n
¥
4.
0-,

I~

n
o0
-

ISSN




| SSN: 1857-0445

EDUCATIE
ARTISTICA

REVISTA DE CULTURA, STIINTA S| PRACTICA EDUCATIONALA

2 (5) / 2007

Bilti



Fondator: Universitatea de Stat Alecu Russo din Bali
Co-fondator: Academia de Muzica, Teatru si Arte Plagtice din Chisinau

Redactor-sef: ION GAGIM, dr. hab., prof. univ.,
membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova

COLEGIUL DE REDACTIE:
CARMEN COZMA, dr. in filozofie, prof. univ
(Universitatea Alexandru loan Cuza, lasi)
VLADIMIR AXIONOV, dr. hab. in studiul artelor,
prof. univ. (Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau)
VLAD PASLARU, dr. hab. in pedagogie, prof. univ.
(Ingtitutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau)
EDUARD ABDULLIN, dr. hab. in pedagogie,
prof. univ. (Universitatea Pedagogica de Stat, Moscova)
GHENADIE CIOBANU, compozitor (Presedintele
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor, Chisinau)
VICTORIA MELNIC, dr. in studiul artelor, conf. univ.
(Academia de Muzica, Teatru si Arte Plagtice, Chisinau)
CONSTANTIN CIOBANU, dr. hab. in studiul artelor
(Academiade Stiinte a Moldovei)
VIOREL MUNTEANU, dr. in muzicologie, prof. univ.
(Universitatea de Arte George Enescu, lasi)
ELFRIDA COROLIQV, dr. in studiul artelor
(Academiade Stiinte a Moldovei)
IULIAN FILIP, poet (Chisinau)
SVETLANA TARTAU, dr. in studiul artelor, conf. univ.
(Academia de Muzica, Teatru si Arte Plagtice, Chisinau)
ION NEGURA, dr. in psihologie, conf. univ.
(Universitatea Pedagogica de Stat 1on Creanga, Chisinau)
VALERIU CABAC, dr. in stiinte fizico-matematice,
conf. univ. (Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti)
ZOIA GUTU, dr. in pedagogie, conf. univ.
(Academia de Muzica, Teatru si Arte Plagtice, Chisinau)
MAIA ROBU, dr. in pedagogie, dr. in arte,
conf. univ. (Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau)
CATALIN DIRTU, dr. in psihologie, conf. univ.
(Universitatea Alexandru loan Cuza, lasi)
DUMITRU GRICIUC, regizor-sef,
Teatrul National Vasile Alecsandri, Balti

Redactori literari: LILIA TRINCA, dr. infilologie, LILIA ARCEA, magistru in muzica si filologie
Viziune grafica/tennoredactare: SILVIA CIOBANU, MARIANA DABIJA, magistru in filologie

Adresaredactiei: str. Puskin, 38 Tel: (231) 24153; (231) 23066
mun. Balti, 3100, Republica Moldova Fax: (231) 23039; (231) 23362
E-mail: artedart@mail.md E-mail: gagimi@mail.md

Tiparul: Universitatea de Stat Alecu Russo din Bilti
© Universitatea de Stat Alecu Russo din Balti, Presa universitara balteana, 2007

Articolele stiintifice publicatein revista au fost recenzate.


mailto:artedart@mail.md
mailto:gagimi@mail.md

SUMAR

TEORIE, ARTA, ESTETICA

CARMEN COZMA. IN DESCHISUL UNEI FENOMENOLOGII A ARTEI

IMIUZICT .. e e e 7-13
TATIANA DANITA. MISCAREA CORALA IN INSTITUTIILE DE
INVATAMANT DIN ISMAIL SI EDINET (SF. SEC. XIX - INC. SEC. XX)......... 14-21
IULIA RIVILIS. MUZICA PENTRU CLAVIR DIN EPOCA BAROCA:

JEAN PHILIPPE RAMEAU (1683 -1764) ....vovuiiiieiiiie e ieniieineenn 0. 22-28
ANATOL JAR. ASPECTE MUZICAL-STILISTICE ALE CICLULUI DE
ROMANTE CORALE NOTE DE TOAMNA DE VLADIMIR ROTARU............. 29-31

OJIBI'A BJIAVIKY. CFOUTHI [J151 CKPUTIKI V1 ®OPTEITMAHO
KOMIIO3MTOPOB PECITYBJIMIKI MOJIIIOBA

(g2 mprmepe cronT [1. Puvsromica vt ILHATI). ..o 32-42
TAMAPA MEJIBHUK. OVCLHUTTUIMHA “OBLIEE ®OPTETIMAHO™:
K TTPOBJIEME TTOCTAHOBKW LIETTEV VI BAITAY......ciiiiiieieee e 43-48

AHHA MIMMBAPEBA. XOPOBASI MY3bIKA BMKTOPA KPAHID
JJTS1 JETEVT B KOHTEKCTE COBPEMEHHOTI'O TBOPYECTBA
KOMIIO3MTOPOB MOJIHOBDL... ..ot e 49-57
ANATOL CAZAC. REFLECTII ASUPRA EVOLUTIEI TINERILOR

INTERPRETI LA INSTRUMENTELE DE ALAMURI LA JOCURILE

DELFICE ... e e e e e e e e 58-62
EJIEHA CAMBPUIIL. OCOBEHHOCTW PEAJIVISALIVI
MOHOJIOITMYECKOI'O KOHIIEPTVIPOBAHIS B
VIHCTPYMEHTAJIBHBIX KOLIEPTAX A, DIITTAS. ... 63-72
DINA GHIMPU. EXPRESIA PLASTICA IN SPECTACOLELE CARMEN S|
MAESTRUL S| MARGARETA ALE REGIZORULUI ALEXANDRU GRECU.....73-83
VITALIE TAPES. VENIAMIN APOSTOL Sl SPECIFICUL CREARII
PERSONAJELOR IN SPECTACOLUL TELEVIZAT ......vvviiiiieee e, 84-90
VERA MEREUTA (GRIGORIEV). MESAJUL IDEATIC SI EMOTIONAL
IN CADRUL INVRRYAIIUINsos000080a08000080008000080008000080000 080 080000080080 000080080 00000 s




LILIA ARCEA. DE L’APPROCHE METHODIQUE A L’APPROCHE

INTERPRETATIVE DU TEXTE. ...ttt e e et e 95-100
VALERIU CAPCELEA. CODUL DEONTOLOGIC AL PEDAGOGULUI -
IMPERATIV AL TIMPULUI.......cooiiii i e 0. 1012108

METODOLOGII DIDACTIC-EDUCATIONALE

VLADIMIR BABII. EFICACITATEA PROFESORULUI- MUZICIAN IN

TIMPUL UNEI ORE ACADEMICE............coiiiiiiiiiiiii e .. 109-113
MAIA ROBU. UNELE ASPECTE ALE IMPLEMENTARII CONTINUTURILOR

DE CURRICULUM LA ARTA PLASTICA ........ooiiiiiiiiiie e, 114-124
VALERIU CABAC. NOTIUNEA DE COMPETENIA IN CURSUL

UNIVERSITAR “DIDACTICA INFORMATICIH (I)..eeveii e 125-135
SILVIA GOLUBITCHI. ARTA EDUCATIEI POPULARE IN CONTEXTUL
EDUCATIEI PERMANENTE...........ooiiiiii e 136-141

NOUTATI EDITORIALE

VLADIMIR AXIONOV. TENDINTE STILISTICE IN CREATIA COMPONISTICA
DIN MOLDOVA (MUZICA INSTRUMENTALA).......c.oooiiiiiiiiieee e, 142-143
IULIAN FILIP. ELEGIA DRAMATICA A GOLULUL... ...oovveiiiiiiiiia, 143-144

EVENIMENTE CULTURALE $1 EDUCATIONALE

CONCURS DE CREATIE AL UNIUNII COMPOZITORILOR
SIMUZICOLOGILOR. .. ...ttt e e e e et et 145-146

MAESTRII IN ARTA - COPIILOR

GHENADIE CIOBANU. JOC.... .ttt e et e 147-148




SUMMARY

THEORY, ARTS, AESTHETICS

CARMEN COZMA. THE OPENING OF A PHENOMENOLOGY

OF MUSIC A R T .o ittt et e e e e et e et e e e et eeeeeen s 7-13
TATIANA DANITA. CHORAL MOVEMENT IN THE EDUCATIONAL
INSTITUTIONS FROM ISMAIL AND EDINET (THE END OF THE 19TH

CENTURY - THE BEGINNING OF THE 20TH CENTURY).......cooiieiiiiin e 14-21
IULIA RIVILIS. THE MUSIC FOR CLAVECIN IN THE BAROQUE EPOCH:
JEAN PHILIPPE RAMEAU (1683 -1764) ..uiieiiie ittt e 22-28

ANATOL JAR. MUSICAL AND STYLISTIC ASPECTS OF THE COLLECTION OF
CHORAL ROMANCES ,, NOTE DE TOAMNA” BY VLADIMIR ROTARU...... 29-31
OJIBI'A BJIAMIKY. THE SUITES FORVIOLIN AND PIANO OF THE

MOLDOVAN COMPOSERS P. RIVILIS AND GH. NEAGA................oo e 32-42
TAMAPA MEJIBHUK. THE DISCIPLINE “GENERAL PIANO™:
STATING AIMS AND TASKS. ...t e e 43748

AHHA IMIMMBAPEBA. VICTOR CREANGA’S CHORAL MUSIC FOR
CHILDREN IN THE CONTEXT OF CONTEMPORARY COMPOSERS’

WORKS OF MOLDOVA ... e e e 00 49257
ANATOL CAZAC. REFLECTIONS ON THE EVOLUTION OF YOUNG
PERFORMERS ON BRASS INSTRUMENTS AT THE DELPHIC GAMES ........ 58-62
EJIEHA CAMBPWUIIIL. LES PARTICULARITES DE LA REALISATION

DE L' ASPECT MONOLOGIQUE DANS LES CONCERTS INSTUMENTAUX
DINA GHIMPU. L’EXPRESSIVITE PLASTIQUE DANS LES SPECTACLES
CARMEN ET LE MAITRE ET MARGUERITTE DE METTEUR EN SCENE

ALEXANDRU GRECU........ctiiii it e ien e e e e (3283
VITALIE TAPES. VENIAMIN APOSTOL AND THE SPECIFICS OF
CHARACTER CREATION IN ATV SHOW......coiiiiiiiiiii i e 84-90

VERA MEREUTA (GRIGORIEV). LA REPRODUCTION DU MESSAGE
IDEIQUE ET EMOTIONNEL DANS LE CADRE DE LA NARRATION........... 91-94




LILIA ARCEA. DE L’APPROCHE METHODIQUE A L’APPROCHE

INTERPRETATIVE DU TEXTE. ...ttt e e et e 95-100
VALERIU CAPCELEA. A TEACHER’S DEONTOLOGICAL CODE -
ADEMAND OF THE TIME.......coiiiiii i e e e 0. 101-108

DIDACTIC -EDUCATIONAL METHODOLOGIES
VLADIMIR BABII. EFFICIENCY OF A MUSIC TEACHER’S ACTIVITY

IN G A S S e e e e e e e e e e e 109-113
MAIA ROBU. QUELQUES ASPECTS DE LA MISE EN OEUVRE DES
NOUVEAUX PROGRAMMES EN ARTS PLASTIQUES ...............oooieeen. 114-124
VALERIU CABAC. THE NOTION OF COMPETENCE IN THE UNIVERSITY
COURSE “DIDACTIC OF COMPUTER SCIENCE”..........cooiiiiiiiiinee, 125-135
SILVIA GOLUBITCHI. THE ART OF MASS EDUCATION IN THE CONTEXT OF
THE CONTINUOUS EDUCATION. ..ot i, 136-141

EDITORIAL NEWS
VLADIMIR AXIONOV. STYLISTIC TENDENCIES IN THE MOLDOVAN
COMPOSERS’ CREATION (INSTRUMENTAL MUSIC).........cocoviiiiiinnne. 142-143
IULIAN FILIP. THE DRAMATIC ELEGY OF EMPTINESS... ..........c.e.e. 143-144

CULTURAL AND EDUCATIONAL EVENTS
CREATION CONTEST OF THE UNION OF COMPOSERS AND
MUSICOLOGISTS ... ittt ee e e ene eenene 0. 1452146

MASTERS OF ARTS FOR CHILDREN
GHENADIE CIOBANU. JOC... ...ttt i et e e et eeee e 147-148




TEORIE, ARTA, ESTETICA

IN DESCHISUL UNEI FENOMENOLOGII
K; A ARTEI MUZICII

IN THE OPENING OF A PHENOMENOLOGY OF MUSIC ART

CARMEN COZMA ,
profesor universitar, doctor,
Universitatea ,,Alexandru loan Cuza”, lasi

Among several modalities of approaching music, we have found a fruitful one in the
phenomenological apparatus, especially in the endeavour to disclose a part of the rich and
in-depth meaning that the art of the harmonious sounds unfolds through its products.
Starting from the phenomenality that defines the musical works and considering the
enlarged possibilities offered by phenomenology as a method of analysis, the entire universe
of interpretation and comprehension registers new dimensions for the different actors
implied in the peculiar relation of man to music. There are some paradigms acknowledged
by the phenomenologists within the topics of dwelling on the fullness of the musical logos in
its potential of experiencing life. In this essay, we try to point out some of the opportunities
of the phenomenology to research appropriately the musical phenomenon and to reveal
much more about the ideal essence of a fundamental living order to which a human being
has access.

Consacrata in cultura occi- Roman Ingarden, Mikel Dufrenne),
dentala de catre Edmund Husserl, a hermeneuticii (Paul Ricoeur,
fenomenologia s-a impus ca un Hans-Georg Gadamer) etc.
stil filosofic si 0 metodologie foca- Incercarea de fata se vrea o
lizind asupra cunoasterii prin expe- provocare pentru teoreticianul, dar
rientd, a reflectiei asupra esenfei, des- si pentru (simplu-)iubitorul muzicii
chizand intru surprinderea si inte- de a se orienta — in stradania deslu-
legerea vietii in totalitatea de sens. sirii.  semnificatiilor adanci ale
Pe parcursul secolului al XX-lea, acestei arte-logos particular al chiar
fenomenologia a cunoscut o remar- »logos-ului vietii”, vorbind astfel in
cabila dezvoltare, extinzandu-si termenii Fenomenologiei Vietii -
aria si, totodata, precizandu-si (si) catre generoasa tratare filosofica
compartimente specifice, in dialo- pe temeiul fenomenologiei valorifi-
gul cu stiinta, arta, mitul, religia. cate ca maniera de reflectie asupra
Din unghi filosofic, insemnate si de analiza a relationdrii intime
contributii au rodit in sfera eticii om-muzica, dand o perspectiva
(Max Scheler, Emmanuel Levi- holistic-dinamica asupra a ceea ce

nas), a esteticii (Nicolai Hartmann,




poate insemna ,,muzicalizarea
fiintei umane [1].
Oferta metodologica a feno-

menologiei  pentru  domeniul
artelor  in  genere, pentru
interogarea  operei de arta

muzicala (in cazul de fatd) intr-o
‘experienta  eideticda -  trdire
estetica’ merita atentie aparte,
considerabile fiind articulatiile
scrutinului fenomenologic asa cum
s-au cristalizat ele inca din proiec-
tul husserlian - ce s-a voit 0 ,,noua
dimensiune” pentru filosofie si ,,0
metoda radical noua” [2] — pana la
contextul actual in care asistam la
»expansiunea impactului fenome-
nologiei asupra cunoasterii si inte-
legerii modului general de abor-
dare a vietii”, ca o adevarata ,,for-
ta inspiratorie, ca filosofie a tim-
purilor noastre” [3].

In intentia de a o defini,
Husserl prezintda fenomenologia
ca reflexie universala asupra intre-
gii ,,lumi a vietii” care apare, ast-
fel, ,,atat ca o lume a valorii, cat si
ca una practica” [4]; cu orientare
catre esenfd — acea ,,stare de ascun-
dere a ceea ce persista”, dupa cum
ne spune Heidegger; cu adancire
in intelegere si interpretare.

Ne intereseaza fenomenolo-
gia ca metoda a ,,descrierii eide-
tice” a artei, a degajarii unei anu-
me esente, a unui in-sine din ex-
perienta artei, in pluralitatea ra-
porturilor cu opera muzicala acti-
vate la nivel de subiect: compozi-
tor, interpret-executant, receptor;
in fiecare dintre aceste ipostaze
ale subiectului avand a afla pece-
tea creativitatii specific-umane: fie

ca este vorba despre autorul/crea-
torul propriu-zis al unei lucrari
muzicale, fie — pentru celelalte
doua roluri mentionate — un co-
autor / co-creator, prin punerea in
act a partiturii ori prin contempla-
rea operei respective (in calitate de
ascultator / auditor), participand la
implinirea semantica a operei.
Subiectul ne apare ca un ,.cogito”
ancorat intr-o experientd sensibild —
de cunoastere, gandire, simtire, as-
piratie, amintire, evaluare etc. a
»cogitatum”-ului (existenta a ceea ce
se percepe). Cum observa Husserl,
~1ema fenomenologiei priveste
orice subiectivitate posibila in gene-
re, in a carei viata constientd, in ale
cdrei experiente si cunoasteri con-
stitutive o lume obiectiva posibila
devine constienta de sine” [5].

Din punct de vedere metodo-
logic, reusim o dezvaluire si clarifi-
care a sensului vizat si mediat de
opera de arta, sens care transpare,
potrivit lui Maurice Merleau Ponty,
»la intersectarea experientelor pro-
prii si la intersectarea acestora cu
experientele celuilalt” [6]; prin sen-
zatia intentionald, fiind vizat un
»dincolo de ea”, conducind la ,,co-
existentd” sau ,,comuniune”; su-
biectul recunoscandu-se ca ’expe-
rienta de sine’, dar si ca ’experienta
intersubiectiva’.

La o privire de ansamblu,
apreciem ca demersul fenomeno-
logic vizavi de realizarea operei
artistic-muzicale inlesneste o captare-
intelegere integrala a relatiei dintre
spirit si viatd; intervine o compre-
hensiune care inseamna si descope-
rire, percepere a vietii in intregime,




cu bogdtia de sens; respectiv,
prinderea vietii in vastitatea si
forta ei, 1in semnificatia el
durabila, gratie trairii in raport cu
obiectivarile artistice; in ultima
instanta, ,unitate a trairii”
despre care scrie Hans-Georg
Gadamer, odata ce ,,opera de arta
smulge subiectul trairii  din
inlantuirea vietii pe de o parte,
dar il si reconecteaza la totalitatea
existentei sale” [7]. Cu deosebire,
pentru subiectul-receptor / audi-
torul muzical (cel mai adesea,
nefiind si un profesionist muzi-
cian), trdirea inseamna iesire-din-
sine, transcendere a realului ime-
diat, o experienta de viata cu totul
unica. El traieste acea stare specia-
I, de ,,asistare-la” — comentata de
catre Gadamer in legatura cu
esenta lui theoria din metafizica
greaca. Este vorba de exaltare,
uitare de sine, aplecare totala asu-
pra obiectului contemplat. ,,Asis-
tarea inseamna participare”; este
o performanta subiectivda a com-
portamentului uman, de trdire
prin arta, de plasare a spectatoru-
lui ,,in clipa absoluta” — concomi-
tent uitare de sine si mediere cu
sine insusi -, plasare ,,in sfera con-
tinuitatii sensului ... ce reuneste
opera de arta cu lumea existen-
tei”, dat fiind ca ,,Ceea ce il smul-
ge din toate ii reda in acelasi timp
intregul fiintei sale” [8].
Fenomenologia largeste
perspectiva investigarii si evalua-
rii concretizarilor artistic-muzicale
ce dau seama de conditia umana,
de esenta vietii, ca ‘moduri de
aparitie’ pentru subiectul in stare

a le contempla; fenomenul muzical
fiind purtator al universului
traitului, posibil a-si afla implinire-
,recunoastere” prin forme precum:
»perceperea operei de arti ca
unitate  plinda  de  inteles”,
»«umplerea» intuitiva a semnifica-
tiei” si ,, «completarea» si realizarea
deplina a operei artistice” [9].

Existd, am putea spune, o0 se-
rie de paradigme consacrate de gan-
direa fenomenologica, aplicabile cu
succes taramului artei muzicii.

In continuare, doar amintim
cateva dintre procedeele fenomeno-
logiei, cu recurs la care universul
artistic-muzical poate fi mai adec-
vat abordat si luat in stapénire, de-
criptat si revelat in complexitatea si
profunzimea modulatiilor de sens
prin care, ca fenomen specific, ,,se-
arata-pe-sine-insusi”,  deopotriva
»Se-arata-in-sine-insusi” [10].

Astfel, se reliefeaza: descrierea
- in grila husserliana: experienta-
gandire-intelegere-autointelegere /
inteligibilitate de sine; insotita de:
explicitare, lamurire, elucidare a
sensului dat lumii, si care se degaja
prin experienta noastra.

Folosind metoda fenomenolo-
gica drept singura in stare a face
posibila ontologia, cu chestionarea
a chiar sensului Fiintei, Martin Hei-
degger propune cuplul ,,intelegere
si explicitare”.

La rindul sau, Paul Ricoeur se
pronunta pentru ,,0 dialecticd a
comprehensiunii si explicatiei la
nivelul sensului”, in viziunea mai
larga despre ,,apartenenta mutuala
dintre fenomenologie si hermeneu-

tics” [11].
[]



Relevanta prezinta diada
~intelegere si interpretare” in
»dialogul hermeneutic”, in cercul
participarii interpretului la sensul
operei de artd, sustinuta de catre
Hans-Georg Gadamer; pentru
care ,Intelegerea este intotdeauna
interpretare, iar interpretarea este,
in consecintd, forma explicitd a
intelegerii” [12].

In tonalitate apropiats, se in-
scrie si Anna-Teresa Tymieniecka,
tematizand ,,auto-interpretarea in
existenta” (corelata procesului
»auto-individualizarii in viata”),
ce culmineaza 1in creativitatea-
»punct Arhimedic in manifestarea
Conditiei Umane” cu binomul
"deconstructie-reconstructie’ [13].
Autoarea Fenomenologiei Vietii
desfasoara o originald conceptie
cu o triada secventiala care merita
a fi exploatata si in relatie cu
opera de arta muzicald; anume,
acte intentionale-momente in ana-
liza fenomenului artistic: ,,uimire”
/ ,mirare” / , minunare” — forma
de incantare, punct de lansare a
spiritului uman, cu intoarcere
spre speculatia filosofica, in fata
frumosului existentei; ,,fabulare”
— narare filosofica si literara, ofe-
rind modele de stil cultural; ,,idea-
lizare” — capacitatea de valorizare
a ,,pasiunilor subliminale”, a voin-
tei si autenticitatii actorului moral
in a proiecta si a urma idealuri de
viata elevat-umana [14].

Distingem cateva modele in
teritoriul unei hermeneutici feno-
menologice prin care exegeza
artistica se imbogateste substan-
tial, urmare a potentializarii defi-

nitorii a actului explicativ-interpre-
tativ-comprehensiv de receptare a
sugestiilor de continut ale operei de
arta. Spre exemplu, teoria lui
Roman Ingarden despre
»concretizare” / interpretare — ana-
liza fenomenologica pentru dare la
ivealda a unitdtilor de sens ale
operei. Sau teza Ilui Nicolai
Hartmann referitoare la ,,0 structu-
ra stratificata™: ,,realitate si apari-
tie”, si la ,,un mod de fiintare oare-
cum in suspensie” pentru frumosul
artistic. ,,el exista si totodata nu
exista. Fiinta lui se afla in cumpa-
na”. Surprinderea intelesului operei
de arta implicdnd, potrivit acestui
autor, intuitie, placere si apreciere
estetica, de activat in ,,raportul de
aparitie” cu cele doua planuri: ,,pla-
nul prim” / ,din fata” (Vorder-
grund), al plasmuirii sensibile, si
»planul de spate” / ,,fundal” (Hin-
tergrund), al ideii, al continutului
spiritual, gasindu-si evocare in
constiinta receptiva. [15]

Foarte importanta in oricare
dintre teoretizarile pomenite este
perceptia — conexiune de traire si de
experienta; ,,0 cale de acces la ade-
var’, perceptia, care este ,,fondul pe
care se individualizeaza toate actele
si este presupusa de acestea”; prin
perceptie, reusindu-se in fapt ,in-
nodarea esentei cu existenta”, dupa
cum subliniaza Maurice Merleau
Ponty [16].

Fireste, intereseaza perceptia
artistica prin care deslusim obiecte-
le de arta ca fiintand in lume si
totodata ca fiind purtatoare ale
unor lumi proprii. Este ceea ce
Nicolai Hartmann desemneaza a fi




»perceptia creativda” in actul
receptiv estetic, focalizind pe
Hfiintarea spirituald” a operei de
arta [17]. Or, in limbajul lui Mikel
Dufrenne, ,,perceptia esteticd” a
operei de arti, ca insusi
momentul atingerii plenitudinii
fiintei sale intrucat implica
incercarea unui sentiment; su-
biectul recunoscandu-se in struc-
tura sa afectiva, si astfel in modul
specific de intelegere a lumii ex-
primate [18]. Este in joc ,,perceptia
fidela” asupra careia insista Ro-
man Ingarden, explicand-o ca
intelegere adecvatd a operei de
arta, 1in cadrul ,experientei
estetice receptive”, ale ,trairii
estetice” — faza de viatd activa,
emotional-reflexiva, cognitiva,
atitudinald, creatoare (in directia
intelegerii  de sine si  a
transformarii sine-lui) [19].
Oprindu-se asupra importantei
»sentimentului estetic” -
armonizare a facultatilor imagina-
tiei si intelegerii -, fenomenologul
polonez descrie experienta esteticd
prin cateva momente cheie: sepa-
rarea obiectului real de experienta
estetica insasi; diferitele intalniri
active ale subiectului cu obiectul
in chestiune; aparitia unei emotii
estetice originale; formarea preli-
minard a unui obiect estetic fon-
dat pe calitdtile estetice ale operei;
armonia estetica ce decurge de aici;
contemplarea acestei armonii; (si)
recunoasterea existentiala non-
esentiald a obiectelor reprezentate,
daca si atunci cand ele survin [20].

Valentele aparatului feno-
menologic in interpretarea artei se

probeaza din plin in cazul perceptiei
muzicale, de surprins in toate mo-
mentele acesteia: auz, simtire,
trdire, intelegere, primire in sine,
atribuire de sens [21]; respectiv, in
ce priveste particularitatile (de la
emotie-reflectie-imaginatie-compre-
hensiune, pana la evaluare-creatie-
transcendere intru ordinea supre-
ma), ca si nivelurile perceptiei mu-
zicale (de la vital, la spiritual) [22].
Corelat abordarii fenomeno-
logice a perceptiei, reiteram (si) di-
mensiunea referitoare la dialog, la
‘relatia cu celalalt’, in schema
"fiintei-cu’ si a fiintei-pentru’; adi-
ca, a legaturii umane autentice, a
solidaritatii, a comunicarii. Nu re-
zista, in temporalitatea istorica si
pe intreg mapamondul, acordul
unanim cum ca 'muzica este lim-
bajul universal’? Arta sunetelor ar-
monioase se dovedeste a fi cadrul
cel mai convingator al construirii
campului comun al intelegerii; in
limbaj hermeneutic-fenomenologic,
tocmai afirmarea a ceea ce Gada-
mer numeste ,,demnitatea fiintei
proprii si a autointelegerii omului”
[23]; la urma urmelor, afirmare a
»Vvietii trdite uman”, cu depasirea
‘in-sine’-lui, 1intr-un ,,dincolo-de-
sine-pentru-altul”, in termenii feno-
menologiei socialitatii elaborate de
Emmanuel Levinas [24].
Conchidem, subliniind instru-
mentarul eficient oferit de fenome-
nologie in travaliul apropierii de si
al aproprierii totalitatii de sens a
operei de artd — fiintare real-ideals,
dat sensibil care este captat de
constiinta receptivd, completat de
imaginatia creatoare si continuu re-




semantizat prin meditatie filosofi-
cd. Pe calea intuitiei vii, a cunoas-
terii nemijlocite, prin sesizarea
fenomenului artistic dintr-o data
pe calea simturilor si a inte-
lectului, metoda fenomenologica
faciliteaza descoperirea vietii (ca
intreg fenomenal); in ultima
instanta, trdirea care devine
determinanta pentru fundamen-
tarea punctului de vedere al artei
— dupa cum se exprima Hans-

apartinind  eminentului  filosof
german socotim a fi mai convin-
gatoare decat orice gen de incheie-
re, sa intelegem, asadar, opera de
arta ,,ca desavarsire a reprezentarii
simbolice a vietii, cdtre care se
indreapta deja fiecare traire. lata de
ce este ea insasi evidentiata ca
obiect al actului de traire estetic.
Consecinta acestui lucru pentru
estetica este ca asa-numita Erleb-
niskunst (artd a trairii) apare drept

Georg Gadamer. O asertiune tare

arta propriu-zisa” [25].
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Tatiana DANITA, doctorands,
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The article “Coral movement in the educational institutions from Ismail and Edinet”
focuses on the historical data of the Inferior Seminars from Ismail and Edinet (the northern
and southern part of Basarabia) since the end of thel9t century and the beginning of the
20th century. These institutions which educated many singers, choir conductors have increa-
sed the level of musical education and choral art in Basarabia. Moreover, they launched the
most famous composer and choir conductor of national choral art — Gavriil Musicescu.

The author step-by-step elucidates the most important data and events in the
historical and cultural development of the Seminars, emphasizing the performances of the
choral collectives from these educational institutions.

Arta de interpretare corala
in Basarabia de la sfarsitul secolu-
lui al XIX-lea — inceputul secolului
al XX-lea s-a cultivat nu numai la
Chisinau, ci si la periferii. Multe
localitati au semnat incercari reu-
site in ceea ce priveste organizarea
colectivelor corale in institutiile
spirituale satesti sau orasenesti,
dar in special la acest comparti-
ment s-au evidentiat cele din loca-
lititile Ismail si Edinet. Ne vom
referi in cele ce urmeazs, in mare
parte, la crearea Scolilor spirituale
(Seminare inferioare) de baieti din
aceste orase si la activitatea artisti-
ca a colectivelor ce au existat aco-
lo. Scolile spirituale mentionate au
fost infiintate ca rezultat al soli-
citarii sporite din partea copiilor

de la sate de a fi admisi la Scoala
spirituala din Chisinau, care nu
putea primi pe toti doritorii. Fi-
nalmente, alaturi de Scoala spiri-
tuala din Chisinau, au fost insti-
tuite si cele din Ismail si Edinet.
Activitatea didactica si economica
a acestor scoli decurgea cu apro-
barea Arhiepiscopului, gratie ca-
rui fapt, procesul instructiv-edu-
cativ a fost desfasurat in mod or-
ganizat si sistematic, inraurind
pozitiv cultivarea artei corale bise-
ricesti in aceste institutii de inva-
tamant.

Scoala spiritualda de baieti
(Seminarul inferior) din Ismail a
fost infiintata in anul 1864. Infiin-
tarea Scolii spirituale din Ismail s-a
incadrat reusit in miscarea cultu-




rald a timpului. Nu putem aborda
istoria cantarii corale in Basarabia
fara sa evocam climatul spiritual
reformativ al epocii. Infiintarea
Conservatorului de Muzica si Decla-
matie din lasi — 1960 si Bucuresti —
1864 reprezinta un moment de o
importanta decisiva in istoria cul-
turii romane. Acest fapt era, in
primul rand, legat de institutiona-
lizarea educatiei muzicale profe-
sioniste in societatea romaneasca.
Evenimentul care a avut loc in
unul din judetele Basarabiei -
Ismail, s-a produs pe alte baze -
cele ale invatamantului spiritual-
religios, avand insa un alt conti-
nut. Acesta, la randul sdu, a con-
tribuit mult la dezvoltarea artei
muzicale in Basarabia, inclusiv si
la evolutia cantarii corale biseri-
cesti, ca parte componenta a edu-
catiei spirituale.

Reformele revolutionare de
la mijlocul secolului al XIX-lea in
Principatele romanesti nu erau
unice in acest domeniu. Procesul
de institutionalizare a educatiei
muzicale, prin formarea primelor
conservatoare se declansase deja
in Rusia. Astfel, aceste evenimen-
te se inscriu in marele flux cultu-
ral al metropoliilor europene.

In Basarabia din a doua ju-
matate a secolului al XIX-lea,
schimbdrile in viata cultural-spiri-
tuald veneau cu intarziere. In-
temeietorul Scolii spirituale de
baieti (Seminarul inferior) din
Ismail este Episcopul Melchise-
dec, care a pastorit eparhia Ismai-
lului intre anii 1864-1878 si in nu-
mele caruia a fost ulterior numita

aceasta scoala. Scoala era si atunci
un Seminar inferior cu patru clase,
in care se predau de preferinta ma-
terii teologice. Printre obiectele de
studiu, un loc destul de important
era rezervat orelor de muzica vo-
calda. Anume aceasta coeziune fac-
tologica s-a contopit excelent cu
debutul pedagogic al marelui com-
pozitor, dirijor, pedagog, folclorist
si publicist Gavriil Musicescu.
Este interesant ca in anul in-
fiintarii Scolii spirituale din Is-
mail, 1864, Gavriil Musicescu este
admis la Conservatorul de muzica
si declamatiune din lasi, unde ur-
meaza si absolveste cu succes cei
doi ani de studii. Dupa absolvirea
cursurilor prevazute de progra-
mul de studiu al Conservatorului,
Gavriil Musicescu se prezinta,
,»dupa obiceiul vremii — dupa cum
spune George Breazul — la concurs
pentru o catedra de muzica din
invatamantul secundar; si reuses-
te sa fie numit profesor in orasul
sau natal, la Seminarul din Is-
mail” [1]. A depus multa munca si
sarguinta, ceea ce a determinat di-
rectia sa-l recomande, in anul
1866, la postul de profesor de mu-
zica la Seminarul din Ismail. Lidia
Al. Axionov, in studiul sdu Gavriil
Musicescu, viata si opera propune
extrase din Anuarul conservatoru-
lui de muzica si declamatiune din
care gasim: ,,22 mai, Nr. 15. Direc-
tiunea Scoalei de muzicd recomandd
Onor. Minister pentru ocuparea ca-
tedrei de muzicd vocalad de la Semina-
rul din Ismail pe d-I G.V.Musicescu
in urma concursului depus. ... 25 mai
Nr. 17. ... Directiunea Scoalei de mu-




zicd recomandd Rectorului Seminaru-
lui din Ismail pe d-I G.V.Musicescu,
ca profesor de catedrd de muzicd
vocald” [2]. Timp de cativa ani,
1866-1870, tanarul profesor de
muzica a desfasurat la Ismail o
prodigioasa activitate muzicala.
Cu ajutorul eruditului si genero-
sului episcop Melchisedec, protec-
torul si sprijinul sau de atunci si
de mai tarziu, Gavriil Musicescu
izbuteste sa initieze aici, alaturi de
colectivul gcolar, un bun cor epis-
copal pentru care a scris mai mul-
te lucrari ecleziastice. Fiind unica
scoala din Ismail, unde se studia
destul de serios arta vocala, este
lesne de inteles ca membrii coru-
lui episcopal erau selectati din
randurile discipolilor sai, iar co-
lectivul era nu numai un laborator
de creatie, un inceput de activitate
artistica corald, ci si o institutie
care a oferit oportunitati materiale
pentru tinerii seminaristi.

Initierea acestui colectiv, la
fel ca si succesele lui nu l-au lasat
indiferent pe istoricul Ureche, ca-
re in 1869 mentiona: ,,Cine stie cu
ce dificultate, cu ce piedice a avut de a
lupta (si inca arel) muzica vocald, ...
va stima cu deosebire pe acei care au
lucrat si lucreazd pentru mentinerea
si Imbundtdtirea corurilor bisericesti
ce au ramas. Dintre aceia este mai cu
seamd eminentul Episcop al Dundrii
de jos P. S. Melchisedec. Pre comptul
sau, venerabilul Episcop a intrefinut
si continuad a intretine la Ismail un
cor bisericesc admirabil prin excelen-
ta si progresele sale. Conducditorul
acestui cor, din simpla amoare a artei
sale, este un june profesor de mult
merit gi prea cunoscator al profesiunii

sale. DI Musicescu, magistru de can-
tare la seminarul din Ismail, conduce
fard nuci o remuneratiune, de mai
multi ani, corul catedralei episcopale”
[3]. Pentru acest cor, Gavriil Musi-
cescu prelucreaza Imnurile respec-
tive, care, in 1869, apar ca opus
prim, in teascurile lui loan Cartu
din Bucuresti. lar in 1900, compo-
zitorul reuseste sa intocmeasca un
volum impunator — Imnele sfintei
liturghii pentru cor si piano. Ala-
turi de lucrari semnate de G. Mu-
sicescu, sunt cuprinse in el si com-
pozitii ale maestrilor rusi D. Bort-
neanski, G. Lvovski, G. Lomakin
si I. Makarov, lucrarile carora sunt
reprezentative pentru acest stil de
mugzica bisericeasca. Un numar in-
semnat de creatii, fara autor, poar-
ta mentiunea ,,Din repertoriul coru-
lui din Ismail (Basarabia)” in pe-
rioada 1858-1872, adica in timpul,
cand, pe atunci, coristul si viitorul
dirijor Gavriil Musicescu, a cantat
acest repertoriu. Piesele alese si
preluate de G. Musicescu in volu-
mul sdu au anumite particularitati
si prezinta serioase dificultati teh-
nice de interpretare pentru un cor
bisericesc cu posibilitati mai mo-
deste, ceea ce denotsd gradul des-
tul de inaintat la care ajunsese an-
samblul corului episcopal din Is-
mail, pe vremea cand se ridica
altistul si apoi profesorul de ar-
monie si dirijorul de mai tarziu de
la lasi. In putinii s&i ani de activi-
tate la Ismail, Musicescu a reusit
sa plasmuiasca nu numai colecti-
ve corale, cum a fost cel al Semi-
narului si cel Episcopal, ci, intai
de toate, a contribuit la imbunata-




tirea calitatii interpretarii creatii-
lor pentru cor, lucru dobandit cu
multa munca si abnegatie.

Odata cu schimbarea regi-
mului politic in Ismail, in 1893,
preotimea basarabeana infiinteaza
in acelasi local o Scoala spirituala,
dupa modelul celorlalte, de la
Chisinau si Edinet. De la acel mo-
ment activitatea scolii se desfasu-
ra conform programelor analitice,
elaborate pentru scolile similare
din Basarabia [4].

Ismailul a fost punctul de
plecare profesionalda nu numai
pentru marele maestru al baghetei
corale cum a fost Gavriil Musi-
cescu. Tot in acest oras s-a format
celebrul compozitor, pedagog si
dirijor Alexandru Cristea. Din
octombrie 1915 il gasim pe post de
cantaret si dirijor la Birserica
Catedrala din Ismail. lar din
noiembrie al aceluiasi an pana in
noiembrie 1918 este profesor de
muzica bisericeasca la Seminarul
spiritual inferior din localitate.
Aflandu-se in fruntea unui colec-
tiv cu vechi si profunde traditii
cultivate de Gavriil Musicescu, nu
i-a fost de loc usor sa tina piept
greutatilor si obiectivelor puse in
fata unui conducator de cor. Inde-
plinind doua functii de raspunde-
re, Alexandru Cristea a reusit sa
imbine cu tenacitate orele de can-
tare bisericeasca in Seminar si re-
petitiile cu seminaristii in Corul
Catedralei din Ismail. Functiile
seminaristilor se intersectau cu
functiile cantaretilor din corul bi-
sericesc, astfel aprofundand relatia
invatamantului  spiritual-religios

cu traditia cantarii corale biseri-
cesti, proces, in care, totodats, a
avut loc imbogatirea repertoriului
de studiu cu creatii din literatura
corala de cult.

Anii de raspantie istorica,
1918-1919, il gasesc pe Alexandru
Cristea in calitate de maestru de
muzica la Liceul de fete si la Liceul
de bdieti din Ismail. Gratie scriito-
rului Nicolae Dundreanu, am cu-
noscut imprejurarile in care muzi-
cianul a activat si a initiat corul de
baieti de la Liceu. ,,Dar unul din
acele elemente de valoare cu suflet
de adevarat roman, si care si-a
pus tot sufletul pentru izbadnda
cauzei romanesti in orasul de port
in sudul Basarabiei, a fost parinte-
le Cristea, profesorul de muzica.
Parca il vad, dupa aproape un
sfert de veac, cum igi aduna elevii,
ii sfatuia, si cu vocea lui blanda,
dar plina de foc, cauta sa injghebe
un cor romanesc. Si n-a fost zi mai
mareatd si mai plind de entuziasm
ca atunci, cand par. Cristea in
mijlocul elevilor lui, la doua luni
dupa deschiderea liceului, a apa-
rut pe scena cu un cor de elevi,
multi imbracati in ruseste, dar
cantand in locul imnului rusesc,
minunatele noastre imnuri: Traias-
cd Regele si Pe-al nostru steag™ [5].

La finele anului 1942 la Is-
mail are loc 0 noua ,,declansare” a
miscarii corale, cand este deschisa
Scoala de cantareti, dupa modelul
celei de la Chisinau. Numai la ju-
matate de an de la fiintare, Scoala
da o serbare in sala de festivitati a
liceului de baieti ,,Sf. Dumitru”,
eveniment, care a avut loc la 21 mai




1943. Prin felul cum a fost organi-
zatd si sustinuta festivitatea, s-a
vadit un spirit sanatos inaugurat
in scoala nou formata. Seriozitatea
cu care este cultivat cantaretul in
acest lacas, se desprinde atat din
functiile cantaretului, propuse
spre realizare, cat si din scopul
scolii reflectate in discursul direc-
torului scolii prof. Pavel Bere-
zescu. Oratorul a specificat misiu-
nea cantaretului exprimand ideea
ca e necesar ,,sa unesti cerul si pa-
mantul, sa inalti spre zdirile viazduhu-
lui durerile ce framanti sdrmana
omenire gi sa cobori de acolo pe unde-
le sonore ale muzicii pacea si alinarea
in sufletele oamenilor” [6]. Partea
intai a concertului a fost organiza-
ta cu participarea corului condus
de dl. E. Cutan, care a propus spre
auditia spectatorilor mai multe
creatii corale printre care Voi salcii
triste, semnata de F. Mendelssohn-
Bartholdy, Hai, lleand de G. Musi-
cescu si La fantindi de A. Bena.
Aceste lucrari ,au fost intr-adevir
minunat executate”, mentioneaza
criticul. Dirijorul corului E. Cutan,
a fost si el apreciat foarte elogios.
,» 1ehnica executiei, fina montare a in-
terpretarii, migala cu care a fost cize-
lata fiecare bucatd au ardtat publicu-
lui asistent ¢ au in fafd in persoana
dlui. prof. E. Cutan un talent real cu
inepuizabile resurse muzicale si cu
un gust plin de finete si subtilitate
dotat, totodatd, cu o bogatd culturd
muzicali”. Serbarea a lansat un apel
cdtre conducerea localitdtii, de a
incuraja acest inceput frumos al
scolii prin sprijinul cadrelor, care
ar aduce Ismailului renume de

oras al muzicii, renume pe care,
de altfel, I-a avut, caci aici a trait si
a lucrat regretatul maestru G. Mu-
sicescu. Astfel a luat sfarsit aceas-
ta frumoasa serbare, ,,care a aratat
ca la Scoala de cantareti se munceste
cu ravnd in asa fel, incat aceastd
scoald se poate compara, abia dupd sa-
se luni de existentd, cu cele mai bune
scoli secundare”.

In cat priveste dezvoltarea
artei corale in nordul Basarabiei,
trebuie sa mentionam ca, fara in-
doiala, nucleul miscarii corale in
aceasta parte a regiunii l-a consti-
tuit Scoala spirituala de baieti din
targusorul Edinet. Viata Scolii, pa-
na la Unire, cuprinde trei perioa-
de ce pot fi detasate cu usurinta.
Prima perioada ocupa anii 1869-
1871, cand s-a constituit scoala in
orasul Balti si reprezinta o etapa
de formare a colectivului profeso-
ral. Fiind depasita, in sfarsit, difi-
cultatea de inmatriculare a elevi-
lor din Nordul Basarabiei, noua
institutie trebuia sa adaposteasca
copiii din judetele Hotin, Soroca si
Balti, care nu ,incipeau in scoala
similarg din Chigingu”. Dar la Balti
nu s-a gasit o cladire potrivita,
apoi viata devenea tot mai scum-
pa, astfel incat Scoala se afla in
prag de desfiintare, punandu-se
chiar problema transferarii aces-
teia la Chisinau sau in alt oras.
Din aceste motive, Congresul cer-
cului scolar respectiv a hotarat, la
12 septembrie 1872, mutarea Scolii
in targusorul Edinet, judetul Ho-
tin, unde ,,clima e mai bund, mosie-
rul e mai binevoitor pentru invaita-
mant, materialele de constructie 7s




mai ieftine, si chiar locul e mai la cen-
tru pentru partea de Nord a Basara-
biei” [7].

Cu aceasta perioada incepe
cea de-a doua etapa de dezvoltare
a scolii, anii 1871-1884, de transfe-
rare a scolii la Edinet, de construi-
re a localului scolii, de formare a
unui personal didactic instruit, de
largire a numarului elevilor bur-
sieri in listele abiturientilor. Nu
trebuie sa uitam insa ca etapa de
constituire a Scolii coincide cu pe-
rioada marii reforme a tuturor
institutiilor spirituale, fapt ce a
determinat stabilirea unui stil
»personal” a Scolii de-abia forma-
te. Tot in aceasta perioada s-a
constituit nucleul spiritual — cor-
pul profesoral, dar si fondul mate-
rial, necesar pentru activitatea si
dezvoltarea acestei institutii.

In anul 1884 este introdus un
nou ,,Regulament cu privire la orga-
nizarea si desfasurarea activitatii di-
dactice in seminarele si scolile spiri-
tuale”. Cu acest eveniment, de
fapt, incepe cea de-a treia perioa-
da de activitate a acestui Seminar
inferior, ani semnificativi, cand,
conform noului ,,Regulament”,
sunt introduse in mod obligatoriu
orele de cantare bisericeasca in
fiecare clasa. Activitatea Scolii din
Edinet in mare parte, se datoreaza
grijii fidele a oficialitatilor biseri-
cesti, fara de care ar fi putut fi po-
sibila nici constituirea, nici stabili-
tatea materiala a acestui lacas de
cultura si educatie. Functionarea
lui a fost in atentia celor mai inalte
oficialitati duhovnicesti ale timpu-
lui. In anul 1882 scoala a fost vizi-

tati de I. P. S. Pavel, persoani care
a contribuit substantial la consoli-
darea acestei scoli. Au mai urmat
doua vizite de rang superior — cea
din 1885, a i. P. S. Serghie, si cea
din 1893, a 1. P. S. Neofit [8].
Materialul inedit referitor la
ultima vizita, descrisa elogios in
Buletinul Eparhiei Chisinaului,
care a avut loc in perioada 27-31 mai
1893, ne ofera unele amanunte
asupra evoluarii corului scolar la
aceasta solemnitate. De fapt, corul
era protagonistul permanent al tu-
turor evenimentelor culturale sco-
lare si extrascolare, dar, evident
nu toate au fost reflectate in presa
cotidiana. Intalnirea Arhiepisco-
pului Chisingului si al Hotinului,
I. P. S. Neofit, a fost organizati te-
meinic, avand un caracter emotio-
nal deosebit [9]. lerarhul s-a reti-
nut la Edinet si pentru ziua de 31
mai, ziua petrecerii examenului la
cantul coral bisericesc, la care a asis-
tat personal, astfel exprimandu-si
practic interesul fata de cultivarea
cantarii corale in institutia vizitata.
Un eveniment de mare im-
portanta pentru Scoala spirituala
I-a constituit sarbatorirea aniver-
sarii de 25 ani de activitate a insti-
tutiei. Data a fost marcata la 3 no-
iembrie 1894. Festivitatea propriu-
zisa a demarat cu savarsirea Litur-
ghiei. ,,Profesorul de cant, Grigorii
Cernit, - mentioneaza criticul - nu s-
a socotit nici cu truda, nici cu timpul,
pentru a pregati cat mai bine corul
scolar pentru acest moment solemn
din viata scolii” [10]. In locul chino-
nicului (stihului de impartasanie)
s-a cantat concertul semnat de S. Da-




vidov Madrturisi-ne-vom Tie, Doam-
ne. Actul solemn a continuat in
sala festivd a institutiei. Printre
cuvantari si felicitari corul a
interpretat piese corale, inclusiv
concertul Innoieste-te, Noule lerusa-
lime, semnat de S. Davidov, piesa
Cat de marit este Domnul s. a. Spre
finele sarbatorii profesorul 1. lva-
nov a dat citire scurtei schite isto-
rice a scolii. ,,Pentru a oferi orato-
rului cateva clipe de odihna, corul
a interpretat unul dintre cele mai
frumoase concerte semnate de D.
Bortneanski Strigati Domnului tot
pamantul. Aici toata asistenta a
fost cuprinsa de un extaz muzical,
provocat de solistul corului, care,
cu adevarat poseda un soprano rar
ca puritate si finete”. Scoala spiri-
tuala a primit multe telegrame de
felicitare din partea scolilor simi-
lare din intreaga Basarabie, de la
inalte personalitati, ce altadata au
stat in bancile Scolii spirituale din
Edinet, alte mesaje de felicitare la
adresa corpului didactic si a scolii
in intregime.

