of the music work.

“ Am considerat intotdeauna esenyial ca interpretul

sa incerce printr-un efort de inteligenza si de previziune,

sa patrunda intenyiile autorului sau, mai de graba,

aceste intenyii, in majoritatea cazurilor, ramiindu-i nedescifrate,
sa le substituie pe ale sale, incercind astfel, prin ipotezi,

gasirea mobilurilor secrete ale inspirayiei.

Dar mai trebuie sa nu se complaca nici in alcatuirea

unui plan prea amanunyit, nici intr-o ficsiune prea vadit romanyiocasd,
Ci sa nu accepte de fapt de la acest joc al spiritului,

decit ceea ce poate fi util unel exprimari mai intense,

Transformarile actuale din
invatamantul superior impun un
nou concept de pregatire a cadre-
lor didactice, al carui scop o
reprezinta formarea unor profe-
sionisti de inalta maiestrie peda-
gogica. Competenta, talentul, vo-
catia si abilitatile studentilor -
viitori profesori de muzica, fiind

potrivit doar limbajului sunetelor.”
Alfred Cortot

descoperite, imbogatite si dez-
voltate pe parcursul anilor de stu-
dii la facultate, vor contribui la
formarea maiestriei pedagogice.
Instruirea pianistica a studentilor,
avand un potential didactic bogat,
poate indeplini o functie majora,
hotaratoare in vederea pregatirii
pedagogului-muzician. Potentele
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nemarginite ale acestui domeniu
vor fi realizabile in cazul revizuirii
si modificarii activitatii de prega-
tire instrumentala a studentilor.
Procesul de formare a compe-
tentelor interpretative, fiind, ade-
sea, limitat la dezvoltarea capa-
citatilor tehnice (in sensul restrans
al cuvantului), necesita o trata-
re/concepere mai ampla, mai
complexa, incluzand in aria sa o
suma de cunostinte/capacitati/
atitudini care, ulterior, vor servi
drept baza in formarea capa-
cititilor de a crea/re-crea imagi-
nea artistica a lucrarii muzicale de
sine statator, de a obtine libertate
creativa in activitatile muzicale si
pedagogice, in gandire, in modul
de afi.

Conceptul de educatie for-
mativd orienteaza didactica con-
temporana spre elaborarea unor
strategii si tehnologii noi, care vor
facilita procesul de autoformare a
personalititii. Romen  Rolland
afirma: ,,este mult mai bine sa
cunosti Adevarul prin efort pro-
priu, decat sa stii totul, dar din
spusele altuia” [1, p.158]. Aceasta
asertiune, in mare masura, se refe-
ra si la procesul de interpretare in-
strumentala, in care studentul are
drept scop cunoasterea imaginii
muzicale a lucrarii prin inter-me-
diul interpretarii, crearea imaginii
artistice proprii. Indicatiile profe-
sorului au scopul de a trezi poten-
tialul creativ al studentului si in
nici un caz nu de a propune so-
lutii interpretative ,,de-a gata”.

Pentru a patrunde intele-
sul muzicii este indispensabila
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imaginea sistemica, sincronica, re-
zultata din studierea partiturii” [2,
p.97].

Caracterul imperfect (in-
exact) al fixarii intentiilor compo-
zitorului - absenta unei precizii
“matematice” in notarea intensi-
tatii, tempoului, timbrului, intona-
tiei etc. — conditioneaza posibilita-
tea si necesitatea unei permanente
innoiri (,,renasteri’’) a operei mu-
zicale la o fiecare noua interpre-
tare. Pentru a ajunge la o re-creare
artistic valabila a compozitiei mu-
zicale este necesar ca instru-
mentistul sa patrunda in “imagi-
narul” acestei compozitii (sa acu-
muleze anumite cunostinte despre
compozitor, intentiile lui, despre
epocd, stilul muzical, limbajul
muzical etc.). Prin acesta el va
putea crea conceptia interpreta-
tiva apropiata (maximal posibil)
de intentia originald, fapt ce va
determina selectarea mijloacelor
instrumentale (tehnice, expresive)
adecvate.

Imaginea muzicald a compo-
zitiei devine nucleul artistic care
determina intentiile interpretului
(dar ea inca nu constituie imagi-
nea artistica integra sau posibilele
imagini artistice care pot aparea in
constiinta interpretului, ascultato-
rului). Creatia muzicald, dupa
cum stim, poate avea mai multe
»continuturi”, deoarece, fiind de
natura ideatica, ea poate exista, ca
sens, doar in constiinta. In text
continutul exista doar sub forma
potentiala, ,,virtuala”.

Astfel, forma materiala (la
nivel de text) a lucrarii o putem




defini conventional prin notiunea
de imagine a compozitorului sau
Imagine muzicald (IM). lar imagi-
nea interpretului/ascultatorului
prin notiunea de Imaginea artisti-
ca (1A). Astfel, imaginea artistica
este posterioara imaginii muzi-
cale, ea este rezultatul trairii, pre-
lucrarii/credrii  in constiinta a
imaginii muzicale.

in sens muzical-pedagogic
este important a constientiza nece-
sitatea disocierii acestor fenomene
si oportunitatea obtinerii unui
,»,concept artistic”- imagine artisticd
- rezultat al studierii lucrarii de
catre elevi, studenti. Anume spre
aceste finalitati tindem in educatia
muzical-artistica a elevilor/stu-
dentilor, deoarece formarea cultu-
rii muzicale este imposibila fara o
traire artistica a mesajului muzical
si a identificarii continutului mu-
zical cu Eu-l personal.

Materialul sonor organizat
in reprezentarile auditive ale com-
pozitorului nu poate fi transmis
publicului, decat prin intermediul
interpretului care ia cunostinta de
el prin codul reprezentat de sem-
nele grafice ale textului muzical.
Interpretul trebuie totusi — prin
intermediul acestui text care nu
defineste complet aspectul sonor
al operei muzicale — sa ajunga la
informatia initiala, conferindu-i
un invelis sonor cit mai apropiat
de cel imaginat de compozitor,
din punctul de vedere al unor cri-
terii logice, stilistice etc. Aceasta
constituie specificul comunicarii
prin muzica, deoarece orice opera,
intr-o redare fie cat de fidela, este

totusi o re-creare artistica de catre
interpret. Rolul textului (al parti-
turii) este asemanator celui de cod
genetic, prezentandu-se ca arhetip
virtual pentru toate discursurile
ulterioare posibile. Personalitatea
interpretului se rasfrange asupra
discursului, contribuind la confi-
gurarea acestuia. ,,Informatia mu-
zicala continuta in partitura si
care tine de limbajul muzical, [...]
este comunicata in mod diferit de
catre fiecare interpret in parte.
Pentru a patrunde intelesul mu-
zicii este indispensabila imaginea
sistemicd, sincronicd, rezultata din
studierea partiturii”” [2, p.97].
Exista o ordine cronologica
in travaliul interpretului: 1) de la
perceperea vizuala (care, totoda-
td, este si 0 auzire interng) a textu-
lui muzical spre formarea repre-
zentarilor auditive (ca regula, ele
sunt anticipate prin inter-mediul
asociatiilor, al reprezentarilor vi-
zuale, tactile, gustative etc.); 2)
traducerea reprezentarilor auditi-
ve in sonoritdtile pianului si 3)
coordonarea reprezentarilor audi-
tive cu procesele motrice. Or, in
procesul de interpretare este me-
reu prezentda interconexiunea: sfe-
ra vizuald — sfera auditiva (repre-
zentare) — kinestezie — sunet. Pro-
cesul complex de creare a imaginii
muzicale, incluzand in sine aceste
etape, necesita o analizd sistemi-
ca a textului muzical. O astfel de
analiza va permite studierea lucra-
rii muzicale din diverse perspecti-
ve (estetice, muzicologice, stilisti-
ce, tehnico-interpretative etc.), va
contribui la dezvoltarea potentia-
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lului creativ al interpretului (al
gandirii, imaginatiei, sensibilitatii
lui) si va permite functionarea
conexiunii sfera vizuald - sfera
auditiva (reprezentare) — kineste-
zie — sunet.

Asadar, actul de traducere
a Imaginii muzicale (ideile artis-
tice ale compozitorului referitor
la continutul lucrarii muzicale)
in Imagine artisticd (ideile inte-
lese de interpret vizavi de mesa-
jul transmis de compozitor) tre-
buie sa fie anticipat de o analizda
complexd, sistemicd care va coor-
dona toate aspectele interpreta-
tive.

Analiza (gr.—analysis ,,des-
compunere” ) constituie o metoda
stiintifica de cunoastere a realita-
tii, bazata pe descompunerea unui
intreg (obiect sau fenomen) in
elementele lui componente si pe
cercetarea fieciaruia din ele 1in
parte.

“Pentru a patrunde intr-o
lucrare muzicalda si a-i intelege
sensul artistic, afirma S. Rahmani-
nov, este nevoie de o “prelucrare”
totala a materialului muzical; de o
dezmembrare amanuntitd; detali-
ata si numai dupa aceea va fi mai
usor a reuni, a conceptualiza
lucrarea in integritatea sa” [3, p.3].
O asemenea realizare serveste
drept posibilitate de familiarizare
cu un continut initial “strain”,
»exterior”; de transferare a obiec-
tivitatii in subiectivitate.

Muzicologul L. Mazel ne co-
munica despre o ,,analizi integra”
a muzicii care ,,in baza unor legi si
principii  obiectiv-stiintifice va
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dezvadlui continutul muzicii in
baza conceperii obiective a for-
mei” [4, p. 4]. In cazul dat forma
nu e inteleasa in sensul ei ingust,
ca o constructie arhitecturalda a
muzicii, ci in sens larg — o genera-
lizare, integrare a tuturor mij-
loacelor muzicale, avand drept
scop realizarea ideii (imaginii)
muzicale.

Conceptul de ,,analizi in-
tegra” isi are originea inca in An-
tichitate (Aristotel, Platon, Pytha-
gora). Drept premisa pentru
aceasta constituia faptul ca teoria
muzicii era tratata in raport cu
problemele filozofice, estetice, on-
tologice, sociale etc. Treptat lucru-
rile s-au schimbat si, pe parcursul
evolutiei istorice, procesul de
asociere si deviere a acestor do-
menii a suferit transformari con-
tradictorii. Abia in secolul al XX-
lea se cristalizeaza tendinta de a
concepe muzica in raport cu alte
stiinte, iar totalitatea mijloacelor
de expresie muzicald ca sistem
integru: b. SIBopckumt analizeaza
modurile muzicale in legatura lor
gravitationald/sensuald; E. Kurth
releva energia psihica care pune
in miscare sunetele si prezenta
careia este evidenta in cadrul li-
niei melodice; b. Acadwnes defi-
neste intonatia ca esentda a muzi-
cii. In conceptiile lor se observa
ideea comuna - de a integraliza
muzica (analiza/cunoagsterea lucrarii)
in jurul unui nucleu, unei ,esente”.
Noi ne axam pe ideea integrarii
procesului de interpretare muzi-
cala in jurul conexiunii (relatiei)
Imagine muzicald — Imagine ar-



tisticd, creata/re-creata in rezul-
tatul unei analize multiaspectuale.

Conceptul de analizd in-
tegrd, formulat de L. Mazel, este
reflectat si dezvoltat in cercetarile
lui lu. Bacikov, M. Bonfeld, N.
Oceretovskaia etc. In muzicologia
romana G. Balan mentioneaza ca
auditia muzicii trebuie sa fie in-
sotita de o abordare analitica, care
este alternata cu ascultarea intregii
piese, cu abordarea ei globali [5.76].
D. Scurtulescu vorbeste despre o
»analiza energetica”, in care soli-
cita de a cerceta si a descoperi
...relatia sau afinitatea, adica in-
tensitatea legaturii  energetice
intre membrii unei structuri [...].
Stabilind sensul miscarii unor
structuri locale incepem sa intre-
vedem, prin insumare, sensul ge-
neral al lucrarii pe care dorim s-0
cantam. Acest procedeu analitic
(de amplificare a viziunii straba-
tand fiecare element constitutiv —
melodia, armonia, ritmul etc.)
favorizeaza descoperirea unei
structuri-matrice, a unui Cen-
tru..” [6, p. 64].

A. Malinkovskaia mentio-
neaza cd, drept necesitate — obiec-
tiv-cadru in pregatirea profesoru-
lui de muzica, — apare formarea la
studenti a deprinderilor de a rea-
liza o astfel de analizi, care se va
baza sau/si va fi rezultatul unei
cunoagteri conceptuale a lucrarii
muzicale si va servi la o utilizare
eficienta in activitatea profesio-
nala continua [7, p. 89].

In cadrul cercetirii noas-
tre, la faza de constatare, am
observat ca in procesul de analiza

muzicala studentii, ca reguld, dau
dovada de cunostinte bune din
armonie, polifonie, contrapunct,
forme, istoria muzicii, metodica,
dar aceste cunostinte nu sunt cris-
talizate/aranjate in conceptie, care
va sta la baza unor competente
interpretative si pedagogice.

Preluand ideea lui B. Asa-
fiev, care mentioneaza ca analiza
muzicald necesita o _integralizare
in jurul unei idei, a unui concept,
consideram rational si eficient de
a stabili Imaginea muzicald drept
concept, nucleu, scop si rezultat al
analizei integre. Este evident faptul
ca procesul de interpretare pianis-
tica presupune o abordare polias-
pectuald a lucrarii muzicale cu sco-
pul de a reactualiza/recrea imagi-
nea muzicald.

Analiza interpretativd a ima-
ginii_muzicale (AlIM), propusa de
noi ca strategie didactica in for-
marea profesorului de muzica,
este conceputa ca un punct final
in studierea conceptului de analizad
muzicald. AIIM va imbina in sine
si ,analiza integrg” (L. Mazel, V.
Zukkerman) si ,analiza globali”
(G. Balan), si ,analiza energetica”
(D. Scurtulescu).