Inceputul secolului al XX-lea
gaseste Scoala spirituala in cea de-a
treia perioada a sa, perioada de
dezvoltare constanta si sistemati-
cd. Doar peste cativa ani vor ince-
pe miscdrile revolutionare, care au
starnit, intr-o anumita masura, o
neliniste in aceasta scoala. Instabi-
litatea materiala se resimtea si
aici, in Nordul Basarabiei. Elevii
solventi, care achitau pentru in-
treaga lor intretinere in internat
cate 60 de ruble anual, suma ,,ridi-
cindu-se treptat dupd scumpetia
vremii”, plateau in 1917 o solva de

120 ruble anual [11]. in anul 1918
a fost nationalizata si aceasta insti-
tutie instructiv-educativa, in frun-
tea careia vine Protoiereul Gheor-
ghe Spinei, absolvent al Acade-
miei din Kiev.

In ceea ce priveste evolutia
practicii de cantare coralda in
aceasta institutie, mai multa lumi-
na ne ofera publicatia Schita istori-
ca despre scoala spirituald de bdieti
din Edinet, judetul Hotin cu prilejul
de 50 ani — 23 noiembrie 1919 in re-
vista Lumingtorul [12]. Conform
regulamentului din 1867, cantarea
bisericeasca nu era obligatorie
pentru clasele a Ill-a si a IV-a.
Orele erau predate dupa amiaza si
totul se reducea doar la pregatirea
corului pentru serviciul divin.
Pana in 1880 nici nu exista o
programa analitica pentru canta-
re. Prin Regulamentul din 1884
acest obiect a devenit obligatoriu,
si erau prevdazute ore de cantare
bisericeasca, atat in clasele intaia
si a doua, cat si in celelalte clase.
Astfel, elevii care nu puteau
absolvi scoala, au avut posibilita-
tea ,,mdcar sd aibd idee — dupa cum
mentioneaza profesorul semina-
rului Nicolae Kolokolov - si ajute
la nevoie pe parintii lor la strand...”.

Rolul miscarii corale din
Ismail si Edinet in dezvoltarea ar-
tei de interpretare corala in Basa-
rabia devine mai important, daca
vom aprecia aceste institutii cultu-
rale ca imbolduri importante la
propagarea artei corale in Sudul
si, respectiv, Nordul Basarabiei.
Putinele institutii de la periferii au
reprezentat unici ale oportunitati




pentru tinerii de la sate, astfel arta muzicala in randurile popu-
constituind nuclee culturale, prin latiei rurale.
intermediul carora s-a promovat
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_ MUZICA PENTRU CLAVIR DIN EPOCA BAROCA:
|S; JEAN PHILIPPE RAMEAU (1683 — 1764)

- ' THE MUSIC FOR CLAVECIN IN THE BAROQUE EPOCH:

JEAN PHILIPPE RAMEAU (1683-1764)

lulia RIVILIS,
lector superior, maestru in arte,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

This work gives an idea of the time when Rameau lived and created. It defines the
Baroqgue music. The article explains Rameau’s innovation in harmony. It also describes his
creation for clavecin and interpretation in accordance with baroque style features.

Cuvantul barocco se foloseste
pentru desemnarea stilului, in
care s-a ,,dizolvat” Renasterea sau,
cum se mai spune, in care a dege-
nerat Renasterea. Initial barocul
tindea spre ceva masiv, grandios,
lipsit de libertate; treptat masivi-
tatea lui scade, formele devin mai
lejere si mai juciduse, ajungand la
renuntarea tuturor formelor tecto-
nice ale rococo-ului. Barocul, spre
deosebire de Renastere, nu s-a ba-
zat pe nicio teorie. Stilul se dez-
volta fara a avea anumite mostre.
Se pare ca creatorii lui nu
constientizau ca ei cauta forme ab-
solut noi. De aceea si n-a aparut o
noua denumire de stil: stilo moderno
includea absolut tot, ce nu se refe-
rea la antichitate sau la stilo tedesco
(gotico). Acum insa teoreticii din
domeniul artei folosesc cateva no-
tiuni noi referitor la trasaturile fru-
mosului, necunoscute mai inainte:
capriccioso (de la capro), bizzarro,
stravagante etc. Erau acceptate

ideile originale, care distrugeau
formele anterioare.

Denumirea stilului (barocco)
preluata de italieni, este de ori-
gine franceza. Etimologia cuvan-
tului nu a fost stabilita. Cuvantul
barocco s-a intalnit destul de tim-
puriu in lucrarile autorilor italieni,
avand sensul de un procedeu ne-
cinstit in comert; ca termin filoso-
fic el inseamna un silogism care
nu poate fi acceptat ca ceva corect.
Unii presupun aici o aluzie la for-
mula alogica (baroco), altii vad o
legatura cu denumirea unei scoici
de perla, care are o forma alungi-
ta, asimetrici. In Enciclopedia Mare
acest cuvant se foloseste in sensul
mentionat mai sus: In arhitecturd
barocul aduce o nuanti de ceva stra-
niu. In el este o anumitd finefe sau,
dacd se poate asa spune, un abuz ...
si chiar mai mult decat atat. Ideea ba-
rocului poarti in sine o notd de exa-
gerare [1].

Trasaturile caracteristice ale
barocului sunt:




1. Caracterul descriptiv, care se
creeaza prin iluzia de miscare.
Aceasta reda impresia de o va-
riere permanenta.

2. Barocul cucereste prin pasiune
care apare din prima clipa.
Dintr-o parte barocul mareste
proportiile, din alta — le simplifi-
ca si le unifica. El incearca sa
creeze toata cladirea dintr-o sin-
gura bucata.

3. Masivitate, grandiozitate si mig-
care.

Istoria stilului studiaza arta
doar acelor genii, care intr-adevar
I-au creat. Unul dintre acesti genii
a fost Jean Philippe Rameau. Ope-
rele si baletele sale reprezinta o
epoca in istoria teatrului muzical
francez. Spre sfarsitul sec. al
XVIll-lea muzica sa pdrea ca va
ramane doar in trecut. in acest
sens, el a avut aceeasi soarta ca si
Johann Sebastian Bach. Dar daca
Bach a fost redescoperit deja in
prima jumatate sec. al XIX-lea,
atunci Rameau a avut de asteptat
mult mai mult. El n-a fost uitat.
Din contra, nici un compozitor
dupa moartea sa nu a fost atat de
elogiat ca Rameau, fiind apreciata
maiestria sa la un nivel foarte inalt.
In programele scolare el era pus
alaturi de Racine si Poussine, re-
prezentand simbolul artei france-
ze, simbolul echilibrului si ratiu-
nii. Dar prin lucrarile sale teoreti-
ce el s-a afirmat ca un clasic. Ideile
si postulatele sale erau considera-
te axiome. Cautarile acustice ale lui
Rameau, formulate in cele 12 teze
ale tratatului sau de armonie, l-au
adus pe compozitor la ideile, care

au anticipat ipotezele si descope-
ririle din sec. al XIX-lea. El a fost
primul care a incercat sa uneasca
intr-un tot intreg fenomenele ar-
monice, descrise pana la el in teo-
ria muzicii, ca cazuri izolate, ce n-au
legatura intre ele, el primul a in-
cercat sa stabileasca relatiile de cau-
za si efect in compozitia muzicala.

La baza conceptiilor teoreti-
ce ale lui Rameau este scara natu-
rala, ce exista obiectiv si care apa-
re in momentul vibratiei corpului
sonor. Fiecare sunet potential poar-
ta in sine armonie. ,,P4na acum
sunetul, in calitate de obiect fizic
al muzicii, se considera unitar si
integru, pe cand el dupa natura sa
este triplu si el poate fi apreciat in
orice corp sonor gratie a 3 sunete
diferite, ce exista concomitent”
[2]. Rameau ia scara naturala pana
la al VI oberton inclusiv, deoarece
cele 6 armonice formeaza unul din
trisonurile principale ale stilului
clasic - trisonul major.

»Desi existd doar un singur
acord consonant, el era examinat ca
3, si anume: acord perfect sau natu-
ral, acord cu sextd si acord cu sextd si
cvartd; si pentru a indica acompania-
torului, care dintre dansele trebuie
folosit, se foloseau 5 semne sau cifre,
si anume: 8, 5, 3, 6 si 6/4” [3]. Astfel
Rameau contureaza teoria rastur-
narilor si teoria basului principal.
In rasturnarile trisonului major
(spre ex., C-dur) basul principal
nu este nici mi, nici sol, ci acelasi
do. Insemnitatea compozitorului
este conturata de cateva principii
esentiale: a) compozitorul creeaza
armonice, care se realizeaza intr-un




acord de o anumita structurg, de o
anumita relatie a sunetelor, ce nu
se schimba in orice aranjare a lor
pe verticala, si b) apreciaza
importanta acestui acord in mod,
adica apreciaza procedeele de
trecere a acestui acord in altul.

in capitolul VI al tratatului
sdu de armonie Rameau mentio-
neaza: ,,Cvinta, considerata drept
cea mai perfecta consunare, tre-
buie sa devina obiectul principal
in turatie” [4]. Miscarea la cvinta
al basului principal contribuie la
schimbarea consunarilor, create de
el. Deosebirea dintre miscarea as-
cendenta si descendenta de cvinta
reprezinta deosebirea dintre ra-
porturile T— D si T-S. In lucrarea
»Nouveau systeme de musique théo-
rique” T, D si S reprezinta ,,trei pi-
loni”, in acelasi timp stabilirea S —
si ca termen, si ca insemnatate —
este meritul lui Rameau. El a inte-
les de asemenea importanta lor in
modulatie (mecanismul: T = D sau
T = S, in ultimul caz se adauga
douda procedee de modulatie:
schimbarea trisonului major pe cel
minor cu adaugarea sextei).

Rameau a stabilit tipurile
principale de cadente si deosebi-
rile intre ele:

1. Autenticd: V — | (dupa Rameau
— ,perfecta”, deoarece D trece in
armonia, din care a provenit).

2. Intrerupti (rompue) V — VL.
Aici Rameau remarca dubla-
rea tertei in acordul final,
deoarece aceasta terta repre-
zinta basul principal, pe cand
in cadenta perfectd dublarea

dublarii in octava a sunetului
principal, n-ar fi ceva perfect.
3. Plagald (irreguliere) IV — 1.

Rameau indica de nenuma-
rate ori ca, pe langa consunarile
(trisonurile) perfecte, in calitate de
acord principal poate fi si sept-
acordul. Doud terte de marimi diferite
contopite impreund creeazd 0 armonie
perfectd — minorul si majorul; addu-
garea la ele a unei terfe mici creeazd
un septacord. Toate acordurile, ce de-
monstreaza alte relatii decat cele men-
tionate, pot fi examinate ca derivate si
ele trebuie, prin rasturnare, sai fie
aduse la acordul alcatuit din terte [5].

Rameau a stabilit insemnata-
tea disonantei, care reprezinta un
mijloc de determinare a miscarii
armonice, un mijloc de creare a
acestei miscari: cadenta care are in
acordul final o disonanta incetea-
za de a fi cadenta, adaugarea diso-
nantei la acordul perfect reprezin-
ta un mijloc nu de consolidare, ci
de evitare a cadentei. La Rameau
termenul de cadenta este identic
unui ragaz, de aici rezulta ca diso-
nanta reprezinta un impuls de la o
cadentad la alta, un nou avant care
iarasi va aduce relaxare.

Rameau nu are o conceptie
clara asupra minorului, el doar
accentueaza unitatea minorului si
majorului. Acordul minor perfect
poate fi reprezentat ca major, deoarece
are aceeasi componentd si la rastur-
nare dd aceleasi acorduri ca si cel ma-
jor; deosebirea consti doar in ampla-
sarea tertelor, ce alcatuiesc cvinta [6].

Compozitorii care lucreaza
in domeniul teoriei, pot fi divizati
in doua grupuri:

tertei in octava, in detrimentul



1. Unii repeta in lucrarile sale
teoretice toate postulatele, acu-
mulate pe parcursul secolelor
(Arenski, Ceaikovski; partial
Rimski-Korsakov).

2. Altii imbina inovatiile teore-
tice cu creatia. Din aceasta cate-
gorie, bineinteles, face parte
Jean Philippe Rameau.

De la 19 ani Rameau a com-
pus cantate si motete, culegeri de
piese pentru clavecin. El a fost si
un remarcabil interpret-improvi-
zator. Primind in 1706 la Paris
locul de organist la iezuiti, Ra-
meau a publicat un caiet de Piese
pentru clavecin. Acesta, - dupa cu-
vintele contemporanilor sai, — era
prima cercetare a campului de luptd
efectuatd de marele comandant, care
trebuie sd lupte si sd cdstige”. ,,Am
incercat, mi-a mers, am continuat...
[7]. Mai tarziu, in 1722 si 1728 au
fost editate 5 suite, 11 concerte
pentru clavecin si ansamblu ca-
meral. In comparatie cu cele 40 de
partituri ale operelor si baletelor
lui Rameau, cele 47 de piese pen-
tru clavecin solo sunt ca o pica-
tura in mare. Totusi, la inceputul
sec. al XVIll-lea miniaturile pen-
tru clavecin, alaturi de opera, pre-
zentau un gen important in crea-
tia compozitorilor francezi.

In suitele pentru clavecin ro-
lul principal ii revenea elementu-
lui dansant. Trebuie sa remarcam
ca stihia lui Rameau era dansul.
Pastrand atmosfera de curtoazie,
Rameau a introdus in dans tempe-
ramentul, acuitatea intonatiilor si
ritmurilor genurilor populare. La
inceput ele au patruns in piesele

pentru clavecin, apoi au rasunat
in lucrarile teatrale, fiind prezen-
tate in ,,vesminte” orchestrale
(Musette en rondeau din al doilea
caiet va fi introdus in opera-balet
Les fétes d’Hébé, urmatoarea piesa
Tambourin se foloseste in scena 7
al actului Il din Les fétes d’Hébé,
Les tendres plaintes isi continue
calea in Zoroastre, Les niais de Solo-
gne — in Dardanus, L’entretien des
muses in Les fétes d’Hébé, apoi din
caietul I1l: Sarabande se foloseste in
tragedia lirica Zoroastre, Menuetul
in Sol major — in Castor et Pollux,
Menuetul in sol minor — in La prin-
cesse de Navarre, Les sauvages — in
India galante). Mentionam ca si in
tragediile lirice, si in opere Ra-
meau utiliza pe larg dansurile, ca-
re conform traditiilor franceze,
alcatuiau circa o patrime din par-
titura orchestrala. Printre ele do-
minau Rigaudon si Tambourin, Ga-
votte si Menuet.

Trei din cele cinci suite pen-
tru clavecin debuteaza cu Alle-
mande, Courante, Gigue, Sarabande.
Apoi urmeaza Menuet, Gavotte,
Musette, Tambourin. Posibil ca Ra-
meau a dorit sa prezinte evolutia
istorica a dansului, care se incepe
cu dansul vechi german Alleman-
de, cel francez Courante, cel spa-
niol Sarabande si ajunge la dansu-
rile noi franceze — Menuet care vi-
ne din provincia Poitou, Gavotte
din Dauphine, Tambourin din Pro-
vence. Celelalte piese reprezinta
ori portrete (Venitienne, La joyeuse,
La follette, La boiteuse, L’indifferénte,
L’egyptienne, La Dauphine, Les niais
de Sologne, Les cyclopes, Les sau-




vages, La poule) ori scene mici (Les
tendres plaintes, Les soupirs, L’entre-
tien des muses, Les tourbillons, Le
rappel des oiseaux). Prin aceasta ale-
gere a genurilor compozitorul
inca o data se manifesta in calitate
de creator sau continuator al stilu-
lui Barocului in muzica — amintim
ca prima trasatura caracteristica a
Barocului este caracterul descrip-
tiv si miscarea (la Rameau — por-
tretul si dansul, portretul si misca-
rea, migcarea de la vechi la nou,
schimbari de dispozitie etc.).

La Rameau aproape ca nu
intalnim piese in tempouri lente.
Prima piesa — Prélude — este expu-
sa cu note intregi si optimi (in pri-
ma sectiune), presupunand tem-
poul lent de tipul Grave. Dar ea
este unica piesa in care nu sunt
indicate nici masura, nici barele
de madsurda pana la sectiunea a
doua Piu mosso la 12/8. Lipsa ma-
surii si a barelor de masura permi-
te de a interpreta liber acest Prelu-
diu atat din punctul de vedere al
tempoului, cat si din cel al metru-
lui, reddndu-i-se o miscare mai
avansata in corespundere cu con-
ceptia compozitorului. Gavotte din
caietul 111 de asemenea este scrisa
intr-un tempo lent de tipul Andante,
dar in urmatoarele sase variatiuni
se folosesc miscari mai rapide,
precum si procedee tehnice si fac-
turale novatorii. Referitor la ino-
vatii trebuie sa atragem atentie la
Les niais de Sologne, in care compo-
zitorul dezvolta stilul virtuos al
lucrarilor compuse pentru instru-
mentele predecesoare ale pianului.

Reprezentand un gen al mu-
zicii camerale de salon, miniatura
franceza pentru clavecin se carac-
teriza printr-o scriitura rafinata, in
care se utilizau cele mai diverse
infrumusetari micromelodice sau,
altfel spus, melisme. S-a pastrat
tabelul de scriere si descifrare a
melismelor dupa indicatia autoru-
lui. Dar insemnarile efectuate de
Rameau nu au fost acceptate. In
primul rand, unele melisme se
descifreaza in prezent altfel: Ca-
dence (trilul) utilizat de Rameau
are acum semnificatia de mordent,
Doublé — de grupet, Son coupé (su-
net prescurtat) — de marcato, Arpe-
gement simple (arpegiu simplu) —
de tremolo. in al doilea rand, une-
le din indicatiile autorului nu se
mai folosesc in practica contem-
porana, cum ar fi Port de voix (apo-
giatura inferioara), Coulez (apo-
giatura superioara), Pincé et port de
voix (mordent si apogiatura inferi-
oara), Suspension (sunet intarziat).

Interpretul trebuie sa se con-
duca de indicatiile textuale, pre-
zentate in textul pieselor de insusi
Rameau, sa urmeze practica clave-
cinigtilor francezi, in care se per-
miteau unele libertati in tempoul
si metrul piesei, legate de impro-
vizatie (0 anumita accelerare
inaintea infrumusetarii microme-
lodice, largirea ei si o retinere
scurta pe ea, accelerarea la inter-
pretarea arpegiului inscris in text
cu note legate prin liga, transfor-
mand arpegiul in arpegiato, addu-
garea melismelor in acordul sau
nota finald), interpretarea unor
turatii in ritm punctat, notate in




text cu durate egale de optimi sau
saisprezecimi (spre exemplu, in
toate trei Allemande, in Gavotte si
Gigue din caietul I, in Musette din
caietul Il, in L’indifferénte si Me-
nuet din caietul 1l1). Uneori com-
pozitorul remarca, ca aceasta ma-
niera libera de interpretare nu este
admisibila in toate lucrarile (cum
ar fi, Les niais de Sologne, L’enhar-
monique).

Realizdrile  stiintifice din
epoca baroca au contribuit la des-
coperirile facute in anii ’70 sec. al
XX-lea de catre interpreti remarca-
bili, care au studiat amanuntit sti-
lul muzical al Barocului. Urmand
traditiile sec. XVI-XVII, muzicienii
interpreteaza lucrarile maestrilor
preclasici la instrumentele din
acea epoca si, desigur, in maniera
corespunzatoare stilului  baroc.
Acestia sunt cei mai celebri diri-
jori ai sec. XX — XXI, cum ar fi Tre-
vor Pinnock, Christopher Hog-
wood, William Christie, Gustav
Leonhardt, Sigiswald Kuijken,
Marc Minkowski, Frans Brueg-
gen, Ton Koopman s.a. Unii din-
tre ei — Christie, Leonhardt, Koop-
man — sunt clavecinisti si organisti
virtuozi. In tratarea muzicii Baro-
cului ei pastreaza particularitatile
stilului - integritatea compozitiei,
care se obtine prin crearea ,,edifi-
ciului” sonor dintr-o singura
»bucata”. Posibilitatile clavecinu-
lui permit de a interpreta lucrarea
intr-o maniera orchestrala, utili-
zandu-se diferite timbruri pentru
diferite voci.

in perioada de inflorire a ar-
tei pentru clavecin au existat mai

multe varietiti ale clavecinului. In
prezent majoritatea clavecinelor
apartin acelui tip de care se folo-
sea Rameau. Acest clavecin este
alcatuit din doua claviaturi, cu
diapazonul de la sol din contra-
octava pana la re din octava a
treia. Dar sonoritatea reala a corzi-
lor clavecinului are un diapazon
mult mai larg: de la sol din contra-
octava pana la sol din octava a
patra. In general clavecinul are
patru seturi de corzi, adica patru
registre, care se repartizeaza intre
doua claviaturi. Aceste patru re-
gistre pot, la dorinta interpretului,
sa fie incluse sau excluse, fiecare
in parte, prin intermediul parghii-
lor speciale. In clavecinele con-
temporane parghiile de registru,
situate de asupra claviaturii, sunt
inlocuite cu pedale ca si la pianul
contemporan. Pe langa aceasta
claviaturile pot fi unite la dorinta
interpretului. Daca claviaturile
sunt unite, atunci clapele primei
claviaturi se unesc automat cu cla-
pele omonime ale claviaturii a
doua. Corespunzator la cantarea
pe prima claviatura vor rasuna si
registrele claviaturii a doua. Ast-
fel, la includerea tuturor patru re-
gistre si unirea claviaturilor vor
rasuna sunete in patru registre di-
ferite, dublate in octave (superioa-
re si inferioare). Si inca un mijloc
sonor al clavecinului — dispoziti-
vul Laute (lauta). Prin miscarea
parghiei corzile sau registrul suna
mai inabusit, iar sunetul este mai
incet si acut. Sonoritatea registru-
lui se aseamana cu cea de lauta.




Astfel, posedand tehnica cla-
vecinului, interpretul foloseste
contrapuneri sonore, ceea ce face
mai clar caracterul si structura
lucrarii. Referitor la interpretarea
melodiei, schimbarea registrelor si
a claviaturii in scopul redarii me-
lodiei a unei expresivitati mai pro-
nuntate la clavecin, nu s-a folosit
si nu se foloseste. Schimbarea re-
gistrelor si a claviaturii in timpul
executarii melodiei ar fi un mijloc
prea brutal si ar diviza melodia in
mai multe segmente. Expresivita-
tea interpretarii melodice se reali-
zeaza la clavecin prin intermediul
ritmicii si articulatiei. Alegerea
timbrului si registrului pentru fie-
care voce se efectueaza preventiv
interpretdrii si se mentine pe
parcursul intregii piese. Chiar si la
repetarea compartimentelor, re-
gistrele nu se schimba. Infrumu-
setarile micromelodice se variaza
si se prelungesc. Exceptie prezinta

forma rondo cu structuraabaca
d etc., in care refrenul se expune
intr-un registru, iar in episoadele
b, ¢, d registrele variaza (Giga en
rondo, Musette en rondo, La villa-
geoise rondeau, Les tourbillons, Les
cyclopes din caietul Il, Les tricotets
din caietul Il1). Nu se incadreaza
in aceste reguli si doud piese,
fiecare fiind alcatuita din doua
compartimente contrastante dupa
caracter — Prélude din caietul | si
La Dauphine. Este curios, ca ele
inrameaza mostenirea  pentru
clavecin a lui Rameau: Prélude a
fost scris in 1706, cand compozito-
rul abia isi incepea activitatea sa,
iar La Dauphine a fost compusa in
1747 cu ocazia casdtoriei printesei
si reprezinta o incheierea a crea-
tiei pentru clavir a lui Rameau.

Eu am trasat multe cdai, care
pot sd-i ducd departe pe acei, care vor
dori sd le urmeze, a spus Jean Phi-
lippe Rameau [8].
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ot MUSICAL AND STYLISTIC ASPECTS OF THE COLLECTION OF

(!, DEROMANTE CORALE NOTE DE TOAMNA

CHORAL ROMANCES ,,NOTE DE TOAMNA” BY VLADIMIR ROTARU

Anatol JAR
Artist emerit, cavaler al ordinului Gloria muncii,
conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

This article contains a vast presentation of Vladimir Rotaru’ life and creation — one
of the leading personalities of the musical culture and pedagogy of contemporary Moldova.
It also describes the importance of his creation of choral genre in the musical heritage. The
uniqueness of the collection ,, Note de Toamna™( lyrics by George Bacovia) is remarkable in
many aspects. Here we can mention the harmony between poetry and music, form and
dramatic art, rhythm and modal harmony, as well as other particularities.

in arealul cultural al Moldo-
vei din a doua jumatate a sec. al
XX-lea — inceputul sec. al XXI-lea
un loc distinct ii apartine remarca-
bilului muzician si pedagog,
compozitorului Vladimir Rotaru.

Nascut la 15 octombrie 1931
in Sculeni, jud. lasi, dupa Scoala
medie de muzicia din Chisinau
(1951), Vladimir Rotaru a absolvit
Conservatorul din capitala (1956).
Curand s-a impus ca un distins
muzician - flautist si dirijor. Dar el
nu s-a oprit din ascensiunea-i
creatoare: Vladimir Rotaru si-a
continuat studiile - mai intai rein-
scriindu-se la Conservator pentru
a studia compozitia la fondatorii
culturii muzicale profesioniste din
republica — Solomon Lobel si Leo-
nid Gurov (1956-1960), iar apoi —
la Conservatorul din Moscova.

Meritele sale au fost inalt
apreciate de melomani, colegi si
conducere: domnia sa a devenit
Maestru emerit al artei din Repu-
blica (1967), detinator al Premiu-
lui National (1993), Cavaler al
Ordinului ,,Gloria Muncii” (2002).

Bogata experientda de inter-
pret, dirijor, pedagog si — nu in
ultimul rand — de compozitor, i-a
permis sa activeze fructuos in toa-
te domeniile. Realizarile au fost
materializate si sintetizate intr-un
mod original si, deseori, neastep-
tat, chiar neobisnuit. Anume astfel
se prezinta lucrarea Ciclu de ro-
mante pentru cor.

Genurile vocale si corale -
alaturi de ample creatii vocal-
simfonice, simfonice si cameral-
instrumentale - ocupa un loc re-




marcabil in paleta componistica a
lui Vladimir Rotaru.

Un loc meritoriu in muzica
sa il au imaginile lirice, tratate in
aspecte diferite - fapt, care-| carac-
terizeaza ca un compozitor sensi-
bil, profund, serios. Nu este in-
tamplatoare adresarea lui Vladi-
mir Rotaru poeziei marelui poet
national, reprezentant al simbolis-
mului, George Bacovia (pseudoni-
mul lui G. Vasiliu).

Genialul poet al secolului
trecut, G. Bacovia (anii de viata
1881-1957) a lasat posteritatii nu
numai creatii ce contin un rasuna-
tor mesaj social (,,Plumb”, ,,Scan-
tei galbene”, ,,Cu voi”, ,Poema
finala”), dar si cutremuritoarele,
prin finetea lor, pagini lirice.

Ciclul coral Note de toamna
de V. Rotaru intruneste patru ro-
mante - Note de toamnd, Toamnd,
Vals de toamnd si Toamna murind.
Selectarea versurilor a fost axata
nu numai pe acelasi anotimp, dar
si pe alegerea anumitor versuri,
scrise de G. Bacovia in aceeasi tona-
litate imagistico-emotivai. Toate pre-
zinta imagini indoliate ale unui
prea trist sfarsit de toamna, ano-
timp ce incheie ciclul vital al natu-
rii, cand ,,intregul pamadnt pare un
mormant” [1, p. 3].

De remarcat si polifonia
semanticd a titlului: Note (,,notite”,
»Schite”) - ,note muzicale”
»muzica versului” - ,muzica in
versuri”. Or, anume imaginile mu-
zicale sunt cele ce strabat versurile
bacoviene sus-numite: ,,Danga,
danga ... e toamna / Metalic s-aud
gornigtii”’, suna ,,din margini un

bucium de-alarma” (Toamnd) [1, p.
4, 6]; ,,La geamuri toamna canta
funerar un vals indoliat si melan-
colic”, iar ,,muzica...rasuna clar...
din instrumente jalnice de lemn” (
Vals de toamnd) [1, p. 7, 8]; ,,Toam-
na in gradina isi acorda vioara /
Plang strunele jalnic lung si pre-
lung / Si-n goala odaie acorduri
ajung 7/ Si plang in odaie si eu din
vioara”...”Palida toamna nervoasa
cantand a murit / Toamna poeta
cantand a murit” (Toamna murind)
[1, p. 11].

O inerenta si evidenta trasa-
turd a creatiei lirice bacoviene este
muzicalitatea sugestivd a versului.
Vladimir Rotaru, se pare, si-a pro-
pus nu numai sa sublinieze acest
lucru, dar si sa-lI plaseze in prim
plan. Pentru a scoate in relief ima-
ginile poetice si desenul metro-
ritmic al versului vocalizat, intre-
gul ciclu este foarte econom ca vo-
lum, melos, armonie, scriitura.
Toate resursele expresivitatii sunt
subordonate aceluiasi obiectiv -
reliefarea valorii artistico-imagistice a
versului.

Ciclul de piese este scris
pentru cor feminin a cappella. insi
in cele trei voci (S - Mz-s — A), de-
seori se folosesc divizi de 2 si de 5,
procedeu ce formeaza sonoritati
acordice de 4 sunete — in Note de
toamnd, Toamng, Toamna murind -
si de 5-10 - in Vals de toamnd. De
remarcat insa ca in acest caz
factura ramane transparenta:
pentru a crea imaginea ,,pustiirii”
compozitorul foloseste structuri
de acorduri incomplete, cu cvinte
si octave ,,goale”.




Tot aceleiasi imagini ii ser-
vesc si alte procedee muzical-
artistice, utilizate foarte reusit :

- predominarea in intregul ciclu
a armoniilor plagale;

- alternarea modurilor diatonice
— eolic, frigic — cu minorul armo-
nic si melodic (in Toamnad si
Toamna murind);

- dramaturgia tonala a ciclului:
prima piesa este scrisa in e-moll,
a doua - in d-moll, a treia — in g-
moll, ultima - in f-moll. Aceasta
succedare a doua perechi de
tonalitati minore in raport de
secunda descendenta accentuea-
za impresia caderii, a decadderii,
caracteristica celui mai trist ano-
timp — toamna.

Desi predomina structura
acordica a facturii, pentru polifoni-
zarea textului bacovian, pe larg
sunt folosite isonurile expresive.
Deseori ele sunt canonice: in Note
de toamnda la cuvintele ,,intreg pa-
mantul un mormant” [1, p.3]; in
Toamnd — la cuvintele ,,s-aude si-
un clopot” [1, p. 4] si ,,Se uita in
zori catedrala” [1, p. 5].

Pentru crearea imaginii ar-
tistice adecvate versurilor, V. Ro-
taru foloseste o bogata paleta a
procedeelor corale: de la cluster in
ultimele masuri ale Valsului de

toamnd [1, p. 10] — pana la vocali-
zare [1, p. 11] si la procedeul com
la bocca chiusa [1, p. 12] in Toamna
murind. Aceluiasi obiectiv ii ser-
vesc si bogatele nuantari dinamice,
precum si indicatiile de tempo si ca-
racter (Animato, Molto agitato, Poco
a poco stringento, Molto dolce, Molto
espressivo, Legato possibile, Molto la-
mentoso, Agitato subito, Molto agita-
to e patetico, Ritenuto e morendo).
Urmarii fine a ritmului din
vers serveste alternanta metrica,
ce apropie metro-ritmul pieselor
de procedeul rubato (in Note de
toamnd, Toamna, Toamna murind).
Pentru a corespunde versu-
rilor marelui poet compozitorul
alege pentru cele patru piese
forme simple — monopartite sau cu
elemente de forma tripartiti cu
reprizai - care, si ele, servesc unita-
tii emotiv-imagistice a ciclului.
Generalizand, vom starui asu-
pra certei valori artistice a lucrarii
si inaltei ei maiestrii componistice.
Creatia Note de toamni de Vla-
dimir Rotaru prezinta, negresit,
un mare si incontestabil aport, la
capitolul Muzicd corald, la patrimo-
niul national-cultural din Moldova.
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KOMIIO3UTOPOB PECIIYBJIMK MOJIJOBA

’{ _ (mra mpumepe crout I1. PuBwca n I'. Harn)

Suitele pentru vioard si pian ale compozitorilor din Republica Moldova

(In baza analizei suitelor de P. Rivilis si Gh. Neaga)

THE SUITES FOR VIOLIN AND PIANO OF THE MOLDOVAN COMPOSERS
P. RIVILIS AND GH. NEAGA

OJIbT A BJIAVIKY
CTapIINI IIperiofiaBaTesib Kadpeapbl CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB
Axanemun Mysbikn, TeaTpa 1 V1300pasurensHbIX VIcKyccTB
Pecriy Gk Mososa

In prezentul articol sunt analizate suitele pentru vioard si pian ale compozitorilor P.
Rivilis si Gh. Neaga, precum si mijloacele limbajului muzical, particularitdtile continutului,
n special se accentueaza rolul acestor lucrdri in procesul didactic.

In the present article the author analyses the suites written by the composers P. Ri-
vilis and Gh. Neaga, as well as the means of their musical language and the peculiarities of
their content, pointing out the role of these works in the process of teaching.

Cpenu >xaHpPOB MHCTPYMeH-
TaJIbHOV MYy3bIKM  PecrryGimikm
MorioBa crouTe IPUHAIJIEXUT
3aMeTHOe MecTo. Ilo-BUmmmowmy,
3TO OOYCJIOBJIEHO PSIOM IIPUUVH.
OnHa 13 HUX KpoeTcs B IIPOCTOTe
KOMITO3UITMOHHOV CTPYKTYPhbl
JaHHOro >xaHpa. VI3BecTHO, YTO
CIOUTBI CTPOSITCA KakK II0CiIe[IoBa-
TeJIbHOCTb HECKOJIBKMX CaMOCTOsI-
TeJIBHBIX, OTIPAHNYEHHBIX IPYT
OT ApyTa YacTev, CBsI3aHHBIX MeX-
Iy coboVl eIVHCTBOM XYIOXKecT-
BeHHOTo 3aMbiciia. OHM He Hpe]I-
I10JIaraloT TaKoW CJIOKHOW (PyHK-
IMOHaIBHOM IudpdepeHIaimm
COCTaBHBIX KOMIIOHEHTOB, Kak,
CKaXkeM, 4acT¥ COHaT, CMM{OHMU
VIV KaMepHBIX aHcaMOJIer.

CroutaM CBOVICTBEHEH TeMa-
TU3M 0CODOro CKjlajia, OTJIMYaro-
IVVIC, KaK ITpaBWIO, >KaHPOBOVI
omnpenesieHHocTpio.  Corocrasiie-
HVie OT/IeJIbHBIX 3aMKHYTBIX HOMe-
POB Kak CIiocod JipamaTyprudec-
KOIo pasBepThIBaHMs ITpeolrIasia-
eT B HUX HaJl AMHaMUYecKM co-
NpsDKeHMeM MaleKTIdecKy CBs-
3aHHBIX MeX]1y coOOVI ITpOTHBOpe-
4MBBIX gBJIeHUN. Ilo3TOMY CrOUTBI
ABJISIOTCS JIOCTATOYHO ITPOCTBIM U
«yIOOHBIM» CIIOCOOOM paspacTa-
HUSL My3bIKaJIbHOVI POPMBI, 3aBOe-
BaHW 3ByKOBOTO ITPOCTPaHCTBaA.

IToBOIOM K CO3@aHMIO CIOUT
4acTo CJIyXWUT THOTpeObHOCTh B
oOBbeIHeHMY HeCKOJIbKMX TaH-
1leBaJIbHBIX HOMEpOB B XOpeorpa-




dudeckyro  KOMIIO3MIIMIO — WUIM,
CKakeM, KOMIIOHOBKa MY3bIKaJIb-
HBIX (parMeHTOB W3 KPYIIHBIX
CIIeHVYeCcKMX IIPOM3BelIeHU B
VIHCTPYMEHTaIbHBII OUKIL [los-
TOMY CIOUTBI TSTOTEIOT K OIIpe]ie-
JIEHHOVI IIPOrPaMMHOCTV: CIOXeT-
HOW, KapTUHHOWM VIV XKaHPOBOTI.

CrouTHBEII XaHp B CWIY
CBOEV ITPOCTOTHI M JIETKOW IIPpU-
criocabsIMBaeMOCT K pas/IMYHbIM
yCIIOBUSIM IIPOIIIesT OOJIBIIION 3BO-
JIIOLIVIOHHBIVI IIyTh, B XOHe KOTO-
PpOro CIOXWINCE pasjIiHble ero
pasHoBugHOCTH. He craBst cBoem
3ajiadert JaTh WX XapaKTepucTu-
Ky, oOpaTnMcsl HelloCpeZICTBEHHO
K CIoUTaM, CO3HaHHBIM KOMIIO3U-
TopaMy MoJIIOBBI U151 CKPUIIKU 1
doprenmano.

Taxkmx coouT cpaBHUTEIHLHO
HeMmHOro. Kak cBUIeTeIbCTBYIOT
Hayunble Tpyabl T. bepesosuko-
BOVI, Hamboslee 3HaUYMTEIbHAS
YacTh CIOMT MECTHBIX KOMIIO3UTO-
poOB OTHOCUTCA K cdpepe opKec-
TpOBOM My3bIKM [1]. DTu cromTsl
HaIlMCcaHbl IS Pa3INdHbIX COCTa-
BOB. CMMOHIYECKOro, KaMepHO-
ro, CTPYHHOTO, JIyXOBOTO, HapoJl-
HOrO, 3cTpagHoro n T. 1. CIouThI
KaMepHOT0 IUIaHa 3aHVMAalOT MOJI-
YyyHeHHOoe MecTo B cucTeMe JKau-
POB KOMIIO3UTOPCKOIO TBOpYECT-
Ba Pecrry6rmmkm Momnmosa. Viccrte-
foBaTellb CIIpaBeJINBO IINIIET. «
B To BpeMs kak coumMHeHUs IS
opkecTpa (B 4aCTHOCTM I CUM-
doHMYeckoro 1 HapoOIHOIO) BO3-
HUKaJIV JIOCTaTOYHO PeryJIapHO
Ha IIPOTsPKeHUM 3BOJIIOINV CFOUT-
HOTO >XaHpa, KaMepHble CIOUTHI
/ .../ Hayda;m1 IOCTOSHHO IPaKT-

KoBaThcsl ymitb B 1960-e ropwl,
KorJla KaMepHas MHCTPYMeHTasIb-
Hasl My3bIKa CTajla jIg KOMIIO3M-
TOopoB  MosoBel  HacTo4IIeNn
TBOpYecKov1 j1labopaTtopuen» [2].

B panubI mepuon wHTeH-
CMBHO MOSIBJISUIVIC CIOUTBL VIS
Pas3/IMYHBIX KAMEPHBIX COCTaBOB 1
VHCTPYMEHTOB cOJIO. Isi dpopTe-
IMaHO, CTPYHHBIX W yXOBBIX
VIHCTPYMEHTOB. B cBsa3u ¢ nannon
TeH[eHIViel BOSHUKIIM U CKpU-
OMYHBIE CIOUTHL

K umciny nHambosee pernep-
TyapHBIX CIOUT [IId CKPUIIKM U
doprenmaHo OTHOCATCA COUMHe-
Hus I1. Puswinca u I'. Harn. Oan
OT/IMYAIOTCA MHOTOOOpasueM TeM,
11eJIbHOCTBIO 3aMbICiIa, OIIOPOVI Ha
[JIyOMHHBIE CJIOV  MOJIIABCKOTO
My3bIKa/IbHOTO (posibkiiopa. Obpa-
TVMCA K X aHaJIU3Y .

Ciouma 0as ckpunku u cpop-
menuano 11. PuBmmica coctouT m3
5 vacrert. VI xora B iesioMm Cromra
He VMeeT IIPOrpaMMHOIO Has3Ba-
HMS, KaXmas M3 ee YacTell o3a-
m1aBjieHa. OTMeTMM, YTO HamMe-
HOBaHMs OTJIMYAIOTCA IIpeIMeT-
HOVI KOHKpeTHOCThIO. Tak, | yacTp
HasBaHa Bopoma u3 besoeo kamus, 11
- baanada o mpex uabanax, 1 —
Koaywapuii, IV — bouem, V - Ha no-
coutox. OUeBMIHO, YTO pasBepThHI-
BaHMs CIOKeTa B IIOC/IEeIOBa-
TeJILHOCTM YacTevl He HabJmorona-
ercd. OpHako siCHO, 4To OOpas-
HBIVI MUP BCEVl CIOUTHI CBS3aH C
MOJIZIaBCKMM (POJIBKIIOPOM, C Hall-
Oostee moKaszaTeIbHBIMM ero JKaH-
pamMu U CIO)KeTaMI.

ITopsmox uepeoBaHM
yacTey IIOJUYMHEH JIOTVKe KOH-




TpacTta. B mepByro odepens 3TO
Takne HanOoslee 3aMeTHBIe POp-
MBI KOHTpACTa, KaK TeMIl, MeTp,
PUTMIYECKUII PUCYHOK, MHTOHA-
IIVIOHHBIVI IIPOPIITH TEM.

HavajpHasg wacTb CIOUTEI
OTMeueHa ciep’KaHHBIM, HEMHOTO
CypPOBBIM XapaKTepoM. YMepeH-
HBIVI TeMII pasBepTeiBaHms (Mode-
rato maestoso) B coueTaHUM C IIepe-
MeHHBIM pasmepoMm (12/8, 978,
3/8, 2/8 wu T. n.), HaroIVM
BO3MOYKHOCTH CBOOOITHOTO «IbIXa-
HUs» ppa3 ¥ MOTMBOB, [IJIVTEIThb-
HOe pa3BepThIBaHVe CKPVITNIHOM
MeJIonuy Ha cTpyHe G, mmpeobiia-
faHVe IMMPOKMX WHTEpPBaJIOB B
MeJIOIIV - BCe CIIOCOOCTBYeT CO3-
JaHMIO BIIeYaT/IeHVIsI apXandecKo-
0, BHeJIMYHOTO 00pasa, XOJIOIHO-
IO VI OTUY KIEHHOTO.

Menoausi  ckpunkm CTpo-
VITCS T10 TIPVIHIIVILY IIPOpacTaHVs.
Ona OTTaJIKMBaeTCs OT YWCTOM
KBVIHTBI, KOTOpas 3ByYWUT B JIBYX
PUTMITYECKIX BapMaHTaX.: POBHBI-
MU ITIeCTHAIIIaTBIMIU U JIVHHOW
HOTOM ¢ dpoprwiaroM. Briocirencr-
BUM (POPIIUIArY CTaHYT OHVIM W3
Ba)KHEWIINX CIIOCOOOB «MHKPYC-
TUPOBAaHMS» MEJIOANN, YTO COOT-
BETCTByeT WMWTAIMW WIPhl Ha-
POIHBIX MY3BIKaHTOB. Mertonus
MeJIJIeHHO ¥ TIOCTeIIeHHO 3aBoe-
BBIBAaeT BEPXHUV PErVICTP, CoXpa-
HsIs CypOBOe ¥ acKeTYHOe 3ByYa-
Hyne. @oprermmaHHas —HmapTH
codeTaeT JIBa TWUIIa MeJIOJINYIEeCcKO-
ro nevokeHns. OpuH paspabaThl-
BaeT WHTOHAIIMM CKPWUIIMIHOM
MeJIONINV, TIOCTeTIeHHO YCKOpsis
yepefioBaHMe KpaTKMX OCTMHAT-
HBIX PUTMIYECKVX TIOIeBOK. BHe-

3alTHO OH CMeHsieTcsl Pe3Kom ce-
KyHIIOVI B KOHTPOKTaBe, IJIAIIIeVICs
Ha Tefayyn. DTOT IiTyOokmit Oac
cosjjaeT OIlyllleHue IIMPOKOro
IIPOCTPAHCTBA ¥ OIHOBPEMEHHO
ycwIvBaeT CyMpayHYyIO OKpacKy
MY 3BIKIL.

B mporecce passuTtmsi oc-
HOBHOVI TeMBbI ITbeChl ITOSIBIISIETCS
HeOospIon MoTUB Ha ff, KoTopBI
OTMeYeH HUCXOSIIM Hallpasiie-
HVeM MeJIOJIVYeCcKOro JIBVDKeHVs,
aKKOPJIOBBIM CKJIaZIOM ¥ Pe3KO
AVICCOHAHTHBIM 3Byd4aHwmeM. [L
PuBvmic ykaseIBaeT Ha XapakTep
€ro VICIIOJIHeHMsI SECCO ITpY TeMIIo-
BoM 3HaueHum Grave. B manbHeit-
IIleM JaHHBI MOTWB IIPO3BYYUT
emie aBaxael. Kommosurop rome-
IIJaeT ero Ha TrpaHMIaX pasziesioB
TpexdacTHOM (pOpMEI, MHOpydYas
TOJBKO doprernvaHo. Takm obOpa-
30M, opmoobpasyroiiasg poib
JAHHOTO MOTVIBAa CTAaHOBWTCS OYe-
BUIHOV. YYUTBIBAs SIIMYECKU
XapakTep Ibechl B 11eJIOM, MOXXHO
HIPEeAIIONIOKUTE TaKXKe, YTO IaH-
HBIVI MOTVB SIBJISIETCSI CBOeoOpas-
HBIM CHMBOJIOM TpPOEKpaTHOIO
JEeVICTBUSL, CBOVICTBEHHOI'O SIIMYec-
KOMY pa3BepTHIBAHWMIO COOBITHUIL.
Kpowme Toro, naHHbII MOTMB BIO-
CTITICTBUVI BHEZPSIETCSL B PasBU-
TVie MY3BIKM TpeThey 4acTy CIOu-
ThI, COEJIVHsIS 3TM YacTU LMK
TEMaTUYECKOV apKOA.

Broporit pasnen ¢popmer pac-
CMaTpuBaeMO ITbeChl HOCUT pas-
BUBAIOLINM XapakTep. 37ech IIpo-
J0JKaeTcsl 3aBoeBaHye OOJIBIIIOro
PeruCTpOBOTroO Iyara3oHa. B map-
TUW CKPUIIKM IIpVIMeYaTe/TbHbI
IIIVIPOKME CKauKIAL.




Penpmsa cokpamiena. Ona
IIOYTY IIOJIHOCTBIO Bhllep>KaHa Ha
OpraHHOM IIyHKTe B TIJIyOOKMX
Gacax dopTenvaHHON IAPTUINL.
ITpn wmcrosiHEeHUN 3TOVI MY3bIKU
IIpeICTaBIIsIeTCd BaKHBIM YeTKas
apTUIKYJIALME, coOoeHe ITpu-
XOB B 3aBUCMMOCTY OT aBTOPCKMX
ykazaHvt. OTaesIbHyI0 TPYyAHOCTB
IIpeICTaBIIsieT pUTMITdecKas opra-
Hu3ays pomssefeHns. Ha mpo-
TSDKEHUV TIbeChl 9acTO MeHSeTCS
pasMmep, KpoMme TOro, HepenKu
yKasaHus Tuma accelerando, uro B
11eJIOM CO3/1aeT BIleYaT/IeHWe CBO-
OogHOrO  MMIIPOBM3ALIVIOHHOTO
u3JIoKeHMs. BMmecTe ¢ TeM ydacr-
HUKaM aHcaMOisg HeoOXommMo
IIOOUTBCS €IMHOTO COBMECTHOTO
MY3UIIMPOBaHMsA, IIPU KOTOPOM
IBa MHCTPYMEeHTa JOJDKHBI Cile-
ooBaThL OOIIen pexuccupyromre
BOJIE €I/THOTO IT0BECTBOBAHI.

Ecmu mepsast vacte CrouThl
gBJIsUIaCh CBOEro pofa 3apucoB-
KOVI MeCTa JeVICTBVISL, TO BTOpasi ee
yvactb — basaada o mpex uabanax —
MOXeT OBITb OXxapaKTepu3oBaHa
KaK paccKa3 0 KaKOM-TO COOBITHU,
II0OBeCTBOBaHVe B HApPOIHOM [yXe
m3 Xn3HM 4abaHoB. Ilpeca Hanm-
caHa B TpexdyacTHOV ¢dopme, BBI-
JepXaHa B MeJIEHHOM TeMIle
(Andante) 1 B MSTKOM Tpex[Ioib-
HoM MeTpe 12/8. Ona HaumMHaeTcd
HeOOJIBIINIM BCTYIUIEHVEM, B KO-
TOpPOM IIpMMevaTe/IbHBI IJIVICCaH-
AVPYIOIIVie XOABl Y CKPUIIKY, 3a-
Beplaoecs pizzicato jgeBom py-
Kom. B doprenmanHoi naptum B
Auara3oHe Tpex OKTaB «3aBlcaeT»
3BYK ¢, KOTOPBIVI TaKXe IOJDKeH
ObITH MCHOJTHEH (uasi pizzicato.

ITocsie sTOro y doprenmaHo Bo3-
HUKaeT OCHOBHasl TeMa IIbecCHl,
3Bydaliasg B pUTMUYeCKoM odop-
MJIEHUI XOPBbI.

ITocTrenneHHO K BeOgeHMIO Me-
JIOAMV IIPUCOeIVIHAETCS CKPUIIKA,
a dopTemnaHo BBIIIOIHAET aKKOM-
naHupytoniyio dpynkuyro. Kak 1 B
HpenbIaylel IIbece, 3/1eCb MHOTO
3By4aHWII ~ HWM3KOIO  perucrpa
posUIs, dYTO CooOIaeT My3bIKe
CBOVICTBO CTepe0(dOHMIHOCTIL

Cpennuit  paspgen  dopMbl
KOHTpacTeH HadajibHOMY. B map-
M pOpTeNnMaHO IIOSBIISIOTCS
3BOHYAThIe pUrypanum, HalloMu-
Harole IMMOaIbHYIO (pakTypy.
Ha ee doHe B BBICOKOM permucrpe
CKpMIIKAa IIPOBOAUT JIMPUUECKYIO
TaHIleBaJIbHYI0 MeJIO/IVIO, O0MIIb-
HO yKpallleHHYIO TpesIsiMu 1 dpop-
nuraramu. Ilepexon k pempuse
IIOJITOTOBJIEH HeOOJIBIINM CBS3YTO-
VM IIOCTPOeHVeM, ITie 3BYKOBBI-
COTHOE ITPOCTPAHCTBO IIOCTEIIeHHO
cy>KaeTcsl JI0 CpeIHero perucrpa.

Perrpusa BosBpalljaeT K My-
3bIKaJIbHOMY 00pasy Havasia ITpo-
nsBefeHd. OmHaKo, KaK OT3BYK
CpeJIHero pasyieria, MeJIofVisl CKpUII-
K IIPpeMMYIIeCTBeHHO IIPOBO-
JNUTCA B BepXHeEM OTpe3Ke Jiyaria-
30Ha, IIOCTEIIeHHO WCTamBasi K
KoHIly dopmbl [rmccanmupyro-
IT/ie HUCXOMSAIIMEe XO/Ibl Ha TOHU-
Ke TOHaJIbHOCTU a-Moll mepexmib-
BalOT apKy K BCTYHIUTEIbHBIM
TaKTaM ITbeChI.

Tperpsa uwacte CrouTbl KOH-
LleHTpupyeT B cebe Hanbosee
OBICTpBIe ¥ aKTMBHBIE IBVDKEHMS.
Ona mpoxonut B Temme Allegro,
XapakTepusyeTcsd  IIpO3paydHOV,




CJIOBHO «IIOJIETHOV» PaKTypoTL,
POBHBIM JIBVDKeHMeM IllecTHaJIlla-
TBIX JIJIUTeJIbHOCTEI B IlepeMeH-
HOM pasmepe 7/26 — 5/16 — 4/16
u T. 11. Mestousi CKpUIIKu pasBep-
TBIBA€TCSI B BBICOKOM peTVCTpe,
IIOI/TepXKMBAETCd  CKYIBIMM  aK-
Kopamu dpopTenmaHHOIo COIIpo-
BOXJIeHMs. g cosmaHus ajiex-
BaTHOTO MeJIO[IN4eckoro obpasa
BaXHO TOYHO CJIefioBaTh aBTOP-
CKMM yKa3aHMsSM CMeHbl CMbIYKa
1 yeperoBaHMs staccato m détaché.
Kak yxe OpUIO cKa3aHO, B
MejIofideckoe  pasBepThIBaHUe
MY3BIKV BIUTIETAeTCSI XapaKTePHBIN
00OpOT M3 TIepBOVI IIbeckl IMKJIa,
BHOCSI JIOIIOJTHUTEJILHBIVI apXxau-
yeckuil KoJloput. B meom ke
naxHasg 49acTh CIOWUTHI VICTIONHS-
eTcsl Ha eVHOM JIbIXaHWM, Iopa-
Kasi TeXHUYecKoy OersiocTpio 1
PUTMMYECKOV ITPUYYJINBOCTBIO.
Mexy TpeTbert m ueTsep-
Tom yacTsiMy CIOUTEI 3aJI0KeH ca-
MBI ApKUI  KOHTpacT. Eom
TpeThbsl YacTb IIpeJicTaBjislla CO-
G0V CTUXUIIHYIO aKTMBHOCTb TaH-
1IeBaJIbHOTO BVDKEHVIS, TO YeT-
BepTasl 4acTh IIMKJIa KOHIIEHTpU-
pyeT Tparmdeckme oOpasbl. DTO
Bouem, mocTpoeHHBII Ha OCHOBe
VIMITIPOBM3ALIIOHHOTO  Pa3BUTUS
HavaJIbHOV KOPOTKOV IIOIEBKU.
Bcsg gacTp mcronHseTcd Ha CTpy-
He G, 4dro crocoOcTByeT ycule-
Hyto sKcrpeccuyt. OcHOBa TeMbl
COCTOUT 13 6 TaKTOB ¥ OIMpaeTcs
Ha BapbMpOBaHHOe IIOBTOpeHe
CeKYHJIOBO-T€PIIOBbIX ~VMHTOHALIVTA
PurMmnaeckasi ceobofa cosmaercs
IlyTeM coYeTaHMs KOHTPACTHBIX
JUINTEJIbHOCTeVI,  VICTIOJIb30BaHMs

HEeHOPMaTMBHOIO IpoOsIeHNs JeT-
BEpPTHBIX HOT, HpumeHeHms glis-
sando, pasHOOOpasHBIX dopiIa-
OB, arOrMYecKyx HIOAHCOB.

YerBeprass yacte CrouThl
ABJISIeTCSL TIPAKTUYEeCK! COJIbHBIM
BbICKa3bIBaHMeM CKpuIku. Pop-
TelMaHO JIVIIIb B OTHE/IbHBIE MO-
MEHTBl Pe3KVMM CeKyHIOBBIMU
KJIacTepaMy COIIPOBOXIAeT CKpU-
maHyio Temy. Ilpu mcnonHeHMm
9TOV MMHMUATIOPBEI OYE€HBb BaXXKHO
HOoOMBaTBCSL OLIYIeHUSI PUTMU-
4ecKom cBOOOIBI, CMIOMVHYTHOIO
VIMITPOBM3alIOHHOIO  pa3BepThl-
BaHMSI.

IMocmemHsis YacTh CIOMTHOIO
LIVKJIa COoelViHeHa C IIpeblayIie
beCcoVl IpMHIMIOM attacca v He-
GOJIBIIMM CBA3YIOIIVIM IIOCTpOe-
HUeM, KOTopoe MIOJDKHO IIepe-
BeCTU CJIyIIaTe/IbcKoe BOCIIPs-
THEe OT CaMOVI MeIJIEHHOW U CyM-
pavyHOV MUHMATIOPHI K SIPKOMY
HpasgHMYHOMY dUHALy. 37ech
BHOBb, KaK " B TpeThell dYacTu
CromTbl, TOCTIIOACTBYeT TaHIleBaJIb-
HOe [BIVDKeHWe Tulla ChIpOBL
OmyieHne IpasgHUYHOCTI YCU-
JIMBaeTcs OBICTPBIM TEMIIOM, BBI-
POBHEHHBIM PUTMUYECKUM IBU-
JKeHVeM, TPOMKOV 3BYYHOCTHIO,
IUIOTHOM (paKkTypovt dopTennaH-
HOT'O COITPOBOXKIEHMS.

Bpemenamu B compoBoxie-
HUM  BO3HMKAIOT  ¢parMeHTHl
MOaIbHBIX IepebopoB, Haro-
MMHAIOMIMX O MPeIbIIyIInX My-
3bIKQJIbHBIX ~ ODOpasax  CromTsl,
MOATBEeP>KIAIOIINX 3aBepIlaroIee
3HadeHle 3TOro HoMepa.

EnumacTBY 1Ies10r0 criocooct-
BYIOT I HEKOTOpble npyrue dakx-




TOpBI popmoobpasoBaHms. B nep-
BYIO ouepe/ib YKakeM Ha TOHAJIb-
Hyl0 OJIM30CTh HOMEpPOB IMKIIA.
Tak, kpavHme dwacTty, mpu Bcem
cBO0OJIe 3BYKOBBICOTHOIO pa3BU-
TV, OpMEHTPOBaHbl Ha TOHA/Ib-
HocTb C-dur. Bropas uactsb Bblep-
KaHa B IapajUleJIbHOM MIHOpe.
Tpetbst Ibeca HamvicaHa B TOHAJIb-
HocTu B-dur, gersepras ouepun-
BaeT KOHTYpbI G-dur’a u e-moll’a.

HemastioBaXxHyI0 poiib UrparoT
CXOIIHBle IIPUHLWUIIBI MOTMBHO-
TeMaTU4eCcKOro pasBUTHUS, KOTO-
pble IpuMeHseT KOMIIO3UTOP Ha
HNPOTSDKEHUM BCero IMKIIa. DTO
BapMallIOHHO-BapVaHTHbIe TpaHC-
dopmaryt Motusos 1 dpas, 4To
IPUBOINUT K BBICTPaMBaHUIO IIPO-
TsSDKEHHBIX —TeM, HaCBIIIIeHHBIX
IIOCTOSIHHBIM ~ OOHOBJIEHUEM U
BMecTe C TeM O0JIalafolnX BHY-
TPeHHUM eIMHCTBOM.

Bce ckasaHHOe mO3BOIISIET
cIierslaTh BBIBOT, O TOM, uTo Crouma
o4 ckpunku u popmenuano IL
PuBwmica siBjIsieTcsl MHTepPeCHBIM
Ipou3BefieHneM, KOTopoe IIoKa-
3pIBaeT pasHble IpaHM apxaudec-
KVX IUIACTOB MOJITABCKOTO MY3BI-
KaJIBHOTO (POJIBKJIOpa, ABJISISICh B
TO XXe BpeMsl COBpeMeHHBIM COUM-
HeHMeM, KOTOpoe C yCIexoM
BKJIIOUaeTCsl KaK B Ilefarormdec-
Knm penepryap, Tak M B KOH-
LIepTHBIE IIPOTPaMMBL.

Kaxerca mnapagokcalbHBIM
daxT, uro B crivicke counHeHM I
Hsarm He uMoIMTCsS oImyc IIOT
HaszaHveM Crouma 045 cKpunxu u
¢hopmenuano, B TO BpeMs KaK B
aBTOPCKOM COOpHVKe COUMHEeHU
KOMITIO3UTOpa PUrypupyeT msaTu-

YaCTHBIMI IIMKJI VIMEHHO TaKOro
HavMeHOBaHMsA. MOXHO mpepro-
J10XuUTh, uTo I'. HeAra mpu moxaro-
TOBKe K M3[IaHMIO pelwl JaTh Ta-
Koe Ha3BaHMe co3gaHHbIM B 1968
rony [Iamu nvecam 044 ckpunxu u
hopmenuaro.

I'. Hara B cBoeM TBOpuecTBe
oTHa/I 3HauUTeNIbHYIO HaHb JKaH-
py croutsl. B 1961 r. oH cospman
Cioumy 044 ¢popmenuano w3 5
yvacrert. Yepes 4 roga nosBwmIach
ero Crouma 015 cmpyHHoeo kBapme-
ma, KoTopas, KaK " BO3HMKIIIasl B
crenytomteM 1966 r. Crouma 0as
KaMepHo20 opKecmpa, CoCTosUIa 13 4
yacTter. [Ise Oosiee mo3gHMe CIOU-
ThI — VI CTPYHHOIO OpKecTpa U
IUIS BUOJIOHYENIN U dopTernmaHO
BKJIIOUAIOT COOTBETCTBEHHO 4 11 5
uvactent. Kak cripaBemyinBo yKasbl-
BaeT T. bepesoBukosa, «... I'. Hsara
oOpartajicss K >KaHpY CIOUTBI Ha
MPOTSDKEHUN  JIUTEJIBHOTO Bpe-
MeHM. B pasButum storo xaHpa
oTpaswlach TBOpYecKasl 3BOJIO-
1Vl KOMIIO3UTOPa OT IePBBIX OITbI-
TOB OBJIafIeHNs KpyIHoM popMort
/../ [0 TI03TaIHOTO 3aBOeBaHMS
HOBBIX TOPM30HTOB» [3].

HanGorplilee  Komm4aecTBo
yacTel B  VHCTPYMeHTaJIbHBIX
crourax I'. Harv HocuT XaHpOBBIVI
xapakTep. Tak, uactit ®Popre-
IVaHHOV CIOUTBHI O3arJIaBJIeHbl:
Ipeaoous, Cxepyuno, Cxasxa, Tema
¢ Bapuayuamu, Pondo. B cocras
KBapTeTHOW CIOUTBHI BXOHAT. MH-
mpooykyus, Houna, Taney u Ckepyo.
CrounTa 111 KaMepHOIO OpKecTpa
BKIIOvUaeT. Xopaa, Baive, Mapui u
Q@unas;, CrouTta 1L CTPYHHOIO
opKecTpa comepXut Mumpooyx-




yuto, Baawc, Iecnio u @unas. Buo-
JIOHYeJIbHAS CIOUTa CTPOWTCS W3
IIOCJIEZIOBAHMS  TOPXKECTBEHHO
IIepBOVI YacTu 6 dyxe noioHesa, 3a
KOTOPBIM CJIeNlyIOT Bassc, Menyam,
Apus v ¢duHanbHag YacTb TaH-
IIeBaJIBHOTO XapaKTepa HaIlofo-
Oute xopoL uau 03mymoL.

B aHasormyHOM Xe myxe
pemtena n Crouma 044 ckpunxu u
popmenuaro. Ee yacTu MeIoT cJle-
ayromve HasBaHus. Xopa, bpuiya,
Hapoonas  meaodus, Peuumamud,
TFandyyxuii maney. VIX HOpSHOK
IIOJIYMHEH KOHTPACTHOMY depe-
nosaHvio. [lepBas wacTe BBIEp-
kaHa B Temrie Allegretto 11 B pas-
Mepe 6/8. B memm mpeoOiamaer
ToHaIbHOCTH G-dur. Bropas uacts
nofBvoKHee, myieT B Temire Allegro
, XapaKTepm3yeTcsl IlepeMeHHBIM
pasmepom 2/8 — 3/8. B Hen mipe-
obnamaer ToHambHOCTE C-dur. Ha-
poIHas MeJIoAVs pa3BepThIBAETCS
B Temrle Larghetto mipu uepenosa-
Hun 3/4 n 4/4. B yciioBusgx cso-
OOIHOVI aTOHAIBHOCTY 371€Ch IIPO-
SIBJISIETCS TATOTEHVE K IIeHTpy e. B
IV wactu rocrioncrsyer Temn Lar-
go con liberta. Narranto. 3ecr BO3-
BpallaeTcss IlepBOHAYaIbHAS TO-
HasibHOCTE G-dur. Hakonen, ¢u-
HaJIBHBII HOMep crouTel — Allegro
risoluto — meMoHCTpUpyeT Yepeno-
BaHMe pasMmepos 3/4 u 2/4 ¢
rpeoOsia/taHVIeM TOHAJIBHOTO
neHTpa C-dur.

B mporiecce mcronHMUTEND-
ckom paborter Hajg Cromrtom I
Haru ocoboe BHMMaHMe [OIDKHO
OBITh yII€JIEHO BBISBIIEHUIO CKPBI-
TBIX Ha IIEPBBIVT B3IJISI 3aKOHHO-
MEpPHOCTEV TEMIIOBOVI OpraHmsa-

nymu npoussenenus. [lepsrle niBe
4JacTy BbIepXXaHbl B YMepeHHOM
nevokeHun (I dacTb — He O4YeHb
6picTpo, Il wacTe - GpicTpo). Crte-
nyromye paitee I m IV dgactm
JeMOHCTPUPYIOT PasHOBUIHOCTV
MeJyIeHHOro Temma (yMepeHHO
MeJUIeHHO, OuYeHb MeJJIeHHO).
Ounanr  CrouTel - 3TO camasd
ObICTpast 4acTh IMKIIA.

Oco3HaHMe TaHHOM 3aKOHO-
MepHOCTM IOKa3bIBaeT HeoOXomu-
MOCTb VICIHOJIHUTEJIbCKOIO IIpeo-
JOJIeHMs KaXXyIIevicsl KaJIevmoc-
KOIIMYHOCTY TeMIIOB JIBVDKeHVs. B
3TOM CJIydae Haj IIATUYacTHOM
dopMoT1, 00BSIBIIEHHOV aBTOPOM,
Kak Obl HajcTpamBaeTcsa Ooilee
00o011IeHHas TpexyacTHas CTpyK-
Typa BTOPOro IUIaHa.

B mocienosanum nmepsomt u
BTOPOVI YacTeV CIOUTHI VICIIOJTHU-
TeJIsIM CIleflyeT JoOMBaThCs II0CTe-
IIEHHOTO YCKOpPeHMUs IBVDKeHMS.
IIpoTmBomOIOXHAS  TeHOEHIINS
IOJDKHA OBITH BBIgBIIEHA IIPU IIe-
pexofle OT TpeTbel YacTu K 4eT-
Beproit. Hambosee penbedHbIN
TEMIIOBBIVI KOHTpaCcT BO BCEM
1MKJIe obOpasyeT COOTHOIIeHVe
yeTBepTON M (PUHAIBHOM IIATOM
vacTy. 3ajada  VICIIOJTHWUTEJIS
3aK/II04aeTcss B BBISIBIIEHUM IIPO-
TUBOIIOCTaBJICHVSI MEeX]y CaMOW
MeIJIEHHOV MYS3BIKOVI B IIUKIIE
(deTBepTasi 4YacTh) M KyJIbMMHa-
1yent OBICTPBIX OBVDKeHUM (IIsTast
4JacTp). B TO Xe Bpems mATas
4acThb JOJDKHA BOCIPUHMMATbCA
KaK cBoeoOpasHas IyHaMudecKas
penpusa TaHIIeBaJIbHBIX JBVDKe-
HWI, 3asBVBIINX O cebe B IIepBO
v BTOpO YacTax CIOUTBL




B crwiesoM oTHOImeHUM
ckpummuHasa Croura I Harm
OTJINYAeTCsl M3BeCTHBIM paBHOBe-
CrieM, C OIHOVI CTOPOHBI, MeXIy
JoiIBKIIOpHON TpanuilMer, accu-
MWIVPOBaHHOWM aBTOPOM, W, C
IIPpyTON, - KOMIIO3UTOPCKOM WM30-
OperartesIbHOCTBIO, Oy1aromaps Ko-
TOpom (POIBKIIOPHBIE 3IeMEHTHI
TpaHCPOPMUPYIOTCSI B HOBOM
KOHTEKCTe.

IlepBast yacTb B TEeMIIOBOM M
PUTMMYECKOM OTHOIIEHMAX BOC-
XOAUT K MY3bIKe HapOAHOIO TaH-
I1a xopa Mape.. YepTbl XOpbI HO-
pasHOMY BBIABIISIIOTCS Ha PasHBIX
STalax KOMIIO3VMIINY, BKJIIOYaro-
eyl TpW pasfiesia; BCTYIIUTeIb-
veI (TT.1 — 8), OcHOBHOM (TT. 9 —
20) n 3axmounTenbHb (TT. 20 —
36).

Bo BcTynurennbHOM pasmerte
uepThl XOpbI Oojlee SIBHO BBICTY-
MaloT B TapTum opTenmaHo.
[IvaHucT AO/DKEH YeTKO cobJIo-
JaTh PUTMUYECKYIO MYJIbCalNIO,
yKa3aHHYIO aBTOpoM. B To Xxe
BpeMs IapTusl CKPUIIKM IIpuOIm-
KaeTcsl K «BBINMCAHHOW VIMIIPO-
BU3allMu»  Ojarojaps  4acThIM
CMeHaM PUTMUYECKUX PVCYHKOB,
BOJIHOOOpa3HOMY [IBVDKEHUIO Me-
JIoavvi, OXBaThIBAIOILIEV KpaviHvie
PerucTpsl MHCTPYMeHTa, KakK Obl
CIIOHTAaHHOMY 4YepeoBaHMIO Ha-
TypaJIbHBIX ¥ aJbTePUPOBAaHHBIX
cryneHen jaga. OT McHoIHUTeNIA
TpeOyeTcs IpaBWIbHOE pacipe-
JleJleHrie CMbIYKa, HpeBapuTelIb-
Hasl paboTa HaJl, MHTepIIpeTallen
MO3UIIIOHHBIX CKaUKOB.

B 1menrpansHOM  pasmere
nepsot vactn CrouTsl HeobOXo-

JAVIMO COCPeOTOYNUTh BHMUMaHUe
Ha MoIM@OHNYECKOM XapaKTepe
U3JIOKeHUS U PasBUTUS  My3bI-
KaJIbHOro MaTepuaia. VIMeetcs B
By KOHTpAITyHKTVIPOBaHVIe IBYX
MeJIOUIL. IlepBasi VICIIOJTHSeTCH
CKPWIIKOV, BTOpas 3ByUUT B BepX-
HeM perucTpe y dopTenmaHo.

Konrypsr Tpex4acTHOM
CTPYKTYpBl IIepBOVI IIbeChbl He-
CKOJIBKO 3aBya/IMpOBaHbl JIVHVIEN
CIUIOIIHOIO JIMHAaMMUYeCcKoro Ha-
pactanms (o 1. 13 Kk T. 24) K
«TOUYKe 30JI0TOr0 cedyeHus». B
Ipoliecce TOATOTOBKM KyJIbMIHa-
1y coboe BHMMaHMe CjlefiyeT
YIEIUTh CMeHe CTPYH, YKa3aHHOM
aBTOPOM.

Bropas wacte CronTel Ha3bI-
Baetcsa bpuys. I'. Hara opuenTn-
pyeTcd Ha Te BapMaHTBI JTaHHOTO
Ipou3BeieHns, Il KOTOPBIX Xa-
paKTepHBbl IBYyXHIOJIBHBI MeTp,
IyOJIbHBIE Y1 TPUOJIbHBIE TPYIIIN-
POBKM 3BYKOB U pa3/IMYHbIe MeJIo-
Aavdeckure BapmaHTbl. OHM Mcros-
HSIOTCS B OBICTpOM TeMIle W
BKJTIOYAIOT BUPTYO3Hble urypa-
1y. VIHTOHalMOHHasl M PUTMU-
yvecKas creryduKa Ibechl AUKTY-
eT VICITOJIHUTEIII0O HeOOXOAMMOCTh
TIIATEJILHOVI  IIpedBapUTEeIbHON
popabOTKM BapbUpPyeMbIX MOTH-
BOB (2/8 — 3/8), ObIcTpO CMeHsIIO-
IIUXCA  MeJIoAWYecKnx  puryp.
Baxna Taxke pabora Hajg 3Kc-
IIPeCCUBHBIM VICIIOJIHEHVEM IBYX-
rojocus B CpeHeM pasgere
IIbECHL.

HaHHasi Tbeca OTIMYaeTCs
passepHyTbIMU Macirabamy. OHa
OTKpbIBaeTcs doprenaHHbIM
BcrytuieHueM (TT.1-9), B KoTopoMm




yCTaHaBJIMBAIOTCA PUTMIYECKIe
VM WVHTOHAIVIOHHBIE IlapaMeTpbl
IIpOM3BeIeHIs. mepeMeHHBIN
MeTp, XxapaKTepHble PUTMIYeCKIe
PUCYHKM, KOHTYpPBI BOJIHOOOpas3-
Hov Meyonun. [lasee 3Ty Mesio-
AVIO TIOIXBaThIBaeT CKpPUIIKa W
pasBuBaeT IO IPUHIIUILY [IMHa-
MMUYECKOr0 HarHeTaHSsL.

['panmiia Mexnay Hadaslb-
HBIM ¥ CepelVHHBIM pasiieslaMu
IIbechbl UeTKO oIIperesieHa ¢popre-
IVaHHBIM  IIPOVTPBIIIEM,  IIOC-
TpOeHHBIM Ha Marepuajie BCTY-
wriednus. IlokasaTesrbHO,  YTO
VIMEHHO JaHHBI TeMaTU4eCcKMi
o0pa3s mpoposrKaeT pa3BMUBaThCS B
dopTermmanHO MapTWUM, BBHICTY-
I1ast KOHTPAITyHKTOM K KaHTVUIEH-
HOVI MeJIOOWMM CKPUIIKU. 37ech
HaxXoOWUTcd ¥ obIIast KyJIbMMHa-
umst Bpoiyaa, mOCTVDKeHMIO KOTO-
pout crocoOCTByeT 3axBaT OoJIb-
IIIOTO 3BYKOBBICOTHOTO [Ialia3oHa
B IapTUM CKPWUIIKM, MCIIOIb30Ba-
HUe [BOVHBIX HOT, yCUIeHue
IPOMKOCTHOVI IVTHAMVKIAL.

Tperwst ibeca — Hapodnas me-
A00Us - TIPeNCTaBiIseT CODOVI aB-
TOPCKYIO BEepCUIO  MeJJIeHHOM
xopbl. PuTMmmyeckoe BapbupoBa-
HMe OCyIIecTB/IgeTCs B Havajle
KaXIOro pasiesia TpexdacTHOM
pernpu3HOM (POPMBI 3TOVI ITbECHL
B kpamnmx pasgenax mpeobiia-
JaeT MapTVsl CKPWUIIKM, a IeH-
TPaJIbHBIVI CeTMEHT IIpou3Berie-
HUS SBJIAeTCs TOIM(POHMIEeCKM
Iy3TOM CKPUIIKM M pOpTernmaHo.
B nenTpanpHOM pasmerne y dop-
TeliaHO 3BYYMUT Ta TeMa, KOTopasi
M3JIaraeTcsl B MapTUM CKPUIIKM B
KparHIX pasesiax KOMIIO3UIIVIL

B TO Xxe Bpems ckpuIlka «I10€T»
MeJIOAMIO IIVPOKOTO IbIXaHMS,
oOoralieHHyI0 3KCIIPecCBHBIMU
BOCXOASAIIVMI CKaUKaM.

IIpy wcrHonHeHUM  3TOM
Ibecbl 0coboe BHMMaHIMe HeoOXo-
AVMO  yOeIUTb  4YepeloBaHUIO
TPpUOJIEV VI KBAPTOJIEV C ITYHKTUP-
HBIM PVCYHKOM, 3KCIIPECCIBHOMY
3By4YaHUIO MOPIEHTOB U TpeJIer,
YMICTOMY VHTOHVMPOBAHMIO IBOVI-
HBIX HOT B KOHIIe popMsI (pianis-
simo).

Yereeprass mweca CrouThl
BbIJIesIseTCs Ha poHe Beex ocTalb-
HBIX, IIOCKOJIBKY ee My3bIKa OIIV-
paeTcst Ha Ipyrov IO CpaBHEHMIO
¢ HUMU (POJIBKIIOPHBIN MICTOYHUK.
Ecmu mwecwr |, I, Il m V accu-
MWIVPOBAJII ~ TUIIOJIOITYecKue
uepThl giusto sillabic, To B uwer-
BEepTONl IIbece SIBCTBEHHO pas3jii-
vaeTcss Opyrasg  ¢oJIbKIOpHas
Momenb — parlando rubato. CxBos-
HOe MeJIo[Ideckoe pasBepThIBa-
HUe CKpbIBaeT IpaHM TpexdacT-
HOVI pemnpu3HOV (OPMBL Cpell-
HUW pasfgel OTMeUYeH peMapKoum
sul G, a B Havaste pernpwussl (T. 18)
IIPOMCXOAUT BO3BpallleHMe Ha-
yaJIbHOV pashl.

Camo HasBaHMe [aHHOM
nbecbl — Peuumamu — yxasblBaeT
Ha VIMIIPOBM3AlVIOHHBINI Xapak-
Tep MYy3bIKM, IIpeJIOMJILIOIIeN
3JIeMeHTBI pedeBoVl MHTOHaIMN. B
Penumamu6e oIHOCTBIO TOMVHM-
pyeT mapTud CKpUIIKM, d¢opTe-
MVaHO OTIEIbHBIMM CKYIIBIMM aK-
KOpIaMy HoffiepKmBaeT CKpUIIY-
HYIO MeJIOAVIO, Pe3KMMM aKKop-
JaMy yCwiIvBasl TepIIKoe 3Byda-
HVe IVICCOHAaHTHOT'O JBYXTOJIOCHSL.




3aj1aua VICIIOJIHUTEIIS COCTO-
UT B HoguepkuBaHuUM 3ddexra
«beckoHeyHOV Mestonum».  Vc-
II0JIb30BaHMe BUOpaTO MOXeT
YCWINTB 3KCIIPeCccIo 3BydaHms. B
KparHux paspesiax ¢dopMbl HeoO-
XOIMMO OOpaTUTh BHUMaHMe Ha
KayecTBO WCIIOJIHEHMs aKKOPIIOB
Y IBOVIHBIX HOT, a B CpellHeM pa3-
Jesie ¥ B KOHIIe ITbeChl — TOYHO
CJIef1oBaTh aBTOPCKMM yKas3aHMIM,
KacaroIlIVIMCsi CMEeHBI CTPYH.

QunasbHad, IATasd IIbeca
LMKIa, KaK M Bce OCTaJIbHBIe, Ha-
mycaHa B TpexdacTHOM dopMe.
Ho mHTepmIpeTanms nanHom dop-
MBI 00J1a/TaeT B 3TOM cJTy4ae CBoet
cneuMqJMKor?L Kaxgprin paszen
pasBepHYT B IIOJIHOW CTeIleHU
Orarofapsi ~ mM300peTaTeIbHOMY
IIpVIMEHEeHWMIO BapUallMIOHHOM ¥
OCTMHATHOW TEeXHWUKW Pa3BUTHL.
OcTuHaTHOCTP ¥ BapuallMOH-
HOCTb XapaKTepHBbI, KaK M3BeCTHO,
IUIS. MHOTMX 0OpasIioB HapOITHO
My3bIK/. DOJIBKIOPHBIV TeHe3NC
JunampHOM yacTyt CKpUIIMYHOM
ctonTsl I'. Haru BBISBIISIOT Taxke
aylbTepaluy CTyIleHe jaja, Put-
Mudeckme PUTypbl, XapaKTepHble
I OBICTpOV XOpBI (IIyJIbcallust
IITeCTHaIIIAThIX [ 0JIeVl TaKTOB).

briaromapss  pasBepHyThIM
Macirabam Taiidykckoeo manya v
pasHoo0Opasuio ero TeMaTu4ecKo-
ro MaTepuasia, KOMIIO3UTOPY y/ia-
eTcd WCHO/Ib30BaTh B JaHHOWM
Ibece pasHble BUABI PaKTypPHOTO
V3JIOKEeHUS Y pas3IvMuHble TUIIbI
CKpUIIMYHBIX MTpuXxoB. Tak, ca-
MoOe HaydaJIO IIbeChl IIOCTPOEeHO KaK
SHEPIMYHBIN AVaIor MeXIy Iap-
TUSAMU CKPUIIKM U popTernmaHo.

Ckpurika BBIIIOJTHSET MeJIOINUN-
yecKyro yHKIMIO, dopTennaHo
«OTB€YaeT» ey  OCTMHATHBIMU
aKKOpPIaMIL.

Ilo mMepe mnponsioKeHUs B
cepenvHe OpPMBI CKpUIIMYHAS
MapTus HacbIIaeTcs IBOVIHBIMU
HOTaMM, MeJIoousl  BKIIIOYaeT
0oJIBIII0E KOTMYeCTBO MeJIN3MOB.

B 1menrpansHOM  pasmere
KOMITO3MIIMM OOpalaloT Ha ceOs
BHIMMaHMe [IBa BWIAa MHTOHAIIN-
OHHOTI'O pa3BepThiBaHM:. BHauae
IIpY IIOCTOSIHHOM AVMHaMIUYeCKOM
HapacTaHMUM CKpUIIMYHAsL MeJIo-
IOVl CTPOUTCA KakK cBoeoOpasHOe
perpetuum mobile. Iaree oHO cMme-
HseTCs pacrieBHOV IeCeHHOU Me-
JIOfTMeV:, ICTIOJTHSIeMoVt Ha legato.

Hecmotpst ma 1O, uro Iai-
Oykckuil maney, oIVIpaeTcss Ha HO-
BBIII TeMaTUYeCKUII MaTepuall,
HeXeJIMl B IIpeIIecTByIOIINX HO-
Mepax CIOUTBI, OH BCe Xe BOCIIPU-
HVMaeTCs KaK CMBICJIIOBasi perpu-
3a BCero CIOMTHOTrO ImKkiia. Mejsto-
audecKas KaHTWIEHa y CKPUIIKM
U3 1IeHTpaJIbHOTO pasfiesia puHa-
JIa acCOLMMPYeTCs C My3bIKOM Pe-
uumamuba, a KpaviHue pasesIbl
dopMBI PUHATIBHOM ITbeChl MOX-
HO CB43aTh C TaHIIeBaJIbHOV MY 3bl-
KOVl IIepBOVI, BTOPOV U TPEThE
yacTeu IIMKJIIa.

ITomoOHbBIN JIOTYEeCKUM
mnpueM, Korga ¢uHaI CIOUTHI
BOCIIPVIHVIMAETCs KaK CMBICIIOBast
peripusa, SBJISETCS TUIIMYHBIM
ma I'. Haru n moaTBepXnaeT ToT
Te3)C, YTO B TBOpYECTBe KOMIIO-
3UTOpa CJIOXKWIach CBOoeoOpasHas
KOHCTPYKTMBHas MOJesIb >KaHpa,
MMeroIiass CTaOWIbHBIE YepTHL




Koneuno, ranHas Mojieslb Bapbu-
poBastace I'. Harom ot omnHOro
IpousBesieHNs K ipyromy. Tem He
MeHee, ITpOYHasl HalOHaJIbHAasI
OCHOBa MY3bIKM, OIlOpa Ha pas-
JIMYHBIe  JKaHPBI  MOJIZIABCKOTO
dornbriiopa, coueTaHue 3j1eMeH-

TOB COBPEMEHHOI'0 MY3bIKaJIbHOTO
A3BbIKa C TPAAVILVIOHHBIMU PUTMO-
VIHTOHALVISIMM HapPOIHOIO TBOp-
UecTBa XapakTepwsyeT Bce WH-
cTpyMeHTaJIbHbIe crouTsl I'. Hsrm.
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G, OVICHIUTUIVHA «OBIIEE ®OPTEITMAHO»:
) K ITPOBJIEME [TOCTAHOBKM
i LIEJTEVI VI 3ATTAY

THE DISCIPLINE “GENERAL PIANO”: STATING AIMS AND TASKS

TAMAPA MEJIbHUK,
CTapIINV IIperoaBaTerib,
Axanemust Mysbikn, Tearpa n V300pasuTenbHbix VIckyccTs

The article written by Tamara Melnic is devoted to the most important aspect of the
discipline named “general piano”, its role in the process of professional and creative
development of music students of higher institutions.

The author stresses three principal aspects of this discipline: its universal, orientative

and developing character.

Special attention is paid to different kinds of interaction of “general piano” with
other disciplines within the musical education — Analysis, History of Music, Ear Training

and Harmony.

dopTermaHo, KaK HU OAVH
U3 CyIIeCTBYIOIIVX MY3bIKaJIbHbBIX
VHCTPYMeHTOB, o0Osajiaer Oora-
TeVIIIVIMM  BOCITPOM3BOIAIIIMU
Bo3MOXHocTaMK. Ha posute («op-
KecTpe B MUHMaTIOpe», KaK Ha3bl-
a1 ero lllyman n JIncT) MoxHO
VICTIOJIHUTBh MY3BIKYy CaMBIX pas3-
HBIX >KaHpPOB M cTwien. Brapgero-
eMy ¢opTenmaHo JaHo oIrpooo-
BaTh JIIOOOV My3BbIKaJIbHBIVI MarTe-
puasi, 4To peiaeT dopTenraHo
IIPUTOTHBIM He TOJIBKO IUIS pea-
JIM3alUY TBOPUYeCKNX 1iejierl, HO 1
TUTS MY3BIKaJIbHOTO BOCTIMTaHMI.

OOGyuenne urpe Ha dopre-
IaHO 3aHMMaeT 3HauduTe/IbHOe
MeCTO Ha BCeX CTYIeHSX My3bl-
KaJIbHOro oOpasoBaHus. B perc-
KVIX MY3bIKaJIbHBIX ITIKOJIaX, B My-
3bIKaJIbHBIX KOJUIe/XKax, B Ilefjaro-
IMYeCKMX My3BIKaJIbHBIX — By3ax

Peciybrimxmu  Momosa  dopre-
IIaHO SIBJIAETCA «VMHCTPYMEHTOM
HOMep OfIVIH».

ITo oOpa3zHOMY BBIpa’ke€HIIO
npocpeccopa I'. LlpmmHa, K1accoB
«o01iero goprenmaHo» «He MU-
HOBaTh MY3BIKAHTYy HI OJIHOW
CITeIMaIbHOCTY, YeM Obl OH HU
3aHVMMaJICS M Ha KaKOW OBI CTy-
IeHn y4eOHOVI JIECTHUIIBI HU
HaxXoawiIcs — OT IepBoyl (IIIKOJIa)
u go nocenHei (By3)» [1].

Mmnorue mcnionHuUTeIN U TTe-
Jaroryvl PasHBIX CIelVaTbHOCTeN
mvca o OosbIIoNn poim dopre-
IIMaHO B X TBOPYECKOW >KV3HW,
CIIpaBeINBO TIOUYepKMBas, YTO
TOT, KTO He BjlajieeT popTemaHo,
He MOXXeT CUMTaThcsd oOpa3oBaH-
HBIM MY3BbIKaHTOM.

«/11g MeHsT 3TO JIydImi m3
MY 3BIKUIBHBIX MHCTPYMEHTOB IIPU




BCel Moevl JII0OBY K BUOJIOHYEIIN,
- ropopwt IlabGio Kasasbc, BbI-
JAIOIIMVICS WICHIAHCKUV BMOJIOH-
YeJnCcT, - KTO >KeJlaeT IIOCBs-
TUTB XM3Hb My3bIKe, JOJDKEH Ha-
YUUTBCSL UTpaTh Ha posvle, Hesa-
BUCVMO OT TOTO, KakKOMy MY3BbI-
KaJIbHOMY MHCTPYMEHTY OH OT/a-
eT ImpearouTeHue» [2].

B sTom xe cBs3m xoTesnoch
OBl 371eCh IIPMBECTM ellle OHO WH-
TepecHOe CBUIIETeIbCTBO. «B Tom
cpelie, T7ie s BBIpOC/Ia 1 obIajiach
C JeTCTBa, Ha MY3BIKYy He CMOTpe-
JIM TOJIBKO KaK Ha WM30JIMpOBaH-
HBII «BWUJI VICKyCCTBa» ..Ml
CUMUTaAJIVI MY3BIKY HeOTbeMJIeMOV
COCTaBHOW YaCTbIO BCEW KYJIbTY-
pBbl, IIpyYeM TaKoe IIOHMMaHWe
MY3BIKM POCJIO U yIIIyO/Isu1och y
Hac C KaxXObpIM Bo3pacToM. B
JIeTCTBE 3TO BBIPAXXaJIOChb B TOM,
YTO B IIIKOJIe My3bIKa ObLIa ITpefi-
MeTOM oOsi3aTerpHbIM». O romax
cpoeit y4eObl B TwmMHasum JL
PxeBckont onHa mmmer: «Cpedu
npouux 00sA3aHHOCIell Mol 004KHbI
ObLAU Cepbe3Ho YUUMbCA U MY3biKe,
HAYUHAA C UPbL HA POpMenuano u
KOHYAA YpoKAMU 1O Meopuu U
eapmoruu...» [3].

B mammm gam Kype dopTrerma-
HO CTaJI <«OOImMm», OOBLenuHIB
po0sieMbl MY3BIK&JIPHOTO pas-
BUTUA 1 (pOpMUPOBaHUSA MY3bI-
KaHTOB BCeX CIlelaIbHOCTeTL.

Ha mnpotsokennu mostyTopa
BEeKOB «00s13aTelbHOE popTenma-
HO» M3y4YaeTcsl BCeMM My3bIKaHTa-
M B IpodeccroHaIbHbIX yued-
HBIX 3aBefleHMsIX KaK eBpoIleric-
KX cTpaH, Tak u Pecry6rvkm
Monposa. Eme paHbiie Kypc

doprenmano A «HEIMaHUCTOBY
(TepMuH BHepBble ObUI BBeleH
IpeniofaBartesieM Kadeapsl ob1iie-
ro doprenvaHo MOCKOBCKOVI To-
CyHJapCTBEHHOV KOHCepBaTOPUM
B. Hsipxosonit [4] MoOXHO ObLIIO
HaMTVI B MY3BIK&JIBHO-XOPOBBIX,
TeaTpaJIbHBIX, 00IIeoOpa3zoBaTesIb-
HBIX YUeOHBIX 3aBeleHVIsX.

OpHako creneHb W3y4eH-
HOCTV BOIIPOCOB T€OPUM ¥ MeTo-
AVIKY 3TOVI IVICLIVIUIMHBI OCTaeTCs
HeI0CTaTOYHOM, TeM Oojlee B Hac-
Tosilllee BpeMsi IIpU IOYTH paspy-
HIEHHOV CUCTeMe IIOCTYIUIEHWU
JUTepaTypbl mu3-3a pyOexa. Ilo
CBUIETEIIbCTBY  IIperiofiaBaTesiei
Kadpegpel obmiero doprenvaHo
Axagemnu Mysbeikn, TeaTpa wm
Vsobpasurerbabix  Vickycers JIL
Pa6ormanko u I'. Teceority, «meTo-
AVYecKMX paspaboTOK MO JTaHHO-
My KypcCy IIOUTM HeT, TOrfa Kak
€ro IIPOXOIST ThICAYM CTYIIeHTOB,
MxX 00y4aroT COTHM IIearoros.
Metoanueckasdg IIOMOIIb O4YeHb
HeoOxommma» [5].

O06 3TOM ke oTUacTU CBUIe-
TeJILCTBYET U KOJIMYEeCTBO OIIpe]ie-
JIeHUV1, aBaeMbIX Kypcy «oOlllee
doprenmano» Ha IPOTSDKEHUN
ero cymlecrpoBaHmsa. PaKTdecKn
[0 CUX TIOp He 3aBeplleH IIOMCK
aZleKBaTHOTO Ha3BaHMS CaMoW
AVICIIVIUIVMHBL «(pOpTenaHo s
BCex», «0Ds3aTe/IbHOe», «IOIIO0JI-
HUTEJILHOe», «olIree». B Haren
CTpaHe B IIOCJIIe[fHMeE TpU Tofda
yTBepOWwICd TepMMH «pian auxi-
liar», a B BBICIIMX y4eOHBIX 3aBe-
meHusIX PyMBIHUMM 3TOT IpenMeT
HOCUT Ha3BaHmMe «pian tehnicy.




Perrenve mMHOrMX IpoOIeM
Kypca BO MHOTOM 3aBVICUT OT TOY-
HOTO OITperleJIeHVsI MecCTa, POJIN,
3Ha4eHMs o0IIero dpopTernmaHo B
CyICTeMe BY30BCKVIX IVICIIVIUIVIH, B
XyII0’KeCTBEHHO-00pa30BaTelIbHOM
IIporiecce.

Konmnernmmro «passuBarorie-
ro obydeHms:» B paMKax Kypca
«dopremnaHo» chOpMyIIpOBaI
npocpeccop I'. Llpmmu B cBoent
kHure «OOyueHne urpe Ha op-
TeIaHO», IIOAYepKMBas, YTO «C
OTHOVI CTOPOHEBI, OOydeHMe wrpe
Ha dopTenmaHo [IO/DKHO OBbITh
CBA3aHO C «TeXHWYECKVIM» OBJIa-
JleHVieM ITpowv3BefieHmeM (CITery-
duka  doprenmaHHO-MCIIOIHN-
TEJIBCKOTO Kjlacca TYT He MeHs-
ercs). C Opyrom cTOpoHBI, HeoO-
XOIIVIMO, UTOOBI Te XKe IpUeMBbI U
CII0cOOBI yueOHO J1eATeIbHOCTI
MaKCVMMaJIbHO COJIEVICTBOBAIV OBI
O0IIIeMy3bIKaJIbBHOMY — Pa3BUTIIO
yaarmxcs» [6].

BocriiraresnpHBIE  BO3MOX-
HOCTM popTenmaHo U BBIOOp pe-
repTyapa OCO3HaBa/li MHOTTe
IlefIaroryi, He 3aMBbIKaBIIVeCS B
paMKax y3KO ITOHVMAaeMOIo IIpo-
deccmonamzma.  Enpa ym He
IJIaBHBIM B 3aHATUAX ObUIO dop-
MIpOBaHVe JIMYHOCTY YydeHWKa.
Tak, ogHa 13 yuenwrs I'. I'ma30yp-
ra, B. Xybunckas, mmicana: «bbi-
BaJIO M TakK, YTO Ha ypOKax OOiIb-
ITle TOBOPWUIN, YeM urpain. I'oo-
PWIM O CMeXHBIX VCKYCCTBax...
IToporo 3Ty 10JIe3HBIE U MHTEpec-
Hble OeceJTbl 3aTSATVBaIVICh 3HAUN-
TeJIbHO JI0JIbIIIe ypoKa...» [7].

Ypoxu doprermano cosma-
B/l OJIaroflaTHyIo Cpemy s

pacipenms Kpyrosopa y4eHUN-
Ka, 3HAKOMCTBA C COUYMHEHUSMMU
PasHBIX CTWIEV ¥ aBTOPOB, CO3-
OAHHBIX IS VICOOJIHUTETbCKIX
cocTaBoB. Bemb cMBICII Beert cricTe-
MBI MY3BIK&JIBPHOTO OOpa3soBaHMs
— BOCIIMTaHME CaMOCTOSITEIILHOTO
TBOPYECKOTO MBIIIUIEHNS MY3bI-
KaHTa, KOTOPBIVI BjIaJgeeT KOM-
IUIEKCOM 3HaHUW M YMEHWUW, He-
oOxoAaMMBbIX B IpodeccroHaIb-
HOW HedTeJIbHOCT.

CyMMmupysl cKa3aHHOe BBI-
111e, MOXXHO cpOpMyJIpOBaTh POJIb
doprenmano 1l HENMaHVCTOB.
UccrenoBatesib JaHHOW IIpOOITe-
Mbl B. HbIpkoBa ompenenser ee
KaK e[IMHCTBO ¥ B3aVIMOCBS3b TpeX
OCHOBHBIX aCIIeKTOB. «yHUBep-
CaJIbHOTO», «IIPOMIUIMPYIOIIETO»
u «dopmupyromiero» [8]. OcraHo-
BUMCS Ha KaXIOM W3 acIIeKTOB
6os1ee mogpobHO.

O6  yuubepcarvnocmu, 00
OTPOMHBIX BO3MOXXHOCTSIX dpopTe-
OMAHO IIMCaIVi MHOIE KOMIIO3M-
Topel U Tlegaroru. Ilodemy ke
VIMEHHO OBJlajieHre opTenaHo
mMeeT 0co0oe OTHOIIEHME K JaIb-
HemIeMy pasBUTUIO CTydeHTa?
@doprenmaHo, B OT/INYME OT MHO-
VX JOPYyIMX My3bIKaJIbHBIX VH-
CTPYMEHTOB, SBJIsIeTCd WHCTPY-
MEHTOM MHOI'OIOJIOCHBIM. Boc-
Ipou3BelleHrie  MHOTI0OOpa3sHBIX
3BYKOBBIX COYeTaHWUV aeT BO3-
MOXHOCTb WCIIOJIHWUTh Ha HeM
Ibecy WV MapTUTYypy, HamcaH-
HYIO B pas/IMYHBIX CTWIAX, dop-
Max, )KaHpax.