AlIM vizeaza reprezenta-
rea/constientizarea concomitenta
a imaginii muzicale la toate eta-
pele travaliului asupra lucrarii
muzicale - (. Primul contact ge-
neral cu piesa; Il. Insusirea
motrico—expresiva a textului; Il
Memorarea piesei; IV. Sintetizarea
si cizelarea artistica a piesei; V.
Pregatirea psihologica pentru eva-
luare publicd). H. Neuhaus expu-
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ne ideea ca imaginea muzicala
trebuie sa reprezinte pentru pia-
nist o ,lanterna-proiector”, care
ghideaza intreg travaliul tehnic si
artistic.

Evolutia formarii compe-
tentelor de operare cu conceptul
de AIIM, elaborat de noi, o pre-
zentam in Figura nr. 1: 1) de la
analiza teoretica a formei, limitata
la cercetarea separata a elemente-
lor constitutive (forma, ritm, me-
lodie etc.) fara corelarea lor cu
esenta semantica la 2) analiza
lucrarii muzicale in concepere in-
tegra (cercetarea limbajului muzi-
cal in raport cu continutul artistic

- »,analiza formei ca stiinta despre
continut” (L. Mazel, V. Zukker-
man) si, succesiv, la 3) analiza ima-
ginii muzicale care ghideaza cerce-
tarea/deslusirea ideii matrice a
lucrarii muzicale prin cerceta-
rea/analiza ,,relatiei intre sunete”,
corelatiei constituentilor muzicii
raportati la evidentierea/releva-
rea acestei ,,idei-matrice”. Ultima
treaptd a evolutiei conceptului de
analiza muzicala o consideram 4)
analiza interpretativa a imaginii mu-
zicale (AlIM), care reflecta integra-
tiv diverse aspecte: muzicologic,
estetic, motric (kinestezic), psiho-
logic, pedagogic.

AIlIM vizeaza totalitatea strategiilor interpretative (tehnologii, meto-
de, procedee, mijloace ale procesului de interpretare) raportate la decodi-
ficarea/reactualizarea Imaginii muzicale si crearea Imaginii artistice.

Analiza

Analiza Analiza
formei lucrarii
muzicale | ®| muzicale
(determina- (andliza
reaformei integra a
in sens formei si a
regtring) conginutul ui

. interpretativa a
.'?nnaj.'ﬁé imaginii muzicale
imaginit -1 (totalitatea

";L:Z' ga:’e srategiilor actul ui
G ue u & deinterpretare in
matrice”- D. raport cu
Scurtulescu) semnificatiile

Imaginii muzicale

Figura 1. Performanta evolutiva a conceptului de AlIM

Figura nr. 2 reprezinta mo-
delul de functionare a conceptului
de analiza interpretativa a Ima-
ginii muzicale (AlIM). Crearea
imaginii artistice este posibila in
rezultatul intelegerii imaginii mu-
zicale de citre interpret. In ,sfera
de intelegere”, dupa M. Bonfeld,
sunt incluse sase etape/faze [9, p.
217]. Etapele ,,stare/aflare”, ,,con-
templare”, ,.traire” constituie faza
inferioard a procesului de cunoas-
tere a Imaginii muzicale. La
aceastd faza se realizeaza functia
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hedonistica a muzicii, interpretul
(aflandu-se la nivel de ascultitor)
traieste o desfitare estetica, ar-
tistica. Etapele ,,urmarire”, ,,ascul-
tare cu atentie”, ,,analiza comple-
xa” este faza superioara a proce-
sului de cunoastere a muzicii. Este
necesar de mentionat ca inter-
pretul in realizarea Imaginii muzi-
cale ajunge la o cunoastere artis-
tica adevarata numai trecand prin
katharsis.

Ultima etapa a procesului
de intelegere — Analizd integrad si



complexad a Imaginii muzicale — ne-
cesita o includere in aria sa a dife-
ritor aspecte/forme de analiza.
Analiza interpretativa a imaginii
muzicale va fi abordata din
urmdtoarele aspecte:

Muzicologic - ,,Pentru a
patrunde intelesul muzicii este
indispensabila imaginea sistemi-
ca, sincronica, rezultata din stu-
dierea partiturii (a textului)” (D.
Mos [2, p. 97] ; abordarea muzico-
logica se va efectua la nivel de
limbaj muzical, cercetandu-se ge-
nul, forma, melodia, ritmul, armo-
nia, modul etc. si rolul lor in crea-
rea imaginii muzicale. Studierea
limbajului muzical al lucrarii va
permite interpretului sa patrunda
mai profund in esenta imaginii.

Stilistic — sunt analizate
epoca, stilul, curentul muzical,
maniera componistica a autorului
etc., deoarece dimensiunea se-
mantica a limbajului muzical dife-
ra de la o epoca la alta, de la un
stil la altul, de la un compozitor la
altul.

Estetic si semantic — inter-
pretul valorifica mesajul muzical
la nivel estetic, etic etc., atri-
buindu-i sens, identificandu-l cu
Eu-I personal;

Tehnic - abordarea lucra-
rii in plan tehnic este tratata bila-
teral — in sens larg si restrans: pri-
ma semnificatie se refera la gene-
ral — de a face arta, — aici interpre-
tul realizand frazarea, articulatia,
dinamica, pedalizarea, digitatia
etc., a doua tine de formarea de-
prinderilor motrice in baza repre-
zentarilor auditive. Formarea de-

prinderilor interpretative este un
rezultat al muncii intelectuale in
raport cu multiplele exercitii si
antrenari fizice ale aparatului pia-
nistic. In acest proces, interpretul
apeleaza la analiza modurilor de
atac gasind metodele/procedeele
cele mai eficiente si miscarile
adecvate ideii artistice a lucrarii
muzicale. Este foarte important ca
aspectul kinestezic sa se formeze
in urma conceptului artistic deja
cristalizat. Imaginea muzicala,
instaurata in constiinta, va dirija
travaliul interpretului.

Metodologic — abordarea
metodologica presupune o Vviziu-
ne bilateralad: din punct de vedere
instrumental studentul stabileste
anumite metode, procedee de fa-
cilitare a studiului tehnic si artis-
tic, dar din punct de vedere al
Educatiei muzicale studentul aso-
ciaza lucrarea concreta la tematica
curriculara scolara. Lucrarea stu-
diata este abordata din punct de
vedere pedagogic dupa anumite
legi si cerinte pentru a fi propusa
copiilor la auditie in scoala. De-
prinderea de a repartiza pe clase
si teme (conform Curriculumului)
lucrarile pianistice studiate, capa-
citatea de a interpreta in mod
artistic, convingator si a comunica
clar ideea artistica a lucrarii for-
meaza la studenti, dupa cum arata
cercetarea noastra, competentele
pedagogice necesare, acestea fiind
un rezultat al abordarii integre a
lucrarii muzicale.

Fiziologia sistemului ner-
vos vorbeste de faptul ca in cir-
cumvolutii, pe langa campurile de
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receptie a excitatiilor senzoriale
(olfactive, vizuale, auditive, gusta-
tive, tactile) se adauga, dupa gra-
dul de activitate psihica, campu-
rile de asociatie. Capacitatea de
reprezentare a omului e conditio-
nata de gradul de evolutie a
functiei respective. In acest fel
reprezentarile constituie veriga de
trecere de la senzorial la logic in
cunoasterea umani. in urma abor-
darii multiaspectuale a lucrarii
muzicale la interpret se va activi-
za potentialul imagistic si se va
forma o reprezentare generald des-
pre continutul artistic, palitra tim-
brald, dinamica, dramaturgia ex-
punerii muzicale etc. Intelegerea
profunda, multidimensionala a
lucrarii studiate va permite inter-
pretului o traire spirituala a mesa-
jului muzical si va favoriza proce-
sul de interiorizare, de personifi-
care a mesajului. Acest tip de
traire difera mult de trairea emo-
tionald, care este prezenta la etapa
inferioara de intelegere a imaginii
muzicale. Trdirea spirituala a
muzicii este o conditie indispensa-
bild in formarea culturii muzicale
a interpretului si, respectiv, este
premisa unei interpretari artistice
fidele a lucrarii studiate. Interpre-
tarea pedagogica la fel este posi-
bila in baza unei asemenea ana-
lize, deoarece AlIM demonstreaza
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studentului cai eficiente de rea-
lizare a imaginii muzicale, care le
va putea utiliza pe viitor in practi-
ca pedagogica.

Reiegind din specificul artei si
a pedagogiei artei lansim notiunea de
AIIM drept strategie didacticd, nece-
sard in formarea profesorului de mu-
zicd. Analiza interpretativa a ima-
ginii muzicale isi are tehnologiile
sale. in cercetirile noastre propu-
nem trei tehnologii ale AlIM, care,
dupa péarerea noastra, reflecta
esenta strategiei, oferind posibili-
tatea de functionare eficienta a ei.
Prezentam tehnologiile didactice
ale AlIM: 1. Planul analizei
interpretativ-pedagogice a imaginii
muzicale. 2. Elaborarea ,,topografiei”
(planului interpretativ) a (al) lucrd-
rii. 3. Abordarea interpretativi a
metodelor educatiei muzicale in clasa
de pian.

Strategia de AIIM cu cele
trei tehnologii prezentate a fost
aplicata practic in curs de cinci ani
in cadrul disciplinei ,,Instrument
muzical” la catedra ,,Instrumente
muzicale si Metodica” a Facultatii
de Muzica si Pedagogie Muzicala,
demonstrand rezultate evidente
in cresterea capacitatilor de inter-
pretare a studentilor, in dezvolta-
rea competentelor muzical-peda-
gogice.



Analizainterpretativa a lmaginii muzicale (Al11M)

Imaginea muzicala
edte dependenta de gradul de intelegere ainterpretul ui
Sferaintelegerii
(dupa M.Bonfeld )
A
- ™
Aflare/stare
Faza Conternm] Desfatare
inferioara onfemotare (katharsis)
Traire
Urmarire aideii muzicale
Ascultare cu atentie
Faza Andlizainteara si o Cunoastere
superioara nazalntegra sl comp'exa a artistica
Imaginii muzicale
Abordarel Abordare Abordare Abordare Abordare
muzicologica stilistica estetica si tehnica metodologica
semantica
Genul Epoca, Atribuirea Determinarea Gasirea
Forma Stilul, sensului frazarii, procedeelor si
Melodia Curentul semantic articulatiei, metodel or
Ritmul muzical, limbajului dinamicii, adecvate, utilein
Armonia Maniera muzical. pedalizarii, interpretare.
Modul componistica | Valorificarea digitatiei etc,; Repartizarea
Polifoniaetc. | a autorului estetica, formarea lucrarii studiate pe
etc. artigtica a reprezentarilor clase, conform
mesaj ul ui auditive si tematicii
muzical. motrice curriculare
Determinarea
atitudinii
personale -
AN
Formareareprezentarilor, asociatiilor Redlizarea
Formarea conceptel or functiilor
Trairea spirituala aimaginii gnqse_ologlce,
. euristice,
Personificarea continutului muzical ,Catharsis’ etc.
v Y

Rezultatul analizel — crearea I maginii artistice alucririi muzicale

Interpretarea muzicala si pedagogica alucrarii muzicale

Figura nr. 2. Structura-model a analizei interpretative a imaginii muzicale
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METODE TRADITIONALE DE EVALUARE
LA ARTA PLASTICA

TRADITIONAL METHODS OF ASSESSMENT OF IMITATIVE

ARTS

Teodora HUBENCO,
doctor in pedagogie, conferentiar universitar,
Universitatea Pedagogica de Stat lon Creangda, Chisinau

The article contains examples of methods of evaluation of the primary form pupils
for the imitative arts. Every method has its rectification standard which allows the teachers
to use it in the didactical process. Each example is based on the curriculum for the primary

cycle.

Evaluarea pedagogica vi-
zeaza eficienta invatamantului
prin prisma raportului dintre
obiectivele proiectate si rezultatele
obtinute de cdtre elevi in acti-
vitatea de invatare [I. Nicola, p.
395]. Ea se realizeaza de catre
profesor prin strategii didactice
adecvate si consta in formularea
unor judecdti de valoare privitoa-
re la rezultatele obtinute de catre
elevi in procesul de invatamant.

Pentru evaluarea cunostin-
telor, capacitatilor si atitudinilor
elevilor la activitatile de arta plas-
tica se vor utiliza urmatoarele me-
tode de evaluare:

- probele scrise: ((teste, expu-
nereas.a.);

- probele orale: (dialog bazat pe
intrebari si raspunsuri reali-
zate oral);

- probele practice: lucrari de
control (in deosebi, in treapta
primara se vor utiliza probele
practice).

Probele scrise
In procesul de elaborare a unei
probe scrise, profesorul va tine
cont de urmatoarele cerinte:

- stabilirea scopului probei si
definirea obiectivelor ope-
rationale;

- alegerea tipului de itemi co-
respunzator fiecarui obiectiv
(2-3 tipuri de itemi);

- scrierea itemilor, cu respecta-
rea principalelor cerinte;

- elaborarea adecvata a schemei
de notare;

- comunicarea si discutarea re-
zultatelor cu elevii si parintii;

- proiectarea unei strategii de
ameliorare a dificultatilor
constatate.
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Testul
In procesul proiectirii unui test profesorul va da rispuns la urmitoarele
intrebari:
Pentru cine proiectez testul si in ce scop?
Ce obiective si continuturi va evalua testul ?
Ce fel de itemi trebuie sa elaborez?
Exemple de teste:
Test de evaluare sumativa
clasa IV
Obiectiv de referinta: Cunoasterea elevilor cu materiale si instrumente
de arta.
Obiectiv de evaluare: Elevul va fi capabil sa identifice materialele si
instrumentele de arts; sa distinga operele de picturs, desen, sculptura.
Timp de lucru: 30 min.
1. Incercuieste litera sirului ce confine numai denumiri de instrumente de arts:
a) acuarela, lut, carioca, sculptura;
b) pensula, creion, ebosoar, carioca;
c) modelaj, lut, pensula, plastiling;
2. Incercuieste litera cuvantului ce nu se referd la un material de artd.

a) acuarels; b) lut; c) carte; d) guasa;

3. Citeste urmatoarele afirmatii. Daca afirmatia este adevdratid incercuieste litera
»A”. In cazul dacd afirmatia este falsd, incercuieste litera ,,F” si inlocuieste
cuvantul marcat cu cel necesar in spatiul liber dupd litera ,,F”:

A. F. () Pentru a realiza o sculptura in nisip, nisipul trebuie sa fie uscat.
A. F. () Pentru arealiza o sculptura in lut, lutul trebuie sa fie moale.

4. Subliniazai cuvintele cu care un sculptor 7si realizeaza lucrdrile sale:
Lut, piatra, panza, bronz, tus, hartie, ghips.

5. Unegste prin sageti cuvintele din coloana ,,A” ce definesc instrumente de lucru cu
cuvintele din coloana ,,B” ce indicd materialele 7n care se lucreazd cu aceste instru-
mente:
AB

Penita Acuarela

Creion Lut

Pensula Tus

Ebosoar Plastilina

Hartie

Guasa
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6. Alege cuvintele potrivite din paranteza si plaseaza-le in spatiul liber:
Artist plastic care:

...practica grafica se numeste

...5€ Ocup4 cu pictura se numeste

...executa sculpturi se numeste

(Arhitect, pictor, grafician, sculptor )

7. Citeste propozitiile de mai jos si scrie raspunsul pe care-l consideri corect in
spatiul liber:
a) Tabloul care reprezinta un colt de natura se numeste
b) Imaginea care reprezinta chipul, figura unei persoane se nu-
meste
c) Tabloul care reprezintda personaje in actiune se nu-
meste
d) Imaginea care reprezinta obiecte neinsufletite (flori, fructe,
vase etc.) se numeste
Barem de corectare la testul de evaluare sumativa (clasa 1V)

Nr. Solutia corecta Punctaj
itemului
1. b) pensula, creion, ebosoar, carioca 2p.
2. c) carte 1p.
3. F (umed) 3p.
A
Lut, piatra, bronz, granit, ghips 5p.
»A”,B”
penita acuarela 6 p.
creion lut

pensula tus
ebosoar plastilina

hartie
guasa
6. a) grafician 2p.
b) pictor 2p.
c) sculptor 2p.
7. a) peisaj 3p.
b) portret 3p.
C) compozitie 3p.
d) natura statica (natura moarta) 3p.

Total 35p.
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Test de evaluare curenta

Obiectiv de referinta: Sa cunoasca modalitati de utilizare a liniei.

Obiectiv de evaluare: Elevul va fi capabil sa faca deosebirea dintre
diverse tipuri de linii.

Timp de lucru: 20 min.
1. Scrie raspunsul pe care-1 consideri corect 7n spatiul indicat:

a) Linia curba, rotunda, ondulata se numeste
b) Linia dreapta, franta este numita linia

2. Citeste urmatoarele afirmatii. Dacad afirmatia este adevdratid incercuieste litera
,»A”. In caz cd afirmatia este falsd, incercuieste litera ,,F”.

a) A F Pentru a desena un balon voi utiliza linia franta.
b) A F Pentru a reprezenta un triunghi voi folosi linia curba.

3. Incercuieste literele care indicd figuri executate in linii drepte.

a.b.c.d. e

OlJe ag

4. Indicd cu sageata cifrele care sunt realizate in linii drepte si curbe:

80

Linii drepte 6
4

Linii curbe 9
11

41

5. Pentru fiecare cuvint de mai jos scrie cu ce fel de linii (drepte sau rotunde) le
vom desena:

Globul pamantesc
Stalp

Balon
Sadgeata

Ulcior
6. Completeazai spatiile libere:

Cu linii curbe voi construi forme

Cu linii drepte voi construi forme
7. Linia curbda se aseamdand cu

Linia dreapta se aseamand cu
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8. Uneste punctele din primul dreptunghi prin linii drepte si friante.
Uneste punctele din al doilea dreptunghi prin linii curbe.

Barem de corectare la testul de evaluare formativa

clasa ll
Nr. Solutia corecta Punctaj
itemului
1. a) calda 3p.
b) rece 3p.
2. F 2p.
F 2p.
3. b; d; e; 2p.
4, Linii drepte —4, 11, 41. 1p.
1p.
Linii curbe- 80, 6, 9. 1p.
1p.
1p.
1p.
5. Globul Pamantesc - calda 2p.
Stalp — dreapta 2p.
Balon - rotunda 2p.
Sageata — dreapta 2p.
Ulcior — rotunda 2p.
6. a) calde 2p.
b) reci 2p.
7. a) face asociatii 3p.
b) face asociatii 3p.
8. a) a transformat 2p.
b) a transformat 2p.
Total 44p.
Probele practice 1. Utilizarea si organizarea
Prin probele practice pot fi aparaturii si materialelor.

evaluate 4 capacitati de baza:
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Observarea, masurarea si
inregistrarea datelor.
Manipularea datelor expe-
rimentale.

Planificarea, realizarea si
evaluarea investigatiilor.
La elaborarea unei probe

Cui ii este adresata proba;
Instructiuni clare pentru
elevi;

Timpul acordat;

Sarcinile clar formulate;
Criterii de evaluare sau
schema de notare pentru

practice profesorul va tine cont de fiecare calificativ (sau no-
urmatoarele momente: ta);

Sa fie indicat obiectivul de

referinta si obiectivul de

evaluare;

Proba practica
Clasa ll
Obiectiv de referinta: Sa utilizeze linia in scopul redarii unor
expresivitati plastice.
Obiective de evaluare: Elevul va fi capabil sa reprezinte
expresivitati plastice aplicand linii drepte si linii curbe.
Instructiuni pentru elevi:
Pentru rezolvarea acestei sarcini vei avea nevoie de:
Trei foi de desen (20 x 30 cm);
Doua pensule: lata si subtire.
Tehnica de lucru cu acuarela sau guasa (la alegerea ta).
- Timp de lucru: 90 min.
1. Reprezint: pe prima foaie o compozitie cu subiectul ,,In pidurea de

spini” executand linii drepte gi frante de diverse grosimi si marimi.

2. Pe foaia a doua realizeazad o compozitie din linii curbe de diverse
grosimi gi mdarimi. Subiectul ,,Dansul liniilor”.

3. Realizeazi o compozitie prin imbinarea liniilor drepte cu linii
curbe. Subiectul ,,Prietenia liniilor”.

Atentie!

La realizarea lucrarilor vei tine seama de urmatoarele momente:
1. Utilizarea liniilor drepte, frante si curbe in organizarea spatiului plastic.
2. Aplicarea liniilor de diferite grosimi si marimi.
3. Expresivitatea plastica: linia, culoarea, viziunea individuala.

Schema de notare pentru proba practica in clasa a ll-a
Criterii de evaluare pentru calificativul /foarte bine/
A realizat toate trei lucrari;
A aplicat adecvat felurile de linii in toate trei compozitii;
A reprezentat expresivitati plastice utilizand linia dreaptad si cea
curba;
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A utilizat corect materialele si instrumentele de arta;

Criterii de evaluare pentru calificativul /bine/

A realizat toate trei lucrari;

N-a utilizat adecvat felurile de linii;

A reprezentat partial expresivitati plastice;
A utilizat corect materialele si instrumentele de arta;

Crlteru de evaluare pentru calificativul /suficient/
A realizat numai doua lucrari;
N-a utilizat adecvat felurile de linii;
N-a reprezentat expresivitati plastice,

N-a folosit corect materialele si instrumentele de arts;

Probele orale

Reprezinta metoda de eva-
luare utilizata cel mai des la clasa.
Proiectarea lor trebuie sa se rea-
lizeze cu foarte mare grija din
cauza, in special, fidelitatii si vali-
ditatii scazute. Asupra raspun-
surilor elevilor influenteaza si asa
factori ca: emotiile, frica, nervozi-
tatea, timiditatea, precum si tim-
pul indelungat necesar evaluarii
orale a elevilor unei clase.

Proba orala
Conversatie dirijata
Clasalll

Avantajele:

Interactiunea directa pro-
fesor — elev;

Posibilitatea de a alterna
intrebarile in functie de ca-
litatea raspunsului;
Posibilitatea justificarii
raspunsurilor;

Evaluarea
comportamentelor din do-
meniul afectiv.

Obiectiv de referinta: Cunoasterea materialelor si instrumentelor de

arta.

Obiectiv de evaluare: Elevul va fi capabil sa identifice materiale si

instrumente de arta.

1. Numeste ce instrumente si materiale utilizam la activitatile

de arta plastica?

IS

Care sunt materialele de arta utilizate in pictura?

Care sunt materialele de arta utilizate in desen?

La lectiile de modelaj cu ce materiale si ustensile vom lucra?
In ce material iti place sa lucrezi si de ce?

Cum se numeste persoana care picteaza tablouri?
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Pentru evaluarea obiectiva a rezultatelor scolare la educatia artistico-

plastica profesorii vor tine cont de particularitatile de varsta ale elevilor si
vor utiliza toate tipurile de evaluare si 0 gama vasta de metode de evaluare.
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: FORMAREA COMPETENTELOR
|§, COMUNICATIVE LA ELEVI IN CADRUL CITIRII
S, UNUI TEXT DE LIMBA STRAINA

BUILDING-UP COMMUNICATIVE COMPETENCE IN PUPILS WHILE
READING ATEXT IN A FOREIGN LANGUAGE

Nicolae SILISTRARU,
doctor habilitat in pedagogie, profesor universitar,
Aliona AFANAS,
doctoranda, Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

Termeni — cheie: citire, limba straing, principii de citire a textului, cititor,
text, context, competenta lingvistica, competenta de comunicare, act de comunicare,
competenta pragmatica, competenta cognitiva, competenta informativa, com-
petenta comunicativa lingvala, abilitati personale.

When we talk about the communication competence we can distinguish two
prospects: the behavior and the cognition. Another prospect that is thought to be the third,
identified by the authors as an alternative prospect is the one given by the ecological model:
according to it, the communication competence is a result of the dynamic interaction
between the society and the development of the person / group / organization; the
development of the communication competence is influenced and in its turn influences, the
society in every process that is produced. Forming communicative competences as part of
the reading of a text in a foreign language supposes an activity whose purpose is the
semantic representation of the given information. The reading of a text is influenced by
three factors: the reader, the text and the context, the teacher having the obligation of
interacting these factors.

Pentru a comunica, nu este sau in functie de diversele intentii
suficient sa cunoastem limba, sis- pe care le avem.
temul lingvistic si sa producem Competenta de comunica-
enunturi corecte din punct de ve- re este cunoasterea de care au
dere gramatical — fapt care este nevoie participantii la o interactiu-
denumit de cercetatori, precum ne si pe care o pun in aplicare
Chomsky, competenta lingvisti- pentru a comunica Ccu Succes.
ca. Trebuie sa stim cum sa le Competenta de comunicare arata
folosim in functie de contextul cand sa vorbesti, cand sa nu vor-
social; nu vorbim cu toti inter- besti, cu cine, in ce moment, unde,
locutorii la fel, in anturaje diferite in ce mod. Astfel, intrebarea “Ce

mai faceti?” apare la inceputul
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unei conversatii; ea se adreseaza
doar persoanelor cunoscute, dar,
cu exceptia unei situatii excep-
tionale, poate parea necuviincioa-
sa daca o adresam medicului nos-
tru.

Hymes [9, p. 12] va opune
competenta de comunicare com-
petentei de limbaj vorbit a lui
Chomsky. Termenul de compe-
tentd de comunicare este distinct
la etnografii comunicarii, care vad
necesara depdsirea competentei
lingvistice.

Dupa Parks, “competenta de
comunicare reprezinti gradul in care
indivizii satisfac scopurile pe care si
le-au propus in interiorul limitelor si-
tuatiei sociale, fard sd-si riste abili-
tatile ori oportunitatile de a urmari
alte scopuri mai importante din punct
de vedere individual [12, p. 820].

Pentru Joseph De Vito,
competenta de comunicare se re-
fera “la propriile cunostinte asu-
pra mai multor aspecte sociale ale
comunicarii” [7, p. 6].

Alte conceptualizari ale
competentei de comunicare se
concentreaza asupra abilitatii de a
manifesta comportamente de co-
municare potrivite in situatiile da-
te. Conform conceptiei lui Spit-
zberg si Cupach, competenta de
comunicare se refera la abilitatea
de a demonstra comunicarea pot-
rivita intr-un context dat. Haber-
mas a stabilit ca fiecare act de co-
municare competent trimite spre:
= prezentarea unei exprimari care
sd poata fi inteleasa,
= afirmarea unor propozitii de cu-
noastere;
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= stabilirea unor relatii sociale co-
recte;

= relevarea experientei vorbitoru-
lui.

Competenta comunicdrii, im-
pusa intr-un fel de psihologia
muncii, inseamna capacitatea cui-
va de a se pronunta asupra unui
lucru, pe temeiul cunoasterii pro-
funde a problemei in discutie si
care reuneste dimensiunile de
personalitate dobandite dupa un
proces de formare [16, p. 41].

L. Soitu depisteaza cateva
trasaturi comune pe care trebuie
sa le aiba o persoana competenta
in comunicare. Una din ele este
prezenta unui larg evantai de com-
portamente. Nevoia de a comunica
motiveaza cautarea variantelor de
interventie si depunerea unui
efort sustinut in mentinerea rela-
tiei. Elevul trebuie sa aiba capa-
citatea de a stabili, a gasi compor-
tamentul potrivit, adica sa stie cu
ce se poate incepe, ce incurajeaza,
ce motiveaza actiunea de comu-
nicare. Un rol important il are si
locutorul, care este obligat intai sa
asculte, apoi sa judece situatia cu
argumentele interlocutorului, nu
cu ale sale.

A doua trasatura este, por-
nind de la R. Adler [apud 3, p. 93],
complexitatea cognitivd, care in-
seamna capacitatea de a elabora
scenarii diferite, dar atotcuprin-
zatoare pentru fiecare situatie de
comunicare. Acest lucru permite
interlocutorilor sa se integreze re-
ciproc intr-un univers care poate
deveni comun.



In conceptia cercetatorului
Vlad Paslaru [14], competenta co-
municativa reprezinta capacitatea
de a recunoaste un text literar, de
a constientiza scopul lecturii, de a
reda prin mijloacele verbale/non-
verbale valorile semiotice ale tex-
tului, de a exprima atitudini si
afectiuni proprii etc.