YHuBepcasibHOe 3HadeHVe
MMeeT ¥ caMa JIATeparypa IS
doprenmaHo, egaroryeckmit pe-




repTyap, «CcTeMaTdecKoe OBJIa-
JieHVie KOTOPBIM — JIeMOHCTpaIys
MHOJKeCTBa Pas3/IVMUHbIX SBJIEHW,
KaTeropvm 1 ¢eHOMEeHOB, KOrIma-
70O MIMEBIINX MeCTO B MCTOPpUM
MYS3BIKaJIbHOVI KYJIBTYpbI» [9].
ObparmmMcsa K npoguiupyio-
ujeMy acmekTy Kypca doprenma-
HO. VIHAVBUIYaIbHBIN IUIAH IS
KaXIIOTO CTy[eHTa B KJlacce «00-
mero oprenmaHo» BKJIIOYaeT
aBa pasgena:  (popTenviaHHBI
(w1 pasBUTHSA HaBBIKOB (popTe-
IIVIaHHOV UTPBI ¥ M3ydeHms dop-
TeIMaHHOTO peIlepTyapa, Ky/a
BKJIIOYEHBI ITOJTMOHNS, KpyITHas
dopma, 1BECH, HpPOPWINPYIO-
UYL, KOTOPBIV HETIOCPEICTBEHHO
CBS3aH CO CIENMaIbHOCTBIO CTy-
feHTa (Crofa BKJIIOUEHBI aHCaM-
O71eBBIe TIPOVI3BEIEHNIS, aKKOMIIa-
HeMeHT K VHCTPyMeHTaJIbHOMY
VIV BOKaJILHOMY COYMHEHVIO, Ca-
MOCTOsITeIbHasl paboTa, dTeHme C
mucta). Takum obpasoM, mpodm-
aVIpyIomas 9acTh VIHAVBUILYasTb-
HOTO IUIaHa MOXKET pacCMaTpu-
BaThCsl KaK COCTaBHasl 4acTh JIFO-
6011 My3bIKaJIbHOVI CIIEIMaTbHOCTIL.
ToBopa o opmupyroujem
3HadyeHUM Kypca «obiree dopre-
IIaHO», CJIeflyeT IIOIYepKHYTh,
YTO OJTHOBPEMEHHO C HaKOIUTeH-
eM MacTepCTBa IMaHNCTa Ha ypo-
Kax (popremnmaHoO IS HENVAHVIC-
TOB IIPOVICXOUT IleJIeHaIIpaBJIeH-
Hoe opMMpOBaHMEe Pa3HOCTO-
ponHero MmysbikaHTa. Kypc «o0-
mero ¢opTenMaHo» II03BOJISET
VI3yYUTh ¥ VICTIIOJIHUTH OOJIbIIoe
KOJIVYECTBO Pa3JINIHBIX ITPO3Be-
JeHUIT VI OIHOBPEMEHHO BBECTU
HeMaJI0 O00OOIIaromMX IIOHSITUN,

paccMaTpuBaeMbIX B KyJIBTYPHO-
VICTOPVYECKOM IUTaHe.

3amava IpeniofraBaTesIs «00-
mero ¢opTenaHo» COCTOUT He
TOJIBKO B TOM, UYTOOBI Hay4YMThb
CTy/IeHTa «XOPOIIIO UIpaTh Ha POsi-
JIe». TakKue BUIBL HeSTeIIBHOCTW,
KaK dYTeHVe C JINCTa, UIpa B aH-
cam0Oile, «3CKM3HOe OOydeHMe» U
ApyTVie paclMpsioT IIpericTaBiIe-
HUS O MUpe MY3BIKM, opMm-
PYIOT JIMYHOCTb MY3BIKaHTA-IIPO-
deccmonana,  passBuBalOT  ero
KyJIBTYpy " aHTa3Mio, MBIILIe-
HVIe VI CTIOCOOHOCTML.

[TpenofaBaremo  «o0rero
doprenmano» HeOOXOOAVMBI IIIN-
POKVIe ITO3HaHWS COJIHOV, aHCaM-
Or1eBoOVI, KaMepHO¥1, cMdOoHYec-
KOV1 JINTepaTy Pbl, yMeHVie OBICTPO
IIepecTpamBaTbCI B COOTBETCTBUN
co crenudmydeckuMm mIpobdieMa-
M1 (OPTENMaHHON ITOITOTOBKMU
MY3BIKQHTOB Pa3INMIHBIX CIIeI-
ajJlbHOCTeN. DTO TpedyeT pasHO-
CTOPOHHMX IIeJarOTMYecKnX Ha-
BBIKOB 13 apceHasIa CITeIVaJbHO-
ro, KOHIIEPTMEVICTePCKOTO M Ka-
MEpHOIro  KJIaccoB,  ITyOOKmx
IIO3HAHWUI B cdepe My3bIKaTbHO-
TEOPeTUIeCKMX VCIVIUIVH, TO
€CTb OIIpeJIeJIeHHOV OOIIeKyJTb-
TypHOI ¥ TIpodpeccroHaIbHOMI
yHUBEpPCaIbHOCT,

Crienyer OTMeTWUTB, pOJIb
«o011ero dgoprenmaHo» B ycBoe-
HUV MY3BbIKaJIbHO-TeOPeTIIeCKIX
14 MY 3BIKaJIbHO-VICTOPUTYECKIIX
AVICOUIUIMH ~ M3y4YeHa HeJocTa-
TOYHO. B penepryaphnble crovickm
Kypca «o0ujee cpopmenuaro» ciie-
AyeT BKJIIOYaTh OOJIBIIIE  CITe-
IIVaIbHO IIOF00PaHHBIX ITPOVI3Be-




JeHUV, W3ydaeMbIX B paMKax
TaKVX My3bIKaJIbHBIX ITVICIVIUIVIH,
KaK «VCTOPWSI MY3BIKI», «aHaJIN3
MY3BIK&IBHBIX  ITPOV3BEIEHMII»,
«TI0JTVIPOHMISI».

Tak, mpenomaBarens Opec-
ckot KoHcepBartopuu M. Imasy-
HOBa B cBoeVl padoTe «B3aumocb3b
KypcoB «popmenuano» U <aHaius
MY3bIKAALHBIX 1pOU3BedeHutl» TIpu-
BOAWT pelepTyapHBII  CIVCOK,
IIPEJICTaBISIONMIVT [TOTIOTHEeHe K
IporpaMme 1o oOmieMy dopre-
IaHO, COCTOAIIMII W3 ITpOM3Be-
JeHUiT, W3y4aeMbIX B Kypce
«aHHaJIN3 MY3bIKQJIbHBIX IIPOVI3-
BefleHnI». B aToM cricke cobpa-
HBI IIPOV3BEIeHNs, HallICAaHHEIE B
CaMBIX Pa3HBIX KOMITO3VIIVIOHHBIX
CTPYKTypax (Iepuoz, IIpocTeie 2-
X n 3-x4yacTHasg ¢opma, POHJIO,
Bapualy, COHaTHasi popMa 1 1Ip.)

Ocoboe 3HaueHMe mproOpe-
TaeT CB43b «oOIero dopremnma-
HO» C Pas3/IMIHBIMU TeopeTirdec-
KM aucimiimHamu.  IlpakTu-
Yecky BO Bcex ITporpamMmax JiaH-
HOTO Kypca I pasIMgHbIX (a-
KYJIbTETOB YMTaeM, UTO yIIpakHe-
HVS TI0 TapMOHMM Ha popTenma-
HO SBJIIOTCS COCTaBHOV YacCThIO
IIpaKTUYeCKMX 3aHSATUM, a IIpaK-
TUYeCKoe YyCBOeHWe TrapMOHWUM
OCYIIeCTBIIIeTCS IJIaBHBIM 0Opa-
30M Yepe3 KiaBuarypy dopTe-
MaHO, TakuM oOpasoM, d¢oprTe-
IIIaHO — MHCTPYMEHT, I103BOJISIO-
I~ TPaKTUYecKu  OCBOWUTH
rapMOHWIO.

CymectByeT Ii1y0oKasi CB3b
MeXy Kypcamu dopTenmaHo U
combdemkmo. [TosToputs Ha dop-

TeNMaHo IIOCJIeI0BaTeIbHOCTD aK-
KOPIIOB, CBITpaThb ¥ TPaHCIIOHW-
PpOBaTh IVKTAHT, CBITPATh U CIIETh
POMaHC C JIVICTa, CIIeTh OfIVH W3
rOJI0COB MHOTOTOJIOCHOVI TIapTWM-
TYpbl, OHOBPEMEHHO Wrpasl Ha
dopremnmano ocTasIbHBIE TOIOCA, —
3T1 TpeOoBaHMA II0 COIb(EmKIO
OyKBaJIbHO COBITIA/IAIOT C 3JIEMeH-
TaMi TTPOPWIMPYIOIINX pasfie-
JI0B 00111ero Kypca dpopTenmaso.

[TogroroBka CTy[IeHTOB K
5K3aMeHaM ¥ 3a4eTaM IIO IIOJIU-
donmy, VICTOPVV MY3bIKV
ABJIsteTcs 3(pPEeKTUBHBIM CpeJICT-
BOM pa3BUTVSI HaBBIKOB UTEHMS C
JNCTa, C OJOHOW CTOPOHBI, U
CPeficTBOM O3HAKOMJIEHWS C IIN-
POKVMM CIIEKTPOM MY 3BIKIBHOV
JNUTEePaTYyPBHl, C APYTOVL.

Urak, «obiiee dpopTernmano»
— CJIOKHOe sIBJIeHVe, BXOIsIlee B
CVICTEMY BBICIIIETO MY3bIKaJIbHOTO
oOpasoBaHuss u  o0Janaroliee
KOMIUTEKCHBIM BO3IIEVICTBVIEM Ha
rpodeccrioHaIbHOe pasBUTHE CTY-
feHTa, Ha POpMMpOBaHVie aKTB-
HOVI TBOpYeckom juHocTn. Ha
ypoKax dopTernmaHo, B IIporiecce
VHTepIIpeTaly  My3bIKaJIbHOTO
COUMHEHMs], aKTUBU3UPYIOTCS Ta-
Kyie KadecTBa JIMYHOCTM, KaK VH-
Tepec, BOJIS, SMOLVV, VHTEJUIEKT.
Ypoxn wurper Ha doprenmnaHo
CO3MIAIOT YCJIOBYS IS TIOJTY YeH Vs
OosIBIIIOro 3amaca MYyS3bIKaJIbHBIX
BIIEYAT/IEHVV, 3HaHWUI, CTVUMYJIU-
pyeT  pasBUTMe  My3bIKaJIbHBIX
CITOCOOHOCTEVI CTy IeHTa.
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XOPOBASI MY3bIKA BUKTOPA KPSHID IJI JETEV
B KOHTEKCTE COBPEMEHHOI'O TBOPUYECTBA
KOMITIO3UTOPOB MOJITOBBI

MUZICA CORALA PENTRU COPII A LUI VICTOR CREANGA [N CONTEXTUL
CREATIEI COMPONISTICE CONTEMPORANE A MOLDOVEI

VICTOR CREANGA’S CHORAL MUSIC FOR CHILDREN IN THE CONTEXT
OF CONTEMPORARY COMPOSERS’ WORKS OF MOLDOVA.

Anna IIVIMBAPEBA,
COVICKaTeJIb Hay4YHOVI CTeIIeHV JIOKTOpa VCKYCCTBOBEIeHVI,
Axkanemust Mysbikn, TeaTpa 1 I1300pasurensHbix VicKyccTB

Avrticolul reprezinti portretul de creatie al compozitorului pe fundalul problemelor
apdrute in muzica corald pentru copii in Moldova post sovieticd. Autorul cercetdrii
analizeazd detaliat activitatea de creatie a lui Victor Creangd — dirijor de cor, compozitor,
animator al activitatilor sociale, tot odati nu scapa din vedere creatiile dedicate copiilor:
Pleacd iar cocorii, Plai natal, Grai de pace, Hora primdverii. Materialele articolului pot fi
utilizate in calitate de ajutor metodic de cdtre conducdtorii colectivelor corale de copii pe
parcursul lucrului asupra repertoriului national.

The foregoing article is a creative portrait of Victor Creanga. His work is viewed on
the background of the problems in the choral music for children in the post-Soviet Moldova.
The author of the paper thoroughly considers the creative lane of the choral conductor,
composer and public figure, and also his works: Pleacd iar cocorii, Plai natal, Grai de pace,
Hora primaverii. The results of the work may be used as a methodological quide for the
conductors of children choral groups in the process of working with the national repertory.

YT00BI Ipe/icTaBUTh COCTOS-
HIe COBPeMeHHOro TBOpUYecTBa
KOMITO3UTOPOB MoOJIIOBBI 11714 Jie-
TeVl, HeoOXOOVMO BepHYTbCS K
Havaiy 90-x TofoB MpoOIUIOro Be-
Ka, KOI'7la CMeHa COBETCKOTO CTPOs
U obpeTeHHass He3aBUCUMOCTb
MOBJIEKIIN 3a cODOVI Hem30eXHBI
IlepecMOTp BCell CUCTeMBbI IIeH-
HOCTeV1. Bpems cnBuros, moreps n
IIpOTMBOOOpPCTBA B HalleM 00-
IIleCTBe OKas3aJlochb ¥ BpeMeHeM
oOpeTeHMs, pacKperolieHnss u
BO3POXKIEHMS.

VM3MeHeHMsT B COLIMAIbHOM
cdepe, KOHEUHO Xe, OTPa3WINChH
Ha COCTOSHUWM OTEUYEeCTBEHHO

KyJIbTypbl. C OHOV CTOPOHEI, VIC-
4esJI0 MJIeosIornyecKoe JaBJieHue,
U OTKpbUIach BO3MOXKHOCTb B3au-
MOJIEVICTBUSL CO CTpaHaMU CpeJl-
Hero U J1ajibHero 3apybexpbs. On-
HaKO JKOHOMMYecKasi OegHOCThb
pecrryOiiky, nocrasvsias Mori-
JIOBY II0 YPOBHIO XXWM3HM Ha OJIHO
3 mnociegHux Mect B Epporre,
IpvBesia K OTTOKY psijia KOMIIO3U-
TOpOB B fpyrue crpanel. Cpenu
HVX HeMaJIo U TeX, KTO MHucajl My-
3pIKy A pgeren. Oto IO. Llu-
Oysnbckas, [. Kunenxo, E. [lora,
T. Kupusx, B. burknr, M. Kosca
U JApyTyie KOMIIO3UTOPHI C SIPKO




BBIPa)KEHHOV TBOPYECKOVI MHIVM-
BTy aJIbHOCTBIO.

bonee Toro, cuarme c rocy-
napcrBeHHoro Oromkera Corosa
Kommiosuropos m Mys3bIKoBe10B
MoigoBbl 11 yIrpasgHeH e CeKIm
IEeTCKOVI MY3bIKM, CYIIIeCTBOBaB-
II1eVi B COBETCKOE BpeMsi, CBeJIM Ha
HeT He TOJIbKO MHUIIMATUBY COYM-
HeHWMsI 111 JeTeVi, HO U ITpoIlaraH-
1y paHee HaIIMCAaHHOTO, TaK KakK u
nyOivKanys MOpou3BeeHui, U
opraHvsaiis KOHIEPTOB IS [1e-
TeVi MPaKTUYECKV HEBO3MOXXHBI
6e3 crioHCOpcKoVt noMomu. B rie-
BSIHOCTBIE TOMbI IIPEKpaTWiIn Cy-
IIIeCTBOBaHME HE TOJIBKO CEeKIIVs
nerckovi My3biky 1Ipu Corosze Kom-
IIO3UTOPOB, HO ¥ JIEKTOPCKasl IPyII-
na B Hamyonamenon ®wtapmo-
HUY, B 3a[a4r KOTOPOVI BXOHWIIO
IpuodIIeHNe JeTen K Klaccudec-
KOV "I COBpEMEHHOVI MYy3bIKE MOJI-
AaBCKMX Kommo3uTopos. Kamyrm
B JIETy OIlepHble 11 OajleTHbIe CrieK-
TaKkm s fgeteri B Hanmonaib-
HoM TeaTpe Omnieprl 1 bastera.

B sTom cioxHoM cutyanmmy,
KaK 3TO HM ITapaJoKCcaJbHO, He-
ObIBa/IbIVI IIOJTbEM B TBOpYECTBE
KOMIIO3UTOPOB IlepeXXiBaeT 00J1acTh,
CBsi3aHHasl C pacliBETOM XOPOBOTO
VICIIOJIHUTEILCTBA.  UTO KacaeTcs
JEeTCKOVI MY3BIKM, TO B HEV XOpO-
BOe TBOPYECTBO 3aBOEBAJIO IIPMO-
pureTHyI0 PYyHKIMIO. MBI MeeM
B BUy TOT (akT, UTO Apyrue
JKaHPBI TETCKOVW MY3BIKV, KOTO-
pple MHTEHCHBHO pPasBUBaIVCh B
OCJIeIHIE COBETCKVIE IeCsTuIIe-
TU, Takue, Kak orepa, bajieT, My-
3bIKaJIbHAs CKaska, KaHTaTa W
opaTopusi MHCTpPyMEHTa/IbHasT My~

3bIKa, IepeXNMBalOT B HACTOSIIIN
MOMEHT SIBHBIVI KPU3VIC.

K xonmy 90-x rogos HeOBI-
BaJI0O BO3pacTaeT UMCIO JIEeTCKMX
VICIIOJTHUTEJIBCKMX  KOJUIEKTMBOB.
Tompko B Kummnese dyHKIMO-
HUPYIOT TpUHAAIATh IIIKOJI C My-
3bIKQJIbBHO-XOPOBBIM IIpodieM, B
KaXKIOV 13 KOTOPBIX AeTH 110 BO3-
pacTHOMy IpWU3HaKy o00benu-
HSIIOTCSL B TPU XOPOBBIX KOJUIEK-
TmBa: Mrammmin  (1-3  kitaccern),
cpenamm (4-5 Ki1acchl), CTapIIn
(6-9 xsTaccer).

BaxxabIM cTmyIioM i pas-
BUTWSL XOPOBOV MY3BIKM CTajIo
ydacTyie XOPOBBIX KOJUIEKTVBOB B
OTeUeCTBEHHBIX W 3apyOeXHBIX
KOHKypcax " dectusassix. [Tpou-
HO yTBepawl ceOs MeXayHapojl-
HBIVI [IeTCKUII XOpOBOM decTu-
BasIb «Sdrbatoarea Corului», vau-
LIMaTOPOM KOTOPOTO M OHWUM W3
opranmsaropos ctai B 2003 romy
KOMIIO3UTOp M Aupwkep Bukrop
Kpsnars. OcHOBHBIM [JOCTOMHCT-
BOM 3TOr'0 XOpoBOro dopyma cra-
JIO VICIIOJIHEHVe MY3BIKM KOMIIO-
3UTOpOB MOJIIOBBI, KaK ITPOILIBIX
JIeT, TaK ¥ HaCTOSIIerO BpeMeH .

B obnactu metckom XOpOBOVI
MY3BIK/ YCIIEIITHO pabOTaloT KOM-
MO3UTOPBI  PasHBIX  CTUJIEBBIX
opuentaumii: 3. Tkau, 1O. Lwu-
Oyneckad, T. 3rypany, B. Kpanro,
E. Mawmor, Yyxpum, M. Korica, M.
Creipua. 3akpemamich TBOpYec-
KIe COIpy’kecTBa KOMIIO3UTOPOB
Y VCIIOJIHUTEJIbCKMX KOJUIEKTH-
BoB. Tak, Josirue rompl IpaKTH-
YJecKy Bce CBOV COUMHEHVs ajpe-
cyer xopy Vocile primaverii (xy.




pykoBogurenns n  aupvokep LI
Annponuk) I0ma HnuOybckast.

MHorue BuIHBIE XOpPOBbBIE
AVIPVDKepB CO3[IAlOT ITpOu3BeTie-
HWS IS CBOVX JIETCKVMIX KOJUTEK-
TBOB. D10 B. Kpsinrs (xop Sona-
ta), E. Mamort (xop Lia-ciocirlia), A.
ITpucakapy (xop Lacrimosa).

OOGmacTh  XOPOBOVI MY3BIKM
IUIS feTeVl BecbMa pa3HOOOpasHa
B JKAHPOBOM OTHOIIIEHWI: KOMIIO-
3UTOPBI OOpaIIaoTCcd K XOPOBBIM
IIMKITaM; K OTIEeIbHBIM COYVHe-
HVSIM, KaK PasBUTHIM 10 MacIIITa-
OGaM, TaKk ¥ MMHMATIOPHBIM, K
doipKIIOpHEIM O0paboTKaM  Ire-
CEeHHBIX ¥ TaHIIeBAJIBHBIX MeJIO-
AauiL, a Takke K CrerydudecKn
AETCKMM >KaHpaM, Kak, HaIlpwu-
Mep, XOpOBble IIeCHM-3arajiKu,
ITeCHU-CYMUTAJIKY VI JIp.

Hemario wmsmenenmt 1ipe-
TepIlesia eTcKask XOpoBasi My3bIKa
B IIOCTCOBETCKWVI IIepWoA, U B Te-
MaTmke. CBeTckasl Temarmka (co-
YMHEHVs O Mupe, O JF00BU K pofl-
HOMY Kparo, K pOIHOMY IIOMy, K
Mame, KapTVHBI  IPUPOLHL,
CTpacTb AeTelt K urpe u T.n.), Ko-
TOopas ObUIa OIpeesomeil B
COBETCKUII IIePUO]l, COXpaHSeTCs
¥ B HacToslIllee BpeMs. Bmecte c
TeM VHTEHCUBHO pacTeT BHVMa-
HVle K JIyXOBHOVI TeMaTVKe, KOTO-
pasi ocoOOeHHO pacIiBesla B TBOP-
yecTBe KOMITO3UTOPOB BO «B3POC-
Jov» My3bIKe. MHOIve Tombl 3a-
ObITast IIpaBOCIaBHAS MY 3bIKAJIEHO-
Xy[OXKeCTBeHHasl TPaauIIVs cTajla
He TIIOCTEIIEHHO W JIOKAJIbHO, a
OypHO ¥ IIOBCEMECTHO BO3POXK-
JaTbCS. DTO OILIYyTWIN BCE. W Te,
KTO TIOCeITaeT XpaM, U Te, KTO XO-

OUT B KOHLIEPTHBIN 3a/l. AKTUBU-
3MPOBAIVICH VICTIOJTHUTEIIN VI CIIy-
IIaTe IV, KOMIIO3UTOPEL M MYS3bI-
KOBEJIBL.

DTOT IpoLecC He MOr He 3a-
TPOHYTb M O0JIaCTh XOPOBOVI MY-
3BIKWM MIJI4 OeTeV, XOTd M B MeHb-
IIIeVl CTeIleH), YeM [JIsl B3POCIIbIX.
B penepryap perckux KoruiekTu-
BOB BOIIUIV IIepeJIoKeHNs IyXOB-
HBIX ITpousBeneHnit A. bopTHsHc-
Koro, M. bepesosckoro, I'. Mysu-
4UecKy, a Takke COUMHeHMs Ha JIy-
XOBHYIO TeMy, CO3JaHHbIe COBpe-
MEHHBIMM ~ KOMIIO3UTOpaMu  II0
BHyTpeHHeMY IOOyXXaeHuo. DTy
JIVHUIO MOXHO IIpOC/IeNTh B
tBopuectBe 0. LnbGynbeckon n T.
3rypssy. [JocTOMHCTBO 3TMX IIpO-
VI3BeICeHWI B CO30aHUN MY 3bIKaJIb-
HO-BO3BBIIIIEHHOT'O COCTOSIHVIS, WT-
paroliero ofHy W3 IJIaBHBIX PoO-
JIeVl B BOCIIUTAaHUM, KaK OyIyIero
My3bIKaHTa, TaK ¥ IIOJIHOIIEHHOW
JIMYHOCTML.

Hyxno oTMeTwuTh, YTO 10
IIOJIVHHOTO JTyXOBHOI'O BO3POX-
neHus Hament PecriyGruke erne
oueHb pdajieko. CamMo TIIOHATHE
«TyXOBHOCTB» PacIUIbUIOCh 1 He-
penKo ynoTpebiiseTcss B KauecTBe
V1e0JIOTYECKOTO  IIPUKPBITHSL.
Ho Bce e mocTerleHHO B Macco-
BOM CO3HaHWMM Ha4yMHAIOT yKope-
HSITBbCH IOHSTHS, Befyliue, I10 JIo-
IrMKe Beller, K BO3POXIEHWIO
HpPaBCTBEHHBIX, 3CTeTUYEeCKUX W
KYJIbTY PHBIX [IEHHOCTETA.

K umciry kommosuTopos, ne-
JIMKOM TOCBATVBIINX cebs XOpo-
BOMY TBOPYECTBY, OTHOCUTCS W3-
BECTHBIVI XOPOBOW Iyipvokep Buk-
Top Kpsanrs. On ponwicsa 2 cen-




T0pst 1937 roma B ropome Tu-
pacniosie B cembe yumuTesient. CBoe
npodpecconajibHoe  oOyueHMe
HauaJl B Ilearormyeckom yumm-
me r. Opreesa, 3atem B My3bI-
KajpHOM yuwvine vM. I Harm
n HakoHenl B VlHcTuTyTe VC-
KycctB mM. [. Mysudecky (1962-
1967rr.), coBMeriast yueby c xop-
MevicTepcKon paboTom. B aTut ro-
JIbI OH PYKOBOIUT XOPOM CTY/JIeH-
TOB MaTeMaTU4eckoro d¢axyJibTe-
Ta I'ocypapcrBenHoro Yumsepcn-
Teta (1962-1964rT.), JIETCKMM XO-
pom c. Kaprimuens (1964-1965rr.),
xopoM yumTesen 1. CrpalieHb
(1965-1970rT.).

B kauectBe rocymapcrseH-
Horo ciryxarero B. KpsHra pabo-
TaeT B Munncrepcrse KynbTypbl
(1979-1990rr.), Mumcrepcree Obpa-
soaHmd (1990-1994rr.), B [emnap-
tameHTe OOpasosanus, Hayxkuy,
Momnonexn wmu Croopra (1994-
2003rr.), TpomoirKas aKTMBHYIO
TBOPYECKYIO [IesiTeJIbHOCTh. B me-
puop ¢ 1970 mo 1996 pyxosomut
CIIeTy FOIIVIMM KOJUIeKTVBaMIA.
CTyJIeHUYeCKMM XOPOM MeXaHuJec-
Koro dakyJibreTa IlommrexHaec-
koro Wmucturyra (1970-1972rr.),
xopoMm [lymbpaba c. MeIHOpenITh
Tenenemrrckoro pavona (1973-
1978rr.), xopom Ilosna c. K-
TestbHMIIA TesteHerrTckoro pario-
Ha (1978-1990rr.), XxopoBou Ka-
riertont Axademus Ipvi AKaieMum
Hayx Mosnnoser (1980-1990rr.), ca-
MoJlesATeJIbHbIM XOpoM c. OnHuIl-
KaHb KpuyssaHckoro pariona (1986-
1989rr.). C 1985 roma B. Kpsurs
ABJIsIeTCs OecCMeHHBIM PYKOBOJIV-
TesieM xopa basiada r. XerHuemnrs,

a 1996 rosa ere 1 JeTCKOro xopa
Sonata nmiest um. H. Voprm.

Benss axTmBHYIO KOHIIEpT-
HYIO  JesdTeJbHOCTb,  Bukrop
KpstHrs moceTms co cBomMm Xopo-
BBIMI KOJUIEKTMBaMM MHOIVie TO-
pona Poccumn, Ykpanmel, benopyc-
cum, PympmHvmM wm Bomrapuu, a
TaKKe cTaJl jjaypearoM MexayHa-
POIHOTO KOHKypCa XOPOBBIX KOJI-
JIeKTVBOB B MOCKBe, OMIUIOMaH-
TOM MeXIyHapomaHbIX d¢ecTuBa-
et B Pymbmum m JlatBum, nay-
peaToM MHOTMX MyHMIIMIIaIbHBIX
U peciyOIMKaHCKMX KOHKYPCOB.
Kpowme storo, B. Kpaurs ssnsercsa
aBTOPOM IIPOEKTOB ¥ OOHWUM W3
OpTaHM3aTOPOB TaKMX XOPOBBIX
dopyMOB 1101 OTKPBITHIM HeOOM,
KaK IIepBBIVI pecIryOIMKaHCKUI
MpasgHMUK XOPOBOV MY3BIKU C
ydacTvieM ABYX TBICSY VICIIOJIHM-
Teslell B cBogHOM xope (1980r.);
nepsbil MexmyHaponHet  dec-
TVBaJIb XOPOBOV MY3BIKM T0amna
de aur c ygacTrieM KOJUIEKTUBOB 13
Momnpnossl, JlatBumn, Pymemum m
Bbosrapum (1990r.); mepBbIit MyHM-
UMIIaJIBHBI  MPasIHUK  JIeTCKMX
XOPOBBIX KOJUIEKTMBOB Sdrbdtoarea
corului ¢ ygacteM AByx c II0JIO-
BVHOV ThHICAY YYaIIMXCS B CBOJI-
HoM xope (2003r.).

B 1994 ropy Buxropy Kpsn-
r> ObUIO TIPUCBOEHO 3BaHMeE
«Maestru in Arte», a B 2000 romy
oH crai1 KaBasiepom Oppena «Glo-
ria Muncii».

B pasnble roger kommosurop
co3flaeT Il CBOMIX XOPOBBIX KOJI-
JIEKTUBOB PJl MHTEPEeCHBIX IIPO-
u3BeeHn” 1 0OpabOTOK Hapoj-
HBIX IIeCeH VI MHCTPYMeHTaIbHBIX




Metoavit. MHorme 13 H/X BOIUIV
B COOpHMKM, B M3[TaHUM KOTOPBIX
B. Kpsars yuactByer xak aBTOp m
COaBTOP:
«Coruri a capella» (1981r.
— COaBTOD),
«Eu  ma duc, codrul
ramane» (1993r. — aBTop),

«Sarbatoarea corului»
(1997r. — coaBTOP),
«Sarbatoarea corului»

(2005r. — coaBTOP).

B nocriierHmn cbopHMK BOLLIN
COUMHEHMS IS JIeTCKOTO XOopa,
VICIIOJTHEHHBIE Ha IIePBOM WM BTO-
POM MYHUIIMIIAJIBHOM IIPa3IHVKe
HAETCKMX XOPOBBIX KOJUIEKTVBOB
Sdrbrtoarea corului. Hemasio cpenm
HMX aBTOPCKMX paboT m ¢oJib-
KIIOpHBIX 00paborok B. Kpsnrs.
Hamnbosee ymaunble m3 HMX MBI
Ipe/yIaraeM pacCMOTPEThb HVDKE.

[lev3axHas TeMaTMKa pa-
cKpbIBaeTcd B xope B. KpsHrs Ha
cruxu A. Asraa Pleacd iar cocorii
(Cuosa yieratoT Xxypasm) [1, 22].
B HeM KoMIIO3UTOp 3aredarsies
KapTUHY YJIETAIOIIVX XKy paBJIIev,
IIPOIIAOMIVIXCS C IIPUPOION POJI-
HOTO Kpas ¥ MeYTalolluX Bep-
HyTbCS BHOBb. [Ipon3BenieHme Ha-
IIVICAHO IUIS TPEXTOJIOCHOTO JIeTC-
Koro xopa a cappella B mocrymHon
U1 feTeyl KyIUIeTHOM dopme ¢
oOpamsleHMeM, TO ecThb C BCTyIUIe-
HIeM ¥ 3aK/IIOYeHMeM Ha OIHOM
M TOM >Xe TeMaTU4YeCcKOM Mare-
puasie. IlporaibHoe yIIrOIIIOKa-
Hbe yJIeTaIoIIVX XypasJley VMU-
TUPYETCS MY3BIK&JIbHBIMIL  U30-
Opa3uTesIbHBIMI CpeJICTBaAMIL: TaK,
HapTHVS IIEPBBIX COIIPAHO IIOCTPO-
€Ha Ha apIIe/K/POBaHHOM TOHU-

veckoM Tpe3Byumu a-moll, maprus
BTOPBIX COIIPAHO IIpeJICTaBIIseT
coboVt IpOTsLKeHHYIO Ilefjajib Ha
3ByKe «a», B TO BpeMs KaK aJIbThI
pasBMBalOT MeJIOMYecKnUM BOKa-
3. Kymrer moctpoeH B mmpocTovt
AByX4dacTHOM dopme, Kaxias
YacThb KOTOPOW ITpeIiCTaBIIsgeT CO-
Got rpaBMIIbHBIE CMMeTpUYHbIe
IIepuozIbl M3 JABYX ITPeJjIOKeHMIA.
OGe uvacTu HaxofsATCS B COOTHO-
IIIeHNY TTapajUTeIbHBIX TOHAJIb-
Hocrer1 (a moll — C dur). Ha mpo-
TSDKeHUM BCEero Xopa KOMIIO3UTOP
VICTIOJIb3yeT aKKOPAOBYIO ¢akTy-
Py C 37IeMeHTaMM IIPOCTOVI ITOITo-
jocouHom nioymdponun.  PyHK-
LIVOHaJILHO ~ 3Ta  MMHMATIOpa
OYeHb IIPOCTa, TaK KaK OIMpaeTcs
VICKJTIIOUMTEIIbHO Ha JIMaTOHMYec-
Kue co3Byums. B mporiecce pabo-
ThI Ha/l, TApTUTY POV CJleflyeT 0Co-
G6oe BHMMaHMe YAeJIUTb BOKaJlb-
HOV paloTe I JIOCTVDKEHUS B
3By4aHWM COITPAHO MSTKOVI JINPU-
YeCKOV KaHTWIEHBI, ITapTUs Xe
ajIbTOB TpedyeT YKpeIUIeHWs Io-
JI0CaMU C HU3KVIM PerVICTPOM.
Ob6pabotka HapogHO Me-
nonvm Grai de pace (I'ostoc Mupa)
HaIlVICaHa JIjIsl YeTBIPEeXTOJIOCHOTO
JIETCKOI'O XOpa CTapIllero IIKOJIb-
HOro Bo3pacTa a cappella B pasme-
pe 10716, B ciioXHOV Tpexyact-
HoOV popMe (TaHHBIVI BapMaHT He
6bu1 omyOnmkosaH). B xoposom
Ipou3BeleHn Ha COOCTBeHHBIe
csioBa B. Kpsuras obpaTmics x ofi-
HOW M3 BOXXHEVINVX TeM IS Jie-
TeVl - TeMe Mupa, KoTopas cOm-
KaeTcs C TeMOW POIHOTO Kpas:
ety MoJIOBBI IIOIOT IIeCHIO O
Mupe, 0ObeIVHVBIINCE B PajoCT-




HoM xope. B maHHOM ciTydae KoM-
IIO3UTOP IPOJOJDKaeT Tpaguiumn
TeMbl OOPBLOBI JleTem 3a MUP, OC-
HOBBI KOTOPOW 3aJIOKWI B CBOEM

TBOpuecTBe Kiaccuk XX Beka C.
ITpokodres, HammcaB OpaTOPUIO
«Ha cTpaxe mupa».

dopMy 00pabOTKV MOXKHO OITpeJIeIUTh KaK TPexXIATUYacTHYIO:

aBaBa
(D-dur) (D-dur) (g-moll) (g-moll) (D-dur)
aalBa2Bl a3B?

MuaronarmmonHon 6asonm 00-
paboTkM mociyXwila HapogHas
MOJIJIaBCKasl MeJIoAus C IIPUXOT-
mvBbIM putMoM 10/16. B mamosom
OTHOIIIEHUN XOp IIpeCTaBiIsieT
HeMaJIyl0 TPYOHOCTb W3-3a TO-
HaJIbHBIX KOHTPACTOB, IIpeCTaB-
JIAIONIVIX  COOOVI  HeIlpepbIBHYIO
LIETIOYKY MOMYJISAIINY U OTKJIOHe-
Huit. Tak HammpuMep, paspgert «61»
VMeeT CJIeAYIONINY TOHAJIbHBIV
TUIaH:
g-moll, B-dur, d-moll, C-dur, F-dur,

a-moll, A-dur

@akTypa OCHOBbIBaeTcs Ha
IIOCTEIIEHHOM YCJIOKHEHUN XOpo-
BeIX Haptum. Haumnaercs obpa-
60TKa OJHOTOJIOCHOVI TEMBI Y IIep-
BBIX COIIPaHO, K KOTOPOW BO BTO-
poM mepuope HobapiigeTcss BTO-
POV TOJI0C, a B pasfiesie «6» 3By4mUT
tutti. B xope MOXXHO OOHapyXUTb
HeMaJI0 PerucTpoBBIX KOHTpa-
CTOB, KOIZla IHapTUM IIePBBIX U
BTOPBIX COIIPAaHO IIPOTMBOIIOC-
TaBJIAIOTCA MapTUAM IIePBBIX U
BTOPBIX aJIbTOB. B pazpaboTounbIx
pasiiesiax KOMIIO3UTOpP yCJIOXKHSIeT
dakrypy ¢ momomipio divisi, korga
K OCHOBHOW TeMe y BTOPBIX CO-
IIpaHO " aJIbTOB J0OaB/IseTCs Oc-
TMHATHas Tmefalb BOKaJIM3a B
MapTUM IIepBBIX COIpaHO Ha
IJIaCHOVI «a».

CiioxHag dopma m pasmep,
VHCTPYMeHTaJIbHOe CTpOeHVe Me-
JIOAMM  TIperioaraloT — oIpese-
JIeHHBIe TPYIHOCTW VICIIOJTHEHVIS,
KaK JIJIs1 JIETCKOTO XOpa, TaK VI IS
aupvokepa. Hampumep, pasmep
10/16 BbIpaXkeH B OCHOBHOM MeJI-
KUMM IIIeCTHaJIaThIMU U TpU-
AI1aTh BTOPBIMU JINTETHHOCTSIMU
C Ppa3IM4HOV TPyIIIMPOBKOV B
ObicTpoM Temrle, uTO TpebyeT OT
IIEeBIIOB YEeTKOVI apTUKYJISAIMN CO-
IJIaCHBIX 3BYKOB ¥ aKTMBHOW pa-
6oTel mMadpparMbl HpM pacrieBa-
HvmM DracHex. Kpome  3Toro,
CTIOXKHBIVI pasMep, TUIIVYHBIV 115
MOJIJTaBCKOTO VHCTPYMEHTaIbHOTO
dosbriiopa, TpedyeT OT MCIOIHM-
TEJIEVI-AETEV IIPOYHBIX CIJTYXOBBIX
M MeTPOPUTMUYECKMX HaBBIKOB,
KOTOpBIe TIOMOTYT VM OPVEHTUPO-
BaTbCs B HEIIPOCTOM COOTHOIITe-
HVVI CWJIBHBIX U CJ1a0BIX JTOTIETL.

B vHTOHAIMOHHOM ITIaHe CI0X-
HOCTb ITPEJICTaBJISAIOT coOoI paspa-
GoTOuHBIe AMM30/BI, M300MITyIO-
ITVie MOAYJIALIVIAMY VI OTKJIOHEHVsI-
MI, BJIEKyIIMMM 3a coOom 0oib-
I1I0e KOJIYeCTBO 3HAKOB ayIbTepa-
IV VI TIPEBIKTOB, IIpUYeM Kax-
ABIVI pa3 K Ooslee BHLICOKOV IO pe-
TVICTPY TOHJIBHOCTH, YTO CaMoO IIO
cebe MOXXET BBI3BATh TEHEHIINIO K
TTOHVDKEHWIO VIHTOHVPOBAHMISL.




Ot xopmMericTtepa TpebyeTcst
B JaHHOM CJIy4ae ocobas TouY-
HOCTb IOVPVDKEPCKOIro JKecTa IIpu
repefaye CJIOKHOTro pasmepa 10716,
pu repexoze K 6/8 1 Bo3Bpaiiie-
Huto k 10/16 B pempuse. Ha Ha-
4JaJIbHOM 3Talle paboThl Hajl, IIpo-
M3BeIeHMEeM OeTsIM HeoOXOIMMO
OOBSACHUTH HAIMOHAJIBHYIO CIIe-
MUKy WCIIOIHUTEIbCTBA U 3a-
JIOXUTH IIPOYHBII MeTPOPUTMM-
uveckum pyHgaMeHT. Tak Kak xop
COCTOUT M3 OOJIBIIIOTO KOJIMYECTBA
KOHTPaCTHBIX Pas3[IesIoB, IVpIDKep
HOOJDKeH yIejuTb BHUMaHVe CO-
XpaHEeHVIO 11eJIOCTHOCTI (POPMBL

bonpmme  xymoxxecTBeHHbIE
BO3MOXXHOCTV 3TOTO XOpa ObUIN IO
IIOCTOVIHCTBY OIleHeHbl Ha KOH-
nepre B Hanmonassnom /IBopite,
mocBgieHHoM 150-meTmio co mHS
poxnennsa M. Emunecky B 2001
rogy. ObpaboTka mposBydasia B
VICIIOJTHEHVV CBOTHOTO XOpa IIKOJI
C My3bIKaJIBHO-XOPOBBIM IIpOU-
JIEM.

K opnont m3 mayummx oOpa-
6oTok B. KpsiHrs MOXHO OTHecTu
TaKxke IIpom3BefieHMe [Id Xopa
Plai natal, HammcanHoe Ha c/10Ba
A. Hokany [2, 23]. VHTOHAIIMOH-
HOV 0a301 IyII Hero IOCITy KMJIa
OOJIVIHHAsI TaHIeBaJIbHAsL MeJIO-
IS B )KaHpe ChIpOBI. B xope, 3By-
JalieM KakK I'MIMH BecHe ¥ IIpoOy-
XKIaroIevicss IIpupoe, KOMIIO3M-
TOp HpOIOJDKaeT TeMy JIOOBM K
POIHOMY Kparo.

ObpaboTka HamcaHa B Ky-
IUIeTHOM dopMe C HeOOJIbIIM
IBYXTaKTOBBIM BCTyIUIEHVEM, VM-
TUPYIOIIVM KYKYIIKy B IIapTUM
aJIbTOB Ha 3BYKaxX CyOJOMMHAHTHL.

dopma m KyIvleTa, M IpuIieBa -
ITpocTad AByxyacTHast. OpuriHaib-
HO pellleH IIpUIleB BTOPOTo KyIule-
Ta, TIlepBag YacTb KOTOPOTO
VICTIOJIHSAETCS XOpOM ¥  BOKaJlb-
HBIM aHcaMmOjleM WIM TIpyIIIOoN
XOpUCTOB. B TouHOCTN TIOBTOpEH-
HbIe MU Ppasbl XOPOBOV HapTUM
CO3/JalOT ITPOCTPAaHCTBEHHBIN 3-
dekr «3x0». B aTOM 31mm3071€ KOM-
IIO3UTOp MpejylaraeT Takke VIC-
I10JIb30BaTh pas3/INyYHble VHCTPY-
MEHTBI, MOofpaXKaroliye TpesM
JKaBOPOHKaA.

ITpousseene mnpegHasHa-
4eHO JIJIg TPeXIroJIOCHOIo xopa 0e3
conpooxaenus. Kyrurer mnpen-
cTaBJjIsieT coOOM JIMaIor XOpOBOrO
tutti vz solo corrpaHo B TIepBOT Yac-
TW, a BTOpas YacTb KyIUleTa U
IIpUIIEeB BbIIEepPXMBAIOTCA B He3a-
MBICJIOBaTOVI aKKOPAOBOM paKTy-
pe.

I'apmoHVYecKmii IiaH o4eHb
IIPOCT: Ha IIPOTSKEHUNM BCEro XO-
pa 3ByunT G-dur c HempogoLKu-
TeJIbHBIM OTKJIOHEHVeM B Iapal-
nenbHBI e-moll B xoHIle mpurie-
Ba.

Haponnasi mestonmst jierko
3artoMMHaeTCs JIeTbMIU, HeCMOTPs
Ha CUHKOIIMPOBAHHBINL PUTM WU
CKauKM Ha CeKCTy ¥ KBUHTY B Ha-
yasie Kaxgon dpassl. Hekoropyro
CJIOKHOCTb  CO3/1aeT VMUTUPYIO-
IIlee 9XO0 3By4aHIe B IpuIleBe BTO-
poro Kyivieta. i AOCTVDKeHMS
HY>)XHOTO 3ddeKkTa xopMmericTep
J0/DKeH TOYHO CHMMAaTh 3BydaHle
Xopa B MOMEHT BCTyIUIEHUsI BO-
KaJIbHOT'O aHcaMOJIs, a TakkKe IT0]I-
TOTOBUTH Ilepexof] oT Temiia Molto

largo x allegro.



Xop Plai natal crann ykparie-
HVeM IIporpaMMbl TPaJMIIOHHO-
ro Xoposoro IlpasgHuka, KoTo-
pein mposoputTcs B KurnmHese
Kaxnple nBa roma. CoumHeHUe
IIPO3BYyYasIo B MICIIOJTHEHUW CBOJI-
Horo pgerckoro xopa B 2005 romy
I10]1, yIIpaBJIeHeM CaMOI'o aBTopa,
KOTOpBIVI ~ CTaJl  VMHUIIMAaTOPOM
IIpOBeIeHs 3TOTr0 ecTmBaIIS.

Hpyrovt dposIbKIOpHBIN XXaHp
— IUIABHOV IIPa3sgHUYHOV XOPHI -
npesictaBjleH B oOpaOorke Hora
primaverii, COYMHeHHOM Ha CTUXU
V. Batamany [2, 14]. B Hent aBTOp
IepefiaeT CTpacTHBbIe IIPU3BIBBI
BeCHBI, KOTOPYIO C OTPOMHBIM He-
TepIieHVeM OXWUJAIOT U JIIOIU, U
OpUposia, M BeCh POTHOM Kpamu.
IIpenHasHaueHa IIbeca I WC-
TIOJTHeHMS YeTBIPEeXTOJIOCHBIM
IeTCKMM xopoM a cappella.

Xop HammcaH B cTpodmde-
ckom dopMe, cocTodIlent U3 ue-
TBIpeX pas3/esioB, C IBYXTaKTOBBIM
BCTyIUIeHVeM Ha 3ByKax TOHMYe-
CKOro Tpe3Byuusd. B cBorwo oue-
penb, KaXXIbIil pasier uMeeT dop-
My Ilepuofa, IIOBTOPSIOIIEerocs
ABaXKIbl, C COXpaHeHMeM MYy3bl-
KaJIBHOTO ¥ JINTepaTypHOIO TeK-
cra. VcxioueHme — cocTaBiisieT
JIVIITb HadaJIbHBIN pasfies], B KOTO-
pOM IlepBoe IMpesyIokeHue IIpe]l-
cTaBjIsleT CoOOVI COJIO aJIbTOB, a
BTOpOe — ero rapMOHM3aLUIO Yy
xopa tutti.

VuTepecHO pelteHsb! B dak-
TypHOM IUIaHe BTOpas U TpeTbs
vacTi. B HUX Meropuueckast jiu-
HMs, IIOCTEIIeHHO Ilepexofis OT
aJITOB KO BTOPBIM COIIPaHoO, a 3a-
TeM K IIepBBbIM COIIPaHO, HaKOHell,

coIMBaeTcs B OOIeM 3ByYaHUMU,
HarloMyMHasl IpuIJlalleHne K Xo-
pe. B werBepTOn wactn, Kax u BO
BTOpOVI, TapMOHM3alUM TOBep-
raeTcs OCHOBHas TeMa, KOTopas
Ha 3TOT pa3 3BYYUT B HapTUM
IIepPBBIX COITPaHoO.

JTamosovt ocHOBOVI XOpa sIB-
ngeTcss TapMoHmdeckuir a-moll, ¢
JIOCTaTOYHO YacTO BCTpedaroIlev-
Csl TIOBBIIIIEHHOVI YEeTBEPTOV CTy-
nenbpio (DD) m xapakTepHBIMU
JUISL HallMOHAJIbHOW MY3bIKM XpO-
MaTUYeCKMMM  OTIeBaHUSAMU U
dopuuiaramu. BeHuaer xop xo-
POIIIO ITOJITOTOBJIEHHBIVI Y TapMO-
HUYeCKM, UM PUTMUYECKU OfHO-
VIMeHHBIVI A-dur, cUMBONIM3UPYS
JOJITOXKIaHHBIVI ITPVIXOJ] BeCHHI B
POmHOVI Kpart U B CepAlia JIIOEN.