Cercetdtoarea T. Callo vor-
beste despre asumarea relatiei sau
despre angajarea in relatie. Asuma-
rea este o responsabilitate a initia-
torului comunicarii. Motivele pot
fi diverse: sa sustina o persoand,
s-0 ajute, s-0 incurajeze, sa com-
pleteze mesajul etc. In conceptia
Consiliului Europei (1977), com-
petenta are trei constante pentru
termenul competenfd comunicativa
lingvald: lingvisticad, sociolingvis-
tica si paralingvistica (mimica,
gesturile etc.).

Competenta de comunicare
cumuleaza intregul ansamblu de
abilitati personale: a sti; a sti sd
faci; a sti sd fii; a sti sd devii; ea este
un rezultat egal al stiintei si artei,
neexistand un mod ideal de co-
municare [3, p. 89]. O trasatura
esentiala a competentei de comu-
nicare este dimensiunea relatio-
nald. O comunicare se rezuma, de
fiecare data, la satisfactia provo-
cata ori amplificata pentru cele
doua parti. Nu este suficienta
competenta unuia, daca interlo-
cutorul este lipsit de abilitati mini-
male.

L. lacob [10, p. 237] afirma,
in aceeasi ordine de idei, ca depa-
sind capacitatea lingvistica, care
presupune cunoasterea limbii,

competenta de comunicare repre-
zinta aptitudinile in care cunostin-
tele lingvistice si socio-culturale
sunt indispensabile. Ea include
atat stapanirea materialului verbal
si cel para si nonverbal, cat si
stapanirea regulilor de plasament
contextual al regulilor interactiu-
nii mutuale, al principiilor de po-
litete si de ritualizare comunica-
tionald. L. Soitu vorbeste despre
calea de parcurgere a competente-
lor: cunoasterea datelor funda-
mentale; executarea rapida; defi-
nitivarea competentelor, activita-
tea devenind automata.

Pentru a genera comunica-
rea, precizeaza cercetatorul, ur-
meaza sd se realizeze:

formarea atitudinilor si capa-
citatilor de comunicare;

formarea priceperilor si de-
prinderilor, a abilitatilor de utili-
zare a arsenalului comunicativ
[16, p. 163].

Dobandirea totalda a com-
petentelor de comunicare com-
porta cateva componente genera-
tive care au rolul de a stimula,
printr-un mecanism ierarhizat,
anumite unitati verbal-comunica-
tive. Aceste componente genera-
tive sunt: atitudine comunicativa;
capacitate comunicativa; priceperi
de utilizare a arsenalului comu-
nicativ; deprinderi de utilizare a
arsenalului comunicativ; abilitati
de utilizare a arsenalului comuni-
cativ; cunostinte (concrete) despre
comunicare.

Examinand cele enuntate,
observam ca se delimiteaza cateva
trasaturi de personalitate: atitudi-
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ne, capacitate, pricepere, abilitate,
cunostinte.

Studiind activitatea de
vorbire, E. Passov se pronunta cu
siguranta, prezentand gradul de
interdependenta in cadrul unei
succesiuni de abilitati:

formarea deprinderii verbale;

perfectionarea deprinderii ver-
bale;

dezvoltarea priceperii verbale.

»Observam ca definirea
priceperii verbale este un moment
hotarator in definirea capacitatii de
comunicare, pe care Passov, din
pacate, nu o fac”, conchide T.
Callo. Dar ce este competenta de
comunicare, ramane a fi o presu-
pozitie, o posibilitate care urmea-
za sa se manifeste.

In viziunea lui lonescu-
Ruxandoiu [11, p. 25] competenta
comunicativd presupune o relatie
reglementata intre datele situatiei
de comunicare si modul de rea-
lizare a selectiei materialului ling-
vistic.

Un alt component princi-
pal al competentei comunicative
este competenta lingvistica, men-
tioneaza P. Milrud [13, pp. 3-14],
adica utilizarea limbii in acti-
vitatea verbal-meditativa. Alt
component este competenfa prag-
maticd, pregatirea de a transmite
mesajul comunicativ in situatia
comunicativa. Prin  competenta
cognitivd savantul intelege prega-
tirea elevului pentru activitatea
verbal-comunicativa, deoarece
limba in scopuri comunicative
poate fi invatatd numai ca instru-
ment al gandirii, mesajul comu-
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nicativ creandu-se in rezultatul
activitatii verbal-meditative. Ulti-
mul component este competenta
informativa, adica stapanirea conti-
nutului obiectului comunicativ.

Componentele competen-
tel  comunicative: competenta
lingvistica, verbala sau discursiva,
competenta sociolingvistica (mij-
loacele lingvistice in corespundere
cu situatia comunicativd), com-
petenta socioculturala si cea stra-
tegica — selectarea strategiei adec-
vate in realizarea sarcinii comu-
nicative sunt foarte importante in
elaborarea unei strategii educa-
tionale in cadrul formarii compe-
tentelor de comunicare.

Formarea competentelor
comunicative la elevi in cadrul
citirii unui text de limba straina
presupune o activitate al carui
scop este a forma reprezentarea
semantica a informatiei date. Citi-
rea unui text este influentata de
trei factori: cititor, text si context,
profesorul avand obligatiunea de
a interactiona acesti factori. De
asemenea, a citi un text inseamna
a intalni unele dificultati ce ur-
meaza a fi lichidate. Reusita citirii
unui text se bazeaza pe exersarea
si dezvoltarea lexicului.

Traditional, citirea este consi-
derata un instrument de dezvoltare
intelectuala. Desi este foarte impor-
tanta in studierea unei limbi straine,
totusi citirea nu este suficienta pen-
tru a vorbi limba straina respectiva.
Deprinderile de citire se formeaza in
contextul dat, prin insusirea voca-
bularului si a gramaticii limbii stu-
diate. Aceste deprinderi in limba



strdina se formeazd pe baza expe-
rientei de citire obtinute la invatarea
limbii materne. In predarea citirii
sunt urmarite anumite obiective [4,
p. 78]:
insusirea instrumentarului
tehnic (sunet, litera, cuvant,
enunt, text etc.);
- corelarea cuvantului rostit cu
varianta scrisa (stabilirea rela-
tiei intre grafie si sunet);
- intelegerea structurii pro-po-
zitiei,
- intelegerea organizarii textu-
lui;
citirea constienta, corects,
cursiva si expresiva a textelor;
- imbogadtirea cunostintelor de
vocabular si gramatics;
- deducerea sensului unitatilor
lexicale necunoscute din con-
text;
- insusirea limbii ca mijloc de
exprimare si comunicare;
- receptarea mesajelor transmi-
se explicit si implicit;
- cultivarea gandirii, a orizon-
tului intelectual si cultural;
- analiza si evaluarea celor citi-
te;
- transferul celor citite asupra
unor situatii noi;
- expunerea logica si succinta
(oral sau in scris) a faptelor
redate in text;
stimularea formarii unei
pareri personale;
- confruntarea si corelarea opi-
niilor proprii cu ale altora etc.
In prezent, in societatea
noastra, s-a extins mult sfera comu-
nicarii orale. Totusi, comunicarea
scrisa continuad sa ramana un mijloc

important de informare si de schimb
de idei. Stanton N. considera ca
exista trei motive de baza ca raspun-
suri la intrebarea “De ce citim?” [15,
p. 125]:

plicerea: Multe persoane citesc
doar pentru placerea obtinuta prin
intermediul lecturii.

Informatia: Acest gen de citire
este motivul de baza. Toti trebuie sa
citim pentru a ne pregati pentru
munca, pentru interesele proprii,
pentru viatd, in general.

Judeciti de valoare-ipoteze: In acest
tip de lectura, de obicei, suntem
interesati de ideile si parerile altor
persoane, pentru a le compara cu
ceea ce gandim noi ingine.
Cercetdrile teoretice relative la ci-
tire abunda, mai ales, sprijinindu-
se pe anumite principii, care reali-
zeaza un consens la cercetatori si
care constrang conceptia noastra
despre cititori.

Vom prezenta trei princi-
pii de a citi un text.

Primul principiu se refera la
caracterul activ, chiar constructiv al
activitatii de citire care se prezinta
ca “o activitate multidimensionala
al carei scop este formarea unei
reprezentari semantice despre
ceea ce este spus sau scris”[6].
Cititorul realizeaza activitatea nu-
mita, tratand datele formale si
conceptuale ale textului pentru a
construi sensul. Pentru a realiza
cele spuse, cititorul va utiliza pro-
priile sale cunostinte si intentia de
a citi conform unei scheme perso-
nale.
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Interese personale

Scopurile citirii

Reacfii afective

Cunostinte
anterioare

< Proces per sonal defintelegere >

(Sens: un construct per sonal

Citirea - un proces per sonal de formare a sensului

Intentia cititorului si acti-
vitatea sa se concretizeaza intr-un
context si asupra unui text care nu
sunt neutre in raport cu citirea,
ceea ce duce la evidentierea celui
de-al doilea principiu, care for-mea-
za consensul cercetatorilor, ince-
pand cu lucrarile lui Van Dijk T.A.
si Kintsch W. [8, p. 16], eviden-
tiind caracterul interactiv al proce-
sului de citire, care numeste trei
factori; cititorul, textul, contextul.
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Dificultatea unui text se si-
tueaza, mai degraba, in relatia
dintre cititor si text. Textul este al
autorului si ofera continuarea
unei intentii personale intr-un
context ce ii este propriu.

Studiul unui text il con-
duce pe cititor sa caute in text
traseele acestei intentii si ale aces-
tui context.



Competente:
Devorbire
Cognitive
M etacognitive

Trasaturi afective

cititorul

= )
Tex >

Forma

Locul interactiunii >
< Context

Fizic Social Pshologic

Interactiunea text / cititor / context

Aici se situeaza interac-
tiunea intre profesor si elev.

Citirea se subordoneaza
unor constrangeri: pe de o parte,
alegerea textelor evita cel mai ade-
sea cititorul si, pe de alta par-te,
citirea este realizata intr-o pers-
pectiva de predare / invatare. Ro-
lul profesorului consta in pregati-
rea citirii, referindu-se la diverse
dimensiuni ale contextului elevu-
lui: sa aminteasca conditiile fizice
favorabile citirii, sa incurajeze lec-
turile cognitive si afective ale ele-
vului susceptibile de a-l ajuta si de
a-l1 provoca sa citeasca; sa favori-
zeze interactiunea elevului cu alti
elevi din clasa sau din echipa si cu
profesorul, pentru a-l scoate pe
acesta din izolare, cat si sa genere-
ze lectura si sa creeze din aceasta

0 activitate prielnica interactiunii
sociale.

Giasson [5, pp. 17-21],evi-
dentiaza al treilea principiu: carac-
terul holistic al citirii. Intr-adevir,
citirea apare ca o activitate unica,
globala. Realizandu-se, aceasta ac-
tivitate cere infaptuirea proceselor
mintale multiple, care actioneaza
simultan: activitatea perceptiva,
cautarea lexicului, construirea
sensului frazelor, elaborarea con-
cluziilor, structurarea informatii-
lor, evaluarea informatiilor. Aces-
te procese mintale tin cont in
acelasi timp de aspectele formale
si conceptuale ale textului, cat si
de aspectele situationale (contex-
tul textului si al autorului).

Modelul cititorului se ba-
zeaza pe notiunea de competentd,
pentru a reprezenta regruparile
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de cunostinte active relevate (ac-
centuate) de lectura.

Unele dificultati intalnite
la citirea unui text sunt repre-
zentate de indicii probabili ai difi-
cultatilor care vizeaza analize mai
profunde ale celor citite [2, pp. 52-
54]:
¢ dispozitia proasta fata de di-
rectiva care anunta totusi o mani-
festatie atragatoare pentru elevi
(exemplu, sarbatoare la colegiu);
® lectura orala nehotarata (tre-
buie interpretata cu prudenta);
¢ dificultatea de a citi subtitlu-
rile unui film strain (lectura lenta).

Dincolo de aceste cateva
simptome, cercetatorii propun sa
se caute si sa se analizeze difi-
cultatile elevilor in timpul activi-
tatilor la ore, care solicita diverse
modalitati de a citi.

A citi inseamna a forma o
reprezentare, pe de o parte, ser-
vindu-ne de indici de care sunt
expliciti in texte, pe de alta parte,
deducand din text ceea ce nu este
exprimat decat intr-un mod impli-
cit. Greselile, deci, pot avea cauze
diferite: o confuzie in decodarea
indicilor importanti unei interpre-
tari insuficiente a acestuia, care
transmite o reprezentare vaga sau
total neclara, dar, de asemenea, o
incapacitate de a depasi acesti in-
dici si de a deduce din acestia ceea
ce nu este spus explicit.

in prima categorie inclu-
dem greseli de descifrare: cititorul ia
un cuvéant drept alt cuvant si ra-
mane 1in continuare blocat Ila
aceasta prima citire; la o descifrare
aproximativa i este asociata o
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lipsa de flexibilitate a reprezen-
tarii. Sau blocajul apare din cauza
ignorarii sensului unui cuvant si,
in acelasi timp, a unei incapacitati
de a se folosi de context sau de co-
text pentru a-si forma o idee des-
pre acest sens (cuvantul poate
chiar sa fie insotit de o definitie pe
care cititorul slab sa n-o observe).
Uneori un cuvant necunoscut de-
zorienteaza intr-atat incat impie-
dicd sa se inteleagda un cuvant
adiacent cunoscut. in plus, unii
elevi nu citesc toate cuvintele, oco-
lind cuvintele instrumente, conec-
tori, indicii spatio-temporali care
nu le ,,vorbesc”, ceea ce impiedica
intelegerea textelor si duce la o
stabilire insuficienta a cronologiei
informatiei date.

Uneori, se intampla ca nu
se observa unele semnele precum
ghilimelele sau semnele intero-
garii, provocand astfel intelegerea
insuficienta a dialogurilor. La
unii, aprecierea incompleta a indi-
cilor este o obisnuinta. Pentru a
citi, ei ,,tintesc” cuvinte in text si
ghicesc sensul pornind de la aces-
tea. Se vorbeste adesea despre
persoane cu minte isteata si cu
imaginatie puternica.