Hora primdverii oTHOoCUTCS K
JOCTaTOYHO CJIOXKHBIM XOPOBBIM
IbecaM, IIO3TOMY IO CHjlaM TOJIb-
KO XOpOIIO IIOATrOTOBJIEHHOMY
JIeTCKOMY XOPOBOMY KOJUIEKTUBY.
CJ10XXHOCTB ITpeJicTaBlIsAeT WHTO-
HUpPOBaHMe CKauyKOB Ha CeNTMY,
OKTaBY ¥ HOHY B IapTUW IEePBBIX
U BTOPBIX COIIPaHO BO BTOPOM U
ueTBepTOM pasesie. BHumanme
AupVDKepa cileflyeT oOpaTUTh TaK-
JKe Ha IUIaBHBIVI IIepexo] MeJIo-
JAMYecKOV! JIMHUM OT Tojloca K Io-
j10cy 0e3 TeMOpasIbHOTO BBIIeIe-
HWSI OJTHOTO M3 TOJIOCOB M PaBHO-
MepHOro, 0e3 AVHaMWYecKMX ITpo-
BaJIOB, YCWIEHMs 3ByKa K BepIu-
He ppasbl.

HawnOorb111yI0 TpyIHOCTb BBI-
3pIBAIOT METPOPUTMIYECKVe OCo-
GeHHoCcTM JaHHOro xopa. Bo-
IepBhIX, pasMep 6/8 xommo3uTop
npejyiaraeT AVUPVOKUPOBATh  I10




ABYXIOIIBHOVI CXeMe, B TO BpeMs
KaK BbIpa’keH OH B OCHOBHOM IIle-
CTHaAATBIMU JIUTeJIbHOCTSMM U
IIyHKTUPHBIM ~ pUTMOM.  Kpome
3TOro, aBTOP WCHOJIb3yeT IpueM
IIOJIMPUTMUM, UTO IIpupaeT dak-
Type aXXypPHOCTb ¥ yTOHYEHHOCTb,
HO BBI3bIBaeT CJIOXKHOCTh JIVKIIU-
OHHOIO ¥  apTUKYJISAILMOHHOIO
wiaHa. Bece BbIIe nepeunciieHHOe
TpebyeT OT WCIIOIHUTeJIeV BbICO-
KO pasBUTOrO 4YyBCTBA pPUTMA,

OLIyIIIeHVs IyJIbcallll Y YMeHMUs
CJIBIIIATh ApyTVe ToJIoca, TOYHO
BIUIeTas CJIOKHBIe PUTMUYECKVe
durypsl cBoent mapTun B OOIIyIO
TKaHb IIPOV3BeIeHs.

Hora primdverii Bouuia B pe-
IepTyap BceX CTapIlIUX XOpOB
IIIKOJI C My 3BIK&JIBHO-XOPOBBIM IIPO-
dwieMm 1 mpo3Byyasia B VCIIOJIHe-
Hum ceogHoro xopa B 2005 romy
Ha XoposoM IIpasgHuke.
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The topical problem approached in the article ,,Reflections on the evolution of young
performers on brass instruments at the Delphic Games™ tackles certain recent cultural and
artistic events which took place in Chisinau: the second edition of the Delphic Games for the
Youth from the Commonwealth of Independent States (CIS) and the 11t edition of the
Municipal Competition for Children’s Brass Bands. Both the performance of the
participants and the work of the juries are analysed in the present article. Not only the
positive aspects of the activity of the juries are mentioned but the weak facets as well.

The article comprises a number of methodological recommendations necessary for the
improvement of the quality of future editions of these competitions.

Prima editie a Jocurilor Del-
fice pentru tineret ale tarilor mem-
bre ale C.S.1. a avut loc in orasul
Breansk, Rusia, in anul 2002. In-
terpretii la instrumentele de suflat
de alama si instrumentele de
suflat din lemn au concurat intr-o
singura grupa. Din Republica
Moldova la nominatia Instrumen-
te de suflat au participat L. Pusca
- nai, D. Boldumea - clarinet, (Li-
ceul ,,C. Porumbescu”), A. Afana-
siev — corn (Liceul ,,S. Rahmani-
nov”), I. Negura - flaut, D. Han-
ganu - trompeta, A. Tapes — trom-
bon (AMTAP), care s-au invredni-

cit de urmatoarele rezultate: A.
Afanasiev — Medalia de Aur, D.
Hanganu — Medalia de Bronz, I.
Negura — Diploma.

Desigur ca decizia Comite-
tului Organizatoric al Jocurilor
Delfice de a promova cea de-a
doua editie in Republica Moldova
reprezinta o mare onoare pentru
noi toti — cei care activam in
domeniul artei, pe de o parte, dar
presupune si asumarea unei mari
responsabilitdti atat ce priveste
evoluarea reprezentantilor nostri,
dar si, mai ales, in organizarea
primirii, cazarii, asigurarii cu sali




pentru repetitii a concurentilor
din Rusia, Ucraina, Kazahstan,
Belarusi.

In Moldova, pregitirea citre
aceste jocuri, a inceput cu mult
mai inainte, anume in primavara
anului 2004, (lunile mai, iunie).
Atunci au avut loc primele pre-
selectii la toate compartimentele.
Cei implicati: elevii, studentii,
profesorii, corepetitorii de la
liceele de muzica ,,C. Porumbes-
cu”, ,,S. Rahmaninov”, C.R.M ,,St.
Neaga”, AMTAP au avut atitudi-
ne serioasa fata de aceste evoluari;
au manifestat interes deosebit,
deoarece astfel de competitii au
avut loc la Chisinau pentru prima
data. La inceputul lunii septem-
brie s-a realizat o a doua preselec-
tie, scopul ei fiind ca ,,cei mai buni
dintre cei buni” sa prezinte la nivel
scoala interpretativa din Republi-
ca Moldova.

Scopul organizarii - acestor
Jocuri a fost si ramane renasterea
Jocurilor Delfice (JD), care isi au
originea in Antichitate, asemeni
Olimpiadelor. Spre deosebire de
cele sportive, care au o amploare
foarte mare, JD din arti si-au
pierdut din farmecul lor pe par-
cursul a sute de ani in urma. Du-
pa cum mentioneaza Aurelian
Danila, doctor in studiul artelor,
la aceste jocuri participa deocam-
data tarile C.S.I. (ex-Republici
Unionale), dar exista, cu speranta
ca vor adera si alte tari ale comu-
nitatilor internationale.

Am avut onoarea sa fiu
secretarul Juriului, de aceea, in
cele ce urmeaza, ma voi referi in

special la nominatia Instrumente
de suflat (alama).

Participantii au fost reparti-
zati in doua grupe de varsta: pri-
ma 10-15 ani si a doua 16-21 ani.
La ambele grupe de varsta cerin-
tele au fost identice: sa interpre-
teze cate o piesa scrisa in forma
ampla si una monopartita. Com-
pozitorii au reprezentat diferite
epoci: renasterea, romantismul,
clasicismul, epoca contemporana.
Deosebirea consta in faptul ca re-
prezentantii grupei a doua inter-
pretau programe mai complexe.

in grupa de varsta 10-15 ani
au participat doar patru concu-
renti: lon Andronache (trompeta)
— Republica Moldova; Victor Cio-
banu (corn) — Republica Moldova;
Evghenii Kondratiev (trompeta) -
Rusia si Vladislav Pontus (corn) —
Belarusi. Conform cerintelor, par-
ticipantii erau obligati sa interpre-
teze o piesa in forma ampla (o
miscare sau doud) si 0 piesa la
dorinta. Reprezentantul din Rusia
n-a avut in programul de evoluare
piesa ampla, dar i-a fost permis sa
participe. nainte de a incepe inter-
pretarea, acest elev, Evghenii Kon-
dratiev, a spus ca dedica evoluarea
sa, copiilor care au decedat in
urma actului terorist din Beslan.

Toti participantii din grupa
mica au evoluat cu succes, dar ca
intotdeauna au fost interpreti care
s-au relevat pe fonul celorlalti. De
data aceasta s-a facut remarcat lon
Andronache (trompeta) — Repu-
blica Moldova, care a fost premiat
cu medalia de aur. Locul doi si
medalia de argint le-a obtinut




Evghenii Kondratiev (trompetd) —
Rusia — locul trei si medalia de
bronz i-au revenit lui Vladislav
Pontus (corn) — Belarusi.

in grupa de varsta 16-21 ani,
au participat noua concurenti:
Eduard Langhe (corn), Alexei
Mahtadui (tuba), Mihail Cozlov
(trompeta) — Belarusi; Ergazi Tasi-
mov (trompetd) - Kazahstan;
Mihail Cij (trompetd), Evghenii
lacovlev (trompetd) — Rusia; Ale-
xandru Tapes (trombon), Chiril
Miron (corn), Alexandru Molo-
cenco (trompeta) — Republica Mol-
dova. Desigur ca aici programele
au fost mai complicate, iar calita-
tea interpretarii mai buna. Spre
regret, si in aceastda grupa de
varsta au fost ,,surprize”, repre-
zentantul din Rusia Evghenii la-
covlev si reprezentantul din Mol-
dova, Alexandru Molocenco, n-au
avut incluse in programele lor
piese de forma ampla, dar avand
in vedere ca numarul participan-
tilor n-a fost atat de mare, juriul
le-a permis sa participe la concurs.

Juriul a activat in urmatoa-
rea componenta:

1. Volkov Nikolai Mihailovici
— Republica Belarusi — prese-
dinte. Sef catedra la Acade-
mia de Muzica din Misk,
doctor in stiinte, profesor
universitar (trompeta).

2. Osadcii Taras Nikolaevici,
Ucraina — solist al Orchestrei
Nationale din Kiev (corn).

3. Afanasiev Viktor Vasilievici,
Rusia, Maestru in arta din
Cazahstan, general — locote-
nent, profesor universitar la

Conservatorul ,,P. I. Ceai-
kovski” din Moscova (dirijor).

4. Jumakenov Kairula Akro-
masevici, Cazahstan, laureat
al concursurilor internatio-
nale, profesor universitar la
Academia Nationald de Mu-
zica din Cazahstan. (Dum-
nealui din motive necunos-
cute, nu s-a prezentat).

Cel mai interesant moment
pentru mine, au fost comentariile
membrilor juriului, despre evo-
ludrile participantilor la concurs.
Domniile lor au tinut cont la apre-
ciere de toti factorii care regle-
menteaza procesul de interpretare
la instrumentele de suflat, cum ar
fi: pozitia in timpul interpretarii,
emiterea sunetelor — unul dintre
cei mai importanti factori ai aces-
tui proces: daca emiterea si calita-
tea sunetului va fi sub nivel, nu se
poate obtine o interpretare reusi-
td. De asemenea, 0 atentie sporita
s-a acordat respiratiei interpretati-
ve, care contribuie evident la in-
terpretarea corecta a propozitiilor
si a frazelor muzicale; intonatiei,
care lasa de dorit in cazul multor
interpreti. Desigur, n-a ramas in
afara atentiei si factorul psiholo-
gic. Participantii si-au dat bine
seama ca evolueaza la un concurs
prestigiu, deosebit de cele desfa-
surate in cadrul institutiilor lor
sau in cele republicane. Reiesind
din cele expuse, juriul a repartizat
locurile in felul urmator:

1. Alexei Mahtadui - Belarusi

(tuba), locul I, medalia de aur.
2. Eduard Lahghe — Belarusi (corn),

locul 11, medalia de argint.




3. Chiril Miron — Moldova (corn),
locul 111, medalia de bronz.

Spre regret, din partea Re-
publicii Moldova n-a fost nici un
reprezentant in juriu. Toti au fost
nedumeriti. Poate din aceasta cau-
za, Alexandru Tapes a fost plasat
pe locul V (mentionat cu diplo-
ma). Dupa parerea mea, el merita
locul 1. N-am fost de acord cu de-
cizia juriului, dar conform regula-
mentului n-am avut dreptul sa ma
implic. in aceasts ordine de idei,
nu pot trece cu vederea 0 anumita
contradictie. Decizia presedintelui
juriului, DI Volkov, sef-catedra
»~Instrumente de suflat” (alamuri)
din R. Belarus contravine opiniei
presedintelui comisiei la exame-
nul de licenta din AMTAP, din
anul 2005 - dl Skorohodov - sef
catedra ,,Instrumente de suflat din
lemn” Minsk, Belarusi. Dupa ce
au interpretat programele, absol-
ventii A. Tapes, |I. Negura, D.
Aculov, P. Panico, dl Skorohodov
a recunoscut in fata -catedrei
»~Instrumente de suflat si percu-
tie” de la AMTAP ca la Academia
de Muzica din Minsk, Belarusi nu
existda studenti care ar avea o
asemenea pregatire. Problema ju-
riului a fost, este si va fi subiectul
de discutie la majoritatea concur-
surilor. Despre aceasta marturi-
seste si Concursul municipal al
colectivelor de fanfara de copii
editia 11-a din luna mai, 2004, in
Parcul Central al capitalei, organi-
zat de catre Departamentul Edu-
catie, Tineret si Sport al Primariei.

Un moment emotionant-tra-
gic a fost vestea despre trecerea in

nefiinta a colegului nostru lon Ca-
tana, dirijor la scoala nr. 59, dece-
dat cu o zi inaintea concursului.
Faptul a fost anuntat de catre Dna
Valentina Cujba, vice-director al
Departamentului, care a propus
un minut de reculegere.

Editia data s-a deosebit de
cele precedente in ceea ce priveste
mai multe momente.

In cuvantul de salut adresat
participantilor la concurs de catre
DI Alexandru Roman — directorul
Departamentului Educatie, Tine-
ret si Sport, s-au adus multumiri
directorilor de licee, gimnazii,
scoli, care contribuie si sustin acti-
vitatea fanfarelor de copii, dirijori-
lor pentru munca depusa si pro-
pagarea muzicii de fanfara, copii-
lor le-a urat succese atat la con-
curs, cat si la examenele de pro-
movare si absolvire.

Inainte de concurs au avut
loc doua intruniri ale conducato-
rilor de fanfara la Departament, la
care au fost concretizate data des-
fasurarii concursului, durata evo-
ludrii colectivelor, conditiile, ce-
rintele etc. S-a convenit ca durata
evoludrii fiecarui colectiv in parte
sad nu depaseasca 18-20 minute, iar
in program sa fie incluse piese
avand caracter diferit, si de diver-
se genuri: piesa clasica, mars, vals,
piesa contemporana, piesa popu-
lara.

Aceste conditii au fost
acceptate unanim de catre dirijorii
prezenti: A. Condrea, V. Vescu, G.
Pendus, G. Silivestru, A. Cazacu,
L. Bondarenco. Au fost propuse
mai multe candidaturi si in juriu




printre care: Dnii P. Goia, I. Cras-
nopolschii, 1. Cetulean, I. Talpa
etc. Juriul si-a desfasurat activita-
tea in urmatoarea componenta: P.
Goia — Maestru in arte; P. Beregoi
— dirijor in fanfara Prezidentiala; I.
Ciobanu - Maestru in Arts; N.
Usaciov — Maestru in arta, dirijor
militar in rezerva.

A trezit nedumeriri compo-
nenta numerica a juriului, alcatui-
ta din patru persoane, traditional
juriul fiind alcatuit dintr-un nu-
mar impar de persoane.

Se stie ca membrii juriului
nu sunt remunerati conform efor-
tului depus, dar odata ce accepta
participarea, trebuie s-o faca profe-
sional, obiectiv, omeneste, fiindca
majoritatea dirijorilor de fanfara
sunt buni specialisti si isi dau
foarte bine seama cine si cum in-
terpreteaza programele, cum este
efectuat acordajul etc.

O alta problema vizeaza
maestrii de concert sau cum li se
mai spune invitatii care ajuta or-
chestra. Unii conducatori de fan-
fara sunt categoric impotriva ca in
fanfarele de copii, indeosebi la
concurs, sa participe aceste per-
soane, pledand pentru faptul ca
concureaza doar elevii de la liceul
sau gimnaziul pe care-l reprezinta.

Cu doi-trei ani in urma, le-am
propus colegilor mei sa ne intele-
gem ca fiecare sa-si invite doi -
trei maestri de concert (flaut, tuba,
percutie etc.), dupa necesitate. in
modul acesta se va proceda cole-
gial va fi o transparentd in partici-
pare si vor avea de castigat toti;
dirijorii, ascultatorii, dar cel mai

mult copiii care se vor stradui sa
interpreteze piesele la nivelul cel
mai inalt.

Spre a imbunatati calitatea
acestui concurs, pentru viitor vin
Cu niste propuneri:

- Sa fie introdusa in program o
piesa obligatorie — (forma am-
pld), in asa fel la Premiul Mare
vor pretinde doar cateva colective.
- In afara de Premiul Mare si ce-
le trei locuri premiante, sa fie in-
manate diplome pentru:

cel mai bun dirijor;

cel mai reusit aranjament;

cea mai reusita interpre-

tare a piesei clasice;

fanfara care a fost acordata

mai bine.

Mentiunile nu necesita sume
considerabile, dar sunt convins ca
vor contribui la sustinerea morala
atat a conducatorilor, cat si a co-
lectivelor de fanfara.

Si mai am o doleantd. Cu
sprijinul specialistilor de la De-
partament, ai directorilor de licee,
scoli, ai conducatorilor de fanfara,
sa se depuna eforturi pentru a
organiza gala-concert cu cele mai
reusite piese ale fanfarelor si de
facut inregistrari la Radioul si
Televiziunea Nationala. Aceasta
va contribui foarte mult la selecta-
rea noilor candidati pentru fanfa-
rele noastre (ascultatorii fiind co-
piii, parintii, profesorii de prin
licee, scoli) si va fi un stimul pen-
tru conducatori si un mare imbold
pentru sustinerea muzicii de fan-
fara.




OCOBEHHOCTUM PEAJIM3ALINN
K; MOHOJIOTMTYECKOI'O KOHIEPTVMPOBAHWMI
% ; B MTHCTPYMEHTAJIbHBIX COUMHEHWMIX
|

i AHIPEJ DIIIIAS
] LES PARTICULARITES DE LA REALISATION DE L’ASPECT
MONOLOGIQUE DANS LES CONCERTS INSTRUMENTAUX D’A ESPAY

CAMBPUI EJIEHA FOPBEBHA, niperniosraBaresib,
ITpunHecTpOBCKNMI TOCYIaPCTBEHHBIN YHUBEPCUTET
vm. T. T'. IlleBuenko (r. Tupacriosns)

Dans cet article "Les particularités de la réalisation de I’aspect monologique dans les
concerts instrumentaux d"A. Espay" on examine les régularités du nouveau phénomene de
I’art musical au XXe siecle — le monologue, qui repose sur les régularités artistiques du
dialogue. En extrapolant les principes dialogiques en profondeur jusqu’aux nouveaux
niveaux structuraux de I’ceuvre musical, le monologue contribue essentiellement a
I"enrichissement des formes modernes du concert, répondant a I'esprit de notre temps ainsi
qu’a ses idées actuelles et au sens de I'art. En abordant ses particularités a la base de
I’exemple des concerts instrumentaux d*A. Espay, |"auteur de I*article constate que le mo-
nologue est le composant le plus important de la dramaturgie de concert du compositeur,
contenant le sens principal de I’ceuvre — c’est pareil 4 une expression personnelle qui ma-
nifeste ses idées individuelles. Chez lui, la cadence est la quintessence du monologue. A. Es-
pay emploie largement de divers nouveaux types de cadences, c’est la cadence non virtuose,
non solo, ainsi que la cadence-épigraphe et la cadence "dispersée™, qui partagent une parti-
cularité commune - la capacité d’intensifier la tension dialogique de I’ceuvre et souligner son
origine concertiste comme le signe le plus important du genre. Tout cela en ensemble
témoigne une rénovation considérable des méthodes et des formes de ce genre dans I’ceuvre
du compositeur.

TepMT/IH «KMOHOJIOI'MYeCKoOe BEHHO-3CTeTUYECKMI IIPVHIII,

KOHIIepTUpPOBaHMe» Ha IepPBBIV
B3IJISI/], MOXKeT ITOKa3aThCs IIPOTH-
BOPEUMBBIM, IIOCKOJIBKY IVaio-
IVYHOCTh VIMMaHEHTHO ITPVCYIIa
KOHIIEPTHOMY JKaHPY C CaMBIX
VICTOKOB €TO PasBUTWS, YTO Ham-
Gostee sIpKO BbIpa’keHO B TeMOpo-
BOM IIPOTMBOIIOCTAaBI€HWN, BO
B3aVIMOZIETICTBUN COJIBHOTO VI Op-
KecTpoBoro Havasl. OfHaKo ITOHS-
THUS «AVAJIOTMYHOCTE» W «KOH-
IepTUpOBaHMe» BCce >Ke Hepas-
JeJTbHBI, BeIlb AVJIOTVTYHOCTD BbI-
CTymIaeT KakK OOIMIT XyJI0XKecT-

CIIOCOOHBIVI IIPOSBIISATHCS He TOJIb-
KO B pa3sHBIX MY3bIKaJIbHBIX JKaH-
pax, HO M B pPasJIM4HBIX BUIAX
VCKyCcCTBa ¥ IIMpe — BO Bceu
COBpeMeHHOV KyJIbType B IIeJIOM.
Co cBoel1 CTOPOHBI, KOHIIEPTUPO-
BaHMe KaK MYy3bIKaJIbHO-/IpaMa-
Typruveckuil MeToJl BKJIIOYaeT B
ce0s1 MHOXeCTBO IPU3HAKOB, cpe-
OV KOTOPBIX OOBIYHO Ha3bIBAIOT
BUPTYO3HOCTb, VMIIPOBM3alIVIOH-
HOCTb, UTPOBYIO JIOTMIKY, peIpe-
3eHTaTMBHOCTb ¥, B TOM YWCIIe,

OINaJIOTMTYHOCTD.



Takum oOpasom, pasnnuas
STV TIOHATWSA W TPaKTys [ya-
JIoTMYecKre OTHOIIeHus: Oosiee
IIMPOKO, YeM ITPOCTO TeMOpoOBbIe
IepeKJINJIKY, Mbl MOXXKeM OOHapy-
KUTb pa3IuHble IPOSIBIIeHMS
AVIQJIOTMTYHOCT M MOHOJIOIMY-
HOCTU B JJaHHOM >XaHpe. Hampu-
Mep, B KOHIIepTe JId colvcTa 6e3
opKecTpa MMUTALVs KOHLIEPTHO
COCTA3aTeJIBHOCT VI AVasIoTd-
HOCTV CO3/JaeTcd 3a CYeT accolya-
TUBHBIX IIpMeMOB. B cBoro oue-
penp, B KOHLepTax JIjIsk COJICTa C
OPKeCTPOM MOXET BOIUIOIAThCS
TaK Ha3bIBaeMOe MOHOJIOIMYEeCKOe
KOHIlepTUpoBaHMe (TepMuH A.
YTkuna) Oarogapsi BBIIyKIION
rogade v aKLEeHTUPOBAHWIO VIH-
AVIBUAY &JIbHOTO, JIMYHOCTHOTO.

OnHo peanm3syercsa uepes Mo-
HOJIOT COJIVICTA, KOTOPBIVI MOXET
pasBopaumBaTbcsi 1 0Oe3 compo-
BOXIEHV, I B COIIPOBOXIICHUV
opkectpa. OcobeHHO XapaKTepHO
OHO YId KaJeHLVV, U Hepemko
MOHOJIOTMYeCKOe KOHIIepTUpPOBa-
HVIe TIOPOXXIAeT HOBblTl Mun KaoeH-
yuu — He o0s3aTeILHO BUPTYO3-
HOVI, HO HaITOJITHEHHOW IJIyOOoKO
cojiep>KaTe/IbHOCTBIO, 0COOBIM Opa-
TOpCKMM nadpocoM, ycuieHueM
BHVMaHM K KaXJIOMYy ITPOM3He-
CEeHHOMY «CJIOBY» peuy — TO eCThb
K KaX[IOVI VHTOHALMV MOHOJIOTA.
HocTuraercsa 3TO 3a cUeT ycwule-
HUS [JeKJIaMalyIOHHOV BbIpasu-
TeJILHOCTY, IIOJUePKMBAaHUA pe-
UUTATUBHOIO  VMHTOHWMPOBaHMA,
UTO POXAaeT accolyanuu C OT-
KPBITBIM ~ aBTOPCKVMM  CJIOBOM,
oOpaleHHbIM K cTymiaTessM. VI
JeVICTBUTEJIbHO, 3/1eCh O0COOeHHO

SIpKO, KaK OBl BBICBEUVBASICh Ha
IepeiHeM IUIaHe, CTaHOBUTCS
CJIBIIIIHA aBTOPCKas VHTOHAIIV,
ero «IpsiMasi peub». Takum obpa-
30M, MOHOJIOTMYECKOe KOHIIePTM-
poBaHIMe CIIOCOOHO  CO37IaBaTh
sMdaTiyecke akIeHTbl W IIe-
peKiIrovaTh JIOTMKY [paMaTyprii-
YeCKOTO PasBUTVSL «IIpsSIMast pedb»
reposi IIepeBOOAWUT MeVICTBUE W3
oOsacTut gpaMbl B oOJacTh Apa-
MaTIYeCKOV JIMPUKMY, TAe KaKaast
VHTOHAILVS YIIOIOOJIsIeTcsl OKpa-
IIIeHHOMY 3MOLIMeVI CJIOBY.
OpHako Wit peanm3ariim
HOTEHIVAILHBIX  IMAIOIMYeCKIIX
BO3MOXHOCTEI B MOHOJIOTe Heo0-
XO[VIMO He IIPOCTO Hajnune ak-
TOPOB KOHTpACTa, HO OIIyIIeHIe
COIIPUCYTCTBUSI cODeceTHIKa, ero
IIOKa3 4epe3 «4y>koe CJIoBo». biia-
romapsi STOMY IMaJIOTMYHOCTB
MOXeT OBITh BBIpaKEHa B MOHO-
JI0Te Ha CHTAKCUYeCKOM yPOBHE,
Y TOTZla MOHOJIOT BBICTyIIaeT KakK
eIBa JII He peaIbHBIV, Tpaau-
IIMIOHHBIV, KOMITO3MIIMIOHHO 0bop-
MJIEHHBIVI IMaJIor, C IIofpasyMe-
BaeMOVI CMEHOVI PeIUIVK «pa3HBbIX
repoes» - rojocos (Tembpos). To
€CTh IMaJIOrMYHOCTh 0e3 KOMIIO-
3UIIMOHHOTO POJIEBOrO pasierie-
HVSL Ha PEIUIMKM POXIAeTCS BO
BHYTPEHHEN peunr Tepos, B €Tro
MOHOJIOTe KaK BHYTPeHHWV Iua-
jI0T, oOpasyeMbIll BOIIpOcaMU U
OTBETaMV, 4YTO OIIperessieT Ypo-
BeHb peayV3aliiy KMVIKPOIMaIora.
MoHosorngeckoe  KOHIIEp-
TUPOBaHMe, II0 CyTH, OKa3bIBaeTCs
POICTBEHHBIM IIO AYXy TaKOMY
KaHpPY JIUTepaTypbl, KaK IICHXO-
JIoTIYecKasi Ipo3a, KOTopas Ipez-




cTaBJIsieT cobOVI IMaJIor C y4yacTu-
eM IIpsIMOV peur U COIPOBOXK-
JAIOIINX ee aBTOPCKMX CyXle-
Hyml. 371eck TakKe VCIIOJIb3YeTCs
deHoMeH «MMKpoOIMaIora», KOTo-
pBIN, TakuM oOpasoM, oboraiiaeT
He TOJIbKO MY3BIKaJIbHBIE IIPOWI3-
BelleHNs, HO W JIUTepaTypHbIe,
CTAHOBSCH OOIIIeN Xy 0XKeCcTBeH-
HOVI 3aKOHOMEPHOCTHIO.

Beire Obumi paccMoTpeHEI
Takue IIOHSATWS, KakK BHewinuil
Grympennuii ouasoe. Heobxommmo
OTMETUTb, YTO IIOHSTUS STU He
HOBBI B My3bIKO3HaHMW. B wact-
HOCTV, OHM YymoTrpebstorcs E.
HasakmHcKM, KOTOpPBII cdepy
VX HOEVICTBUISI pacKpbIBaeT B He-
CKOJIPKO MHade.2 ABTOp HMWIIET O
HEKOTOPBIX 3aKOHOMEPHOCTSIX [TV~
aJIOTMYecKoro CMHTaKClca, 4acTo
IIPVIMEHSIONIErocss BO  BCTYIIN-
TEeJIBHBIX paszieslaX My3BbIKaJIbHOM
Komnosuuyu. Hampumep, cpenn
Pa3sHOBWIIHOCTE BCTYIIUTETHEHOTO
CMHTaKCVCa OH BbIJIeJIsieT Jauaio-
TYecKU, repeuncInTe/IbHO-
KOHTVIHYaJIbHBIV VI MOHOJIOT/IIec-
KWV BapMaHTBI3, TPV 3TOM 00BsC-
HSIOTCS OCOO€HHOCTV IIePBOTO W
BTOPOTO, HO He pacKpbIBaeTcs
CyTh TpeThero BWia CUHTaKCVCa.
BosMmoxxHO, aBTOp He cumMTaer
HY)XHBIM pasTpaHN4MBaTh Ilepe-
YVICITNTEITbHO-KOHTVHY aJIbHBIVT U
MOHOJIOTMYEeCKUT CUHTaKCHC,
OOBEeIVHSISA VIX B OTHY TPYIIILY.

Wccnegosatess et «/lua-
A02udeckutl cunmakcuc <...> Boipa-
kaemcs 6 munuunsix 044 6cmynae-
Hutl Bonpocax, ocmabasemulx bes om-
Gema, 6 pumopuueckux Bosesacax c
axo-penauxamu, 6 HacmouuuBuix,

yxo0Auux 6 muwiury nobmoperusx-
ymbepioenusx». IlepeavicriiTerbHO-
KOHTVIHyaHbeIT?I CMHTaKCM1C, IIO
ero MHeHUIO, OOHapyXuBaeTcs «4
08yx epamsx: nepBotl u3 HUXx A64AA-
emcs pA00N0A0KHOCHb, HAbo1ee ote-
Buono Bvicmynatowas npu  uemKom
pasepaHuyeHuu cAe0yIouwux 00HA 34
Opyeotl hakmypHvIX U CUHIMAKCU-
uecKux eOUHulY, npu OUCKpemHocmu
MY3bikaibHo20 O0Buxcenus. Bmopoil—
Henpepuibrocmy. I1iaBrnocms pasbep-
muibanus»*. B xauecTBe OCHOBBI p4-
JIOTIOJTOXKHOCTY Ha3bIBaeTCsl OIopa
Ha VHTOHAIVIO IlepednCIeHms,
I7ie CMHTaKCITIecKyie CBS3M JTeMeH-
TOB OY€HDb ITPOCTHI, HeT?ITpEUII)HI)I.

PassuBas nonoxenws E. Ha-
3aMIKMHCKOT'O, MOXKHO 0DO3Ha4MTh
pAO0 3aKoHOMepHOCMel, NPUCYUUX
pasauunviM Budam cunmaxcuca.

1. OueBuHO, YTO B IIEPBYIO
odeperb OHV OTIIMYAIOTCS MUNOM
UHMOHAYUTL U UX COOMHOULEHUEM:
AVaJIOTMYecKNUy CUHTaKCWUC CTPO-
WUTCSL Ha OCHOBe (POPMYyJIBI «BO-
IIPOC — OTBET — BOIIPOC», ITIe IIpe-
o0sTajaeT BOIIPOCUTeIbHAST MHTO-
HaIysl ¥ yCTaHaBIJIVBAETCS IIPUH-
IMIVaJbHasl — He3aBepIIIeHHOCTb,
OTKPBITOCTDH BOBHE, B repeqmnciin-
TeJTbHO-KOHTVHYaJIbHOM (VIV1 MO-
HOJIOTMTYeCKOM) CHMHTAKCICe TOC-
IIOJICTBYeT WMHTOHAILVS IIepedvic-
JIeHVs. YUUTBIBask CJIOXKHOE CTPO-
€HVe My3bIKaJIbHOVI VIHTOHAIIW,
MOYKHO YTBep>KIaTb, YTO B CMHTAK-
CUYecKye CBsI3U  OIIpefiesIeHHOTO
TWUIIa BOBJIEKAIOTCS BCE MY3bIKa/Ib-
HO-BBbIPa3uTeIIbHbIE cperncTBa.
Tak, Awyanornyeckve CUHTaKCH-
4JecKye OTHOIIEHWS BO3HMKAIOT
IIpY Pa3HOTO pofa HapyIIeHVsIX




VHTOHAIVIOHHBIX ~ CBSI3€V, YeMy
CIIOCOOCTBYIOT, B UYacCTHOCTW, pe-
IVICTPOBBIE, TEeMOpPOBBIE, TPOM-
KOCTHBIE Pa3pbIBbI M KOHTPACTHL
V1 HaoGopoT, B cO3aHMM OIIIyIIle-
HVISL PSIIIOTIONIOKEHHOCTY IHTOHA-
U GOoNBINyI0  pOJIb  UIpaeT
CXOJZICTBO 3JIEMEHTOB, KOTIJIa OCO-
OeHHO BaXHBI MeJIOJIMYecKoe WU
daxTypHOe eMHCTBO.

2. MHoro o0r111ero obHapyXu-
BaeTcsl MeXJIy Iepeunc/InuTe/IbHO-
KOHTVMHYQJIbHBIM ¥ MOHOJIOTM-
YecKMM CHHTaKcucoM. B obowmx
IJIaBHBIM IIPV3HAKOM  SIBJISIETCS
oropa Ha VMHTOHAlIMIO Ilepeyrc-
JIeHUs, YTO II03BOJIseT paccMart-
pVBaTh MX KakK IIpVHAyIeXarrye
ogHom rpymme. C gpyrom cropo-
HBI, 8 MOHO/A02UHECKOM CUHMAKCUCE
bosee axyeHmupyemcs npoyeccyatv-
HOCMIb, HenpepviBHOCIMb, CO3Aaroast
e/IMHOe KpYyIIHOe IIOCTpOeHue, B
TO BpeMsl Kak 6 nepeuuciumensto-
KOHMUHYAAHOM — CUHMAKCUce 100-
uepkubaemcs  passeouHeHue  noc-
MpOeHUTL, UX MHOKECTNBEeHHOCb.

3. OcobeHHOCTM OMaIOTN-
YeCKOI'o CHHTaKCVICa OITpeIeIstOTCs
MPUCYIIeV eMy pPumopusHocHbio,
TO €CTb OmpaxeHuem pumopuyec-
KoU pexeboil UHMOHAUUU, A MAKKe
Bocnpousbederviem ycao08uil pumopu-
yeckoeo Ouckypca. Ero omimdgaror
pacwieHeHHOCTh Ha KpaTKyie CJIoBa-
MOTVIBBI, VHTOHAIIUV YCVUIEHHBIX
PUTOPUYECKMX BOIIPOCOB, IIaTe-
TUYeCKMX BO3IJIAaCOB, XapaKTepu-
3YIOIIVIXCSL BO3BBIIIIEHHOCTHIO, IIPY-
IOTHATOCTBIO  SMOILMOHAJIEHOTO
TOHa. PuUTopiaeckmit cTwiib peun
OT/ITYaeT TakKKe MBICJIeHHAs VTN
peaibHasi oOpaIlleHHOCTh K Macc-

caM JIIoger CO CBOVICTBEHHOV eun
perpe3eHTaTBHOCTBIO MaHePhI 13-
JIOXKEHMS, ¢ HaCTOVUVMBBIMIM ITOB-
TOPEHVISIM-Y TBEPXKIEHVSIM, I10-
IOOHO CJIOBECHBIM YOeXIeHVIsIM.
4. Ivamormieckmi CUHTaK-
CVIC MOXeT VICIIOJIb30BaThCs B pas-
HBIX CUTyalVsIX, IIOPOX/Iast IIpe]l-
HOCBUIKV KakK 0451 BHeuiHezo Oud-
s0ea (B YCIIOBUSAX TIOJIMTEMOpPOBO-
TO W3JIOXKeHWs), TaK U 044 BHym-
petrHe2o (IIpVt MOHOTEMOPOBOM 13-
noxennmn). Cutyarys BHYTpeH-
Hero, WM CKPBITOTO, Iyajiora
OCODEHHO SPKO BBICTYIIA€T B TeX
CIydasix, KOra B pa3BepHYTOM
MOHOJIOTTUEeCKOM BBICKA3bIBAH
OTpaXkaeTcsl peakivs CIyIIaTesIs
(cobecemHmKa), BBOOATCA peIlIv-
KV OT ero MMeHM 0o Ipemyra-
ABIBAE€TC WM IIPEIBOCXMIIIAETCS
€r0 BO3MOJKHBIVI OTBET VIV BO3pa-
XeHMe. VIMeHHO Takasl CUTyauyst
CO3/1aeTcs B KOHYepmHOll Ka0eHyulU,
B TOM YmMCIIe, M HoB020 mund, OIIvi-
parorericss Ha IPVHIIAII MOHO-
JIOTMYEeCKOTO KOHIIEPTUPOBAHIS.
Vexonmst m3 BBIIIeCKa3aHHO-
ro, MOXKHO CfIe/IaTh 3aKJII0OYeHue O
TOM, UYTO CYUHOCHbL MOHOA02U-
HecKk020 KoHyepmupobanus npo-
ABasaemca 6 makom npunyune
U310KeHUs, KOmopulil cnocobem-
Byem co3danuto cumyayuu Buym-
pennezo ouanoea 1 onupaemcs Ha
Juasozuveckutl cunmaxcuc 6 mo-
HomemOpoBom Konmexcme.
OpHako cefyeT yTOYHWUTB,
II0YeMy MOHOJIOTTYeCKoe KOH-
LlepTUpOBaHIMe paccMaTpyBaeTcs
VIMEHHO KaK KOHIIepTHpPOBaHMe, a
He IIPOCTO KaK VHCTPyMeHTalIb-
HBIVI MOHOJIOT. B CBSI3U ¢ 3TUM




HY>KHO OOpaTuUTh BHMMaHVe Ha Te
CBOVICTBA, KOTOpBIe  IIPUCYIIN
KOHIIepTHOMY m3J1oXeHUto. [Tpu-
BemeM ciioBa A. YTkmHa: «MoHO-
JIOTMYecKoe  KOHIlepTUpOBaHVe
IpefiriosiaraeT ocoboe pelreHVe
po0sieMbl  MHCTPYMEHTaJIBHOM
BUPTYO3HOCTH, KOTOpasi B JTaHHOM
cJIydyae COCTOUT B TOHKOM Mac-
TepcTBe pedeBOV JeKIaMallii Ha
MHCTpyMeHTe»S. TakumM oOpasom,
3mechk coeduHawmcs 6 cBoeobpasHom
xXYy0oxecmBenHoM CuHmese CIIeII-
dudeckn moHMMaeMas BUPTYO3-
HOCTb (Kak 0OOCTpeHHO-3KCIIpec-
CBHOe WHTOHMpOBaHMe Ha WH-
CTpyMeHTe) U KOHIIepTHas sp-
KOCTb ¥  pelpe3eHTaTUBHOCTB,
IIOYepKHYTO BBITyKJIasg IIofada
VIHTOHAIIU, YCWIVBaeMasl peaslb-
HOVI VT MOZIEIMPYEMOV VIMIIPO-
BU3alIMOHHOCTBIO MOHOJIOra. [Tpm
3TOM VICIIOJIb3yeTCsl COJIbHOe M3JI0-
JKeHue, KOHIIeHTpUpyIollee BHU-
MaHVe Ha BbICKa3bIBaHWUM JIUIIepa,
HO B TO XXe BpeM:d poXKaamllee
3¢pdexT copeBHOBATEIILHOIO CO-
IIOCTaBJIEHVsI €r0 Ha PacCTOSHUN
C OPKeCTPOBBIMI pa3flelaM.
MoHonorngeckoe KoHIep-
TUpOBaHMe KaK HOBBIV XyJ0XXeCT-
BEHHBIVI TIPUHIUI, POXIEeHHBIV
COBpPeMEeHHBIM MYS3bIKaJIbHbIM VIC-
KYCCTBOM, C OIHOVI CTOPOHBI, I1O-
CBOEMY OTpakaeT OyaJIorJdecKyie
oTHolIleHMs (M IMpe — pasHble
MPOSIBJIEHVI AVaJIOTYeCcKOro Me-
TOfa, IIPUCYIIEro BCeMy XyHo-
JKECTBEHHOMY TBOPYECTBY HaIIIVIX
JIHer), a C IPyTo, — peajinsyeT B
JeVICTBUV MeTO[I, KOHIIepTUpOBa-
HMS KaK MeTof], Cyry0o My3bIKaJlb-
HbII. MoHoOIOrMyeckoe KOHIIep-

TUPOBaHMe CIYXXUT oOOoTraIeHuIo
HNPVHIIUIIOB KOHIIEPTUPOBaHUA B
11eJIOM ¥ pacIIpeHuIo ccpepbl mx
nevictBusA. IIpm 3TOM «3BYKOBBI-
COTHBIVI MPOPWIL» ¥ 3MOIMO-
HaJIbHBIVI TOH [Majiora OOHapy-
JKMBAIOTCS BHYTPW COJIBHOTO VIH-
CTPYMEHTaJIbHOI'O BBICKa3bIBaHVI,
a mpueMbl OpraHM3aly, CBOVICT-
BEeHHBIe IVaIOTMYeCKOMY CUHTaK-
CUCYy, PaCIpOCTPaHSIOTCS Ha VH-
TOHAIIVIOHHBIVI Y POBEHb.
CriermdpyiKy peaymisariyv JaH-
HOIO Xy/0XKeCcTBeHHOro ceHome-
Ha pacCMOTPUM J1ajiee Ha IpyMe-
pe coumHeHUV KpPYIHENITIETO
POCCHIICKOTO KOMITO3UTOPa, Hallle-
ro coppeMeHHVKa A. SI. Dmmas.
Ero TBOpUecTBO HacuMTHIBA-
eT JeBATHa[llaTh WHCTPyMeH-
TaJIbHBIX KOHIIEPTOB, B KOTOPBIX
IIpeJICTaBJIeHbl IIPAKTUYeCKM BCe
OPKeCTPOBBIE VIHCTPYMEHTEI, BKJIIO-
yasi I TaKye PeIKo CONMpYyomye,
Kak daror, cakcodoH-COIIpaHoO,
TybOa, KoHTpabact. VIsydas >kaH-
POBO-CTIJIEBbIe OCOOEHHOCT JIaH-
HBIX ITpOM3BeIeHNI, Mbl 0OpaTu-
JIVI BHYIMaHVe, 9TO MOHOJIOrdec-
KOe KOHILepPTUpPOBaHVe SABJIAeTCS
Ba)XKHEVIIIEVI COCTaBHOV YaCThIO
KOHIIEPTHOV JIpaMaTryprum A.
DImas, Bl ITIaBHbBIVI CMBICIT
IIpOV3BeIeHNsT KaK JIMYHOCTHOE
BBICKa3bIBaHNe, PpacKphIBaolee
VIHOVIBUIYJIbHYIO IIO3ULVIIO aB-
Topa. KsuHT>CceHIMeri MoHosO-
IYecKOro KOHIIepTUPOBaHVIA BbI-
CTymnaeT KaJleHIIVs, HO ero IIpuH-
LUIIBl OPOSIBIIAIOTCA U B OPYTUX
paserax KOMITO3ULIVA
Kommosurop ~ mocniemosa-
TeJILHO KYJILTUBUPYeT KOHYepim-




HYy10 KadeHyuwo Hobo20 muna, Haze-
JIs51 ee 0coOOTI pOJIbIO, CBSI3aHHOM
¢ pyHKIIMEN JIMPUUeCcKOro OTCTy-
IUTeHVs, MeAWTaluy, caMoaHa-
JIV3a, CTOJIb TUIIMYHBIX B I1€JIOM
JUIS COBPEeMEHHOVI KYJIbTYpPhL B
npomsBeleHVAX A. DImas peako
BCTpevaeTcs TPpaauIVIOHHO IIOHU-
Maemasl BUPTYO3Has KaJeHIIVs,
TOYHee, BUPTYO3HOCTb Y Hero
TpaKkTyeTcs B IHOM CMBICIIe — KaK
BBIpa3UTeJIbHOE, obocTpeHHOE
«IPSIMOVI  PeYblo», HeIoCpPeCT-
BeHHO oOpallleHHOe K CJIyla-
TeJIAM WHTOHMPOBaHVe Ha WH-
CTpyMeHTe. DTO, OYeBUIIHO, CBs-
3aHO M C OCOOBIM BHMMaHUEM K
JIMYHOCTW WCIIOJIHUTEJIA, K CIle-
umndrKe ero «TBOPUYECcKOM MHTO-
Haly» ¥ VIHOVBYAYJIbHOVI VIH-
TepOpeTanyy Ipou3BeIeHI.
Ocobennoctn  peanmsalm
MOHOJIOTMYECKOT0  KOHIIepTUPO-
BaHMA B TBOpYECTBe KOMIIO3UTO-
pa 3aKIIOYarOTCsA B TOM, UTO IS
COJIBHBIX KaJleHIIMII B €ero KOH-
IepTax STOT HPWHIMI OKa3bl-
BaeTCs OCHOBOIIOJIArafoIIVIM, XOTI
B 1IeJIOM B SIIIIAeBCKMX COYMHe-
HUAX IIMPOKO IpefcTaBjieH U
Ooslee NIPUBBIUHBIN, pellpe3eHTa-
TUBHBIVI TUII KOHIIEPTUPOBaHN,
TOCHIOACTBYIOIIVIL  IPEVIMYIIeCT-
BEHHO BHe KaJleHIIVIOHHBIX y4acT-
KoB. TpamuimonHas KageHINA
BUPTYO3HOrO IUIaHa, ONWparo-
IIasicsi Ha HNPVHLIWIIBL VMIIPOBU-
3allMIOHHOCTM, BCTpedaeTcs JIVIIb
B HEKOTOPBIX coumHeHmsax — Ilep-
BoM ¢opTenmanHomM un Ilepsom
CKpUIMYHOM, a Takxe Dierrro-
BoM m KoHilepre m1a opkecTpa
Nel. OTmeTM Taxke, 4TO cama

VIMIIpOBM3alMse — IOJIMHHAsdg
VIV MOJIeIpyeMasi — B yCJIOBUSIX
CTWIEBOVI MOIyJISMKM B cdepy
3CTPaZHO-IIKa30BOM  CyOKYJIbTY-
pBL co3laeTcss B CpelHMX pasfe-
nax CaxcodoHosoro u [IBovHoOro
KOHIIEpPTOB, HO 3/leCh OHa He CBS-
3aHa HeIloCpeICTBEHHO C COJIIbHOM
KOHIIEpTHOV KaJeHIIMeN, TakK KakK
PeIUIMKM COJIMCTOB 3BydaT Ha
done opxkectpa.

PaccMmoTpyM yctoBus, Xapak-
Tepu3yIolye IeTICTBIe IIPMHITIIA
MOHOJIOTTYECKOrO  KOHIIepTUPO-
BaHMsA, a TakKXe BO3MOXHBIe pop-
MBI €T0 IIpOsiBJIeHNs B KOHIIepTax.
OueBnIHO, YTO I €ro peasmsa-
LIV HeOOXOAMMO cilefTyIoIiee:

1. oTHOCUTENIBHO  pa3BepHyTOe
coavHoe Boickasvibariuie,

2. omiopa Ha 0ua/02UHecKuil CuH-
MaKcuc,

3. JKaHp KoHYepma Kak HeoOXomm-
MBI KOHTEKCT, KOTOPBIN
poxpaaeT 3ddeKT copeBHOBa-
TeJIPHOTO COIIOCTaBJIeHMsI Ha
paccTOSIHUM TaHHOTO COJIBHO-
ro pasziesia ¢ OpKeCTPOBBIMIA.

IIpn oTMeueHHBIX YCIOBMSIX
dopMort TIposBIIeHNsT MOHOJIOIV-
YecKoro KOHIIepTUpPOBaHMS CTa-
HOBUTCS MIMEHHO KOHIIepTHasl Ka-
JeHIIVs, KOHKpPeTHbIe Xe Budbl u
hyHKyuu 3TOV KaJleHIIMU B TBOP-
gecTBe A. DiIliag OKa3bIBaIOTCA
BecbMa MHOrooOpasHeiMi. OHU
MOTYT WIPaThb POJIb BCTYIUIEHUS,
csoero popa smmrpada (Bropoit
ckpurmmanbig, obonmbm, Cakco-
donosbmt, dnenroses, Kiaphe-
ToBbIl, KonTpabacosbmm, [IBou-
Hov, KoHnepT mia TyOsl), 1160
nobounont maptumn (DrerToBbIN,




HepBbm CKpV[nV[quH?I), CBSI3Y1O-
ment naptumn (Broponm doprenu-
aHHbBI). YacTo KajeHIMs 3By4UT
BHyTpu paspabotku (Ilepsbinn
doprenmanuslit, 'obovHbin, Brio-
nonyveneHbI, KoHuepr mis op-
kectpa Nel). Pexe BcTpedaeTcs
coBIajieHVe (PYHKIUM KaJeHIINI
u penpussl (KoHmepr mia op-
Kectpa Nel — BTOpas KadeHIV,
HepBbm CKpV[nV[quH?{), HO TakKXe
HeOObIYHO ee BKJIIOYeHME B KOy
(Bropont doprenmannsiit, Cakco-
donoseI). Bece 310, OesyciosHO,
OKasplBaeT BJIMSHME Ha JpaMa-
Typrudeckuit npoduis Iponsse-
JeHusd, NpuaaBas VIHIVBUTyaTb-
HOCTb Xy/I0’KeCTBeHHOMY peIlIeHVIO.

CyilecTBeHHOe  3HaueHMe
VIMeeT ¥ BHyTpeHHee HalloJIHeHVe
KaJleHIIUM — ee IIPOTSDKeHHOCTD,
TeMaTVJecKoe cojiepkaHue. B kon-
neprax A. DImas BCTpedaroTcs
KaK KpaTKue, TaK ¥ BecbMa 00beM-
Hble, ITOPOVI IlepeMeXKarolyecs: ¢
OPKeCcTpOBLIMM BCTaBKaMM KajleH-
1ym. B KadecTBe mepBbIX cileflyeT
Has3BaTh KaJleHIMM B YeTBepTOoM
ckpurmmyHoM 1 Bropom dopTe-
IIaHHOM KOHIIepTax, BO BTOPOW
rpyIe HeoOXOAMMO OTMeTUTh
IIOCTpOeHms], obOpasyroline pas-
BepHYyTble Ka/IeHIIVIOHHbIE 30HBI B
Cakcodonopom u  drentToBoM
KOHIIepTax.

Tak, B CakcodoHOBOM KOH-
llepTe BakHerIllee B JlpaMaTypri-
YecKOM IUIaHe BCTyIUIeHue, ITOfI-
BOjIslllee K IVIaBHOV MapTWM, CO-
JAEPXUT Pl pas/iesioB. IepBhI —
UMCTO COJIbHBIVI, IIpeJCTaByIseT
HalpspkeHHOoe CyObeKTMBHOe BBI-
CKaspIBaHMe, IIOCTPOeHHOe KakK

LIlellb  CBOOOIHO pa3BopadmBalo-
MIVIXCST MHTOHAIIVV, BTOPOW CITy-
JKUT IIPOSOJDKEHEeM 3TOI0 BbICKA-
3bIBaHNS, HO yXKe C aKKOMIIaHe-
MEHTOM CTPYHHBIX, B TpeTbeM
pasmesie 3BYUMUT BbIPA3UTE/IbHBIN
Oy3T cakcodoHa W KIIapHeTa,
poxpatommit 3¢pdexT cBoeobpas-
HOI'0 [Ouajiora IJIaBHOTO I'eposi CO
CBOVIM BHYTPEHHMM TIOJIOCOM; B
YETBEPTOM — JIVIPUYECKNVL BCIUIECK
SMOLIMVI y COJIVICTa B COIIPOBOXIE-
HUV OPKeCTpa, a TaKXKe II0Or0TOB-
Ka 1 nepexop, K skcnosumym. Tak
oOpasyeTcsi OOIIMPHBIV KaJleHIIN-
OHHBIVI YYacTOK, I COJIbHBIM
SIBJISIETCSL TOJIBKO IIEPBBIVI pas3mierl,
a BTOpPOVI U TpeTui BOCHPUHU-
MAarOTCs KakK ero ITPOAODKeHMe U
passuTne. IIpu aTOM gpKOM XymO-
JKeCTBEHHOV HaxXOOKOW OKasbIBa-
eTCsI VIMEHHO «Iy3THasl KalaeH-
LVs» C BBIABVDKEHMEM KOHTPCO-
JIICTa, B KOTOPOW IIPETBOPSIOTCS
IPVIHLIVIIIBL MOHOJIOI'TY€CKOro
KoHIlepTupoBaHus. [lomuepknBas
oco0oe 3HaUeHVe 3TOV KaJleHIIn,
KOMIIO3UTOP IIOBTOPSIET €€ B IIep-
BOM pasfese KOMbl, CO3[aBas
SIPKYIO CMBICJIOBYIO apKy.
DrertToBRIN KOHIIEPT TaKXe
OTKPBIBA€TCs COJIbHOV MeauTari-
eV, K KOTOpOVI BCKOpe IIPp1COoeny-
HSIeTCsL OYeHb CKYIIOe COIIPOBOX-
JieHle OpKecTpa, HO IVIaBHBIE CO-
OBITISA pa3BOpauMBalOTCA B Cpefl-
HeWM d4YacTu, I7l€ B pPasBepHYTOM
IIOCTPOEHMN paspaboTouHo-
KaJeHI[MOHHOIO0 XapaKTepa BBbI-
CTpaMBAETCs LIeJIast LIeIlb COJIbHBIX
SMM30[0B, pa3fesieMbIX OpKec-
TpOBBIMM (parMeHTamMm. 3pech
IIOOKJIFOYAIOTCs CpeCcTBa ajearo-




PUKM ¥ BO3HWKaeT HeKOTopas
PeIpU3HOCTh BHYTPY BCETO SIIN-
3071a, ITOCKOJIbKY YeTBEpPTHIN Ka-
JeHITMOHHBIVI paszie]l BO3Bpallia-
eT K TeMaTM3My BTOPOTO, CO3[a-
Bas eOVHYIO CKBO3HYIO JIVHWIO
passutnd. VHTepecHa 11 HeoObIU-
Ha IdTas KaJeHIws, oOpamise-
Masi HeOOJIBIIIMYL TIOCTPOHVISIMI,
KOTOpBIE 3BydYaT TOJILKO Y (pIIeiIThI
COJIO B COMNPOBOXJeHUM BubOpa-
dona-xoHTpCOMMCTA. 371€CH BHOBD
pearisyeTcst mziesl «IIy>3THOW Ka-
JeHITNI», BOIUIOIIEHHAs B MHOM
BapuaHTe. IIpOBefieHVie MeJIaHXo-
JIMYEeCKOVI TeMBbl y COJIVICTa 3aBep-
IITaeTcsi B KaXIom dpase KpaTKu-
MU OTTOJIOCKaMM-3X0 Y BubpadpoHa.

ITormobubIT 3 dexT 3ByU-
HocTM BuOpadpoHa OBUT MCIIOIb30-
BaH A. DnmraeM paHee Bo Bropom
CKPUIIMYHOM KOHIIEpTe, I7Ie BCTY-
IUIEHVEe TaKXKe, TI0 CYTH, SBJISeTCS
«OySTHOVI KaJeHIIVIevI». Taxum
obpasoM, «QysmHas KadeHyus», no-
pyHaemMas coAucmy u KOHmMpcoAucny,
demorcmpupyem 6 yeaom HobBoe, He-
00bi4HOe peuleHue KOHUepmHoil Ka-
Oenyuu 8 méopuecmbe kKomMno3umopa.

Ananmmsupys VHTOHAIVIOH-
HOe cojlep’kKaHNMe KaJleHINV, He-
o0XxoaMMO yKaszaTb Ha pasHyIo
CTeTleHb X CBSI3MI C OCHOBHBIMW
TeMaMV KOHIIEPTOB. 37IeCh IIOUTV
B PaBHOVI Mepe BCTpedaroTcsl Kak
cBOOOIIHBIE B VHTOHAIVIOHHOM
IUIaHe TIOCTPOeHWs, TaK I OIWN-
paroiyecs Ha Kakue-inbo Oosiee
VIV MeHee 3Ha4MMble 3JIeMeHTHI
BeJTyIIVX TeM IponsBeneHns. Vu-
TepecHO, YTO Te Ka/IeHIINV, KOTO-
pBIe pacrosiaraioTcs B Hadasle Co-
YMHEHNS B KadecTBe ero CBOe-

oOpasHoro snurpada, pexe 00-
HapYyXMBAIOT  MHTOHAILVIOHHYIO
3aBVICHIMOCTB, Yallle BBICTYIaloT B
poii  cBOOOHOIO JIMPUYECKOro
MOHOJIOTa, HUYeM He OrpaHW4Yu-
BaeMOro IIOTOKa BbICKa3bIBaHMS
(CakcodpoHoBBINL,  DIIEUTOBBIN,
®daroroBreIir, IBOVIHOM, OTYACTU
Knapnerossint, BanTopHOBBIN).

Bo MHOXecTBe KafeHIIW, He
VIMEIOITVX MPSIMBIX CBsI3€V1 C TeMa-
MU KOHIIEPTOB, CMBICJIOBO€ €IVIH-
CTBO JIOCTUTaeTCsd 3a CueT omperie-
JIEHHOT'O «3MOIVIOHAJIbHOIO HaKJIO-
HeHVs», OIyIlaeMoro Kak aBTop-
CKOe OTKpOBeHIe C ITPUCYIIeN eMy
0cobOVI VCIIOBeIaIbHOCTHIO TOHA.
DTO TaKXke xapaKTepusyeT cIlely-
JuKky nposisenus peHomMeHa MO-
HOJIOTMYECKOro  KOHIIepTupoBa-
HVS B TBOpYECTBe KOMIIO3MTOpa.

Kax mnpaswio, KageHIIMs
BBICTyIIa€T He IIPOCTO KOHIIeH-
TPUPOBAHHBIM BbIpakeHNEeM «aB-
TOPCKOTO CJIOBa», HO VI OpaMamyp-
euneckoil KyisMuHayuetn npousbede-
Hus. B Havaste KoHIIepTa OHa BOC-
NpUHMMaeTcs Kak snmrpad, j1modo
BepIIHA-VICTOUHUK U CBOEro po-
Jla OTIpaBHasg TOYKa IS IIOCIIe-
AyIollero ApvokeHus. B cepenvme
WIM KOHIle KaJleHIUsl OOBIYHO
ABJISIETCS. CMBICJIOBBIM UTOIOM BCe-
ro pasBUTHS, U Jaxe MepeBo]] Mo~
BeCTBOBaHMs B 00JIacTh IICKXOJIO-
IMYecKOM JIMPUKM OKa3bIBaeTcs
IIpOJIOJDKeHMeM TOTO Ke Juasiora
C MMpPOM, HO C WHOW IIO3UIIVMN.
Onnako He Bcerja KajeHLWM lie-
JIMKOM OCTaroTcsl B cdepe MeiuTa-
LMW, 371ech MMeeTcs U aKTUBHOe
JBVDKeHMe — CBOero pojla BCIUIECKM
SMOLIMM, YTO XapaKTepusyeT Ha-




NpsDKeHHYI0  paboTy  MBICH,
IIOVICK OTBETOB Ha IIOCTaBJIEHHBIE
BOIIPOCHI, KaK OBbI COIlOCTaBJIeHVIE
BBIIIBMHYTBIX paHee II€HHOCTHBIX
OPVIEHTUPOB. vanorvraeckmm
CMHTAKCUC POXaeT OIIpeJiesieH-
HBIVI MHTOHALVIOHHBIVI POV,
BOCco3aommit popmyity «bonpoc
— omBem — Bonpoc», VI JaHHBIV VH-
TOHAIVIOHHBIVI apXeTuIl 00BeIn-
HseT BCe Ka/IeHIIUV, HeCMOTps Ha
pasiune Mx 10 3MOIMOHAIBLHOM
OKpacke ¥ IpaMaTypridecKoMy
3Ha4YeHIO.

HewmartoBaxHOe 3HaUeHVIe I
KOMIIO3UIIVVI KOHIIepTa MeeT 00-
IIjee YMCIIO0 €ro KajeHIWM, IIO-
CKOJIBKY 371eCb HepeKo poXKia-
erca (eHOMeH «paccpedomote-
HHOU» KkadeHyuu. KameHImm MoryT
0o0OpasoBbIBaTh COOCTBEHHYIO efIy-
HYIO JIMHUIO pa3BUTK, Ooslee v
MeHee He3aBVICHMYIO OT IIPYITIX
oOpasHo-IpamMaTyprirdeckmnx cdep
nponssenenys. [Ipu 3ToMm B HuUX
CO3IAIOTCS OIIpeJielleHHbIe VHTO-
HaIlVIOHHBIE ITePeK/IMYKM Ha pac-
CTOSIHUIV VUIVI IIPOCTO OIIIyIIIaeTCst
CMBICJTOBOE MIPOJIOJDKeH Ve CKa3aH-
Horo. Tak, B cemMm 3ITITIaeBCKVIX
KOHIIepTax VMMeeTcs 1o Be u 0o-
nee KaneHiym: Korrnepre st op-
kectpa Nel, Bropom doprenu-
agHoM, ['obovromM, CakcodoHo-
BoM, DnenrosoM, KonTtpabaco-
BoM, JIBovtHOM. VI3 HMX UL B
opgHOM — Bropom dopTernmanHOM
KOHIlepTe — JIBe ero KafeHInN
HAaCTOJIBKO pa3/IM4YHBI, YTO He
00pasyIoT CMBICJIOBOVI CBsI3U (IIep-
Bas 3BYYUT B SKCITO3VIIVV, BBICTY-
nas B PyHKUMM CBSI3YIOIel Iap-
TUW, BTOpasl IIOMeIaeTcsi B Tpe-

TbeM pasfiesle KOIObl ¥ WIpaeT
POJIb JIMPUUECKOTO OTCTYIUIEHNS).
Bo Bcex ocTajyibHBIX Ha3BaHHBIX
KOHIIepTax KOMIIO3UTOP I10CiIefo-
BaTeJIbHO peasv3yeT IIPUHIINII
«paccpemOTOUeHHOV» KaJIeHIIVL.
IToBTOpEHME TEeMaTIUYECKOTO
MaTepuasia HaOmomaercs B Cak-
copoHOBOM (BTOpas M TpeTbsd Ka-
neHnymu), Psevtobom (BTOpolt 1
YeTBEPTHINI COJIBHBIV 3IIM30[IbL),
JacTMYHOe CXOICTBO MMeeTcs B
I'obommaom mn Konrtpabacosom. B
Konnepre mia opkectpa Nel m
JIBOVIHOM KOHIIepTe Il TPyOBI 1
TpOMOOHa, MMEIOIIVX COOTBETCT-
BEHHO /IBe U TP KaJleHIINN, COJIb-
Hble pasfiesibl He copepXKaT IIps-
MBIX VMHTOHAILIIOHHBIX  CBSI3€M1
MeX]1y COOOTI 11 JaXke pas/INyuHbI B
00pa3sHO-3MOIIMOHIBHOM IUIaHe.
OpHako OHM OINIyLIAIOTCA Kak
eHoOe Ilejioe, B KOTOPOM O[HO
IIOCTpOeHMe BbITeKaeT U3 OPYTro-
ro, O;aropaps SpKOVI 1 BBIITYKJIOM
rofiave COJIVICTOB, CO3[JaHMM OIIpe-
JIeJIEeHHOTO CMBICJIOBOTO aKIleHTa
Ha KaZeHIMsAX, IPUIaHUIO WM
3HayeHMs IeHTpa paMaTypru-
YeCcKMX COOBITHIA
ITocrrenoBaTeIbHO IIPVIMEHSIA
HNPVHIINIL «pPacCpeiOTOYeHHO» Ka-
AeHIyy, A. DIIman He IIPOCTO I10-
BBIIIIaeT yAe/IbHBINI BeC COJIBHOTO
Hayajla B CBOVMIX KOHIIEPTHBIX CO-
UMHEHVSIX, HO yCWIVBaeT ero poiib
KaK VHMIMATOpa TBOPYECKOIo
VIMITyJIbCa, IIePBOIPUYMHBL IS
BCEro II0CIIeAYIOIIero My3bIKaslb-
HOTO CTaHOBJIeHMs. J|aHHBI Me-
TOJ, OPTaHMYHO COYeTaeTCsl C XY-
JOXKeCTBeHHBIMM 3aKOHOMEPHOCTSI-
MM MOHOJIOIMYEeCKOro KOHIIepTH-
poBaHVs, HOBBIIIAsE BOSMOKHOCTY




IIOCJIeITHETO KaK OffHa M3 SAPKUX U
JIEVICTBEHHBIX (POPM €T0 peayIVBariyvL.

Takum oOpasoMm, B Iie7I0M
MO>KHO KOHCTaTVPOBAaTh, YTO, V-
POKO IIpeJIOMISIsi B KOHIIEPTHOM
TBOPYECTBe IIPVHIIVIIEI MOHOJIO-
TMYeCKOr0 KOHIIEPTUPOBaHMS, A.
Ormmart oboraraer ero MHINBU-
AYQJIBHBIMI  XYII0’KeCTBEHHBIMU
HaxoAKaMM, K YMCIY KOTOPBIX
OTHOCSTCSL VI pa3HoobpasHbie HO-
Bvie 6udvl Kadenyuil, BCTpedaro-
ITiecsl B €r0 IIPOM3BEINEHMSIX —
3TO HeBupmyosHas kadeHyus, He
corvHan  («0ysmuaa»), a  makke
KkadeHyus-snuepad u «paccpedomo-
ueHHaA» kadeHyus. OHV MOTYT BbI-
paXaTb pas3IMIHOe IpaMarTypru-
yecKoe 3HaueHme, HaJeJIsIThCs
BCEBO3MOXHBIMY (PYHKIVISIMU, HO
PV 3TOM WX OOBeVHSEeT OIHO
o0111ee  CBOVICTBO — CIIOCOOHOCTH
yCWIVBaTh OOIIyI0 AVasoridec-
Kyl HaIpsDKeHHOCTb KOHIIepT-
HOTO COYVIHEHW, IIOI4YepKMBaTh

€ro KOHLIEPTHOE HavaJlo KaK BaX-
HEVIIIV )XaHPOBBIVI ITpu3HaK. Bee
5TO B LIEJIOM CBUIETEJILCTBYET O
3HaYMTeJIbHOM OOHOBJIEHUM Me-
TOHOB U (POPM KOHLIEPTUPOBAHA
B PaCCMOTPEHHBIX ITPOVI3BEIeHISIX.

IIpn >TOM OYeBUIHO, 4YTO
MOHOJIOTMYECKOe KOHILIepTUPOBa-
HVie, OIIVIPaKoIIeecs: Ha XyI0XKeCT-
BeHHBbIe 3aKOHOMEPHOCTW [IaJIo-
ra, CJIy>)XWUT CBOEro pofa IIpOeK-
1yeNt JaHHoro oeHoMeHa Ha My-
3bIKaJIbHOE VICKYCCTBO. DKCTpario-
JPYys OVaIOTMYecKue IIPVHIIN-
IIbl BIJIyOb, Ha HOBBIE CTPYKTyp-
HBIe YPOBHM MY3BbIK&JILHOTO IIPO-
VI3BeIeHVIs], MOHOJIOIMYeCKOe KOH-
LIepTUpOBaHe CIIOCOOCTBYeT Cy-
IIeCTBEHHOMY OOOraIlleHUIo COB-
PeMeHHBIX IP1eMOoB 1 (popM KOH-
LIEPTUPOBaHMs], OTBEYAIOIIMX [Ty~
Xy CErofHsIIHero BpeMeHU, ero
aKTyaJIbHBIM WJIesIM VI XYIOXKeCT-
BEeHHBIM CMBICJIAM.

Hw
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_ EXPRESIA PLASTICA IN SPECTACOLELE
|S; CARMEN SI MAESTRUL SI MARGARETA
P 5, _ ALE REGIZORULUI ALEXANDRU GRECU

L’expressivité plastique dans les spectacles Carmen et
Le Maitre et Margueritte de metteur en scene Alexandru Greku

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

Dina Ghimpu se propose a étudier I’essence de la théatralité du metteur en scene
Alexandru Grecu par le prisme de I’expressivité artistique corporelle dans ses spectacles.
Comme repere, elle se sert de deux spectacles représentatifs de ce metteur en scene — Carmen
de P. Mérimée et Le Maitre et Margueritte de M. Bulgakoff, les ceuvres remarquables des
auteurs consacrés. Par ses ceuvres polyvalents A. Greku va réaliser ses propres idées et
visions en ce qui concerne le thédatre contemporain.

Ces idées, selon I’opinion de I’auteur, sont étroitement liées a I’expressivité artistique
corporelle, du point de vue conceptuel, qui, de nos jours, est a la mode dans le théatre européen.
Cet article nous présente de quelle fagon tout cela est reflété dans les spectacles de Grecu.

L’auteur a étudié attentivement I’architectonique des spectacles, en analysant
certaines scenes, pour déchiffrer la motivation logique intérieure de I’action, car le metteur
en scene a signé les deux scénarios des spectacles lui-méme.

En outre, I'auteur a prouvé que, par I’expressivité corporelle, le metteur en scene a
réussi d’exprimer I’intensité dramatique, la tension psychologique et la caractéristique des
personnages. En cela réside la note spécifique, particuliere, de I’esthétique de Thédtre

Satiricus I. L. Caragiale.

In spectacolul Carmen de P.
Mérimée, - regie Alexandru Gre-
cu, expesia plastica actoriceasca
detine unul din cele mai impor-
tante roluri. Dar, daca in Meta-
morfoze expresia plastica este in-
sasi limbajul de incarnare a su-
biectului, in Carmen ea exprima
pasiunile interioare ale eroilor,
motorul ce pune in functiune de-
veloparea caracterelor, avand “fio-
rul zborului 7n abis si ritmul unor
dezlantuiri ale instinctelor primare
[...] in forma de miscare, dans, verb,

culoare.” Acest “teatru al misca-
rii”, avand acelasi autograf incon-
fundabil al maestrului Victor Tan-
mosan, ,,nu e balet in forma purd,
nu e dans fopdit, e miscare ...cu ele-
mente de balet si ritmica” [1]. Cu-
vintul are, la prima vedere, o
functie minora, mai degraba etno-
grafico-decorativa, spectacolul
fiind jucat in limba spaniola. El
puncteaza continutul scenelor si
confera o savoare deosebitd si 0
autenticitate speciala eroilor, de

provenienta basca.



Chiar de la inceput, sub
sunetele Carmen-suitei de G. Bi-
zet/R. Scedrin, apare protagonis-
ta, pe fundalul unei imense luni
insangerate. Ca imagine, este cla-
sica Carmen - Irina Rusu, femeia
fatala, vampa cu par salbatic,
negru de abanos, cu ochii mari si
oblici, cu fuste incretite, tiganesti,
obraznica, dezlantuita si aventu-
rierd. Femeia, care nu are masura
in nimic: daca iubeste - pana la ne-
bunie, daca uraste - pana la moar-
te. Apare in compania unor perso-
naje simbolice — Alb - Iraida Bo-
bescu, Negru — Ludmila Gheor-
ghitda, Rosu - Nina Toderico si
Galben - Lilia Cazacu, care, des-
cifrate, ar putea sa insemne patru
ipostaze sau trasaturi ale Carmen-
sitei: puritate, perfidie, pasiune si
aspiratia spre libertate. Culorile,
ca un stol de pasari colorate,
roiesc in jurul ei, danseaza un
dans ametitor, fac piruete, fiecare
incearca sa o seduca. Prima cu ca-
re intra in dans Carmensita e Al-
bul, ele se prind de maini si se ro-
tesc ca doua fetite candide dintr-o
copilarie de mult uitata. Dar dan-
sul lor e intrerupt de Rosu, care 0
imbratiseaza cu pasiune si nu-i da
voie sa se rupa din bratele-i strin-
se. Galbenul, culoarea uitarii, in-
cearcd s-0 recupereze pe Carmen,
dar n-o poate retine mult — pasiu-
nea i-o fura din nou, rotind-o pa-
na la ametire. Pe undeva, pe
aproape, printre ele, umbla Negrul,
care o infioara pe Carmen cu pre-
zenta lui. Negrul se arunca impe-
tuos la ea, ea incearca sa se apere,
dar nu-i reuseste. In lupta corp la

corp, ba Carmen o domina pe
Negru, ba Negrul o domina pe
Carmen, infasurand-o in salul sau
mare, ca mai apoi ambele sa se
inclesteze intr-un tangou pericu-
los al mortii.

In scena cu prietenele, dan-
sul tigancilor este mai aproape de
dansul de varieteu, de cabaret, in
care jete-urile dansatoarelor dez-
golesc curburi feminine apeti-
sante, iar exclamarile lor vioaie
aduc buna dispozitie si pregatesc
aparitia Carmensitei. Aparitia
acesteia este plina de efect, ince-
pand cu fasia de lumina rosie,
care ii pune in valoare cele cateva
grand-jete-uri, ce o propulseaza in
avanscena. Este, evident, leaderul
acestei comuniuni, prin felul de a
se comporta, de a vorbi cu cele-
lalte, iar cand apar bravii soldati
din garda orasului, ,,canarii”’, cum
le spun fetele, Carmen este in cen-
trul atentiei. Dansul cu batistele
rosii e un fel de provocare, nu
intamplator se deruleaza sub me-
lodia ariei Toreadorului. Carmen
insasi este toreadorul, care in-
cearca sa-si ia de coarne soarta,
fiind absolut sigura ca o va in-
frange. Ea sta in mijlocul scenei,
ca in centrul arenei si falfaie batis-
ta rosie in fata lui Jose — Igor Mit-
reanu, il seduce cu privirea, i
arunca un sarut fugar. Acesta,
ravasit de frumusetea tigancii, se
arunca precum un taur la ea, vrea
sa-i smulga batista, ea il incolaces-
te si dintr-o miscare brusca il do-
boara la pamant, in hohotele de
ras ale prietenelor si gesturile
dezaprobatoare ale camarazilor.




Mai apoi urmeaza jocul cu tran-
dafirul, pe care Carmen i-l aduce
in coltul buzelor lui Jose si pe care
il arunca in fatd. Ca sa-i trezeasca
gelozia, i sdruta pe altii, iar cand
una din fete i face avansuri tana-
rului, ea se apropie si-o indepar-
teaza brutal din bratele lui. Ceea
ce urmeaza se produce fulgerator
si denotd caracterul exploziv al
Carmensitei: in invalmaseala pro-
dusa de cearta fetelor, Carmen
smulge cutitul din braul lui Jose si
i-1 infige in inima rivalei. Si nu e
vorba aici de gelozie, ci de carac-
terul dominator al eroinei, care nu
suporta sa piarda intaetatea in
nimic. Si nici dupa se savarseste
omorul nu se sperie, nu are
remuscari. Cel care vrea s-0 apere
si de prietene, si de soldatii din
garda este Jose, care din greseala
isi omoara un camarad, stiind
bine ca-1 asteapta inchisoarea.

Din punct de vedere com-
pozitional, A. Grecu, care este si
autorul scenariului, isi permite sa
treaca peste anumite evenimente
ale nuvelei, cum ar fi incarcerarea
lui Jose. Lucrul se face intentio-
nat, pentru a nu pierde din in-
tensitatea dramatica a raportu-
rilor pasionale dintre eroi, prin
sugerarea fugii celor doi. Scena
seducerii lui Jose este una foarte
complexd, din, cel putin, doua
puncte de vedere. In primul rand,
pentru ca se produce simultan in
cateva planuri paralele. In al doi-
lea, pentru ca temporitmul aces-
tor planuri trebuie perfect sincro-
nizat, pentru a mentine atmosfera
si a dirija intensitatea tensiunii in-

terioare a fiecarui plan, in vederea
obtinerii efectului emotiv scontat.

In semiobscuritatea viorie a
unui asfintit apare Jose, cu bratele
pline de portocale. La picioarele
lui stau intinse cele patru culori
Alb-Negru-Rosu-Galben, care trep-
tat se desprind si se rostogolesc
spre cele patru colturi ale scenei,
tinand in maini capetele unor
franghii elastice, suspendate din
tavan. Scena se lumineaza cand,
languroasa si senzuala, de dupa
luna de jaratec, apare Carmen. Ea
se apropie de Jose, ia 0 portocala,
musca din ea, spunandu-i ca
acum 1i este amanta si-i va in-
deplini toate dorintele, fiindca ea
stie sa-si plateasca datoriile. Jose o
roaga sa danseze. Acordurile
Carmen-suitei sunt tandre, promi-
tdtoare si inspira o neliniste vaga,
pe fundalul vocii tulburatoare a
unei batrane tigance, imbracate in
negru, care isi spune prezicerile la
focul opaitului. Pe parcursul de-
rularii scenei, vocea ei creste in in-
tensitate odata cu muzica, de la
soapta abia auzita, pana la vocea
tare, raspicata. Dansul Carmensi-
tei, sincronizat cu temporitmul
muzicii si prezicerii, se desfasoara
de la andante pana la allegro, sco-
tand pe rand si aruncandu-si fus-
tele colorate — la inceput pe cea
neagra, galbena, alba... cand ajun-
ge la cea rosie, intensitatea atmo-
sferei este maxima, vocea batranei
suna a blestem cu planset in doua,
iar culorile Alb-Negru-Rosu-Gal-
ben agita puternic franghiile sus-
pendate, de parca le-ar bate o fur-
tuna naprasnica. Actul dragostei




se consuma simbolic prin imbrati-
sarea frenetica a Carmensitei si
imprastierea portocalelor din bra-
tele lui Jose, acesta fiind si punc-
tul culminant al scenei. Urmeaza
0 sincopi... In linistea totald se
aude doar ritmul inegal si ame-
nintator al inimilor celor doi si
rasuflarea grea, intretdiata de pa-
siune, apoi un chiot al Carmensi-
tei si totul se preschimba intr-un
joc. Jose 1i smulge fusta rosie si i-0
flutura in fatd, ca un toreador, ea
ramanand intr-un tricou negru,
din dantela transparenta, apoi ro-
lurile se inverseaza. Ea rade, ,,ras-
tignindu-se” pe luna rotunda si
arzatoare, balansand ca intr-un
scranciob. In ritmul lunii balan-
seaza si franghiile colorate in mai-
nile celor patru culori. Luna, cu
tot cu Carmen, coboara treptat in
pozitie orizontald, transforman-
du-se intr-un pat al desfatarii,
fiind miscata de patru barbati in
negru, in sensul opus acelor cea-
sornicului. Culorile Alb-Negru-
Rosu-Galben misca circular fran-
ghiile colorate in acelasi sens si in
acelasi ritm cu barbatii, ele for-
mand o cupola deasupra cercului
rosu. Secventa tandretii cuplului
Carmen/Jose se produce in avan-
scena, pe fondul vrajilor soptite
ale tigancii batrane, care mai
degraba sugereaza monologul in-
terior al Carmensitei. Soaptele
sunt pronuntate cu o voce tainica,
vibrantd, par a fi destainuiri sau
rugi ale eroinei. In paralel, pe
luna rosie isi incepe dansul siu
macabru Cameleonul - Vitalie
Tapu. Ridicat deasupra celor doi,

este miscat circular de aceeasi
patru barbati in negru. Sta la pan-
da, in pozitia unui urias paianjen,
apoi se ridica treptat, dirijand
miscarile amantilor. Intr-un tricou
negru, cu aripi rosii de liliac, pare
a fi, intr-un fel, o dublura a lui
Carmen si simbolul nesinceritatii
sentimentului ei fata de Jose, in-
strumentul ei de manipulare. Sen-
zatie confirmata in final de mono-
logul sonor, care trece de la soap-
ta la rasul obraznic si batjocoritor
al tigancii batrane. Cu cat imbrati-
sdrile si saruturile amantilor se
apropie de apogeu, cu atat misca-
rile circulare ale franghiilor mani-
pulate de cele patru culori devin
tot mai puternice, iar hohotul
tigancii tot mai nestapanit.

La fel de complexa este si
ultima scend, ce contine punctul
culminant al spectacolului — uci-
derea Carmensitei si care se pro-
duce in trei planuri concomitent.
Epilogul incepe vioi cu aparitia
Toreadorului — Vitalie Tapu, sub
muzica partitiei omonime din
Carmen-suita. in aplauzele frene-
tice ale asistentei, plasate in spate-
le scenei, de ambele parti ale lunii
rosii, Toreadorul face turul ,,are-
nei”. Apoi incepe a mima lupta cu
taurul, agitand flamura rosie. Pa-
ralel, in centrul scenei, se derulea-
za dialogul dintre Carmen si Jose.
Ei stau lipiti unul de altul, iar Jose
o implora in genunchi pe Carmen
sa paraseasca totul si sa plece in
America, pentru a-si reface viata
impreund, de la capat. Intensitatea
disputei creste treptat, odata cu
cea a muzicii, intrerupta fiind, in




anumite momente, de exclamatiile
admirative ale ,,spectatorilor” la
gesturile ,,curajoase” ale Toreado-
rului. Apoi Toreadorul se plaseaza
in fata lunii rosii, la 0 anumita dis-
tanta de eroi, dar ca si cum, intre
ei. Pe masura ce neintelegerea
dintre Carmen si Jose devine tot
mai mare, Toreadorul inainteaza
spre ei, agitand flamura rosie, ca
in fata unui ipotetic taur; Carmen
ii spune lui Jose, ca nu-l mai
iubeste si ca nu mai vrea sa-lI min-
ta; Jose o invinuieste, ca-l iubeste
pe Lukas (Toreadorul), ea ii ras-
punde ca I-a iubit la fel ca pe dan-
sul, o clipd, poate mai putin, dar
ca acum nu mai iubeste pe nimeni.
Tensiunea scenei creste, ei se inde-
parteaza treptat unul de celalalt,
intre ei creandu-se o fisura, aido-
ma unei prapastii simbolice... Jose
o implora pe Carmen sa fie cu el,
iar ea ii raspunde ca-i este cu ne-
putinta, clipd, in care Toreadorul
ii desparte totalmente, trecand
printre ei cu flamura tremuranda.
Muzica atinge cote maxime, la fel
ca si tensiunea dintre protagonisti,
la fel ca si agitatiile flamurei rosii
din avanscena. Scena este semi-
obscura, numai eroii si Toreadorul
sunt puternic luminati de un flux
rosu circular. La cuvintele implo-
rande ale lui Jose Carmen, ,,ramai
cu mine” si raspunsul categoric al
Carmensitei ,,Nu ... nu ... nu te
iubesc ...” sub strigatele agitate
ale multimii din afara arenei, Jose
o0 injunghie pe Carmen. O pau-
za... si in semi-intunericul vioriu,
in mijlocul scenei, intr-un cerc ro-
su de foc, ca intr-o balta de sange,

Jose, aplecat de asupra Carmensi-
tei... Sub bataile puternice ale to-
belor, el invoca disperat numele
iubitei... Spre ei, amenintatori si
neindurati, inainteaza figurantii,
deghizati in haine negre, cu masti
enorme de taur. Turma de tauri
negri calca peste ei, acoperindu-i...
Lumina se stinge sub acordurile
tragice ale Carmen-sitei.

Scenele de dragoste dintre
Carmen si Jose sunt foarte inven-
tive ca expresie corporald, dar de
fiecare data oscilezata intre dra-
goste si ura, interes si generozita-
te, uitare si frenezie, dupa cum
este si caracterul eroinei principa-
le ori starea ei de spirit la mo-
ment. Cu toate ca il manipuleaza
pe Jose in interese de contraban-
da, nu se poate spune ca nu-I
iubeste. Si o face nu doar de dra-
gul banilor, pentru ca, intr-un
anume fel, poate fi considerata
chiar onesta. A doua zi, dupa pri-
ma noapte de dragoste, ii spune
ca i-a facut un mare serviciu (alu-
zie la permisiunea tacita de trece-
re a contrabandigtilor), dar ca a
procedat ca un negustor si-i arun-
ca la picioare 0 punga cu bani.
Asta vorbeste despre faptul ca,
instinctiv, singura se teme sa nu
fie manipulata, sa nu fie depen-
denta de sentimentul fata de un
barbat. Poate s-a deprins, ca toti
barbatii o trateaza ca pe un obiect
al desfatarii si ca mereu trebuie
sa-si achite datoriile cu nopti de
amor. Dar, undeva, in adancul
sufletului, si-ar dori sa imparta-
seasca soarta unei femei obisnui-
te. Mai ales ca-i spune in gluma:




»Daca ai trece la legea Egiptului,
poate mi-ar pldacea sa-ti fiu ne-
vasta”, apoi singura isi da seama
ca i-a luat-o gura pe dinainte si ca
lucrul acesta este imposibil,
pentru ca ,,cainele si lupul nu pot
face mult timp casa buna”.

Este evident ca regizorul nu
trateaza chipul Carmensitei unila-
teral, doar ca pe o ,,femeie-bles-
tem, 0 pacoste, care nu are nici un
Dumnezeu” [2] sau ca pe o ,,Pan-
dord, sursa tuturor relelor omeni-
rii si instrument de pedepsire a
barbatilor” [3]. Carmen in inter-
pretarea Irinei Rusu este o fiinta
complexad, iar echivocul este starea
ei permanenta de existenta, asa,
precum n-o paraseste mereu si
exuberanta dorinta de risc, care se
adevereste mult mai puternica
decat dragostea pentru un barbat.
Ambiguitatea ei este redats atat
prin mijloace expresive actoricesti,
prin trairea unor stari emotionale
de catre actrita, cat si verbal, prin
intermediul monologului interior
al tigancii batrane. Dar mai ales,
cu ajutorul interludiilor plastice ale
Cameleonului si celor patru culori
Alb-Negru-Rosu-Galben.  Astfel,
prin dansul culorilor din prologul
spectacolului se sugereaza contra-
dictiile interioare ale eroinei, lupta
cu sine insasi, cu tara propriilor
defecte si capricii de moment, cu
exacerbata independentd, cu dis-
pretul motivat sau nemotivat fata
de sexul opus, cu tendinta hazar-
data de a se pune in pericol pe si-
ne si pe cei care o iubesc, trasaturi
care sunt confirmate, ulterior, in
celelalte scene ale spectacolului.

Ca expresie corporald, interactiu-
nea Carmensitei cu cele patru cu-
lori este permanenta, ele partici-
pand efectiv la toate evenimentele
importante din viata ei, fiind, de
fapt, alter-egourile acesteia. De
exemplu, in una din scenele de
dragoste, culorile ii inlantuie pe
amanti cu franghiile colorate, aces-
tea simbolic insemnand lanturile
pasiunii; in scena bataii lui Jose cu
Ofiterul, culorile initial stau im-
perturbabile, ca martori curiosi la
ce se intampla, semnificaAnd dedu-
blarea, apoi azartul Carmensitei,
iar atunci cand bataia se incinge,
culorile bat ritmic din palme ca la
un dans de flamenco. Solo-ul Ca-
meleonului se deruleaza in scena
seductiei lui Jose, el simbolizand
viclenia lui Carmen, frumusetea ei
fizica servindu-i drept cel mai efi-
cace instrument de manipulare. in
timp ce Carmen face dragoste cu
Jose, Cameleonul sta pe luna de
jaratec de asupra lor, dirijandu-le
miscarile cu un zambet naiv-ange-
lic si sadico-mefistofelic in acelasi
timp, aceeasi expresie este intipa-
rita si pe fata focoasei tiganci.
Semn ca aceasta, nici in cele mai
fierbinti clipe de pasiune si de pla-
cere nu-si uitad interesul sau poate
nu-si permite luxul sa devina
vulnerabila? Interventia Cameleo-
nului de la finele scenei de dra-
goste este la fel de relevanta. Du-
pa plecarea lui Carmen, care nu-i
da niciun fel de sperante ca relatia
lor va continua, Jose, in disperare,
se arunca spre luna de jaratec, ca-
re parca il arde, acoperindu-I to-
talmente, peste care paseste jubi-




land Cameleonul ... Cu miscari de
felind, el tine in maini o portocala
rotunda, pe care 0 ,,injunghie” cu un
enorm pumnal, absorbindu-i ca
un vampir, sucul datator de viata.

Pentru a dilua accentul exce-
siv de grav, chiar tragic, pe care il
impune insasi nuvela plina de ro-
mantism, dar si renumitele mon-
tari ale operei si baletului omo-
nim, Grecu nu se sfieste sa trateze
cu o doza de ironie anumite sec-
vente si chiar scene din spectacol.
Si, in general, sa se joace, in sens
bun, cu materialul dramatic. El
creeaza un univers foarte conven-
tional, din punct de vedere teatral,
aproape papusaresc, populat de
muncitoare cu aspect de dansa-
toare de cabaret; de ofiteri, care
aduc prin mecanica lor a soldatei
de plumb cu pusti si cutite buta-
forice; de contrabandisti, care nu
se sinchisesc sa-si aranjeze fatis
trebusoarele. lata, bunaoara, una
din pantomime: dupa o patimasa
scend de amor, Jose, fericit si sleit
de puteri, se intinde pe spate, iar
contrabandistii, deghizati in negru
si incarcati cu saci plini de bunuri,
calca peste figura stupefiata a lui
Jose, facandu-i obraznic din ochi,
adica, da-i bataie mai departe,
baiete, ca stim noi ce stim! Si toate
cu incuviintarea tacita a Carmen-
sitei! Sau pantomima schimbului
de santinele: in misterul intuneri-
cului, sub melodia unui mars,
intretdiat de bataia tobelor si
galopul cailor, se misca intr-o
cheie solemna si usor grotesca,
siluetele garzilor. Acest teatru
japonez al umbrelor te duce cu

gandul la jocul copilaresc de-a
soldatii. Ironicd si pantomima
relatiilor frivole dintre Ofiter —
Valentin Delinschi si Carmen,
pentru care cea mai forte valuta
de schimb este o noapte de amor.
Cu destul umor este tratata scena
prezentarii lui Jose contrabandis-
tilor: in timp ce Carmen face
schimb de dragalasenii cu unul
dintre banditi, care mai apoi se
adevereste a fi sotul ei, Garcia —
lon Grosu, Jose, deghizat in calu-
gar, cu gluga peste cap aidoma
unei stafii, este incercuit de ciracii
lui Garsia, acestia dansand ceva
intermediar intre batuta, flamen-
co si sirtaki. Viorel Cornescu —
Englezul efeminat, timid si com-
plexat, amorezat de Carmen, joa-
ca o partida de sex mazohist, in
care o face pe catelusul, ce aduce
la comanda bastonul. De un co-
mic grotesc, aproape de umorul
negru, este scena certii celor doi
eroi: dupa urmatorul cadavru, de
asta data al lui Garcia, Jose ii spu-
ne Carmensitei ca va urma ea, de
nu-i va fi credincioasa. La care
Carmen, fara ezitare ii raspunde,
ca va gasi un baiat bun sa-i faca
lui de petrecanie, cum i-a facut-o
el lui Garcia. Martori tiacuti si
aprobatori ai scenei sunt ciracii
contrabandisti, imbacati in doliu,
cu mutre posace, care isi fumeaza
imperturbabili tigarile si care uita
de mort pe data ce Jose ia in
primire functia de sef al bandei.
Iti starnesc zambetul monologuri-
le lui Jose, concepute pe un ton
usor emfatic si spuse cu o mina
naiva si blajina, fara a banui perfi-




dia Carmensitei. Cu o doza de
ironie sint realizate si duelurile,
tehnice si spectaculoase, cu omo-
ruri teatral afisate, de opera. Gre-
cu, probabil, vrea sa spuna, ca&, cu
cat sunt mai mici, mai vulnerabili
si mai ridicoli oamenii, cu atat pa-
siunile lor pot fi mai mistuitoare,
mai demolante, mai tragice si
pentru ei insisi, si pentru cei care
sunt iubiti.

In Carmen elementele de de-
cor au si ele o functie plastica bine
definita. De exemplu, luna nu este
doar un astru ceresc, care simboli-
zeaza pasiunea istovitoare dintre
cei doi eroi, ea este utilizata ca
piedestal, ca pat al desfatarii, ca
usd, piatra de mormant, etc.; cele
patru funii colorate, manuite de
interpretele culorilor, pun in va-
loare starea interioara a eroilor in
anumite scene. Ele ba stau in stare
de repaos, ba se unduiesc usor, ba
se zbat ca pasarile intr-o colivie,
ba parca sunt smulse de un vant
napraznic, ba se rotesc circular, in
ritm cu actiunea din prim-plan.
lar in unele cazuri servesc drept
catuse pentru Jose, sunt mrejele
dragostei, in care nimereste eroul,
din ele se modeleaza postul de
graniceri, cazarma, arena toreado-
rului, etc. Astfel, prin intermediul
expresivitatii corporale, sau dife-
ritor elemente substitutive ale
acesteia, regizorul reuseste sa
creeze in spectacol acea euritmie,
necesara actului artistic de creatie.

La Grecu chiar si specta-
colele prin excelenta textuale au
»partitii” plastico-coregrafice des-
tul de bine ortografiate. Un exem-

plu elocvent in acest sens este
Maestrul si Margareta, bazat pe ro-
manul omonim bulgakovian. In-
susi prologul spectacolului da to-
nul dinamic necesar. Pe scena cu-
fundata in intunericul perfect lica-
resc stelele unei bolti de la incepu-
tul facerii lumii. Undeva, in acest
univers, se invarteste globul pa-
mantesc, luminat in albastru, cu
paralele si meridiane, mari, conti-
nente si oameni... in ritmul acestor
miscari circulare, se aud versetele
din Geneza despre trufia oameni-
lor, care au incercat sa-lI infrunte
pe Dumnezeu si au platit scump
pentru asta. El le-a amestecat gra-
iurile ca sa nu-si mai inteleaga vor-
ba unii altora si i-a imprastiat pe
toata fata pamantului. Versetele,
pe fundalul imensului turn Babel,
simbolul statuar al incomunicabi-
litatii oamenilor, servesc drept
»acoperire” procedeului poliling-
vistic regizoral (spectacolul se
joaca in 7 limbi concomitent),
sugerandu-ne realitatea imediata.

in general, din acest roman-
fresca a civilizatiei umane, pe
Grecu, care semneaza si de aceas-
ta data scenariul, l-a interesat
Raul ca si categorie filosofica, pu-
terea lui, seductie si repercusiuni-
le acestuia pentru omenire, adica
tema volandiano-mefistofelica. Si
in acest context, interactiunea
omului de creatie cu puterea, care
intruchipeaza acest rau. Astfel,
intemediile coregrafice sunt lega-
te de doua linii de subiect: relatii-
le Maestrul-Voland si lesua-Pilat.
De exemplu, in prima scena este
simbolic rastignit insdsi cugetul




uman, in persoana filosofului si
invatatului Faust, tot el si Maes-
trul, tot el si insusi Bulgakov —
Vasile Casu, care trage franghiile
unor clopote imaginare, cu maini-
le inlantuite de doua Caracatite
Rosii, simbolul maleficului - Lilia
Cazacu si Elena Negrescu, iar ala-
turi isi zbat aripile doua Pasari,
una Alba, simbolul puritatii si
adevarului — Ludmila Gheorghita
si una Rosie, simbolul urii si ne-
socotintei — Iraida Bobescu. Pe o
punte, prelungita in sala de spec-
tacol, ca la masa inchizitiei, sta un
om in pelerina rosie - Mefistofel,
tot el si Voland - Viorel Cornes-
cu. Duelul verbal al acestor doi,
in limbile lumii, rasuna ca un
ecou firi raspuns in univers. in
scena interogatoriului, anturajul
imagineaza o camera de torturi.
Pe post de gade a lui lesua este
insusi Pilat din Pont, cu trei aju-
toare - Caracatitele Rosii. lar
balanta inclinda cand spre bine,
cand spre rau, intruchipat de cele
doua Pasari - Alba si Rosie, una
pe dreapta, alta pe stanga lui lesua.
Pilat vorbeste in latina veche si
italiana, pe un ton iritat, gesturile
ii sunt categorice, vocea stridents;
discursul lui lesua, in ebraica,
este calm, cantarit si plin de sigu-
ranta, ceea ce inseamnd, ca, vor-
bind in limbi diferite, nu au cum
a se intelege unul cu celdlalt.
Dupa interogatoriul lui lesua, Pa-
sarea Alba 1i da tarcoale lui Pilat,
aceasta simbolizand indoielile si
remuscarile dictatorului si pe care
Pilat, infricosat, o alungi. In scena
de la balamuc plastica corporala,

redata prin comportamentul Psi-
hiatrului — Elena Oleinic si infir-
mierelor, in halate albe si scufii
rosii pe cap, este asemanatoare
inchizitiei din evul mediu sau
temnicerilor din lagarele naziste.
Una dintre cele mai tulburatoare
scene este cea a dementei Maes-
trului. In semiobscuritate, pe fun-
dalul muzicii ravasitoare si voci-
lor tafnoase ale criticilor lui Bul-
gakov (extrase din recenziile auten-
tice ale vremii), cresc niste stafii
enorme, albe, aproape de inalti-
mea scenei, care il domina si-l
ameninta pe scriitor. Caracatitele
Rosii se tarasc tiptil pana la el,
apoi se napustesc asupra scriito-
rului, biciuindu-l cu tentaculele
lor lungi, rupandu-i si mototo-
lindu-i manuscrisele, sub injuriile
de ,,sukin san, burjuaznii pisateli,
otrodie, bezdarnii i uboghii” etc.
[4]. Monologul ulterior, in care el,
scriitor si dramaturg cunoscut in
tara si peste hotare, implora gu-
vernul rosu sa-i permita sa lucre-
ze, sa detinda macar o functie de
statist sau de lucrator de scena
intr-un teatru pentru a nu muri
de foame, reproduce chiar textul
unei scrisori din corespondenta
lui Bulgakov. Aceasta exclamatie
- ,,Omoréati-ma sau permiteti-mi
sa lucrez; daca nu se poate nici
una, nici alta, dati-mi voie sa pa-
rasesc taral!!!” — este punctul cul-
minant al spectacolului si trage-
dia, ce consuna cu destinele mul-
tor colegi de-ai lui, scriitori talen-
tati ai epocii.