Astfel, conditia unui text
cere de la elev realizarea urma-
toarelor obiective:

sa completeze elipsele;

sa ghiceasca sensul unui cu-
vant dupa context;

sa ghiceasca sensul datorita
diferitilor indici: cine este per-
sonajul descris;



sa reprezinte naratorul, ceea
ce este mai dificil, intrucat, in
general, el nu se descrie;

sa interpreteze sentimentele
sau rolul unui personaj: de
exemplu, a sti ce trebuie sa se
spuna despre cineva: ,.el se
retine pentru a nu-l palmui”
® aceasta presupune a fi fu-
rios;

sd se foloseasca de referinte
culturale care permit de a in-
telege o situatie;

sd inteleaga anaforele, recons-
tituind reteaua de co-referenti.

Anumite texte ajuta cu di-
ficultate la formarea unei repre-
zentari. Este cazul situatiilor ,,bi-
zare”. Decat sa accepte aceasta
ciudatenie care il lipseste de sigu-
rantd, elevul prefera sa declare ca
»Nu intelege nimic”.

Este o problema si atunci
cand acesti cititori nesiguri abor-
deaza textele care presupun o ipo-
teza de plecare si, deodata, obliga
Sa revizuiasca prima reprezentare;
este anume cazul unor nuvele
care implica efecte de surprizd, de
rasturndri de situatie. Acesti elevi
nu au insusit abilitatea intelec-
tuala — uneori si cea afectiva -
necesara pentru a restabili discutiile
relative la prima reprezentare.

Acesti elevi sunt, de ase-
menea, total derutati cand se vor-
beste despre citirea textelor care
incearca sa prezinte continuarea
elementelor prezente ca misteri-
oase si care vor fi clasificate prin
urmare, chiar daca este clar ca
personajul nu intelege mai mult
decat ceea ce spune.

Toate aceste fenomene at-
rag atentia asupra faptului ca citi-
rea presupune o serie de mecanis-
me a caror studiere nu a fost
niciodata explicit intreprinsa.

Elevii, la care ne-am refe-
rit, au nevoie de o invatare continua
a citirii. Exceptiile, pe care le vom
descrie, trebuie folosite in cadrul
unei secvente didactice, utilizand
urmatoarele principii [1, pp .51-
79]:

de a lucra, mai intai, cu repre-
zentarea pe care o au elevii
despre actul de citire (de
exemplu, sub forma de dezba-
tere in clasa), in acelasi timp
cu scopul de catharsis si pentru
corectarea unor presupuneri
(citirea este o0 activitate, in
esentd, scolara) ;

de a recurge la situatii care
mobilizeaza o motivatie reald,
redand citirii dimensiunea so-
ciala (nu citeste niciodata de
unul singur, lecturile se im-
partasesc) ;

de a angaja elevii in proiecte
care dau sens citirii (exemplu,
a citi si a rezuma romane pen-
tru copii cu scopul de a sfatui
parintii interesati de sugestiile
relative la cadouri cu ocazia
unui “Salon de carte”; a citi
glumele de la 1 aprilie in ve-
chile ziare pentru a redacta al-
tele cu intentia unui periodic
local etc.)

in concluzie, oricare ar fi
tehnicile utilizate de profesor,
important este ca pentru dezvol-
tarea competentelor comunicative
este necesar de a crea situatii de
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comunicare unde elevii isi pot depinde de cunostintele si de

dezvolta si perfectiona cunostinte- abilitatile elevului de a intelege si
le lor in limba strdinad studiata. de a produce mesaje intr-o alta
Comunicarea intr-o limba straina limba, decat cea materna.

172

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

BIBLIOGRAFIE

Allal, L., Bain, D. et Perrenoud, Ph., Evaluation formative et didactique du
francais, Neuchatel et Paris, Delachaux et Nestle, 1993, pp. 51 - 79.

Billard, O., Difficultés de lecture; CO Informations (cycle d’orientation),
Geneve, juin 1991/5, pp. 52 - 54.

Callo, T., Educatia comunicdrii verbale, Chisindu, Cartier, 2003, p.89, p.93.
Constantinovici, E., Predarea si invdfarea limbii prin comunicare. Ghidul
profesorului, Chisinau, Editura 1 Cartier, 2003, p.78.

Dabene, M., L’évaluation de la lecture. Approches didactiques et enjeux sociaux,
Grenoble, Presses Universitaires, 1994, pp. 17-21.

Deschenes, A. J., La compréhension et la production des textes, Québec, Presses
de I'université du Québec, coll. Monographies de psychologie, 1998, n°7.

De Vito, J., Human Communication, New York, The Basic Course, Harper &
Row, Inc., 1988, p.6.

Dijk Van, T. A. et Kintsch, W., Strategies of Discourse Comprehension, Ney
York, Academic Press, 1983, p.16.

Hymes, D., On communicative Competence, Philadelphia, University of
Pennsylvania Press, 1971, p.12.

lacob, L., Comunicarea didactici, in Cosmovici, A., Psihopedagogie, lasi,
Editura Spiru Haret, 1994, p.237.

lonescu — Ruxandoiu, L., Conversatia. Structuri si strategii. Sugestii pentru o
pragmaticd a romanei vorbite, Bucuresti, Universitas, 1999, p.25.

Jablin, F.M.; Putnam, L.L., The New Handbook of Organizational
Communication, Thousand Oaks, Sage Publications, Inc., 2001, p.820.
Mwrepyn, P. IL, Makcumosa, V1. P., CoBpemeHHble KouIleOTyaIbHbIE
OPVHIIUIIBL KOMMYHMKATMBHOTO OOydYeHWsI WMHOCTPaHHBIM s3blkaMm //
VIHocTpanHsble s13b1KU B 111KOJ1e, 2000, Ned, cTp.3 - 14.

Paslaru, V1., Introducere 7n teoria educatiei literar-artistice, Chisinau, Museum,
2001, 311p.

Stanton, N., Comunicarea, Bucuresti, S.C. ,, Stiinta si Tehnica ” S.A., 1995,
p.125.

Soitu, L., Pedagogia comunicdrii, Bucuresti, Editura Didactica si Pedagogica,
1997, p.41,p.163.

15 noiembrie, 2006



|S; O VIZIUNE DESPRE DEZVOLTAREA

COMPETENTEI INTERCULTURALE

W 9
- - (LA ORELE DE LIMBA ENGLEZA)

A VISION ON THE DEVELOPMENT OF INTERCULTURAL COMPETENCE
AT THE LESSONS OF ENGLISH

Micaela TAULEAN,
doctoranda, lector universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

Intercultural competence is a way of ensuring that the methods used to reach a
pre-determined set of goals are effective and operate within good practice guidelines.
Scheitza has assembled various "ingredients™ of intercultural competence from various
sources. These are categorized under the personal attributes of attitude, knowledge,
communication, self-confidence and social relationships. These components of individual
intercultural competence can be developed at the English lessons. People with diverse
cultural background need it to deal with one another in our everyday life.

Actualmente,  societatea
noastra se caracterizeaza printr-
un viu interes pentru studierea
limbilor straine. De aici si im-
portanta lectiilor de limba engleza
pentru dezvoltarea personalitatii,
formarea pregatirii ei pentru coo-
perarea si colaborarea internatio-
nali si interculturals. Intr-o lume
in care cultura cunoaste un avant
prodigios, aptitudinea de a comu-
nica, de a se exprima intr-o limba
straina devine, mai mult ca nicio-
data, primordiala. Mai ales in tim-
pul de azi, cand Republica Moldo-
va tinde sa intre in Uniunea Euro-
peana, cunoagterea limbilor strdine
este foarte actuala.

Promovand un sondaj cu
elevii claselor a Il-a din mun.
Balti, am primit diferite raspun-
suri la intrebarea ,,De ce dorifi sd

invdtati limba englezi?”. Raspun-
surile elevilor in marea majoritate
(87 %) relevau o puternica dorinta
de a contacta cu strainii (,,s4 vor-
besc cu oamenii de peste hotare”, ,,sd
merg in Anglia si sd-l invat pe tata
cateva cuvinte engleze”, ,,sd merg in
tarile unde se vorbeste engleza”).
Aceste raspunsuri denota ambitia,
motivarea copiilor.

La varsta scolara mica ele-
vii sunt curiosi, interesati si liberi
de prejudecadti, mentioneaza Zara-
te, G. [9]. Elevii claselor primare
arata o constientizare a beneficii-
lor de invatare a unei limbi straine
si 0 dorinta puternica de a comu-
nica cu oamenii de alta cultura.
Copiii, in general, sunt observa-
tori ageri si sunt capabili sa com-
pare anumite momente din diver-
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se culturi, daca li se ofera o astfel
de posibilitate.

Unul din avantajele stu-
dierii unei limbi straine este ca, in
afara de efectele lingvistice, sunt,
de asemenea, valabile si efectele
culturale. Consideram ca unul din
obiectivele majore la inceputul
studierii unei limbi straine este
formarea atitudinii pozitive fata
de cultura limbii studiate si fata
de cultura nationala a altor etnii.
Apeland la documentele Consi-
liului Europei, mentionam faptul
ca ei pledeaza pentru viziunea
interculturala, caci aceasta din
urma duce la formarea unei
sinteze de elemente culturale co-
mune. In acest sens, scoala, valo-
rificand atare principii ca tole-
ranta, respectul reciproc, egali-
tatea, va putea pune in relief dife-
rentele culturale si valorile spiri-
tuale ale minoritdtilor nationale,
racordandu-le la valorile generale
ale comunitatii. Educatia inter-
culturala presupune, in primul
rand, o integrare, care semnifica
atat promovarea culturii clasei,
scolii, comunitatii, cat si a expe-
rientei culturale a unui elev nou
in experienta comuna a clasei. In
cazul cand se stie ca va veni un
elev nou, profesorul ar putea
pregati ceilalti elevi, prezentandu-
le cateva date sumare despre
acesta privind regiunea, limba, re-
ligia, cultura si sa le dezvolte aces-
tora atitudini interculturale care
ar facilita primirea acestuia.

Astfel, scoala este un spa-
tiu al universalizarii sociale. Cand
in cadrul institutional intra un ,,al-
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tul”, acesta este indemnat sa se ra-
lieze standardelor deja existente,
dar, in acelasi moment, el are po-
sibilitatea sa-si promoveze si pro-
priile valori, caci, dupa Rey, M.
[8], intercultural inseamna:

recunoasterea diversitatii de
reprezentari, a referintelor si a va-
lorilor multiple;

dialogul, schimbul si interac-
tiunile dintre diferitele reprezen-
tari si referinte,

dialogul si schimbul dintre
persoanele si grupurile ale caror
referinte sunt multiple;

decentrarea si interogarea
asupra referintelor egocentrice
trebuie sa se bazeze pe obiectivele
reciprocitatii,

relatia dinamica dintre ele-
mentele culturale sau culturi,
privite in ansamblu.

Cercetatorii Byram, M. si

Doyé, P. [2] definesc competenta
interculturala ca o combinatie de
priceperi, atitudini si cunostinte si
le imparta in:
§ atitudini - elevul observa,
adreseaza intrebari si este in-
teresat de confesiunile si compor-
tamentele altor oameni;
§ cunostinte — elevul poseda cu-
nostinte despre diferite obiceiuri,
traditii etc.;
§ deprinderi de interpretare -
elevul vizioneaza la televizor un
obicei de un alt grup etnic si re-
cunoaste diferentele si reuseste sa
explice aceste diferente culturale;
8 deprinderi de descoperire si
interactiune — elevul stie corect sa
adreseze intrebare pentru a obtine
informatie despre alta persoana;



8§ deprinderi de comparatie — ele-
vul stie cum sa compare si sa eva-
lueze alte comportamente, confe-
siuni, obiceiuri, sensuri contradic-
torii cu ale sale proprii, descopera
si 0 intelegere critica si analitica a
culturi proprii, precum gi ale altor
culturi.

Cea mai binevenita con-
tributie a unui invatator modern
este cd el poate forma competenta
interculturala la elevii claselor pri-
mare numai atunci cand formeaza
o atitudine pozitiva fata de cultu-
ra proprie si cea a altor etnii prin
punerea la dispozitia elevilor a
oportunitatilor pentru descope-
rirea informatiei inter-culturale si
alcatuirea propriilor comparatii.
Priceperile sunt strans legate cu
deprinderile cognitive ce dau po-
sibilitatea de a prelucra informa-
tia, rationamentul, gandirea crea-
tiva si evolutiva a elevului mic.

Ne punem intrebarea: De
ce dezvoltadm competenta inter-
culturald? In procesul globalizirii
(utilizarea internetului, muzicii pop,
DVD, satelit, cablu TV etc.) limba
engleza este prezenta in viata de
zi cu zi a multor elevi. Apti-
tudinea de a comunica, de a se
exprima intr-o limba straina de-
vine, mai mult ca niciodata, pri-
mordiald. Sistemul nostru de in-
vatamant are ca scop educarea si
formarea unei personalitati multi-
lateral dezvoltate si creative, care
va trebui sa fie in stare sa infrunte
provocarile noului si neobisnui-
tului, prin garantia asigurarii
competentelor trainice in limba
materna si a celor complexe in

domeniul stiintelor socio-umane,
reale, tehnologice, de educatie
artistica etc. Consideram cd, in
acelasi timp, este important pen-
tru elevul ce face parte dintr-o
generatie o buna cunoastere a lim-
bilor (si nu a unei singure) straine.

Profesorul universitar,
acad. A. Ciobanu [5] scrie ca
..-..toleranta glotica este o prima
conditie pentru o societate unde
locuiesc reprezentanti ai diferitor
etnii nationale. Pentru populatia
R. Moldova propagarea diver-
sitatii culturale este un adevar
absolut”. Populatia elevilor cla-
selor primare din scolile si liceele
mun. Balti este ,,multicolorz”
intalnim pe moldoveni (48, 54%),
ucraineni (28, 90%), rusi (20, 22%),
polonezi (0, 75%), belorusi (O,
57%), evrei (0, 56%), bulgari (0,
26%), romi (0,18%) etc. Din con-
versatiile private in scolile si li-
ceele mun. Balti am facut o con-
cluzie ca elevii claselor primare
doresc sa afle despre alte culturi,
despre obiceiurile si traditiile dife-
ritor etnii.