Regizorul spectacolului se
axeaza pe ideea cd ,,Dumnezeu e




atotputernic, fiindcd e o parte compo-
nentd atat a binelui, cat si a raului”.
Astfel, cand Margareta — Irina
Rusu accepta crema miraculoasa
adusa de Azazello - Sergiu Finiti,
in sufletul ei se lupta doua sen-
timente contradictorii, prin dan-
sul celor doua Pasari Albe si Ro-
sii. Scena Balului Satanei este
construita pe principiu interactiv,
cand oaspete a lui Voland devine
nu numai Margareta, ci si toti
spectatorii din sala. Se ,,sparge” o
sampanie si Ghela — Nina Toderi-
co, Azazello - Sergiu Finiti si Be-
ghemot - Igor Mitreanu, coboara
la parter cu o tava plina de poca-
le, pe care le ofera spectatorilor.
Este sugestiva ultima scena, epi-
logul, care se produce pe fondul
unei furtuni globale, napraznice,
sub zgomotul nesfarsitului torent
de ploaie, cu tunete si fulgere si
corul sinistru al unor pasari necu-
noscute. Maestrul si Margareta,
cu fetele solemne si inspirate, in
robe albe, de pelerini, se prega-
tesc de ultima lor calatorie... Pa-
sarile Rosie si Alba vin sa-i ia,
pentru a-i conduce in acel loc
misterios al universului, care nu
le este dat sa-1 cunoasca celor vii.
Pasarile isi falfaie aripile intr-un
dans ritualic, padna ce se conto-
pesc intr-un tot-intreg, in care
binele si raul trec peste limita rea-
litatii. Lumina se stinge treptat,
iar in intuneric se aude vocea, ca-
re citeste aceleasi versete din Ge-
neza despre trufia oamenilor, care
au incercat sa-l infrunte pe Dum-
nezeu. Istoria universului se re-
peta la nesfarsit ...

Sunt curios rezolvate, din
punct de vedere plastic, toate chi-
purile din spectacol. Voland - Vio-
rel Cornescu ba e poliglotul subtil
si aristocratic, ba e ,artistul per-
fect”, obosit de slava, ba e filoso-
ful cu ton de mentor, ba e oratorul
si psihologul redutabil, ba e pres-
tidigitatorul mistificator, ba e mo-
jicul rus, descaltat, stand la podele
in stare de mahmureald, dupa o
noapte de betie, in alte scene are
alura fin sugerata a dictatorilor
sec. XX - Hitler, Lenin si Stalin.
Suita lui Voland — Coroviev — lon
Grosu, Azazello — Sergiu Finiti,
Beghemot — Igor Mitreanu si Ghe-
la - Nina Toderico, poseda abilita-
tea felinelor, au ceva mistic, fasci-
nant si dracesc in ei. Caiafa — Va-
leriu Cazacu, cu vorba lui inceata,
excesiv de cantarita, intruchipea-
za culmea fatarniciei. Maestrul si
Margareta au o tinuta sobra, plina
de candoare, iar in scenele de varf
miscarile lor sunt impetuoase si
sincere. Berlioz — Mihai Curagau
reda o fiinta comica si ridicola cu
ateismul lui ,,stiintific” deplasat,
iar Bezdomnai — Jan Cucuruzac
este produsul perfect mediocru al
unei societati indoctrinate si imbe-
cilizate.

Astfel, riscul pe care si I-a
asumat regizorul de a aborda un
asemenea text polisemantic se in-
dreptateste, deoarece disputa in-
terioara a textului bulgakovian nu
este contrazisa, ci confirmata si in-
nobilata de prestanta actorilor sa-
tiriscieni.
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It’s been long since the great stage-director and famous actor passed away, but his
audience still remembers very clearly the roles that were interpreted by him and the perfor-
mances that he directed.

Even since the rehearsals at the National TV, | succeeded to create that magnificent
field (director —actor), that became a truly well-grounded reason to create, together with V.
Apostol, several film- performances during one decade: Uncle Vanea by A. P. Chekhov (1991), A
Duck Hunting by A. Vampilov (1993), The Hell by M. Gorky (1995), The Shepherd Staff
by I. Drugd (1993), The Ward Number Six by A. P. Chekhov (1998), and the radio-perfor-
mance Opposite to the Jeweler’s Shop by Karol Voytila in 2001 at the radio Antena “C”’.

Thanks to the presence of V. Apostol on stage all the troupe was bracing up. He
always was ready for the rehearsals. He worked with concentration and precision, bearing
his score with maximal firm belief.

In the film- performance Uncle Vanea 1999, the actor performed the role of Uncle
Vanea enforcing himself with his real good performance, with his temperament and humor,
looking for fine distinctions and colours using all the means. Soon after that performance,
the artist came back to TV, this time to interpret the main role of Victor Zilov from A Duck
Hunting by A. Vampilov. For the creation of this character, V. Apostol goes through a ben-
ding way, with acute appearances, and contradictable spiritual states. But along all this
spiritual states, the actor was real, correct, and deeply emotive, without forcing his voice; he
reached the new definition of several real-tragic vibrations.

The dramatic tale of I. Drutd -The shepherd Staff, sent throughout the great actor’s
voice reaches your soul, opening the old acute wounds of our nation. Later, in 1995, through
the Baron’s personage from The hell by M. Gorky, the Actor approached the subject of
loneliness and estrangement, of a human being from the society, thing that makes him lose
his personality and the sense of life.

The last performed role, at the National TV Studio, was Mikhail Averyanovich, from
the film- performances The ward number 6 by A. P. Chekhov. Mayhbe for this score V. Apostol
took a little character from each person that he knew, who betrayed him. The great actor was
as close as possible in the performance of this role, so as at the editing of the film, in his utte-
red phrase, every motion, or in his look it was so easy to find out many faces around him.

V. Apostol was and remains for me, for his friends, students, or common people who
admired, loved his performance and created characters, only this way.

S-a scurs mult timp de cand rul si pedagogul Veniamin Apos-
a trecut in nefiinta actorul, regizo- tol. Insa multi spectatori si tele-




spectatori isi mai amintesc si as-
tazi rolurile pe care le-a interpre-
tat Maestrul in scena si la micile
ecrane.

Etapa incipienta a practicii
mele in domeniul regiei de televi-
ziune a fost marcata, in mare par-
te, de colaborarea cu Veniamin
Apostol, care pe atunci isi contu-
rase deja personalitatea proemi-
nenta in cultura basarabeana, dar
nu a ezitat sa se implice intr-o ex-
perienta artistica novatoare. Din
momentul inceperii repetitiilor in-
tre noi s-a creat acel magnific camp
(actor-regizor), care mai apoi s-a
dovedit a fi temeinic pentru a rea-
liza mai multe filme-spectacol la
Televiziunea Nationalad pe parcur-
sul unui deceniu: Unchiul Vanea
de A. P. Cehov (1991), O vingtoare
de rate de A. Vampilov (1993), In-
fernul de M. Gorki (1995), Toiagul
pastoriei de I. Druta (1993), Salonul
nr.6 de A. P. Cehov (1998) si spec-
tacolul radiofonic In fafa praviliei
bijutierului de Karol VVoytala, in 2001
la postul de radio Antena ,,C”.

V. Apostol a fost actorul care
isi facea minutios insemnari pe
marginea rolului pe care il prega-
tea. Acest lucru impresiona, pen-
tru ca, de fiecare data, gasea teren
fertil obiectiilor regizorale din re-
petitia anterioara, dand rezultate
aplicate mai apoi in practici. In
genere, Actorul lucra foarte mult
la crearea oricarui personaj. Era
exigent de fiecare data fata de re-
zultatele obtinute si stralucea prin
punctualitate.

Se stie ca la televiziune re-
zultatul ce se obtine la realizarea

unei creatii, in mare parte, depin-
de de atmosfera care domina in
echipa de creatie. Prin prezenta
sa, V. Apostol mobiliza intregul
colectiv de pe platou. intotdeauna
era pregatit pentru repetitie. Lucra
concentrat, precis, ducandu-si cu
maxima siguranta partitura rolu-
lui siu. inscriindu-se deja la acel
moment in seria celor mai impor-
tanti regizori de teatru, dansul nu
ezita niciodata sa se consulte cu
mine sau cu alti colegi, in cazul
cand ceva nu-i era clar in calitate
de actor. De asemenea, tinea cont
de parerea si circumstantele create
de actori ca Petru Baracci, Viorica
Chirca, Victor Ciutac, Vladimir
Zaiciuc, Grigore Grigoriu, Paulina
Zavtoni, llie Todorov, Ninela Ca-
ranfil s.a. Evident, ii placeau si im-
provizatiile la tema. La acest capi-
tol, intotdeauna il admira pe ma-
rele maestru al scenei nationale —
Petru Baracci. in acelasi timp, Ve-
niamin Apostol era si modelul
pentru majoritatea colegilor sai.

in filmul-spectacol Unchiul
Vanea din 1999, Artistul a inter-
pretat rolul dramatic al unchiului
Vanea, impunandu-se prin dezin-
voltura si stralucirea jocului sau,
prin temperament si umor, prin
evitarea aproximativului cam asa,
cautand culori, nuante si lumina
in toate mijloacele de expresie. In
prim plan apareau ba Serebrea-
cov, ba Elena Andreevna, numai
unchiul Vanea, ,,apare, intr-adevir,
ca un intelectual de marcd, elitar, ce
manifesti o ironie amard, oscilind
intre comicul si tragicul situatiei

sale” [1, p. 72].



Ultima scena a filmului do-
vedeste devotamentul artistului
fata de platou. Cadrul televizat
era conceput astfel incat la final
toti eroii plecau pe un drum lung
fara de intoarcere, mistuit de fla-
carile unui imens incendiu. Pri-
vind lung in cadru, fiecare dintre
ei parca-si lua ramas bun de la
noi, telespectatorii, si disparea in-
cet in neant... Ultimul, retinandu-se
doar pentru cateva clipe, pleca
unchiul Vanea, care si el era mai
apoi mistuit de flaciri. In cenusa
timpului aparea portretul marelui
Cehov, pe care nici focul, nici tim-
pul nu au reusit sa-l mistuie. Cad-
rul era comentat de un fragment
din scrisoare a dramaturgului
catre C. Stanislavski si citit cu vo-
ce tulburatoare de Veniamin Apos-
tol. Aceste trairi l-au intristat foar-
te mult pe actor, atunci cand una
cate una se stingeau luminile de
pe platou si se demonta decorul.

Ins3, foarte curand, artistul
reveni intr-un alt rol central, si
anume acela a lui Victor Zilov din
piesa lui A. Vampilov — O vingtoa-
re de rate.

Intr-un interviu realizat inci
in timpul vietii, dar prezentat in
2001 la Radioul National, V. Apos-
tol marturisea: ,,Singurgitatea..., ea
este cea care md urmdregte toatd viata
si pretutindeni...” [2]. lar pentru a
confirma cele spuse e de ajuns sa
invoc ultimul episod din filmul-
spectacol O vanatoare de rafe: Vic-
tor Zilov, constientizand relatiile
cu cei din jur si plictisindu-se de
fatarnicie si lasitate, isi invita prie-
tenii la o cafea pentru a celebra cu

ei logodna sa. Invitatia are si un
alt scop si anume acela de a-i pro-
voca pe prieteni la sinceritate si de
a afla ce cred ei despre dansul. Ca
urmare, scena se termina cu bataie.
Toti il parasesc, inclusiv si aleasa
inimii sale. Mai mult ca atat, a
doua zi dimineata eroul nostru se
mai pomeneste si cu 0 coroana
funerara la usa casei. Aceasta este,
de fapt, ultima picatura care
umple cupa rabdarii. Zilov ia
unica decizie ... de a se sinucide.

Aceste ultime cadre din film,
privite cu o mai mare atentie, im-
presioneaza prin ochii eroului ju-
cat de Marele Artist. In ei domini
atata singuratate, atata deceptie si
atata instrdinare de lumea incon-
jurstoare. Incercand si facem o li-
nie de demaratie intre ochii erou-
lui si cei ai interpretului, putem
constata ca acestia se contopesc
intre singuratatea personajului si
a aceluia care se numea in viata
Veniamin Apostol. Timp de 30 de
ani, fiind in fruntea miscarii teatra-
le din R. Moldova, activand in
permanenta in diferite domenii,
Veniamin Apostol a fost inconju-
rat si apreciat de foarte multa lu-
me. Evident ca au fost si dintre cei
care nu i-au agreat talentul sau l-au
pizmuit pentru succesul sau. A
avut multi prieteni, cu timpul,
spre sfarsitul vietii cercul priete-
nilor a devenit mult mai mic. Dar
poate si Maestrul a inceput sa-si
aleaga prietenii mai riguros.

Pe Veniamin Apostol I-a cap-
tivat acest personaj, care era un
intelectual lucid, cu un mare har
dumnezeiesc. In viziunea lui Ve-




niamin Apostol, eroul principal al
spectacolului: ,,ne apare exasperat si
prea singur, inteligent, dar si indo-
lent, batjocuritor, dar si indraznet,
un arlechin tragic, robit de pldceri de-
sarte, de racile incurabile, de minciu-
ng si desfrau” [3, p. 4]. Zilov trece
prin existenta fara a-si gasi nicdieri
locul, el seamana neliniste si isi ri-
sipeste energia tineretei. In dorin-
ta de evadare in absolut transpare
0 resemnare, 0 impdcare cu gin-
dul mortii. In acest rol, V. Apostol
a fost sincer si firesc, indemnandu-i
pe spectatori la o profunda medi-
tatie asupra rostului vietii. Acto-
rul a plecat de la ideea autorului
cum ca Zilov avea exact treizeci
de ani, iar aceasta varsta nu este
altceva decat un hotar important
in viata omului, aproximativ o ju-
matate din durata existentei uma-
ne, cauta un raspuns la intrebarea
ce a facut cu viata lui, cum si-a
trait-o, in ce scop, care-i sensul
acesteia? Incercirile de a rispun-
de la aceste intrebari au si consti-
tuit chintesenta rezolvarii si crea-
rii acestui rol. Pentru crearea chi-
pului artistic al lui Zilov, Venia-
min Apostol parcurge o cale cu
multe cotituri, manifestari acute si
contradictorii stari de spirit. Si, in
toate aceste complicate circumnstan-
te spirituale, actorul a fost firesc,
concret, profund emotiv, fara a
forta vocea, ajungand la definitiva-
rea unor adevarate vibratii tragice.
Cu privire la aceasta interpretare
a Marelui Maestru, Lina Doros
sustine faptul ca ,,V. Apostol a stiut
sa alterneze cu talent starile contra-
dictorii ale personajului calculul rece

si naivitatea, friviolitatea si seriozita-
tea, armura impenetrabild sufleteasca
a eroului gi lipsa lui infantild de apd-
rare”. [4, p. 12].

In anul 1993, pentru sirbi-
toarea nationala Limba noastri cea
romand, Televiziunea Nationala si-
a propus sa realizeze un film-
spectacol dupa nuvela lui lon Dru-
ta - Toiagul pdstoriei. Stilul poetico-
filosofic, fraza metaforica bine
cizelata, face extrem de dificila
transpunerea cinematografica. Prin
intermediul personajul principal
interpretat de V. Apostol, aceasta a
devenit o realizare aproape exce-
lenta. Acest lucru este evident
prin faptul cum in ultima scena,
noaptea, langa un rug aprins de
calugari la Manastirea Capriana,
Veniamin Apostol povestea cu o
voce tulburatoare istoria ciobanu-
lui, care, neavand nici o oitd, a fost
trimis in Siberia. Actorul a reusit
sd provoace calugarii, care tacuti,
cu ochii tristi si ingandurati, as-
cultau vorbele lui Apostol, fiind
cutremurati si ei de soarta crunta
a ciobanului si a strabunilor nos-
tri, ramasi pentru totdeauna in ge-
roasele tinuturi ale Siberiei.

Dramatismul uluitor al po-
vestirii lui lon Drutd, transmis
prin vocea inconfundabild a Mare-
lui Maestru, te patrunde pana la
0s, deshizand inca o rana a popo-
rului nostru trecut, pe parcursul
istoriei, prin atatea incercari grele.

Personajele piesei Azilul de
noapte, reprezinta diferite segmen-
te ale societatii, din variate cauze
ajung la un moment dat la gunois-
tea ei. Nu intamplator filmul reali-




zat in baza acestui text la televi-
ziunea Nationala a fost intitulat
Infernul si incepe cu secvente de la
gunoistea orasului. Realizdnd si
de aceasta data o performanta
deosebita, Veniamin Apostol a in-
terpretat inca unul din rolurile
centrale — baronul.

Cand actorul, prin interme-
diul personajului jucat, spunea ca
in trecutul sau a avut case, carete,
cai, bogatie, el ne povestea de fapt
despre trecutul strabunilor nostri,
despre acei razesi gospodari care,
mostenind de la parintii lor o ave-
re, prin munca si sudoare pe par-
cursul vietii au inmultit-o, si doar
intr-o singura noapte a anilor
1947-1949 au ramas cu nimica. Ve-
niamin Apostol zicea aceste fraze
cu durere si convingere, incat de-
venea perceptibil faptul ca istoria
neamului nostru are radacini mult
mai adanci decat au incercat sa ne
convinga comisarii ideologi dece-
nii in sir.

Baronul din Azilul de noapte
(M. Gorki) este personajul prin
care V. Apostol a incercat sa con-
tureze in scena un individ care pe
timpuri a fost o personalitate im-
portanta, dar sistemul social I-a
calcat in picioare si el a devenit un
paria al societatii. A fost un aristo-
crat, un nobil, care exprima starea
de spirit a contemporanilor sai.
Atunci cand unul dintre personaje
ii spune: ,,Sezi in patru labe si latrad
ca un ciine”, Baronul 1i raspunde:
,»Am sd latru pentru cd acuma tu egti
cine egti, dar de ce nu m-ai pus s
latru atunci, cind eram cu cineva?
Dar acum am sa latru, cd n-am altq

scapare” [5, p. 64]. Prin aceasta
replica, actorul V. Apostol expri-
ma durerea imensa a personajului
sdu, care ilustreaza cu elocventa
distrugerea lui ca individ si entita-
te sociala. Prin rolurile dramatice
a lui Zilov si Baronul, actorul
Apostol a abordat tema insingura-
rii si instrainarii omului in societa-
te, fapt ce-1 determina sa-si piarda
personalitatea si sensul vietii.

Gratie rectorului Veniamin
Apostol, care intelegea situatia fi-
nanciara dificild de la Televiziune,
echipa de filmare a beneficiat de
sala teatrala a Universitatii de
Arte, pentru petrecerea repetitii-
lor, ceea ce a contribuit la buna
dispozitie si atmosfera a procesu-
lui de lucru.

Evoluand in 1995 in rolul ba-
ronului, se vedea ca V. Apostol
trdieste o a doua tinerete a sa si ca
regizor. Uneori ideile lui erau im-
plimentate in procesul de realiza-
re a filmului. Marinimos, de o re-
ceptivitate rar intalnita, maestrul
venea in ajutor echipei de fiecare
data cand era nevoie, iar colegii ii
resimteau nostalgia pentru peri-
oada cand era director de scena.

Dupa premiera filmului In-
fernul, Veniamin Apostol a mai
realizat inca un rol destul de im-
portant in spectacolul televizat
Caderea Romei, dupa piesa lui I.
Druta. In cadrul aceleiasi echipe,
dupa trei luni de repetitii cand
spectacolul era aproape gata, in
virtutea unor situatii subiective,
intalnirile au fost suspendate.
Scriitorul Andrei Hropotinschi,
care era si directorul acestei antre-




prize, a anuntat echipa ca maes-
trul lon Druta le ddruieste cu ge-
nerozitate o vacanta de Craciun.
Au trecut de atunci multe sarba-
tori: si Craciunul, si Pastele... A
trecut in nefiinta si Veniamin
Apostol, unul din interpretii rolu-
rilor centrale, iar spectacolul n-a
mai prins viata.

Ultimul rol, jucat in studioul
Televiziunii Nationale, a fost Mi-
hail Averianovici din filmul spec-
tacol Salonul Nr. 6, dupa A. P. Ce-
hov. Pentru aceasta realizare, Ve-
niamin Apostol probabil o fi luat
cate o farama de la persoanele din
anturajul sau, care la un moment
dat l-au tradat pe el ca luda pe
Hristos. Marele artist a fost atat de
precis in interpretarea acestui per-
sonaj, incat la montarea filmului,
intr-o fraza rostita, intr-un gest, o
privire era usor de recunoscut
foarte multe fete din realitatea
care il inconjura pe Artist.

in spectacolul radiofonic In
fata praviliei bijutierului, Veniamin
Apostol a interpretat personajul
autorului pe nume Adam, care in-
tervenea pe tot parcursul in anu-
mite situatii. Dansul figureaza
asemenea unui persona mai mult
ireal si apare doar atunci cand de
el este neaparatd nevoie. Aceste
momente, practic neesentiale ca
durata, dar considerabile ca spri-
jin moral, vin ca o gura de aer
proaspat intr-o zi cu caldura ina-
busitoare. Personajul realizat de
Veniamin Apostol, intr-o cheie fi-
losofica, ne sugereaza ideea ca noi
pretutindeni si intotdeauna avem
nevoie de un sfat prietenesc, sau

de sprijinul ingerului nostru pazi-
tor. Pana la urma, Adam, impova-
rat de atatea chinuri omenesti, nu
mai rezista si, aidoma Mantuito-
rului, se ridica in ceruri, pentru ca
macar acolo, rugandu-se pentru
muritori, sa le usureze pacatele.
Scena cu scend, replica dupa
replica, timp de o saptamana se
imprima aproape intreg spectaco-
lul. Pentru ultima zi au ramas
doar cateva monologuri cu Venia-
min Apostol si finalul propriu-zis
al spectacolului, in care era antre-
nata intrega echipa. Maestrul era
foarte prost dispus in acea zi, nu
reusea nici macar sa se relaxeze,
mi-te sa mai intre in rol. Au esuat
si toate incercarile regizorului de
a obtine tonalitatea si atmosfera
artistica gasita cu atata greu in
timpul repetitiilor. Pentru prima
data, Actorul nu reactiona nici la
explicatiile, nici la rugamintile
mele, atat in calitate de regizor,
cat si de prieten. La un moment
dat dl Apostol a exploadat intr-un
torent de acuzatii nedrepte, ple-
dand asupra necesitatii artistului
pentru improvizatie. Acest lucru
se petrecuse pe neasteptate si
aveai impresia ca, din clipa in cli-
p4&, se vor sparge geamurile in ca-
sa radioului. La rugamintea mea,
sunetistul Anatolie Cucu a deco-
nectat toate microfoanele. Atunci
cand Domnia sa facu o pauza,
pregatindu-se probabil pentru un
nou atac, fara ca sa-mi treaca prin
cap ca l-as putea jigni pe Marele
Actor, i-am spus sa nu-gi consume
zadarnic energia, pentru ca micro-
foanele sunt deconectate si nu s-a




auzit nimic din ceea ce a spus an-
terior.

O pauza grea se lasa in stu-
diou. Veniamin Apostol aproape
ca se pierdu cu firea. Aceasta ne-
putinta, egala cu o prabusire
sufleteascd, a tinut doar o clipa.
Maestrul s-a recules si cu mult
calm a spus: Dacd l-ati inchis pe
acesta, de la care m-am adresat eu
voud, puteti sa-lI inchideti si pe celd-
lalt, de la care eroul meu se adresezi
ascultatorilor, pentru cd eu din mine
nu mai pot stoarce nimic... [6]. Dupa
0 pauza tensionats, de vreo juma-
tate de ora, echipa s-a reluat lucrul.

Din aceasta situatie este clar
ca, oricare ar fi fost altul in locul
lui, ar fi plecat de la inregistrari,
numai inegalabilul Apostol nu. in
ziua aceea Domnul — totuna cu Omul,
Apostol si-a invins orgoliul si s-a
lasat condus de devotamentul sau

pentru profesie, demonstrand ca
este un veritabil Mare Artist.

Veniamin Apostol a imbinat
regia cu actoria, fiindca l-a pre-
ocupat permanent starea sufle-
teascad a interpretului, credinta in
adevarul scenic. El insusi interpre-
ta un rol sau altul pentru a-i ajuta
pe actori sa inteleaga personajul si
sa creeze chipul respectiv. Apostol-
actorul isi antrena permanent me-
moria emotiva, cerand si de la co-
legii sai memoria emotiilor traite,
pentru a le putea reprezenta ori
de cite ori se aflau intr-o actiune
scenica similara celor din piesele
lui A. P. Cehov sau A. Vampilov, a
lui W. Shakespeare sau Strindberg.

Asa a fost si asa va ramane
Veniamin Apostol pentru toti cei
care i-au fost colegi, discipoli sau,
pur si simplu, admiratori ai spec-
tacolelor si ai chipurilor create de
Marele Artist.
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Dans l'article ,,La réproduction du message idéique et émotionnel dans le cadre de la
narration” est examiné le probleme de la récitation et de la narration comme genre du
théatre auditif. L’article reflete les éléments communs de I’art de I'interprétation et celle de
la récitation, aussi bien que les différences entre elles. Aussi sont indiqués quelques éléments
techniques et la méthode d’analyse logique du texte pour obtenir la transmission artistique

du message émotionnel et idéique du texte.

Teatrul, dupa cum se stie,
pune in discutie probleme ale fin-
tei omenesti. Reflecta ca intr-o
oglinda, vorba lui Shakespeare,
relatiile dintre indivizi, conflictele
ce se isca din cauza unor interese
de ordin personal, manifestarea
caracterelor in cautarea solutiei
optime pentru a obtine satisfactia.
Sau, cum defineste I. L. Caragiale:
»leatrul este o artd constructiva, al
carei material sunt conflictele ivite
intre oameni din cauza caracterelor si
patimilor lor. Elementele cu care
lucreazd sunt chiar aratdrile vii si
imediate ale acestor conflicte” [1].

Ei bine, aceste conflicte isi
gasesc reflectarea, ,,vie si imedia-
ta” in arta dramatica, in spectaco-
lele de teatru, in care actorii dau
grai, viatda personajelor. Interpre-
tul retrdieste in scend emotiile per-
sonajului sau, iar toate actiunile
sale sunt motivate prin caracterul
personajului constituit de drama-
turg. Personajul din piesa repre-
zinta o canava, pe care interpretul
urmeaza sa-si astearna propria

»broderie” in functie de maiestria,
de imaginatia si talentul sau. Ori-
cum, interpretul pastreaza in min-
tea sa imaginea unui singur per-
sonaj si, deoarece arta dramatica
este conventionald, personajul lui
nu poate sti, nu are de unde sa
stie ce se va intimpla ulterior,
fiindca actiunea se petrece acum,
aici, sub ochii spectatorului.

Dar atat actorul-interpret,
cat si naratorul se servesc in arta
lor de un text strdin, de textul
autorului, caruia, in masura talen-
tului lor, ii dau viata scenica, ex-
presie artistica. Si interpretul, si
naratorul trebuie sa posede o vor-
bire clara, o dictie impecabila, o
voce melodioasa si expresiva; sa
respecte normele ortoepice ale
limbii romane, sa stie a-si insusi
textul, adica a-1 asimila; sa se pat-
runda de ideea autorului si sa o
transmita salii, spectatorului; sa
stapaneasca actiunea verbald, sa
comunice activ cu partenerul si sa
aiba o atitudine clara fata de aces-
ta; sa dea o apreciere justa eveni-

mentelor etc.



Aceste momente, aceste ele-
mente ale creatiei sunt proprii atat
artei interpretarii, cat si artei reci-
tarii, naratiunii.

Exista insa si unele deosebiri
intre ele. Vom prezenta cateva.

In primul rand, actiunea
propriu-zisa a interpretului are loc,
dupd cum s-a mentionat mai sus,
»-acum si aici”, in vreme ce narato-
rul vorbeste despre fapte, eveni-
mente care s-au produs deja. Tim-
pul interpretului este prezentul,
timpul naratorului — trecutul. Per-
sonajul creat de actor, habar nu
are de ce se va intampla mai de-
parte, pe cand naratorul cunoaste
evenimentele pana in cele mai
mici amanunte. Mai mult decat
atat, partenerul interpretului se
afla si el in scena, in vreme ce par-
tenerul naratorului nu este decat
publicul-spectator din salg, iar co-
municarea se produce de la rampa.

Actorul narator trebuie sa
cunoasca perfect limba. Astfel, va
da dovada de respect si pretuire
pentru poporul sau, care a creat si
a cizelat in decurs de veacuri
aceasta limba. Astfel, va stapani
cel mai important si mai necesar
lucru in meseria sa - cunoasterea
celor mai exacte si mai fine nuante
de redare a gandirii si simtirii.

Nu este suficient insa ca sa
posezi o voce frumoasd, o dictie
buna. Mai e nevoie sa manifesti o
proprie atitudine creatoare, o pro-
prie intelegere, viziune, si sa fii
apt, prin maiestria ta, sa dirijezi,
sd manipulezi reactia ascultatoru-
lui in asa mod, ca ideea lucrarii
literare, evenimentele, faptele si
actiunile personajelor sa fie recep-

tate de auditoriu just, sa-l captive-
ze, sa nu-l lase pasiv si indiferent,
ci sa-i mobilizeze gandirea, sa-1 in-
demne la fapte, actiuni, adica sa
traga concluzii adecvate si sa ia 0
anumita atitudine.

Dar, pentru a putea recita
artistic, actorul trebuie sa se ingri-
jeasca de formarea sa profesiona-
14, sa-si cultive harul cu care I-a
inzestrat natura gratuit, sa-si per-
fectioneze, in primul rand, apara-
tul de vorbire, ca unic instrument
de expresie sonora a gandurilor si
sentimentelor, a intentiilor.

Studentii-viitori actori isi
acumuleaza cunostintele si deprin-
derile necesare la orele de Arta
vorbirii scenice.

As vrea doar sa atrag atentia
asupra unor momente, in special
asupra rolului ce-i revine diafrag-
mei in actul respiratiei. Diafrag-
ma, acest organ muscular-tendi-
nos, separa cavitatea toracica de
abdomen si se sprijinda pe presa
abdominala ce regleaza respiratia,
care se mai numeste si sprijin res-
pirator, sau presa respiratorie. Aceas-
ta presa, pe parcursul intregii lec-
turi, trebuie sa se afle intr-o stare
mobilizata, pentru ca, in orice cli-
pa, la comanda sistemului nervos
si a vointei, sa furnizeze cantitatea
de aer necesara. Jetul de aer tre-
buie sa fie de consistenta necesara
momentului. Iscusinta de a dirija
respiratia in timpul naratiunii
consta in faptul ca respiratia sa
nu-l impiedice pe narator sa po-
vesteascd, iar pe ascultator sa as-
culte. Se inspira atata aer de cat
este nevoie pentru un anumit vo-
lum de text, un anumit numar de




cuvinte, dupa care aerul poate fi
usor completat, improspatat. Fra-
zarea textului, asezarea justi a
pauzelor, stabilirea duratei lor, ne
vor ajuta sa ne dirijam corect res-
piratia. Caci o respiratie fireasca si
corecta constituie un element de
baza pentru actorul - narator.

Anume o diafragma bine an-
trenata este in masura sa subordo-
neze procesul respirator vointei
actorului in functie de sens si de
sarcina emotionala.

Se va tine cont cd sunetul
trebuie sa rezoneze in mascd, adi-
ca in oasele craniului. Masca im-
prima sunetului ,,metal”, facand
vocea puternicd, sonora si dandu-i
intonatiei precizie.

K. S. Stanislavski in cartea sa
»-Munca actorului cu sine insusi”
mentiona: ,,Sunetul, cind este adus
la dinti sau trimis in oasele craniului,
capitii metal si putere. In timp ce sune-
tul care nimeregte in palatul moale
sau in glotd, rezoneaza ca in vata” [2].

Ca sunetul sa ajunga in mas-
ca, jetul de aer expirat nu trebuie
sa patrunda imediat in cavitatea
bucald, ci sa umple masca (nazo-
faringele si bolta palatind) si,
astfel, craniul va functiona ca o
cutie de rezonantd, ca un amplifi-
cator. Cum am putea verifica daca
aerul nimereste anume in masca?
Incercati sa imitati emiterea sune-
tului ,,M” cat mai prelung cu gura
inchisa, cu maxilarul inferior lasat
in jos, cu limba retrasa in pozitia
vocalei ,,U”, dar nesonorizat, ci
doar expirdand aerul pe nas si
mentinand gura in aceasta pozitie.
Repetati apoi sonorizat, maraiti de
cateva ori consoana ,,M” sporind

treptat intensitatea vocii. Sau, reti-
nand putin aerul, dati-i drumul
prin rostirea exploziva a consoa-
nei ,,b”, ca o eruptie.

Si incd un moment impor-
tant. Trebuie sa se tina cont de fap-
tul ca unicul instrument cu ajuto-
rul caruia naratorul poate sa-si
transmita mesajul, ideea si reflec-
tiile cuprinse in text este vocea. Si
deoarece textul contine multe si
diverse judecdti, cu mesaje variate
si vocea actorului—narator trebuie
sa fie maleabila, docild, melodioa-
sa si expresiva, capabild sa redea
nuantele cele mai fine ale simtirii
si gandirii. O voce stridenta insa
iritd, deruteaza. Totodatd, vocea
trebuie sa fie suficient de dursg, in-
tensa, bogata in obertonuri, adica
in sunete secundare, cu registre
uniforme. Cu cat ambitusul vocal,
diapazonul va fi mai intins, cu
atat mai lesne actorul va putea in-
clude in repertoriul sau lucrari
diferite ca gen literar: poezia liri-
ca, civicd, eroico-dramatica, diver-
se schite, nuvele, pagini de roman,
literatura umoristica, satirica etc.

Totusi elementele tehnice
(respiratie, dictiune, voce) sunt
necesare ca etapa incipienta in
procesul de formare a actorului-
narator. lar primul pas in lucrul
asupra textului il constituie anali-
za logica, frazarea, scoaterea in re-
lief a principalelor cuvinte purta-
toare de sens. Fara de aceasta ana-
liza temeinica, fara disecarea tex-
tului, nici nu poti descoperi si in-
telege ideea, intentia autorului, si
nici nu-ti poti stabili propriul scop
al naratiunii. De fapt, momentul
creativ in lucrul la text incepe in




clipa in care actorul poate da ras-
puns la doua intrebari:

1. Ce constituie principalul, esen-

tialul in lucrarea prezentata?

2. Ce scop urmaresc eu ca narator?
Adica ce? si de ce?
Lecturarea logica, dupa sens

a textului te ajuta sa te descurci,
sa-l intelegi mai in detaliu, temeinic.
Principalul in arta naratiunii
nu consta totusi doar in dictie,
voce, sau in intelegerea si redarea
logica a sensului, ci in maiestria
de a trata just lucrarea, adica, eta-
land ideea autorului, intregind-o,
completand-o, imbogadtind-o cu
propria-ti atitudine activa si, dato-
rita perceperii juste a evenimente-
lor, apreciindu-le adecvat, dand
nastere intonatiei corespunzatoa-
re, prin inflexiunile vocii, sa reali-
zezi propria intentie creativa, sco-
pul ca atare al naratiunii.
Naratorul urmeaza, asadar,
sd-si stabileasca scopul naratiunii
sale, sa relateze despre evenimen-
te in succesiune, desfasurarea lor
gradata; sa cunoasca in cele mai
mici detalii atat interactiunea per-
sonajelor, cat si motivele faptelor
lor; sa-si imagineze clar si precis
chipul personajului principal, cel
al povestitorului insusi, din partea
cdruia deruleaza intreaga naratiu-
ne si inca multe alte amanunte,
fara de care vorbirea orala nu poa-
te influenta si impresiona in vreun
mod oarecare ascultatorul. Putini
sunt actorii care poseda acest har
al naratiunii, acea forta invizibila,

magica, care te captiveaza, te pat-
runde, purtandu-te prin labirin-
turile imaginatiei lor artistice.

Imports, fireste, in primul
rand, atat calitatea ideatica a textu-
lui, cét si cea artistica. Dar actorul-
narator trebuie sa cucereasca pu-
blicul, sa-I captiveze prin propriul
sdu farmec scenic, prin inspiratie,
vorba vie, expresiva, incarcata de
sensuri. Sa stii a vorbi, a povesti
frumos, dar, totodata, simplu, sin-
cer, inspirat, e 0 mare arta si iti so-
licita o maiestrie desavarsita.

Mimica, privirea, gestul,
precum si intonatia, pauza, accen-
tul — ca semne prozodice ce reflec-
ta starea afectiva — vor fi veridice,
expresive si convingatoare doar
daca naratorul va trai cu inima, cu
tot sufletul fiecare cuvant si va fi
capabil sa redea pana si nuantele
abia perceptibile ale textului. Nu-
mai asa va putea reda latura emo-
tionala a textului.

Astfel, naratiunea, ca parte
componenta a teatrului literar, ca
arta auditiva, isi aduce contributia
la opera de propagare a valorilor,
de educatie si innobilare a indivi-
dului. Arta, ca si religia, poseda o
forta magica, satisfacand nevoile
spirituale ale omului. Caci s-a do-
vedit pe parcursul vremii ca nece-
sitatile spirituale ale omului se
situeaza mai presus de lupta sa
pentru existenta.
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B L’APPROCHE INTERPRETATIVE DU TEXTE

Lilia ARCEA,

magistru in muzica, magistru in filologie,

Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

This article presents a comparative research of the texts (literary and musical)
through the semiotic and hermeneutic approaches. The research touches upon the scientific
analysis of the texts, pointing out some similarities and differences between the discourses.
Both of the systems (verbal and musical) are conceived as generative models, on the one
hand, and as a theory of interpretation, on the other hand. An efficient text interpretation
means to follow some methodical items in a logical way. In such a way, each text
interpretation will present a re-creation of the text in the original.

Quand on parle du texte, du
point de vue structural, on parle
de son univers intraseque (ce qui
englobe, en effet, une série com-
plexe de marques distinctifs pour
assurer la cohérence textuelle par
la microstructure, la macrostruc-
ture et la superstructure) et de
'univers extraseque, créé par lui
(vu de différentes perspectives).
Le but de chaque récepteur est
d'interpréter toutes les subtilités
du texte, les particularités de tout
ordre (linguistique, sémiotique,
herméneutique etc.) pour en sa-
vourer le souffle parfait, pour
sentir ce qu’il dit «entre les
lignes» et pour interpréter d'une
facon adéquate le message des
textes littéraires aussi bien que

non littéraires. Mais, de l'autre
part, la finalité de I'interprétation
(la  compréhension profonde)
exige des facultés spéciales bien
développées, qui contribuent a
saisir les nuances ou méme les
motifs majeurs du texte littéraire,
souvent latents. Cela impose au
récepteur des taches interpréta-
tives d’ampleur.

Le récepteur du texte enre-
gistré, voulant s’approcher de la
verité textuelle, essaie d'interpré-
ter le texte en appuyant sur les
cotés glottiques et artistiques de
celui-ci. Notamment pendant ce
proces le lecteur acquiert, gra-
duellement, des habiletés spéci-
fiques, et avec cela, une expé-
rience  riche d'interprétation




littéraire grace a un ensemble de
savoirs linguistiques préalables,
aussi bien que des connaissances
encyclopédiques (c’est-a-dire, le
récepteur doit étre versé en
plusieurs domaines, par exemple,
le domaine historique, géogra-
phique ou celui culturel). C’est ici
gu’il apparait en qualité d'artiste
doué, car il ne faut pas oublier
gue le texte est, tout d’abord, une
unité composée. C’est la création
unique d'un artiste, qui fait
participer tout son intérieur
flexible, sincere et ouvert, tout
son étre créatif pour partager ce
gu’il a de plus sacré, pour com-
muniquer avec le monde exté-
rieur par lI'intermédiaire du texte,
pour qu'il soit intériorisé, plus
tard, par le lecteur doué d'un
esprit d'observation claire et
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sensible. Le lecteur, a son tour,
s’efforce a interpréter I'informa-
tion du texte, prét a absorber,
d'une fagon active, chagque mot,
idée, révélation etc., grace a son
travail assidu et a ses capacités
constamment cultivées.

De cette facon, des que le
texte est produit, il exige une
compréhension et une réception.
C’est a partir de ces quelques
problemes pratiques qu’on cher-
che a interpréter un texte littérai-
re, en employant les différentes
stratégies compréhensives. L'in-
terprétation textuelle envisage
une sphere de recherches com-
plexe, parfois controversées. Le
monde scientifique tend a expli-
guer ce phénomene par la dis-
tinction des différentes méthodes

(Schleiermacher) ; par I'explica-
tion de la compréhension (H. G.
Gadamer); par la corrélation de
I'interprétation textuelle avec
d'autres disciplines (telles comme
la rhétorique, la culture, I'anthro-
pologie etc.). De nos jours on
enregistre une multitude d’écoles
prestigieuses d’interprétation
comme, par exemple, [I'Ecole
francaise d’interprétation (repré-
sentée par J. Thoraval, S. et H.
Auffret, P. Ricceur etc.), I'Ecole
américaine d’interprétation (re-
présentée par R. Porty, I. Culler
etc.), I’Ecole allemande d’inter-
prétation (représentée par E.
Neis, E. Hermes) etc. Chacune de
ces écoles propose une variété de
stratégies concretes pour une
interprétation efficace du texte
écrit.

«Décoder» le message écrit
signifie analyser son langage ex-
pressif selon son ego. L’interpré-
tation contribue a la productivité
et a la fonctionnalité du langage
employé, et, avec cela, a la vali-
dation du texte par I'évaluation
de I'entier et de ses composants.
Une fois interpréter, les textes
littéraires sont actualisés (par la
mise en valeur de ces textes, par
les fonctions exercées: éducative,
par exemple) et sont envisagés
comme des faits de conscience
qui matérialisent, stockent
I’expérience accumulée, une sorte
de méditation, d’explication etc.

Comme ceuvre d’art, cha-
gue texte littéraire révele une
réalité spécifique et, pour faciliter
sa compréhension et accomplir




les taches tracées, on peut faire
appel aux éléments artistiques (le
tempo, I'intonation, le rythme, la
mélodie, la pause, la forme etc.)
suggérés par I’art musical (la plus
proche des arts) et suivre les
regles d’interprétation musicale,
car la pénétration dans la
substance complexe, et, a la fois,
énigmatique de la structure
textuelle littéraire et musicale, est
fondée presque sur les mémes
principes. A cet égard, on peut
interpréter le texte littéraire par
I'approche créative, a partir des
regles d’interprétation artistique,
en nous appuyant surtout sur les
tangences des deux arts du point
de wvue stylistique (métaphore,
répétition, developpement etc.),
prosodique (intonation, rythme,
mélodie etc.), linguistique (unités
discursives: phoneme, motif,
phrase, proposition, période,
theme etc.) etc.

De cette facon, on assiste au
processus de communication
littéraire et musical, qui est
enrichi constamment par la
corrélation de ces arts nobles.
Dans un contexte quelconque,
I’ceuvre se présente comme texte
ou discours, désignant, du point
de vue sémiotique, un systeme de
signe et leur relation étroite (fait
prouvé par A. Boucourechliev,
M. Bahtin, C. Kerbrat-Orecchioni
etc.). La communication littéraire,
aussi bien que celle musicale,
contient deux plans du langage
(le plan d’expression et le plan
du contenu par la jonction du
signifiant et du signifi¢). Ce proces

est axé sur [I’émission et la
transmission du message & l'aide
du signe musical/code verbal et
la réception du message par le
destinataire.

Selon les recherches sémio-
tiques, effectuées par C. Cozma,
la communication musicale, dans
le cadre du modele hexadique,
renferme [lauteur (le composi-
teur), linterprete (instrumental
ou vocal), qui émet I'ccuvre (le
texte, le matériel musical) par
I'intermédiaire d’un code (signe)
en supposant un référent (déno-
té/la réalité a laquelle s’adresse
le signe) vers un récepteur (audi-
teur), qui décode le texte, en
interprétant le sens majeur de
I’ceuvre et en manifestant la capa-
cité d’une interprétation profon-
de des significations.

Dans ce contexte, selon le
schéma de la communication
littéraire, proposé par R. Jakob-
son, on distingue des relations
directes (encodeur — code — référent)
et indirectes (interprete — message).

De cette facon, on peut con-
stater, que la responsabilité de
I'interprete (des textes littéraires
ou musicaux) est énorme, car il
doit maintenir I’équilibre entre la
pensée de l'auteur et sa propre
liberté créatrice. La difficulté de
I’interprete consiste souvent dans
I’éloignement temporel de
I'auteur. Le seul appui est le texte
méme. Ce fait impose une
réflexion sur une lecture structu-
rée et bien guidée. En ce but on
recommande aux récepteurs la
lecture méthodique a partir d’un




guestionnement bien réfléchie,
analytique pour mettre en contact
direct les connaissances accu-
mulées qui tiennent de diffé-
rentes disciplines (le coté objectif)
et I'état intérieur, éveillé par
I’'aspect émotionnel du message
proprement dit, c’est-a-dire, les
sentiments, les émotions, I'attitu-
de etc. (le coté subjectif). Sans
doute que les parametres d’une
lecture méthodique peuvent va-
rier, mais, le plus souvent, on suit
presque les mémes criteres dans
I’étude des textes littéraires et
musicaux. Voila quelques uns:
la mise en relief de la vie
créatrice de l'auteur ;
la relation du texte avec
I’expérience de l'auteur
(époque, courant, tendan-
ces, particularités distinc-
tifs etc.) ;
I'approche déductive du
titre ;
la temporalité et la spatia-
litté des actions (connec-
teurs de tout ordre) ; the-
mes, idées du texte ;
le type de texte (descriptif,
narratif, informatif, expli-
catif, injonctif, argumenta-
tif (pour le texte litteraire) et
musique  instrumental/
musique vocal (pour le tex-
te musical) ;
la structure du texte:
introduction, développe-
ment, dénouement, con-
clusion (pour le texte litté-
raire); la forme mono-, bi-,
et tripartite (déterminée
par différents mouve-

ments) du texte musi-
cal ;
la nature du texte ;
le genre du texte (roman,
théatre, poésie etc. /musi-
que profane, lyrique, reli-
gieuse etc.) ;
les procédés d’écriture
(répétition, accumulation,
antithese etc.; le sens des
mots/sons; la nature et la
fonction des sons etc.) ;
la tonalité du texte litté-
raire (comique, tragique,
pathétique, épique etc.) et
du texte musical (majeur/
mineur) ;
la valeur symbolique (le
role du texte, la liaison
avec la réalité, I'actualité
etc.);
les résonances intérieures
du récepteur (passion,
sentiments, réflexions, in-
térét, interrogation etc.) ;
I’expressivité du langage
(selon I'espace, le temps,
la couleur, la forme etc.).
D’une telle facon, I'ceuvre
peut étre recréée grace a la fonc-
tion communicative des lan-
gages, en obtenant le statut
d’universalitt. Comme preuve
peut servir le schéma présenté
plus bas.
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En conclusion, l'interpréta-
tion textuelle suppose un dialo-
gue continu entre I'auteur et le ré-
cepteur, le passé et le présent.
C’est un échange actif des ques-
tions et réponses. C’est la relation
virtuelle des deux artistes (I’écri-
vain et le lecteur), qui, dans leur
ensemble, contribuent a la résur-
rection du chef-d’ceuvre, et, avec

cela, a I'actualisation de certaines
valeurs socioculturelles. Enfin, on
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assiste a une communication
sacrée et effective a la présence
d’un génie, unique par sa percep-
tion du souffle féerique de I'uni-
vers, et un talent, avec son grand
désir de découvrir I'univers énig-

matique par le texte.
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The article touches upon a rather urgent problem that exists in the Republic of Mol-
dova. It underlines the necessity of the adoption of a Teacher’s Deontological Code and the
introduction of Ethics and Professional Deontology in the university curriculum. This fact
will contribute to the education of a new generation of teachers that would be able to solve
the major problems the world confronts at present, to possess moral faculties, capabilities to
manage values, ideals and exigency specific for human beings that give sense to the

individual and community existence.

Deontologia a fost fondata
de utilitaristul englez Jeremy
Bentham ca studiu empiric al da-
toriilor morale concrete, raportate
la diferite situatii sociale, urma-
rind ca notiunile imprecise de mo-
ralitate, bundtate, justitie, legitimita-
te etc. sd fie ,,masurate”, operatio-
nalizate.