Bazandu-se pe aceste re-
zultate, este vizibil ca predarea
unei limbi straine nu poate fi in-
vatata ca una separatd, ci ca una
care ii familiarizeaza pe elevi cu
alte culturi, alte credinte culturale,
alte comportamente, alte traditii si
interese. Deci dezvoltarea compe-
tentei interculturale este vazuta ca
0 parte mai completd a scopului
care vizeaza dezvoltarea constiin-
tei metacognitive a elevilor care
include cunostinte si auto-consti-
inta educatului in procesul de
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invatare devenind constienti de
identitatea lor lingvistica si cultu-
rala.

Cercetatorii  Brewster, .,
Ellis, G., Girard, D. [1] mentionea-
za ca congtiinfa interculturald re-
prezinta un standard al dez-
voltarii constiintei metacognitive
si implicarea in dezvoltarea: auto-
constiinfei  (analiza, comparare,
contrastul diferentelor, la fel ca si
asemanarile din propria cultura a
copilului si cele care sunt asociale
cu limba straina), constiinfa cul-
turald (devenirea constient de va-
rietatea culturala prin destrama-
rea stereotipurilor negative si pre-
judecidtilor), infelegerea internatio-
nali si pacea mondiald (dezvoltarea
tolerantei, intelegerea si accepta-
rea deferentilor, cooperare, comu-
nicare si pace mondiala), curiozita-
tea, motivatia si atitudinea pozitivi
(dezvoltarea curiozitatii si desco-
perirea diferentelor in relatia cu
obisnuintele vietii zilnice proprii a
elevului sunt acceptate cunostin-
tele elevului despre umanitate si
lume).

Daca interculturalitatea,
conform Dictionarului Enciclopedic
al Educatiei poate fi definita ca o
modalitate de apropiere a altei
culturi si de interpretare a prob-
lemelor si situatiilor prin con-
tactul grupurilor sau indivizilor
apartinand unor culturi diferite,
atunci competenta interculturald
consta in integrarea tuturor cu-
nostintelor, aptitudinilor, price-
perilor si atitudinilor privind cul-
tura celuilalt care sa se regaseasca
intr-un comportament intelectual,
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capabil sa rezolve diversele situa-
tii de natura sociald interetnica [6;
7]. Toate aceste obiective cores-
pund conceptului ,,A invita Sd
trdim impreung”, elaborat la Con-
ferinta Internationala organizata
de UNESCO, in septembrie 2001.
In acest proiect sunt stipulate cele
patru trepte ale educatiei seco-
lului al XXI-lea:

a invdta sa inveti — a sti sa acu-
mulezi pe parcursul intregii vieti
cunostintele si informatiile nece-
sare;

a invita sd faci — obtinerea unor
abilitati profesionale, dar si a unor
competente necesare pentru adap-
tarea la conditiile schimbatoare
ale lumii moderne;

a invita sa fii — capacitatea de
autoedificare a personalitatii in
baza valorilor morale si sociale,
capacitatea de a evalua propriile
actiuni si de a fi responsabil;

a invdfa sa trdiesti cu alfii —
comprehensiunea celuilalt din
punctul de vedere al tolerantei,
pluralismului si al respectului,
deci formarea unei competente in-
terculturale.

Profesorii limbii engleze
pot contribui la realizarea acestor
nobile scopuri prin pregatirea
dezvoltarii avansate in scoala pri-
mara. Corbett, J. [4] considera ca
aceasta se poate implementa prin:
a) folosirea ,,realiilor” (engl. reality)
— imagini care reprezinta cultura
etniei date; b) lucrul cu simbolurile
culturale sau produsele etnico-
culturale — insigne si steaguri, isto-
rii si povesti, monete si timbre
care vorbesc despre cultura etnica;



c) promovarea intdlnirilor reale sau
virtuale cu reprezentantii diferite-
lor grupuri etnice. Dimensiunea
culturala in manualul de baza la
limba englezd pentru clasele pri-
mare cuprinde texte care descriu
mai mult viata culturald in SUA si
Marea Britanica decat viata cultu-
ralda in Moldova - in clasa a Ill-a
sunt prezentate numai trei texte -
,»I live in Moldova”, ,,Welcome to
Chisinau” si ,,A visit to Chiginau”;
si in clasa a IV-a doua texte — ,,A
trip to Soroca” si ,, Andy’s town”.
Con-sideram ca aspectele vietii
culturale zi cu zi, elemente tradi-
tionale nationale por fi introduse
la orele de limba engleza la asa
teme ca - in clasa a Ill-a: “l am
your friend”, “Houses, houses”,
“More about me”; -1in clasa a IV-a:
“Let’s share impressions”, “Good
friends”, “Andy’s Birthday par-
Warming up:

What’s your name? My..........
What areyou? lama. ............
Who are you? | am a boy/ girl.
§ lam aboy/ girl with....
§ lamaboy/ girl living . -
§ | am aboy/ girl having o

Work in pairs:
Ask your classmates if -
He/ she have friends?

How many friends he/ she have?

He/ she believe them?
He/ she respect them?

“«.gu_;' ]/'A
.......... gpi

.......... 5 \[\ —_

ty”, “Springtime”, “Happy mo-
ther’s day”.

Pentru dobandirea unor
deprinderi si atitudini pentru inte-
legerea, acceptarea, respectarea si
cunoasterea marii culturi a lumii
si a celei nationale consideram im-
portant:

a) introducerea la orele de
limba engleza a textelor adaptate
ce tin de problema aprecierii si
recunoasterii diversitatii culturale
bazate pe valorile culturale: egali-
tate si toleranta, responsabilitate si
curaj, respect si cooperare, compa-
siune si incredere, diversitate si
speranta.

De exemplu, lucrand cu
tema “Happy mother’s day” (cl.
IV-a), noi am inceput lectia in mo-
dul care ne permite sa discutam
cu elevii despre respectul si intele-
gerea:

m‘

n}d

=

Read the text and say why we should respect people:

We are two sisters. We live in Balti. We always go to our Grand-
parents who live far from our town. But we take the train and a bus and in
four hours we are at them. When we enter the yard we run to give
Grandma a big hug right before she invites us inside where fresh cookies
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are waiting. Our Grandfather always stays in “Casa mare” (Moldovan big
room) waiting for us to come to him. We like to talk to him. It is always
magical. We sit for hours listening to his stories. He prefers talking about
the war. His stories are amazing ones of bravery, courage, nobility, and
grace. Sometimes his stories make us cry. | will remember his words he
repeats all the time "Respect yourself, respect others, and above all respect
what you believe."
(Victoria, 10 years old, Balti, Moldova)
b) selectarea si adaptarea c) utilizarea  jocurilor

legendelor nationale (romane, ru-
se, ucrainene, bulgare, armene,
evreiesti etc.) “Stephan the
Great’s oak-tree”, “The Doina has
no end”, “Why the Hare has No
Tail”(Georgian legend), ,,How the
Dog and the Hen Became
Domestic Animals”(Ukrainian le-
gend), “Robin Hood and the
Golden Arrow” (English legend)
etc.

lingvistice si a activitatilor dis-
tractive care se desfasoara in gru-
puri mici sau perechi pentru co-
municarea elevilor in limba strai-
na, pentru dezvoltarea relatiilor
interpersonale, respectarea si accep-
tarea parerilor altor elevi care
apartin diferitor grupuri culturale.

De exemplu, cu elevii cla-
selor a Ill-a la tema “l am your
friend”, am utilizat jocul “How do
you see the other people?”

Divide into five groups. Every group chooses a person of different
nationality. Try to say as many pleasant words as you can about him/her.

A Moldovan, A Russian, A

Roma (gypsy), A Ukrainian,
A Jew, A Gagauz, A Polish,
A Bulgarian.................

Cu elevii claselor a IV-a la
tema “Let’s share impressions”
am utilizat jocul asociativ “What
do you associate this nation
with?”, la tema “Good friends” —
jocurile  “Guess who? Guess
what?” si “Find someone who...”,
la care elevii au examinat stereo-
tipurilor si prejudecatilor sale
despre oameni de diferite etnii,
au facilitat cunoasterea si accep-
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Honest
Hospitable Clever
Hard-working

Kind

Pleasant

tarea reciproce in grup si au
redus barierele in comunicare in
limba engleza.

Competenta de comunica-
re lingvistica este competenta ca-
reii permite unei persoane sa
actioneze, utilizand cu precadere
mijloacele lingvistice. Competen-
tele constituie totalitatea cunos-
tintelor, abilitatilor, atitudinilor,
deprinderilor, comportamentelor



si caracteristicilor elevilor care 1i
permit sainfaptuiasca anumite
actiuni. In cazul nostru aceste
actiuni sunt: recunoasterea altor
culturi, cunostinfe despre celalalt,
exprimarea liberd a parerilor si valori-
lor culturale, acceptarea altor culturi,
abilitatea de a gdsi in orice culturd
ceva folositor si valoros pentru ei
insigi, intelegerea altor culturi, abili-
tatea de a evita stereotipuri negative
si prejudecdti cand se vorbeste despre

valorile lor culturale, atitudinea pozi-
tiva fafd de diferentele culturale. Co-
municarea interculturald este
unica care poate stimula curio-
zitatea elevilor fata de celelalte
culturi, i determina sa investi-
gheze si nu sa se multumeasca
doar cu idei preconcepute moste-
nite.
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THE EXPERIMENT OF TRAINING COMMUNICATIVE COMPETENCE
CULTURE THROUGH NEWSPAPERS IN A FOREIGN LANGUAGE

Nicolae SILISTRARU,
doctor habilitat in pedagogie, profesor universitar,
Svetlana TITICA
doctoranda,
Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

Newspapers are an invaluable source of authentic materials, and their use in
the language classroom is very much in keeping with current thinking and practice in
teaching pedagogy. They help keep us informed about what is happening in the world,
extending our knowledge and deepening our understanding. For this reason, they are of
general educational value contributing to forming cultural knowledge and importance
for high class pupils. There are a number of strong arguments in favour of using
newspapers in teaching the English language: general education value, cultural
information, language change, reader interest, reading for pleasure, authentic materials.

Experimentul pedagogic
de verificare a eficacitatii organi-
zarii textului publicistic de gen
diferit, precum si a sistemului de
exercitii orientate spre satisface-
rea necesitatilor informative ale
elevului din liceu, formarea
competentei de citire a presei in
limba straina, precum si forma-
rea culturii comunicarii.

Prin cultura comunicarii
subintelegem textul ca si cultura,
prin functia lui de a transmite
valori. Pe fundalul textelor
lingvistice intr-o comunitate se
realizeaza texte cu functie cul-
turala. Textul presupune deci o
organizare bine definita, un in-
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treg structurat cu inceput si sfar-
sit si, dincolo de semnificatia de
limba, realizeaza semnificatii
culturale. Studiul semiotic al cul-
turii presupune lectura ei la dife-
rite nivele [6, p. 23]. Functiile
culturale se realizeaza prin text,
daca in activitatea de citire exista
0 motivatie intemeiata, care asi-
gura desfasurarea activitatii.

Esantionul experimental
a fost format din patru clase a X-
a,-d; Xl-b,-c,-d, in experiment au
fost antrenati 112 elevi.

Scopul  experimentului
consta in validarea modelului de
organizare a materialului pub-
licistic de gen diferit si a sis-



temului de exercitii aplicate in
procesul de citire a textului. Ex-
perimentul a fost organizat in
trei etape de constatare, de for-
mare, de validare, in baza unor
obiective concrete.

Competenta de comuni-
care presupune o mobilizare a
unui ansamblu de resurse mani-
festate practic de cei implicati in
interactiune. Nivelul competen-
tei va fi evaluat atat de capacita-
tea subiectilor de a opera cu re-
sursele lingvistice, cat si de mo-
delul unei culturi a exprimarii
in limba straina.

Obiectivele experimentului de
constatare au vizat:

a) evaluarea nivelului initial
al competentei comunica-
tive, esentiale in procesul
de citire a textului de gen
publicistic diferit in limba
englezs;

b) concretizarea  dezvoltarii
unui sir de competente
verbale, necesare in proce-
sul de citire pentru com-
prehensiunea profunda a
continutului  informatiei
propuse.

Pentru aceasta s-a propus
testare al nivelului initial al
competentei comunicative in ba-
za textului publicistic.

Testul a constituit trei
probe:

Proba | vizat evaluarea
competentei de anticipare. Elevii
au avut insarcinarea de a anti-
cipa continutul textului publi-
cistic potrivit formelor lingvistice
orientative, aceasta a necesitat

delimitarea esentei tematice prin
determinarea semnalelor seman-
tice, care vor contribui la perce-
perea lui globala. De asemenea,
anticiparea continutului potrivit
componentelor structurale ale tex-
tului. Elevii trebuie sa anticipeze
continutul, analizand elementele
nonverbale (imagini, scheme, fo-
tografii), precum si cele verbale
— titlu, secvente semantice (inci-
pient, partea argumentativa,
concluzii), ceea ce va permite
determinarea ideii generale a
textului.

Proba a Il-a — Masurarea
nivelului de formare a compe-
tentei de cercetare-informare:
elevii trebuiau sa releve obiectul
discutiei din text; sa releve fap-
tul, fenomenul, intamplarea, in-
tamplarile esentiale si auxiliare;
sa stabileasca anumite relatii in-
tre fenomene, fapte, intamplari
care au fost comunicate; sa de-
termine intentia comunicativa a
autorului; sa identifice secvente-
le semantice din textul publicis-
tic;

Pentru realizarea acestor
sarcini, elevul trebuie sa detina
deprinderi de cercetare, orien-
tare si selectare a informatiei ne-
cesare.

Proba a Ill-a va avea ca
scop determinarea nivelului com-
petentei de interpretare-apreciere:

In cadrul acestei probe,
subiectii trebuiau sa interpreteze
analitic informatia oferita de
textul publicistic; sa precizeze
scopul textului; sa aprecieze fap-
tul expus din considerentele:
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actualitatii, utilitatii, autenticita-
tii de pe pozitia de cititor pentru
formularea propriei pareri.

Rezultatele experimentului de
constatare sunt expuse in tabelul
nr.l

112 elevi - 100%

TABELUL NR. 1

Nivel Proba nr.1 Proba nr.l1l Proba nr.11l
conventional | Nr.elevi | Nr.% | Nr.elevi | Nr.% | Nr.elevi | Nr.%
I-F.bun 21 18,7 11 9,8 6 53
II- bun 35 31,2 24 21,4 15 13,3
I11- suficient 48 42,8 58 51,7 53 53,4
IV-insuficient 8 7,1 19 16,9 38 33,9

in opinia noastrs, sarci-
nile care au constituit proba I nu
prezinta dificultdti pentru elevi.
Pentru indeplinirea lor s-a acor-
dat 20 minute. Lucrarea a inclus
patru texte publicistice de pro-
portii mici-medii, fiecare text in-
dicand o insarcinare. Ex 1. Stu-
diati fotografia, incercati si va pro-
nuntati asupra temei abordate in
confinutul textului; 2. Cititi atent
textul, marcati in text cuvintele-
cheie care dupd pdrerea voastrd ex-
primda ideea principald a textului; 3.
Citifi titlul textului. Incercati si
formulati si scrieti problema aborda-
td In text; 4. Studiati textul propus,
identificati in care din secventele
semantice (incipient-introducere, ar-
gumentare, sfarsit, concluzie) este
expusd ideea principald. Pentru fie-
care insarcinare s-a acordat ma-
xim 10 puncte, in functie de cali-
tatea raspunsului. Din 112 elevi,
21 de elevi au acumulat 40 de
puncte situandu-se la nivelul F.
bun. Un numar considerabil de
elevi s-au situat la nivelul Ill. Ei
au acumulat intre 20 si 10 punc-
te, ceea ce a constituit 42,8 %.
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7,1 % din numarul total
de elevi insa nu s-au ispravit cu
insarcinarea inaintatda acumu-
land sub 10 puncte. Chiar daca
pentru multi din elevi insarcina-
rile sunt usoare, a fost dificil sa
anticipeze continutul si sa iden-
tifice cuvintele tematice.

Proba a Il-a prezentat in-
sarcinari cu variante de raspuns.
Elevii au marcat varianta consi-
derata corecta. Lucrarea a consti-
tuit un text publicistic cu volum
mediu, timpul acordat -25 minu-
te. Insircinirile propuse sunt
mai dificile decat in proba ante-
rioara. Elevii in mod diferit s-au
ispravit cu insarcinarile. Pentru
insarcinarea nr.3, care consta in
precizarea intentiei comunicati-
ve a autorului, elevilor li s-au
oferit patru variante de raspuns.
Pentru marcarea variantei co-
recte era necesara O cercetare
atenta a informatiei, iar lipsa
competentei pentru aceasta pro-
ba a impiedicat, in mare parte,
selectarea variantei corecte. Din
112 elevi inclusi in experiment s-
au situat pe pozitiile de varf 9,8




% dintre elevi, 21,4 % - a nivel
bun. Un procentaj mare de elevi
s-a situat la nivelul suficient. La
aceasta proba a crescut procenta-
jul la nivelul insuficient, ceea ce
ne convinge ca elevii au
intampinat dificultati mai mari
in realizarea sarcinilor didactice.

Proba a Ill-a a inclus
patru insarcinari de baza, care
solicitau formularea raspunsuri-
lor sau marcarea variantei co-
recte. Pentru finisarea lucrarii s-
au acordat 30 minute. Insircina-
rea nr.1: elevii trebuie sa alcatu-
ilasca harta semantica (semantic
map) a textului in care si in-
cadreze faptul esential, cele auxi-
liare si solutiile de rezolvare a
problemei prezente in articol.
Inssrcinarea nr.2: elevilor li se
propune sa analizeze succint in-
formatia citita. Subiectii au ex-
pus ideile in 5-6 propozitii, iar ca
suport le-au servit urmatoarele
intrebari: a) ce reprezinta o sera-
td pentru adolescenti ,,teenager
party”?; b) care sunt problemele
abordate in text in legatura cu
organizarea unei serate, aceleasi
probleme sunt specifice si pen-
tru adolescentii nostri?; c) ce ma-
suri de precautie a-ti sugera la
organizarea unei ,,teenager party”’;

Pentru multi din elevi a
fost dificil sa analizeze si sa
asocieze faptele ca sa formuleze
sugestii pentru diminuarea pro-
blemei, deoarece nu sunt obis-
nuiti cu asemenea gen de activi-
tate precum si lipsa vocabularu-
lui bogat pentru a-si expune
ideile in limba straina.

In cea de-a lll-a insirci-
nare elevilor le-a fost propus sa
aprecieze informatia citita. Elevii
au subliniat varianta considerata
potrivita pentru ei si au argu-
mentat raspunsul.

Ex. informatia este :

a) autentica - neautentica - de ce?
b) interesanta-neinteresanta - de
ce?

c) utila - inutila - de ce?

Majoritatea elevilor au
apreciat informatia din text ca
fiind interesanta, utila, autentica.
Insircinarea finala a constituit
trei variante de concluzii cu mici
deosebiri care schimbau tema-
tica abordata. Doar prin o per-
cepere profunda a mesajului
expus in informatie poate fi
aleasa varianta corecta. Multi
elevi au gresit marcand varianta
2 sau 3 din lipsa de atentie si
cunoasterea insuficienta a conti-
nutului. Observam procentajul
elevilor la nivelul F. bun s-a
redus considerabil - 5,3 % din cel
total de 100% ( 112 de elevi ), in
schimb a crescut procentajul la
nivelul insuficient fiind de 47,3
%. Aceasta demonstreaza ca
pentru a se ispravi cu insarcina-
rile inaintate la proba data, elevii
au depus efort.

La finisarea primei etape
am remarcat ca citirea materia-
lului publicistic este o activitate
necunoscuta elevilor si necesita
antrenarea ei pentru a inregistra
succese .

In baza carentelor men-
tionate si a rezultatelor obtinute
de elevi la probele inaintate, au
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fost stabilite unele repere in
derularea experimentului de for-
mare, in cadrul caruia va putea
fi observata dinamica nivelului
de formare a competentelor de
anticipare, de cercetare-informa-
re, de interpretare-apreciere.

Experimentul de forma-
re a fost organizat in baza mode-
lului de formare a competentei
comunicative in baza textului
publicistic.

Obiectivele experimen-
tului de formare:

a) selectarea variantei
optime de asociere a diferitelor
genuri de material publicistic si
constatarea eficacitatii tipologiei
elaborate teoretic;

b) optimizarea procesului
de invatare prin formarea cul-
turii citirii materialului publicis-
tic;

Etapa | s-a selectat varian-
ta optima de asociere a diferite-
lor genuri de material didactic.

Pentru prima proba s-au
format perechi coordonatoare
din patru grupe. Fiecare grupa
este constituita din sase persoa-
ne cu acelasi nivel de cunoastere
a limbii striine. In fiecare grupa
experimentald s-a propus cate
unul din cele cinci modele de in-
vatare a textului publicistic

Elevilor din grupa | li s-
au propus texte informative (in-
formatii scurte si lungi, notite,
reportaj, interviu). Pentru grupa
a ll-a au fost propuse pentru citi-
re texte analitice (articole, co-
mentariu, corespondentd). Ele-
vii din grupa a Ill-a au lucrat cu
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texte variate. Pentru inceput,
elevilor li s-au propus notite in-
formative (texte informative),
apoi articole si comentarii (texte
analitice).

Elevii din grupa a IV-a
au procedat invers li s-au oferit
insarcinari de lucru mai intai
asupra textelor analitice, apoi
asupra textelor informative cu
tematica variata.

Obiectivitatea verificarii
organizarii textelor de gen dife-
rit a fost dovedita de aplicarea
experimentului  incrucisat, 1in
cadrul carora in grupe erau
schimbate genurile si problema-
tica textelor.

Tuturor elevilor le-au fost
repartizate insarcinari, care vi-
zeaza selectarea informatiei
esentiale:

Priviti si analizati imagi-
nea, titlul, cuvintele si ex-
presiile date. Incercati sa
anticipati continutul textu-
lui dat.

Subliniati din propozitiile
propuse doar cele care cre-
deti ca contin fapte, intam-
plari esentiale.

Marcati faptele expuse in
text care pot fi considerate
indirecte.

Determinati in care compo-
nente structurale (subtitlul,
inceput, expunerea fapte-
lor, sfarsit, concluzie) este
formulata tema textului.
Aranjati propozitiile textu-
lui intr-o continuitate logi-
ca, numerotandu-le cores-
punzator.



Stabiliti care este intentia
autorului in textul dat: de a
enunta un fapt, sa convin-
ga in legatura cu ceva, sa
demonstreze ceva, sa de-
scrie, sa comenteze un fapt.

1. Spuneti cu care din faptele
expuse sunteti de acord si
cu care nu? Argumentati
raspunsul, expuneti pro-
pria parere in legatura cu
cele expuse in text?

in continuare s-a orga-
nizat un sondaj ce cuprindea
urmatoarele intrebari: Va place
sa cititi presa? Considerati texte-
le citite interesante sau nu?, Ci-
tind informatiile date ati simtit
dorinta de a mai citi si alte texte
publicistice sau nu ?, Care sunt
problemele cu care v-ati con-
fruntat la realizarea sarcinilor di-
dactice (citirea si comprehensiu-
nea textului)?.

Prezentam in mod se-
lectiv unele din raspunsurile da-
te la aceste intrebari:

Elevii din prima grupa
nu au fost entuziasmati de acti-
vitatea desfasurata drept argu-
mente ne servesc unele raspun-
suri, printre care citam:

»NU ma prea intereseaza,
textul este usor clar, doar cateva
cuvinte necunoscute”;

»Interesant, dar nu inte-
leg care este intentia autorului”;

»-Nu-mi prea place, nu
am inteles sensul cuvintelor”;

Elevii din grupa a Il-a au
formulat urmatoarele raspunsuri:

»Interesant, dar textul
este lung si greu”;

Lount texte lungi. Ma
plictisesc”;

,»Ma intereseaza subiectul
redat in scrisoare. Ag vrea sa mai
citesc despre viata adolescentilor
din alte parti ale lumii”;

Elevii din grupa a lll-a au
raspuns in felul urmator:

»Mi-a placut sa lucrez cu
articolele date. Am aflat multe
lucruri interesant”;

»ount multe cuvinte ne-
cunoscute, dar le putem ghici
usor din context. Este bine sa le
cunoastem”;

,»La inceput a fost greu sa
percepem textul, dar acum este
mai usor”;

Elevii din grupaa IV-aau
fost interesati de lucrul cu
materialul publicistic si de multe
ori  provocati de subiecte
importante pentru ei, formuland
urmatoarele raspunsuri:

,,Aflam mai multe despre
problemele ce ne framanta”;

»A-si mai citi si acasa
informatii in limba engleza, daca
as avea surse”;

»Mi-a placut sa lucram cu
materiale publicistice. Invatim
multe cuvinte noi, dar este greu
a deosebi informatia directd de
cea indirecta”.

Analizand raspunsurile
date de elevi la aceste intrebari
am reusit sa precizam interesul
elevilor fata de modelul de texte
mai sporit. Cu alte cuvinte, care
model dintre texte selectate a
reusit sa stimuleze dorinta de a
mai citi si a lucra cu textul
publicistic intru sporirea culturii
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citirii, precum si problematica
comprehensiunii lui. In expe-
rimentul de formare sunt impli-
cati 60 elevi, care au fost reparti-
zati in patru grupe. Fiecare gru-
pa este constituita din 15 elevi.

Rezultatele obtinute in
sondaj le vom prezenta in tabe-
lul nr. 2.

15 elevi in fiecare grupa

TABELUL NR. 2

Nr. Interesul Capacitatea de Problematica
Gr. stimul.
Nr. % Nr. elevi % Nr. elevi %
elevi
Gr.l 5 38,3 5 333 | 2 16,6
Gr.ll 7 50 8 533 | 7 50
Gr.lll 11 75 10 68,3 | 6 41,6
GrlVv | 9 68 9 68 5 36,7

Evaluarea raspunsurilor
date de catre elevi la insarcina-
rile ce insoteau mode-lele pro-
puse, din punct de vedere can-
titativ si calitativ, indica ca mo-
delul de texte organizat trebuie
sa includa atat texte informativ,
céat si texte analitice.

Etapa a Il-a a experimen-
tului de formare a preconizat
obiectivul: verificarea ipotezei
elaborate teoretic si anume orga-
nizarea textelor informative si
analitice, precum si utilizarea
sistemului de exercitii care vi-
zeaza dezvoltarea competentelor
de selectare a informatiei esen-
tiale. Aceasta va optimiza inva-
tarea citirii si cultura exprimarii
in limba straina.

Distribuirea textelor s-a
efectuat conform indicelui de di-
ficultate. Textele - mijloace di-
dactice de baza in activitatea da-
ta au fost selectate si evaluate
conform indicelui de dificultate,
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interes, actualitate si autenticita-
te. Indiciile de dificultate [7, p.
65] include complexitatea gra-
maticala a textului, densitatea
informatiei, numarul necunoscut
al cuvintelor din vocabular,
explicitatea informatiei, structu-
ra discursului si daca informatia
este sau nu este prezentata in or-
dine cronologica.

In clasele din esantionul
de formare in procesul de inva-
tare a citirii materialelor publi-
cistice se aplica exercitii de tipul
structural-semantice, cercetare-
informare, de apreciere, inter-
pretare-aplicare, care permit per-
ceperea particularitatilor comu-
nicativ-functionale si semantico-
structurale proprii textului pu-
blicistic.

Elevilor le-au fost pro-
puse texte din diferite domenii.
In cadrul activittilor s-au pro-
pus diverse procedee de lucru (



strategia problematizarii, studiu-
lui de caz, euristica etc.).
in cadrul orelor, elevilor li s-a
vorbit despre presa (inclusiv
presa engleza), stilul publicistic,
genul informativ si analitic,
tipurile de text publicistic, pre-
cum si particularitatile lingvisti-
ce ale lui. In scopul dezvoltirii
competentei de anticipare, elevii
au lucrat cu exercitii de cercetare-
structurare care vizeaza descrip-
torii competentei mentionate.
Prin aplicarea lor s-a urmarit for-
marea deprinderilor de orientare
si cunoasterea particularitatilor
specifice ale textelor publicistice
(analitice, informative s. a.).
Actiunile formative au vizat
anticiparea continutului conform
formelor lingvistice orientative
si a componentelor structurale
ale textului (verbale, nonverbale).

Experimentul de valida-
re a vizat stabilirea dinamicii
dezvoltarii competentelor spe-
ciale (comunicative) in citirea
materialului publicistic in limba
engleza prin aplicarea sistemului
de exercitii elaborate anterior.
Rezultatele dinamicii competen-
telor au fost calificate potrivit
calitatii si cantitatii raspunsurilor
date la insarcindrile propuse.
Concretizam: numarul raspunsu-
rilor corecte, precizia expunerii
obiectului de referinta, a infor-
matiei esentiale si auxiliare.

Elevilor li s-a propus ace-
lasi model de testare. Proba nr.l
Masurarea nivelului competentei
de anticipare, nr.Il Competenta
de cercetare-informare si a Ill -a
Competenta interpretare-apreciere.

Rezultatele obtinute le
putem studia in tabelul nr.3:

TABELUL nr.3
60 elevi- 100 % 52 elevi- 100%

Proba | Proba Il Proba Ill Proba | Proba Il Proba Ill

Niv. Nr % Nr % Nr % Nr % Nr % Nr %
FEWSER | 15 | 25 | 12 | 20 9 15 | 10 | 19 | 5 9.6 5 | 96
1 Bun 32 | 533 | 34 | 566 | 26 |433 | 26 50 18 | 34.6 15 | 28.8
élulf 13 | 216 | 14 | 233 | 21 (351 | 16 | 304 | 24 | 46.15 | 23 | 44.2
IV Insuf | -- -- -- -- 4 6.6 1 1.9 5 9.6 9 17.3

Rezultatele obtinute indicd o
crestere a procentajului de com-
petente comunicative atat in
grupele de formare, cat si in
clasele de control. Daca studiem
cifrele din tabelul nr. 3 atunci
remarcam un salt mai mare inre-
gistrat de clasele de formare.
Performanta esantionului de for-

mare a crescut in comparatie cu
datele obtinute de esantionul de
control in etapa actuals, cat si
rezultatele obtinute de Ef in ex-
perimentul de constatare. Aceas-
ta demonstreaza ca elevii au fost
initiati si cunosc particularitatile
diferitelor tipuri de text publi-
cistic, iar organizarea metodica a
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textelor si sistemul de exercitii
propus au dezvoltat si au format
competente speciale de citire.
Aceasta demonstreaza eficacita-
tea lor.

Analizand tabelul, putem
constata ca, la proba I, din 60 de
elevi numarul total al elevilor
din EF au corespuns nivelului f.
bine conform calitatii si cantitatii
raspunsurilor oferite la insarci-
nari 25 (25%) de elevi. Ei au
reusit sa raspunda corect la toate
insarcinarile probei vizand des-
criptorii competentei de antici-
pare. Subiectii au formulat co-
rect informatia mentionata in
text, studiind formele lingvistice
orientative si componentele
structurale ale textului, propuse
de profesor. De asemenea, pen-
tru formularea corecta a infor-
matiei solicitate, elevii au utilizat
informatia oferita si cunostintele
generale despre fapte, fenomene,
intamplari din realitatea inconju-
ratoare.

La aceasta proba in Ec
componenta caruia este de 52
elevi s-au situat la nivelul f. bine
10 elevi (19%).

La proba a Il-a la nivelul
bine in EF din numarul total s-au
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situat 34 de elevi, ceea ce repre-
zinta 56,6%, iar in Ec -18 elevi
cea ce reprezinta 34,6 %.

Desigur, daca comparam
rezultatele obtinute la toate pro-
bele din experimentul dat atunci
identificam o performanta inre-
gistrata de Ef fata de Ec.

Aceasta ne permite sa
afirmam ca activitatea de inva-
tare sistematica in baza textului
publicistic, selectat metodic, in-
sotit de un sistem de exercitii de
citire a textului publicistic, a
dezvoltat la elevi competenta de
anticipare, de cercetare informa-
re, de interpretare-apreciere.

Pentru a scoate in evi-
denta performanta inregistrata
in experimentul de validare, vom
compara datele obtinute in
aceasta etapa la nivelul insuficient
cu datele obtinute in experimen-
tul de constatare. Cand vorbim de
date, ne referim la numarul total
de elevi (Ef+Ec), situat la nivelul
insuficient in experimentul de
constatare in cadrul a trei probe
comparat cu numarul de elevi
total la acest nivel in experimen-
tul de validare. Potrivit datelor,
am schitat urmatoarea reprezen-
tare grafica:
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Concluzii:

Invatarea citirii materia-
lului publicistic cu scopul de a
marca informatia esentiala din
text si formarea culturii citirii,
exprimarii in limba straina pre-
supune formarea si dezvoltarea
unor abilitati speciale de citire,
cum ar fi de prognosticare,
cercetare-informare,  cercetare-
apreciere, precum si a unei atitu-
dini pozitive fatd de procesul in
sine care vor contribui la forma-
rea competentelor specifice de
citire.

Am stabilit trei abilitati
verbale esentiale (de anticipare,
de cercetare-informare, cerceta-
re-apreciere) care asigura marca-
rea informatiei necesare in acti-
vitatea de citire a materialului
publicistic divers. Aceasta a ser-

vit ca pista in elaborarea unui
sistem de exercitii care include
mai multe tipuri:

2. de cercetare-structurare
(exercitii care vor dezvol-
ta abilitatile de anticipare
in procesul de asimilare a
particularitatilor de baza
a diferitelor tipuri de text
publicistic);

3. de cercetare-informare
(exercitii care presupun
un efort mai mare si ne-
cesitda un nivel ridicat al
competentei de citire,
fiind orientate spre inva-
tare elevului de a intele-
ge corect informatia cu
un grad diferit de pro-
funzime);

189



4. de apreciere-interpretare,
care dezvolta capacitatea
de a formula anumite
concluzii, aprecieri si in-
terpretdari in baza infor-
matiei acumulate;

5. de aplicare a cuvintelor,
a expresiilor, a unor mo-
dele comunicative forma-
te in activitatea data.
Experimentul pedagogic

a permis validarea eficacitatii
ipotezelor inaintate teoretic. Pro-
cesul de citire a materialului
publicistic in limba striina se va
desfasura cu succes doar printr-
0 organizare eficienta a lui,
luand in consideratie particulari-
tatile diferitelor texte publicistice
si aspectul motivatie-necesitate a
elevului, precum si prin utiliza-
rea sistemului de exercitii, elabo-
rat in vederea dezvoltarii capaci-
tatilor mentionate. Exercitiile
propuse vor conduce spre:
marcarea corecta a infor-
matiei indicate in text;
utilizarea corecta a mate-
rialului publicistic de gen
informativ  si  analitic
pentru dezvoltarea dife-
ritelor tipuri de citire;
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satisfacerea necesitatii in-
formationale a cititorului;
dezvoltarea si perfectio-
narea competentelor spe-
cifice de citire a elevului
in limba straina.
Evaluand rezultatele ob-
tinute in experimentul pedago-
gic, putem sa afirmam ca mo-
delul propus (vezi pag. 11), pen-
tru invadtarea citirii materialului
publicistic in limba straina este
rational, deoarece provoaca si
intensifica procesul de citire si
dezvolta competente de cerceta-
re si marcare corecta a informa-
tiei din textul publicistic, contri-
buind la realizarea functiei tex-
tului de exercitare a culturii,
unde textul este descrierea
comunicarii culturale facuta de
diferiti membri ai comunitatii,
cu ajutorul limbajelor prin care
isi exprima mesajele.
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) CARMEN SILVA iN CORESPONDENTA CU
i " EMILE GALLE

Radu MOTOC,
inginer,
secretar al Asociatiei ProBasarabia si Bucovina, filiala Galati

Aflam cu bucurie faptul ca familia Gallé, prin descendentii sdi, a
pastrat in arhiva familie, printre alte documente, si corespondenta cu
Regina Elisabeta a Romaniei. Cel ce a studiat aceste documente prin
amabilitatea familiei Gallé este Gabriel Badea-Paun [1], care dedica acest
studiu celui care a fost criticul de arta: Radu lonescu.

Regina Elisabeta, sub influenta beneficd a prietenei sale Elena
Bibescu (1836-1902), incepand cu anul 1890, incepe sa se intereseze de una
din miscarile artistice franceze cele mai novatoare la acea data si care s-a
creat in jurul Scolii de sticlarie artistica de la Nancy si in special in atelierul
lui Emile Gallé (1846-1904).

Elena Bibescu era fiica fruntasului politic barladean, Emanoil
Costake-Epureanu, si sotia lui Alexandru Bibescu (1842-1911), fratele mai
mic al Domnitorului Gheorghe Bibescu (1842-1848). Este cunoscut faptul ca
Regele Carol 1 (1866-1914) nu incuraja relatiile cu familiile politicienilor, in
timp ce tatal tinerei Elene era ministru al justitiei, se poate banui ca sansa
unei prietenii intre Regina Elisabeta si Elena Bibescu era greu de crezut ca
va putea avea loc. Dar pasiunea comuna pentru muzica a invins eticheta
impusa de severul Rege, cunoscand faptul ca Elena Bibescu era o foarte
buni pianisti. In salonul ei din Paris si-a inceput cariera europeans George
Enescu. Tot acolo fiii Elenei, Emanuel si Anton Bibescu, I-au cunoscut pe
Marcel Proust, devenind prietenii acestuia si apoi ,,eroi” ai universului
proustian, ai ,, Timpului pierdut” [2].

Elena Bibescu admiratoare a celebrului deja sticlar Emile Gallé, in
luna iunie 1898, decide sa ofere un vas confectionat de acesta Reginei
Elisabeta. Acest cadou intitulat Cupa de miere se afla in prezent in Muzeul
National de Arta si cu aceasta ocazie intentioneaza sa faca tot posibilul ca
Regina Elisabeta si cunoascs personal pe Emile Gallé. Intr-o scrisoare din 9
iunie 1898 adresata celebrului sticlar, Elena Bibescu pune la cale aceasta
vizita la Bucuresti, dar, in acelasi timp, comanda o vaza intitulata Floarea
Regine (dupa 1948 aceasta floare rara care creste numai pe stanci izolate,
greu accesibile, va fi denumita floare de ecolf, tocmai pentru a elimina
cuvantul Regina). Un exemplar din acest vas se gaseste la Muzeul Scolii din
Nancy.
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Gallé si Carmen Sylva nu se vor intalni vreodats, cu toate ca Regina
I-a invitat in mai multe randuri sa vina in Romania. Regina Elisabeta, dupa
un schimb de scrisori cu Gallé (astazi pastrate la Muzeul Orsay din Paris),
ofera acestuia un exemplar cu autograf din volumul recent scris Monsieur
Hampelmann.

Urmeaza alte comenzi in sticla stratificata, intitulate Carmen Sylva,
neidentificat pana in prezent si Lumdnare, care reprezinta o capodopera a
celor care lucrau in atelierul lui Gallé. Lucrarea reprezinta o lumanare care
se scurge pe vasul in care este asezata. Lu-mdnarea in prezent pierduta
ajunge la Bucuresti la Palatul Regal pe 5 ianuarie 1901, in ziua Craciunului
pe stil vechi. In aceeasi zi Regina ii expediazi lui Gallé o telegrams ,,Luma-
narea a sosit, un poem profund, o rugaciune in sticla”. Succesul acestor
Lumandri a fost asa de mare, incat Carmen Sylva va mai comanda patru
exemplare cu inscriptionari diferite, desi erau identice ca forma. Unul il va
oferi mamei sale (el s-a distrus in bombardamentele din cel de al doilea
Razboi Mondial), unul principesei mostenitoare Maria, unul prietenei sale
Elena Bibescu (amandoua pierdute), ultimul nepoatei sale, tinerei Regine
Wilhelmina a Olandei (1880-1962), singura Lumdnare care a ajuns pana in
zilele noastre.

Identificarea acestor lucrari in sticla stratificata constituie o mare
problema pentru experti, care in prezent se confrunta cu nenumarate copii
si falsuri. In ultimii 25 de ani dupi aceasti metodi se executd la Buziu o
gama foarte larga de gallé-uri, unele din ele iscélite cu numele de Gallé si
mai nou cu titulatura tip Gallé.

NOTE

1. ,.In jurul unei corespondente inedite: Carmen Sylva-Emile Gallé, piese
din arhiva privata a succesiunii Gallé” de Gabriel Badea-Paun.

Gabriel Badea-Paun este istoric de artd si eseist. S-a nascut, in 1973, la
Sinaia. A absolvit Facultatea de istorie a Universitatii Bucuresti. Este doctor in
istoria artei al Universitatii Paris IV-Sorbona cu o teza despre Antonio de La Gandara
(1861-1917), un portraitiste de la Belle Epoque. Colaboreaza cu articole de istoria artei
la reviste de prestigiu din Romania, Franta si Anglia.

Opere publicate:
- Le Portrait mondain, Paris, Chitadelles st Mazenod, The Society potrait, New
York,Vendome Press si Londra.
- Carmen Sylva, uimitoarea Regind Elisabeta a Romdaniei, Bucuresti, Humanitas, 2003 si
editie revazuta si adaugita in 2007
- Monarhii europene. Marile modele. 1848-1914, Bucuresti, Silex, 1997. in colaborare cu
lon Bulei.
Editii si prefete:
- Eugen Wolbe, Regele Ferdinad al Romdniei, prefata, Bucuresti, Humanitas, 2004
- Carmen Sylva, Versuri alese, editie, prefata si cronologie, Bucuresti, Eminescu, 1998

2. Mihai Dim. Sturdza. Familiile boieresti din Moldova si Tara Romaneascd,
Bucuresti, Editura Simetria, 2004, p. 490-492.
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