Dupa cum just remarca A.
Vascher, ,,importanta sporiti a eticii
aplicate constituie astizi o tendintd
mondiald in dezvoltarea eticii si, toto-
datd, un domeniu cel mai insuficient
investigat” [1, p. 17]. Prin urmare,
elaborarea problemelor eticii pro-
fesionale, a normelor ei, reprezin-
td o cale magistrala a dezvoltarii
eticii in mileniul al treilea, cu atat
mai mult ca solutionarea lor a fost
destul de dificila si anevoioasa
pentru etica traditionala.

Printre ramurile eticii ca
stiinta, poate fi evidentiata deon-
tologia profesionala. Notiunea

,»deontologia profesionali” e utiliza-
td, de cele mai multe ori, pentru a
desemna nu atat teoria ramurii,
dar mai ales, a unui cod moral al
unor oameni ce apartin unei anu-
me profesii. Spre exemplu, ,,Jura-
mantul lui Hippocrate”, ,,Codul
cinstei judecatorului”, ,,Codul etic
al notarului” ,,Codul deontologic
al avocatului”, ,,Codul denotolo-
gic al jurnalistului” etc.
Dictionarele explicative in-
terpreteaza sintagma ,,denotolo-
gia profesionala” ca doctrina pri-
vitoare la conduita si la obligatiu-
nile etice ale unei profesiuni care
vizeaza: 1) reflectia etica aplicata
unui camp particular al activitatii
umane, o determinare care per-
mite examenul mai aprofundat al
problemelor concrete legate de
exerciciul unei profesii, exprima-
bila in termeni de reguli, fara a
elimina insa analiza fundamen-
telor si justificarilor unor astfel de
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reguli; 2) un ansamblu de reguli
etice produse de un grup de pro-
fesionisti si concepute special pen-
tru a dirija practica lor profesiona-
13 [2, p. 876].

Deontologia profesionala
este determinata de particularita-
tile specifice ale unor profesii, de
interesele corporative, de cultura
profesionala etc. Oamenii care
exercita functii profesionale simi-
lare sau identice isi elaboreaza tra-
ditii specifice si se conexeaza in
baza unor principii de solidaritate
profesionala, care sunt in stare sa
conserveze reputatia grupului
profesional in cauza. Etica profe-
sionald are predestinatia de a dez-
volta unele comportamente pro-
prii materializarii scopurilor di-
feritelor profesii, canalizand ener-
giile membrilor lor pentru a inte-
lege si a-si asuma datorii si res-
ponsabilitati insotite de un angaja-
ment socio-cultural respectiv.

Etica profesionala constituie
totalitatea regulilor de conduita a
unui grup social, care asigura ca-
racterul moral al interactiunilor
determinate sau insotite de activi-
tatea profesionala si, concomitent,
0 ramura a stiintei care examinea-
za specificul manifestarii moralei
in diverse tipuri de activitate. Ea
se rasfrange asupra acelor grupuri
sociale fata de care sunt inaintate,
de obicei, cele mai inalte cerinte
morale.

Asadar, un segment impor-
tant al normelor de convietuire
sociala cu puternice accente mora-
le este acela al normelor denotolo-
gice sau de deontologie professo-

nala. ,,Sarcina principald a eticii pro-
fesionale este de a stabili principii, re-
guli si norme de conduiti professo-
nald, in cadrul diferitelor relatii im-
plicate de exercitarea unei profesiuni:
relatiile interne, specifice fiecirui gen
de activitate profesionalizatd, precum
si relatiile externe, cu beneficiarii
directi/indirecti si serviciilor/bunuri-
lor realizate” [3, p. 15]. Prin urma-
re, normele de convietuire depind
de uzaje, mai mult decat de mora-
la sau de drept, nu sunt o creatie
imediata a unei organizatii, ci se
decanteaza treptat, spontan. Desi-
gur ca, la un anumit moment, ele
pot fi colectate si insusite de o ma-
niera activa printr-o instructiune
anume, inscrise intr-un statut etc.

In societatea contemporani
pentru profesiile avansate din
punct de vedere organizatoric,
formularile deontologice au luat o
infatisare detaliata si autoritara,
fiind emanate de la organele ofi-
ciale alese intr-un mod democra-
tic. Aceste enunturi sunt exprima-
te in articole prin care se codifica
0 deontologie concreta.

Este natural ca in societatea
democratica contemporana profe-
siile sunt preocupate, din interior,
de supravegherea desfasurarii acti-
vitatii, prin anumite reguli ce sunt
considerate a fi esentiale. Aceste
coduri deontologice si regulile ce
se contin in ele, spre deosebire de
textele codificate, pot avea aspec-
tul unor cutume, care pot comple-
ta litera textelor si prescriptiilor
exprese din dreptul civil, comer-
cial sau administrativ, referitor la
datoriile ce revin diverselor profesii.




Totodatd, deontologia a in-
trat in dreptul pozitiv sub forma
dreptului disciplinar, adica un fel
de autoaparare a grupurilor de
oameni ce fac parte dintr-o anu-
mita profesie. Legitimitatea aces-
tor grupuri autorizeaza sanctiona-
rea membrilor: prin cenzurari pur
morale, cum sunt reperhensiunea,
avertismentul care trebuie sa im-
piedice noi violari a regulilor
deontologice. In unele profesiuni
se admite si sanctionarea prin
amenzi binesti. fnsi cele mai
grave pedepse raman suspenda-
rea sau excluderea profesionistu-
lui din cadrul grupului. Cu toate
acestea, deontologia profesionala
nu inglobeaza in sine intregul
drept disciplinar, pe motiv ca nu-
mai regulile care guverneaza justi-
tia sunt si intr-un caz, si in celalalt
similare. Statul poate sa controle-
ze modul in care profesionalistii
exercita drepturile lor interne —
puterea jurisdictionala si cea le-
gislativa.

In cadrul profesiilor in care
legislatia nu ofera o organizare
oficiala, membrii lor pot sa-si de-
termine datoriile ce le revin lor,
precum si sanctiunile posibile. Si-
multan, regulile de deontologie
nu au eficacitate juridica asupra
celor ce nu apartin profesiei asu-
pra careia se rasfrang aceste re-
guli. Decizia adoptata de jurisdic-
tia disciplinara in materie de de-
ontologie este independenta de
deciziile luate de jurisdictiile civi-
le sau penale.

Normele sociale se pot im-
pune in societate ca obiceiuri care

pot sa influenteze conduita oame-
nilor, exercitdnd o adevarata pre-
siune normativa prin masurile lua-
te de o colectivitate fata de mem-
brii ce nu se conformeaza obiceiu-
rilor, pe motiv ca in spatele obice-
iurilor sta comunitatea, opinia
publica. Normele exista si in cali-
tate de instructiuni si reprezints,
astfel, mijloacele care trebuie utili-
zate spre obtinerea unui anumit
scop. Normele morale, prin natu-
ra lor, exprima ceva ce nu exista
sub forma de reguli, dar unele
dintre ele pot fi reguli (spre exem-
plu, intr-o institutie oamenii isi
jau obligatia sa-si urmeze promi-
siunile facute). Normele morale
nu sunt nici prescriptii, nici in-
structiuni, ci deontologism etic,
deoarece contin in sine elemente
ale celorlalte norme, precum si le-
gaturi axiologice cu notiunile de
,.bine” si ,,rau”. Atunci cand nor-
mele morale se manifesta ca re-
guli, ele interactioneaza cu reguli-
le juridice, fara sa se suprapuna
insa. Concomitent, regulile mora-
le, nu constituie, aceste trasaturi,
care constituie specificul denoto-
logiei, ea poate fi, concomitent, si
disciplina morala, si baza a mora-
lei profesionale.

In cadrul fiecirei profesii
exista probleme morale specifice,
dar dintre toate profesiile pot fi
remarcate, in mod special, un
grup in care aceste probleme apar
de cele mai multe ori si cer o aten-
tie sporita vizavi de functiile inde-
plinite. Etica profesionala are im-
portantd, in primul rand, pentru
profesiile, obiectul carora il consti-




tuie omul, deoarece se refera la
acele domenii de activitate in care
consecintele si procesele pot avea
o influenta deosebita asupra vietii
si destinului omului. Acolo unde
reprezentantii unei profesii anu-
mite, in virtutea specificului ei se
gasesc intr-o comunicare perma-
nenta si continua cu alti oameni,
exercitand influenta asupra lumii
lor intrinseci, asupra interactiuni-
lor morale, asupra destinului
omului, exista niste coduri morale
specifice ale exponentilor acestei
profesii (codurile etice ale pedago-
gului, medicului, judecatorului,
jurnalistului etc).

Existenta codurilor deonto-
logice ale unor anumite profesii
denota caracterul ascendent al
progresului social, despre umani-
zarea continua a existentei sociale.
Etica medicinala [4, p. 236-248]
cere ca sa fie intreprins totul pen-
tru a ocroti si a salva viata pacien-
tului, indiferent de dificultati si
chiar de propria securitate, sa fie
pastrat si sustinut principiul con-
fidentialitatii a tot ceea ce pacien-
tul ii spune medicului in cabinetul
de consultatii. Principiile in cauza
formeaza pacientului un senti-
ment de incredere, care, la randul
sau, il predispune spre 0 mai ma-
re onestitate, ceea ce inseamna ca
medicul va primi astfel mai multe
date pe care sa-si intemeieze diag-
nosticul. Totodata, in nici intr-un
caz, medicul nu trebuie sa contri-
buie la moartea pacientului etc.
Etica pedagogica reprezintd o
arts, pe motiv ca ea poate contri-
bui, in mod substantial, la deveni-

rea morala si civica a elevului. Ea
il obliga pe pedagog de a respecta
personalitatea elevului si a-si ma-
nifesta fata de el o exigenta res-
pectiva, a-si mentine propria re-
putatie si reputatia colegilor sai, a
se ingriji despre credibilitatea mo-
rald a societatii fata de pedagog.
Etica savantului [5, p. 134-138)
include cerinta slujirii dezintere-
sate adevarului, toleranta fata de
alte teorii si opinii, inadmisibilita-
tea plagiatului, in orice forma, sau
falsificarea premeditata a rezulta-
telor cercetarilor stiintifice. Etica
ofiterului il obliga de a sluji ne-
precupetit Patria, a da dovada de
persistenta si curaj, de a avea grija
de subalternii sai, de a pastra cu
sfintenie onoarea de ofiter. Cerin-
te respective sunt inaintate si eticii
profesionale a jurnalistilor, scriito-
rilor, artistilor plastici, fatda de
etica celor care activeaza in mass-
media, in sfera de deservire etc.
Dupa cum ne denota practi-
ca social-istorica, in prezent, nece-
sitatea sporirii cerintelor morale,
implicit si a unei morale profesio-
nale specifice, se manifesta, mai
intai de toate, prin diverse forme
de activitate. lata de ce una din
cele mai actuale si importante
probleme in acest domeniu pentru
Republica Moldova o constituie
elaborarea si adoptarea Codului
deontologic al pedagogului, prin in-
termediul caruia sa fie reglemen-
tata activitatea morala a pedago-
gului atat in cadrul exercitarii
functiilor lui profesionale, cat si in
viata cotidiana. Studierea continu-
tului si a celor mai importante no-




tiuni ale acestui Cod trebuie sa
devina una din prioritati in proce-
sul instruirii unei noi generatii de
pedagogi, care trebuie sa posede
nu numai un nivel inalt de prega-
tire generala, dar si un nivel sporit
al moralitatii. Numai astfel de pe-
dagogi vor fi in stare sa educe
elevii in spiritul valorilor morale
general-umane, vor fi capabili sa
le dea cunostintele necesare la
obiectele de profil. Am remarcat
deja ca, in ultimul timp, in Repu-
blica Moldova au fost adoptate un
sir de Coduri deontologice ce
aduc primele roade, iar despre
discutii pe marginea Codului deon-
tologic al pedagogului si adoptarea
lui inca se vorbeste prea timid, ca
si cum in acest domeniu totul este
impecabil si nu exista probleme
nesolutionate.

In conformitate cu opinia
noastra, viitorul Cod trebuie sa fie
axat pe astfel de categorii ca:
cinstea, datoria, constiinciozitatea,
autoritatea, demnitatea, echitatea
si responsabilitatea. Totodata, acest
cod se va baza pe un sir de princi-
pii importante pentru etica peda-
gogica: convingere, abnegatie, so-
lidaritate, colectivism, umanism si
optimism. Codul deontologic al pe-
dagogului trebuie sa decurga din
recunoasterea atitudinii deosebite
a societatii fata de pedagog si fata
de sine insusi, in care valoarea
morala a personalitatii sa fie intr-o
interactiune cu situatia sociald a
omului ce reprezinta aceasta pro-
fesiune, cu demnitatea oamenilor
ce fac parte din ea. Este necesar ca
in viitorul Cod sa fie inaintate ce-

rinte sporite in ceea ce priveste
grija fata de demnitatea personala
si onestitatea pedagogului, care,
in orice situatie, trebuie sa-si pas-
treze demnitatea, sa se ingrijeasca
de cinstea sa, sa evite tot ce poate
sd produca prejudicii reputatiei
care poate sa puna la indoiala
obiectivitatea si cumsecadenia lui.
Noi trebuie sa luam in considera-
tie cd datoria reprezinta un obiec-
tiv moral, pe care omul il formu-
leaza pentru sine de unul singur
in baza cerintelor morale inaintate
tuturor oamenilor. Ea devine un
obiectiv particular al unei per-
soane intr-o situatie concreti. In
acelasi timp, constiinta reprezinta
o0 alta parte a datoriei, ea caracteri-
zeaza capacitatea omului de a
efectua autocontrolul moral, auto-
aprecierea intrinseca de pe pozitii-
le coincidentei comportamentului
personal cu cerintele moralitatii,
de a formula in mod independent
pentru sine obiectivele morale si a
cere de la sine ca ele sa fie mate-
rializate. Prin urmare, pedagogul
trebuie sa actioneze neincetat sub
un autocontrol continuu al consti-
intei personale. Rolul constiintei
este deosebit de important, mai
ales in cazul in care omul se afla
in fata optiunii morale, iar contro-
lul extrinsec din partea opiniei
publice sau este exclus, sau intam-
pina dificultati.

O mare insemnatate in con-
ditiile contemporane, mai ales re-
iesind din spiritul declaratiei de la
Bologna, o are educarea la viitorii
pedagogi ai spiritului responsabi-
litatii care caracterizeaza persona-
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litatea din punctul de vedere al
indeplinirii cerintelor morale, al
corespunderii activitatii ei morale
datoriei morale, care trebuie in-
vestigat de pe pozitiile posibilita-
tilor personalitatii. In aceasta or-
dine de idei, este necesar sa luam
in calcul un sir de factori: este
oare in stare omul sa indeplineas-
ca cerintele atribuite lui, obligatiu-
nile morale, daca el le-a inteles in
mod corect; daca trebuie sa ras-
punda pentru efectele actiunilor
sale asupra cdrora pot influenta
un sir intreg de circumstantele
extrinseci; poate oare omul sa an-
ticipeze aceste circumstante etc.

Pentru a materializa acest
imperativ al timpului este necesar
de a introduce in curriculum-ul
universitar a deontologiei profe-
sionale si promovarea ei ca disci-
plind de studiu, care, dupa opinia
lui C. Cozma, este o ,tentativi de a
cuprinde valentele unei filosofii prac-
tice a ,,energiei caracterului”, ca in-
vataturad spirituald de actualizat, ca
imbold la trairea cotidiand a unei ex-
periente transformatoare meritorii in
devenirea gsi afirmarea ,,0amenilor de
vocatie” [6, p. 17].

Aceasta va avea un impact po-
zitiv asupra formarii unor peda-
gogi capabili de a instrumentaliza
valori, idealuri si exigente specific
umane, datatoare de sens existen-
tei individuale si comunitare.

in viitorul Cod deontologic al
pedagogului trebuie sa se contina
cerinta despre pdstrarea calificarii
pedagogului la un nivel inalt. In
conditiile contemporane aceasta
paradigma a devenit un imperativ

categoric. Lipsa literaturii didacti-
ce, nivelul scazut al salariului nu
permit pedagogului de a-si procu-
ra literatura necesara pentru spo-
rirea nivelului calificarii perso-
nale. Codul deontological pedagogu-
lui trebuie sa stipuleze sustinerea
calificarii personale a pedagogului
ca o obligatiune morald, pe motiv
ca pedagogul ce nu indeplineste
aceasta cerintda devine incombe-
tent. Pedagogul trebuie sa-si inde-
plineasca constiincios obligatiuni-
le sale profesionale, adica trebuie
sa fie staruitor, organizat, respon-
sabil, devotat cu trup si suflet cau-
zei sale, sa-si exercite in mod per-
sistent datoria sa sociala.

Codul eticii padagogului tre-
buie sa acorde o mare atentie ne-
cesitatii de a asigura o cultura
inaltd a comunicarii din partea pe-
dagogului. In documentele sem-
nate de participantii la procesul
de la Bologna printre cele mai im-
portante facultati care trebuie sa le
posede orice absolvent al unei
institutii superioare de invata-
mant este aptitudinea de a comu-
nica. El trebuie sa dea dovada de
rabdare, amabilitate, delicatete si
respect fata de elevi si parintii lor
cu care comunica in procesul acti-
vitatii sale. In acelasi timp, peda-
gogul trebuie sa demonstreze o
stapanire de sine, principialitate,
cumpatare, umanism, disciplina si
amabilitate. Trasaturile de baza
ale chipului moral-psihologic al
viitorului pedagog trebuie sa de-
vina - cinstea impecabila, princi-
pialitatea, obiectivitatea, vigilenta
si perseverenta.
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Totodata, in literatura peda-
gogica, problemelor eticii profe-
sionale a pedagogului, a obtinerii
si propagarii cunostintelor in acest
domeniu nu 1ii este acordata o
atentie cuvenitd. In Republica
Moldova exista o serie de manua-
le consacrate eticii pedagogice, in-
sa unele dintre ele s-au invechit
[7], iar altele abordeaza acest do-
menui destul de schematic [8]. In
acelasi timp, in multe institutii de
invatamant superior etica pedago-
gica ca disciplina de studiu, pur si
simplu, lipseste. In acelasi timp,
publicatiile dedicate problemelor
eticii pedagogice apar destul de
rar pe paginile ziarelor si reviste-
lor de specialitate si, intr-o anumi-
ta masura, ele nu reflecta repre-
zentarile contemporane, mai ales,
in contextul procesului de la Bo-
logna, care presupune recunoaste-
rea valorilor fundamentale ale
universitatilor europene: contri-
butia la dezvoltarea personalitatii,
a devenirii ei culturale si civice, a
dezvoltarii stiintei. In Declaratia
de la Bologna se mentioneaza ca
printre cele mai importante com-
petente interpersonale care tre-
buie sa fie caracteristice viitorului
specialist cu studii superioare este
devotamentul fata de valorile mo-
rale. Este firesc ca pentru materia-
lizarea acestui imperativ al timpu-
lui in care traim e necesar ca in
procesul studiilor in institutiile de
invatamant superior studentii sa
studieze bazele eticii, in general, si
deontologia profesionald, in mod
special. In aceasts ordine de idei,
are perfectda dreptate C. Cozma,

care sustine ca nu se ,,poate ocoli
chestiunea de fond a re-consideradrii
procesului educational universitar
(si) prin implementarea unui conti-
nut moral, prin integrarea (si a) cali-
ficarii etice in ansamblul pregatirii de
specialisti care, tocmai prin exploata-
rea cu stiinfa si cu infelepciune prac-
ticd, pot demonstra un spor de capaci-
tate 7n sustinerea competentei ocupa-
tionale, in cresterea prestigiului si
autoritatii acesteia” [6, p. 15].

in concluzie, trebuie si re-
marcam ca deontologia este astazi
un concept utilizat fara un suport
bine conturat. Din aceasta cauza
unele ,,coduri deontologice” ela-
borate in forma scrisa, despre care
am amintit anterior, sufera printr-
o lipsa de delimitare a campului de
actiune a deontologiei sau iden-
tificarea falsa a lui, ceea ce le con-
fera o natura eclectica. Aceasta se
intampla pe motiv ca grupurile
profesionale preocupate de ase-
menea coduri trdiesc necesitatea
moralitatii actelor lor de pe o ram-
pa morala mai degraba intuita de-
cat cercetata si explicata prin in-
termediul  eticii. Trebuie sa
constientizam faptul ca, fara un
instrument teoretic veritabil, aten-
tla se concentreaza, in primul
rand, pe corectitudinea actelor
profesionale, privita prin prisma
drepturilor general-umane ale
omului, prin faptul cum aceste
drepturi s-au impus public, exi-
gentele strict de domeniul morali-
tatii fiind mai mult presupuse,
decat formulate in mod explicit.
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The author highlights the problem of efficiency of the teacher’s activity during the
lesson as an important indicator of the appreciation of the practitioner’s professional level of
performance. This article deals with some arguments (reasons) that point out the deve-
lopment of the educational efficiency through the application of pedagogical technologies and
techniques in their integrity. The article emphasizes the instruments of evaluation of the

pedagogical activity.

Componentele pedagogice
in domeniul teoriei si practicii
educationale muzicale devin efi-
ciente in masura in care asigura o
continuitate productiva prin ur-
marirea unei evolutii si succesiuni
din perspectiva teleologica a pro-
cesului. Momentul improvizatio-
nal, implicit sau explicit, este sti-
mulat de tendinta spre succes.
Asemenea tendinta se face simtita
la profesori cu o putere accentuata,
mai cu seama in legatura cu eva-
luarea efectuata de altii (de spe-
cialisti, colegi de breasla, parinti).
Efectul scontat este rezultatul unei
conlucrari constructive dintre rea-
lizarea cu acuratete a cerintelor
manageriale-standard si ingineria
credrii de noi si noi situatii
euristice. Contributia profesionis-
ta a unui profesor la eficientizarea
procesului educativ vine in direc-

ta relationare si dependenta reci-
proca cu paradigma profesionala
de succes/insucces. In plan metodo-
logic este destul de important a
delimita hotarele dintre succes si
insucces si dintre factorii favori-
zanti si inhibitori ai paradigmei
de succes/succes. Cu alte cuvinte,
studiul cauzelor insuccesului (por-
nind de la contrariu) ofera infor-
matii necesare in delimitarea fac-
torilor stimulativi ai succesului.
Este de mentionat, intre factorii
pozitivi si negativi este cu nepu-
tinta a stabili o versiune a reflexta-
rii in sensul ,,efectului de oglin-
da”. Acest gand, in mod reliefat,
H. Pitariu vine sa-1 complineasca
in felul urmator: ,,Nu trebuie inte-
les ca factorii de reusita sunt exact
replica sau versiunea pozitiva a
factorilor de esec. Absenta unei di-
mensiuni profesionale determinante
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a succesului intr-o anumita activi-
tate nu atrage dupa sine ne-aparat
un esec profesional” [8, p. 26].

Asadar, are loc identificarea
aspectelor negative, adica a ceea ce
profesorul nu a reusit sa efectueze
in mod profesionist sau a scapat
din vedere din advertenta profe-
sionald, sau identificarea aspecte-
lor pozitive, adica a ceea ce s-a pro-
dus cu un efect surprinzator. Ana-
liza primei si a celei de-a doua
cauze (situatii), de pe pozitiile con-
tinutului intern si extern a procesu-
lui didactic, va permite a stabili
conditiile si stimulii optimi care sa
duca la formularea unor concluzii
pentru a vedea cu claritate ce tre-
buie de intreprins in vederea
orientarii  profesorului-muzician
Spre succes-succes.

Din tabelul nr. 1 formulam
urmatoarele concluzii estimative
ale performantelor pedagogice in
timpul unei ore academice:

- numarul actiunilor-stimul, ca-
re pot fi aplicate la o ora sco-
lara este destul de mare;

- profesorul trebuie sa cunoasca
nu numai obiectivele, continu-
turile curriculare, ci sa fie bine
antrenat in tehnologiile si the-
nicile de organizare si ghidare
a procesului de predare-inva-
tare a muzicii,

- procentajul de AS (actiuni-sti-
mul) scazut (39,4%), folosit de
profesor la o ora academica nu
diminueaza randamentul re-
surselor implicate in proces, ci
dimpotriva, acest rezultat poa-
te avea o semnificatie de ma-
iestrie a pedagogului in pri-
vinta selectarii si aplicarii ce-
lor mai eficace AS intr-un caz
concret;

- mult mai ingrijorator ramane
a fi procentajul inalt al erorilor
(25,3%) admise la o ora acade-
mica, fapt care, indiscutabil,
diminueaza indicii eficientei
profesionale.

Tabelul 1. Analiza performantelor identificate 7n timpul unei ore academice

Variabile Performante %
Numarul de actiuni-stimul 315 100
posibile de realizat in proce-
sul de studiu (notiuni, efecte
de gestica, expresii, interpre-
tari muzicale, stimuli audio-
video etc.)

Erori de prezentare 27 21,7
Erori secventiale 17 13,7
Erori de operare 36 29,0
Total AS / Total erori: 124/ 80 39,4/25,3

Scalele de evaluare a profe-
sorului-muzician. Actul de elabo-
rare a scalelor de evaluare a per-

formantelor nu poate avea loc in
lipsa delimitarii variabilelor sau
dimensiunilor care descriu perfor-
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manta intr-o anumita profesie.

Evaluarea performantelor profe-

sionale ale profesorului —muzi-

cian, deopotriva cu alte profesii,
implica determinarea factorilor
semnificativi, adica care influen-
teaza nemijlocit sistemul de acti-
vitate al domeniului vizat.
Instrumentele de evaluare.

Conform rezultatelor cercetarilor
consacrate stabilirii normativelor/
standardelor cu privire la structu-
ra si forma instrumentelor de eva-
luare, in linii mari, s-a ajuns la de-
limitarea urmatorilor parametri:

- examinarea numarului optim
de gradatii ale scalelor,

- stabilirea tipurilor adecvate de
ancore;

- orientarea spatiala a scalei,

- prezenta instructiilor de eva-
luare (dupa H.Pitariu).

Cat priveste factura scalei,
evidentiem:.

- numadrul optim de gradatii ale
scalei (se are in vedere numa-
rul de puncte ale scalei);

- numarul total de variabile (di-
mensiuni);

- exigentele (instructiile) de eva-
luare;

- numarul (lista) ancorelor,
orientarea spatiala a scalei.

Variabilele de continut sunt
destinate relevarii tipului de anco-
re exprimate prin indici numerici,
adjective, efecte comportamentale.

Caracteristici organizatio-
nale. in literatura de specialitate
exista prea putine elaborari stiinti-
fice privitor la influenta caracteris-
ticilor organizationale asupra acti-
vitatilor de evaluare. In special,

nu exista o metodica de evaluare a
performantelor profesionale a pro-
fesorilor intr-un anume domeniu,
care necesita a fi efectuate ne-
mijlocit pe teren, in mod indivi-
dual si cu luare in seama a specifi-
cului profesional. Admitem c3, in
cazul dat, o pondere mare are as-
pectul autoevaluarii. Un rol im-
portant il joaca termenul de evalua-
re (la inceput de an scolar, la mij-
loc, la finele anului), durata (o ora
academica, o siptamina, un se-
mestru), dimensiunea evaludrii (psi-
hologica, pedagogica, muzicologi-
ca etc.), demografia (sat, oras), sexul
(barbati, femei). Anonimatul eva-
luarii isi are efectul sau, si anume,
notarea in prezenta celui evaluat,
atesta o variabilitate mai concen-
trata in notare, fiind cu nuante de
centrare spre media scalei, in timp
ce evaluarea anonima permite a
realiza o notare in extensie, cu-
prinzand toate gradatiile dimen-
siunii de evaluare (superior/me-
diu/ inferior).

Centrarea asupra obiectivu-
lui evaluarii performantelor. in
procesul de studiu in fata evalua-
torului apar diverse activitati,
actiuni, situatii realizate de profe-
sor si de elevi. Concentrarea efor-
turilor asupra obiectelor de eva-
luare constituie una din conditiile
primordiale ale rezultativitatii
procesului. Evident, pentru a oferi
procesului de evaluare un caracter
transparent, se cuvine a organiza
ora de studiu in asa fel ca sa se
evite toate componentele straine
obiectului evaluarii, adica, perfor-
mantelor profesionale. Inss, in
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asemenea caz, din campul evalua-
torului pot dispare multiple situa-
tii nestandardizate, fapt care in-
gusteaza in mod pregnant aria de
observare a competentei profe-
sorului de a rezolva aceste situatii.
Obiectivitatea rezultatelor
evaluarii. Orice cercetare este
lipsita de sens daca, in procesul
activitatii de resort, nu sunt asigu-
rate metodele de analiza a datelor
evaluarii. Se are in vedere elabora-
rea unei metodici de cuantificare a
datelor necesare, care ar exclude
la maxim implementarea in proce-
sul de apreciere a erorilor de eta-
lon (de supraevaluare), de concor-
danfd (dintre perceptiile muzica-
le/artistice si realizarea obiectiva),
de cognitie (date exprimate prin
superficialitate, negare a legitati-
lor, a standardelor), de probabilitate
(date cotate prin diferenta dintre
rezultatele obtinute si valoarea
reala), logice (bazate pe demons-
trare, opinare). Pentru realizarea
acestui scop. In lista instrumen-
telor de verificare a eficientei pro-
fesionale au fost incluse fise de
apreciere care sa cuprinda toate
dimensiunile posibile ale obiectu-
lui cercetat, si anume:
- arsenalul cunostintelor teoretice
si practice ale profesorului;
- dimensiunea (mecanismele) apli-
carii cunostintelor profesionale;
- eficacitatea profesionala (reali-
zata prin proactivitate, introdes-
chidere artisticd, creativitate);
- capacitatea de instruire/auto-
instruire continua;
- capacitatea de management pe-
dagogic;

- capacitatea de a impresiona/a
pasiona.

Tehnici de evaluare. Eva-
luarea performantelor profesiona-
le a contingentului de profesori
din domeniul muzicii constituie o
munca enormd, din cauza ca
aceasta specialitate inglobeaza
mai multe sfere ale muzicii si ale
altor arte, fapt care implica actiuni
concomitente de verificare, con-
fruntare cu practica, experimentare,
reatestare. In aceasti ordine de
idei, este nevoie de a elabora o teh-
nica consistenta, care ar permite
evitarea oricaror erori. Una din
tehnicile de evaluare a performan-
telor profesionale o constituie teh-
nica statistici. Eficacitatea acestei
tehnici depinde de respectarea si
asigurarea urmatoarelor conditii:

- evitarea factorilor independenti;

- excluderea din sistemul de eva-
luare a efectului halo pozitiv/ne-
gativ;

- excluderea erorilor de etalonare si
de cognitie;

- gruparea, redimensionarea as-
pectelor asupra carora se face
notarea, adica de concordanfd
(dintre perceptii si realitatea
obiectiva) si datele probabile (di-
ferenta dintre datele obtinute si
valoarea reald);

- reducerea si combinarea datelor
din campul evaluarii a perfor-
mantelor o constituie analiza
factorialg;

- analiza factoriala trebuie sa re-
zolve nu numai pozitia cogniti-
va a evaluatorului, ci si eficienfa
celui evaluat;

112



- focalizarea asupra unei anumite
dimensiuni sau ponderarea asu-
pra anumitor aspecte care deter-
mina eficienta in activitatea con-
creta a profesorului-muzician si
poate fi calculata in raport cu un
anumit factor (relativitatea facto-
riala);

- evaluarile particulare trebuie sa
fie grupate intr-un calificativ cu
pretentii de succes integrat.

Calea de apreciere fidela
este cea de suprapunere a rezulta-
telor expertilor care au evaluat in
mod independent. De rand cu ela-

borarea continuturilor si tehni-
cilor de evaluare, un loc deosebit
ii revine modului de organizare si
conducere cu acest proces. Se op-
teaza pentru o organizare Cali-
tativa si 0 apreciere obiectiva, ceea
ce implica stabilirea unui program
de activitate care ar lua in consi-
deratie, in egala masura, factorii:
a) obiect-stimul (cunostinte profe-
sionale, capacitdti proactive); b) sti-
mul-instrumentare (observare, ar-
hivare); c) stimul-succes (capacititi,
observare, cunoastere, sistematizare).
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UNELE ASPECTE ALE IMPLEMENTARII

| »
) 5, | CONTINUTURILOR DE CURRICULUM
i A LA ARTA PLASTICA

Quelques aspects de la mise en ceuvre des nouveaux Programmes en Arts plastiques

Maia ROBU,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie, doctor in arte,
Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

L'article présente I"évolution de la discipline Arts plastiques, du point de vue histori-
que, dans le systeme d’enseignement général moldave, pendant les années de la fin du siecle
dernier jusqu'a nos jours. Le texte évoque les éléments positifs, mais aussi les difficultés
d*application des nouveaux Programmes aux lecons dans le cadre des écoles et des colleges
du pays. L'auteur désigne les facteurs décisifs de ce processus et illustre leur efficacité par
des exemples recueillis lors d*une recherche sur le terrain.

- Retrospectivd

Istoricul disciplinei denota o
evolutie in timp: este redefinita
atat denumirea (aceasta supor-
tand o schimbare in anii '80 din
"Desen" in "Arta plastica"), cat si
obiectivele si continuturile ei. Insa
putem afirma ca, si dupa aceste
metamorfoze, disciplina Arta plas-
ticd mai continua sa fie considera-
td de o importanta secundara in
contextul educatiei si instruirii
scolare. Este ideea care predomina
in opinia pdrintilor, a unor pro-fe-
sori, cat si a inaltilor functionari
ale diferitor organisme de stat.
Asemenea eroare se explica prin
importanta pragmatica atribuita
altor discipline scolare (mate-ma-
ti-ca, limbile) care, dupa parerea
celor ce acorda prioritate materii-
lor asa-zise ,,de baza", sunt mult
mai utile in sensul unei ulterioare

profesii — reminiscente de con-
ceptii pur materialiste ale epocii
politice precedente.

In contextul ,.didactic" al
anului 1997, cand o treime din
personalul profesoral scolar care
preda Arta plastica nu are studii
in domeniu,! este lansat proiectul
noului Curriculum. In prima sa
aparitie documentul continea un

! Ne permitem si exemplificim aceastd
neglijare a procesului de predare a Artei
plastice in Republica Moldova, cu rezul-
tatele unui sondaj efectuat in 1997, care
demonstreaza ca din 50 de intervievayi, 0
buna parte au avut ca profesor de Arta
plastica persoane fara nici o competenya
in domeniu: 1 — bibliotecara, 1 — profe-
sorul de istorie, 2 - profesorul de limba
rusi, 2 - profesorul defizica, 4 — profeso-
rul de matematica, 2 - profesorul de lim-
ba roming, 2 - profesorul de muzica, 1 -
profesorul de chimie, 1 - profesorul de
astronomie, 1 - profesorul de geografie.
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chestionar adresat profesorului de
Arta plastica. Daca presupunem
ca raspunsurile date au fost since-
re, si ca repondentii s-au implicat
cu adevarata responsabilitate la
formularea lor, rezultatele acestui
sondaj au demonstrat o destul de
inalta apreciere a proiectului pro-
pus. Spre exemplu, din 12 raioane
au parvenit 56 de raspunsuri indi-
viduale la cele 19 intrebari din
chestionar. In marea majoritate a
cazurilor, conceptul noului program
de studii — Curriculum - a fost
acceptat. Aici merita de accentuat
ca pentru prima data intr-un do-
cument reglatoriu oficial, Arta
plastica este declarata nu un
obiectiv in sine al procesului edu-
cativ, ci un mijloc de sensibilizare
a elevului prin limbajul specific
artelor vizuale.

Printre raspunsurile date la
intrebarile chestionarului au fost
gasite (exceptional) propuneri si
sugestii pentru varianta finala a
documentului. Faptul ca numarul
profesorilor care au exprimat une-
le idei in raport cu continutul Cur-
riculumului a fost foarte mic (rubri-
ca rezervata in acest scop rama-
nand libera in majoritatea chestio-
narelor) vorbeste despre un blocaj
al repondentilor, o apatie sau o
absentd de pozitie fata de schim-
barile care afecteaza viata lor pro-
fesionala. Cele cateva opinii critice
(de asemenea rare) au vizat satu-
ratia materialului cu terminologie
specifica domeniului artei profe-
sioniste (fapt care se explica prin di-
ficultatile perioadei de trecere la o
limba romana corecta si literara).

Astfel, era de presupus, ca in
scolile din Republica profesorii
vor face cu greu fata exigentelor la
disciplina in cauzd, -contextul
implementarii noului Curriculum
fiind urmatorul:

— continuturile Curriculumului
sunt bazate pe competente in
domeniul Artelor plastice ale
personalului didactic,

— detinatorii de diplome in Arte-
le plastice sau in Pedagogia
artelor nu ocupa posturile va-
cante in scoli (din motivul
problemelor materiale),

— personalul didactic implicat in
predarea disciplinei, adesea, nu
este calificat, in acelasi timp, nu
are acces liber la informatie mo-
derna in scopul autoinstruirii
(literatura didactica, vidioteca,
albume de arta, seminare si
ateliere practice, internet etc.).

Vorbind despre implemen-
tarea continutului de Curriculum
la Arta Plastica in Republica Mol-
dova, mai ramane de subliniat
polarizarea didacticii in ,,evolutio-
nista" si ,,conservatoare", motivata
geopolitic. Daca, odata cu eveni-
mentele din 1990, inspirate de
proclamarea independentei RM,
pe intregul teritoriu sunt abrogate
programele sovietice de studii,
scindarea teritorialda, produsa in
acelasi an, izoleaza sistemul de
educatie din Transnistria de restul
tarii. Lipsa de acces informational
conduce la rezervarea in scolile
din aceasta zona a programelor
vechi (cu alfabet, cu concept si cu
tentd ideologica, mostenite din
epoca totalitara anterioard). Ast-
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fel, fortele separatiste din Tiraspol
refuza sa se conformeze legislatiei
nationale, proclamand un propriu
Minister al Invitimantului, care
functioneaza si astazi in afara cad-
rului legal al RM. In aceste scoli,

1. Noul Curriculum: avan-
taje s riscuri. Documentul aparut
si implementat in Republica Mol-
dova are scopul de a promova un
nou concept a disciplinel si se
inscrie astfel in contextul evolutiei

mentalitatea profesorilor ramane
de o rigiditate conditionata de
influenta dictaturii ruso-sovietice,
care continua sa impuna in dome-
niul AP o viziune realist-acade-
mista, pronuntat angajata politic.
sistemului de invatamant actual.
Pentru a exemplifica aceasta afir-
matie, facem o analiza compa-
rativa intre documentele anterioare
si Curriculumul in vigoare la Arta
plastica:

Grila 1.

Caracteristica comparativa a documentelor reglatorii la Arta plasticad

Programa anterioara

Curriculumul actual

Studiu pasiv al materiei, bazat pe
asimilarea informatiei

Studiu bazat pe exercitiu si cerce-
tare a valorilor limbajului plastic

Divizarea continutului de pro-
gram pe tipuri de activitati

Alegerea tipului de activitate in
functie de obiectivul propus

Preponderenta activitatilor dupa
model (reproductive)

Diversificarea procedeelor didacti-
ce in scopul amplificarii activitatii
productive (creative)

Orientarea spre performante de
executare tehnica

Orientarea spre actiuni bazate pe
operatii mentale

Continut al programei neadaptat
particularitatilor de varsta ale
elevilor

Continuturi relativ adaptate parti-
cularitatilor de varsta ale elevilor

Obiective neadecvate esentei dis-
ciplinei AP

Obiective formulate in conformi-
tate cu esenta disciplinei AP

Absenta valorilor socio-culturale
si individuale in cadrul disciple-
nei AP

Orientarea disciplinei AP spre dez-
voltarea culturala si creativa a ele-
vului

Dupa parerea noastra, textul
Curriculumului are parametri
clari, care adeveresc schimbarile
esentiale survenite in conceptul si
continutul disciplinei Arta plasti-
ca (in continuare AP):

1. Documentul este amplu, deta-
liat — fapt care evoca complexita-
tea si arborescenta disciplinei si

ofera profesorului suficienta infor-
matie in materie. Insd practica
arata ca riguroasa clasificare a no-
tiunilor si a exercitiilor practice este
interpretata de catre profesori, din
nou, ca o regula ce tre-buie res-
pectata strict, astfel limitandu-i in
propriile lor initiative didactice
(daca acestea ar exista ...).
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2. Limbajul stiintific, continu-
tul materialului teoretic si termi-
nologia textului certifica faptul ca
AP este o disciplina importanta, cu
profunzimi, care implica, ca si ce-
lelalte materii scolare, zise ,,de ba-
za", receptivitate sporita si angaja-
re creativa atat din partea elevu-
lui, cat si a profesorului. Astfel,
personalul didactic incompetent
nu are decét a alege intre a studia
serios disciplina si a ceda orele de
AP unui specialist in domeniu.

Asadar, dupa cum se enunta
in Curriculum, creativitatea devi-
ne in cadrul disciplinei scolare AP
o finalitate a procesului didactic.
Insa succesul acestei aspiratii de-
pinde considerabil de calitatile
profesionale ale personalului di-
dactic (competentele sale artistice
si competentele sale didactice).
Curriculumul puncteaza clar exi-
gentele ce tin de domeniul artistic-
plastic. In acelasi timp, latura de-
cisivda a realizarii procesului de
studiu in AP este inventivitatea
profesorului, care trebuie sa adap-
teze activitatea sa particularitati-
lor de varsta ale elevilor, proiec-
tele didactice elaborate de el, sa
fie flexibile si pasionante. In caz
contrar, disciplina AP risca sa de-
gradeze in dogmatizari, in reguli
si definitii invatate pe de rost, ca
in epoca realist/academistd... Si
atunci nu se va produce schimba-
rea conceptualda mult asteptata a
disciplinei AP; imaginea profeso-
rului, insotita pe timpuri de plan-
se cu modelul desenat ,,pe etape",
va fi inlocuita cu alte scheme, cu
alte clisee.

Prin aceasta, dorim sa spu-
nem cd, odata cu aparitia Curricu-
lumului, nu este in mod simultan
activata creativitatea pedagogica a
profesorului (maiestria sa pedago-
gica); practica arata ca, in mare
parte, profesorii raman la ideea
modelelor pedagogice inspirate
"de sus".2 Stereotipul actiunii diri-
jate mai functioneaza inca si, in
consecintd, in pofida noului conti-
nut, formele de realizare raman fi-
dele activitatilor reproductive,
mostenite din pedagogia directiv.
In acest context, aparitia unor
elaborari metodice este ambigua,
pentru ca, pe de o parte, aceste
materiale didactice insotesc docu-
mentul de baza - Curriculumul,
sugerand profesorului modalitati
de aplicare. Pe de alta parte, in
cazul unicitatii acestui tip de ma-
terial (bunaoara, Ghidul metodo-
logic pentru clasele primare3), se
creaza persistenta unui singur
mod de aplicare a continuturilor
de Curriculum: o asemenea penu-
rie de materiale didactice tinde ca
un atare text sa fie perceput ca
document obligatoriu. Deci, pen-
tru progresul de idei si pentru o
evolutie in predarea AP, este ne-
cesara o pluralitate de opinii, caci,
daca artele vizuale sunt "in pole-
micad", atunci didactica, ce isi pune
obiectivul de a le preda/studia,

2 Mandacanu V. Bazele tehnologie si
maiestriei  pedagogice, Chisinau, Ly-
ceum, 1997.

® Hubenco T. Arta plastica in clasele
primare. Ghid metodologic, Chisinau,
Prut International, 2000.
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trebuie sa fie, de asemenea, ,in
polemica".4

2. Factori decisivi ai procesu-
lui de implementare a continutu-
rilor de Curriculum

Cercetdri consacrate proble-

melor educatiei artistico-plastice
in scoala, subliniaza elementele-
cheie ale realizarii calitative a
acestui proces.5 Acestea sunt:

— mentalitatea dominanta in so-
cietate referitor la rolul si im-
pactul AP in educatia elevilor,

— angajamentele puterii de stat fa-
ta de formarea personalului di-
dactic competent in domeniu,

— cercetarea stiintifica in vede-
rea actualizarii constante a
conceptelor pedagogice,

— suportul financiar pentru asi-
gurarea resurselor convenabi-
le realizarii acestui proces.

Evolutia lor este imperativ
necesara pentru crearea conditii-
lor indispensabile educatiei artis-
tice plastice in contextul scolii ac-
tuale, care sunt exprimate prin:

— baza intelectuala (moderniza-
rea didacticii, pregatirea spe-
cialistilor, deschiderea siste-
mului educational spre arta si
cultura),

* Gaillot B-A. Arts Plastiques. Eléments
d'une didactique - critique, PUF, Paris,
1997

® Daghi I. Arta plasticd in scoald, Chi-
sinqu, Tip.Vavimave, 1998; Gloton R.,
Clero C. L'activité créatrice chez I'enfant,
Tournai, Casterman, 1972; Lagoutte D.
Enseigner les arts plagtiques, Paris,
Hachette Education, 1994; Reyt C. Les
activités plagtiques, Paris, Armand Colin
Editéur, 1992

- baza materiala (spatii, mate-
riale didactice, mijloace mate-
riale specifice domeniului ar-
tistic plastic).

O cercetare in curs de finisa-
reé analizeaza aspectul intelectual
si material al procesului de imple-
mentare a continuturilor de Curri-
culum. Astfel, prin intermediul
unui dispozitiv stiintific de consta-
tare s-au punctat factorii decisivi
pentru reusita educatiei artistico-
plastice in aplicarea sa didactica
actuala. Studiul demonstreaza, ca
acestea sunt:

— echipamentul si materialele,

— sursele bibliografice,

- conditiile prealabile actului
pedagogic,

— calitatea realizarii actului pe-
dagogic.

Un sir de documente? elabo-
rate in scopul determinarii starii
de lucruri in aceste patru directii
(care reflecta conditiile intelectua-
le si materiale necesare unei bune

® Robu M. Créativité enfantine et arts
plagtiques dans les écoles primaires de
Paris et de Chisinau. Recherches, expéri-
mentations et propositions. Travail en vue
d'un doctorat en Arts et sciences de |'art.
Université Paris 1 Panthéon Sorbonne.

" A fost utilizat un set de materiale
elaborate: "Chegtionar dedtinat profeso-
rului”, "Fisa de inventariere a mijloace-
lor materiale”, "Repertoriul surselor bi-
bliografice §i materialelor didactice”,
"Fisa de observari generale”, "Fisa de
observari a unei lectii de AP", "Grila de
evaluare pentru echipament si mate-
riale", "Grila de evaluare a surselor
bibliografice", "Grila de evaluare a con-
diriilor prealabile actului pedagogic",
"Grila de evaluare a calitarii actului
pegagoagic’.




realizari a continuturilor de Cur-
riculum la AP), au permis efectua-
rea cercetarii pe terens si formula-
rea concluziilor respective in ceea
ce priveste calitatea procesului de
educatie artistica plastica in clase-
le primare.

- Rezultate ale implementdrii
continutului de Curriculum in
clasele primare (cercetare in
baza scolilor din municipiul
Chisindu)

Studiul efectuat in zece scoli
municipale, dintre care cinci scoli
cu clase ordinare (in continuare
CO) si alte cinci cu profil artistic
(in continuare CAP), a urmarit
scopul de a aprecia posbilitatile
real existente in scoala actuala
pentru realizarea  obiectivelor
enuntate in documentele oficiale
referitoare la educatia artistica
plastica in clasele primare.

Implementarea continutului
de Curriculum in aceste doua ti-
puri de clase se realizeaza de per-
sonalul didactic cu pregatire pro-
fesionala diferita: in clasele ordi-
nare ora de AP este promovata de
invatatorul de clase primare; in
clasele cu profil AP — de catre un
detinator al diplomei de profesor
de AP. Aceste deosebiri in forma-
rea personalului didactic conditio-
neaza si o abordare diferita a ma-
teriei de studiu, fapt care este ex-
primat in rezultatele prezentei
cercetari.

Pentru fiecare din cele patru
directii de cercetare au fost

8 Cercetarea s-a realizat in zece scoli pri-
mare din municipiul Chisinau, intre 2002
- 2004

stabilite criterii de evaluare, aces-
tea fiind notate cu un punctaj de
la zero la trei (0/3, 1/3, 2/3, 3/3).

La capitolul "Echipament-
materiale", s-a constatat ca o parte
considerabila din clasele vizitate
nu dispun, la modul practic, de
un suport material modern. Mai
exista doar unele conditii elemen-
tare, mostenite de pe timpuri, gra-
tie lozincilor de felul "arta aparti-
ne poporului” (robinete, sevalete).
Nici un buget (al scolii, public sau
de stat) nu este prevazut pentru
procurarea mijloacelor materiale,
parintii fiind unica sursa de furni-
zare a rechizitelor si materialelor
necesare. Astfel, in scoli, lipsesc
atat instrumente si materiale ele-
mentare, cat si mijloace tehnice si
de informatizare. Tabloul general
la acest capitol este urmatorul:




Grila 2.

Echipament-materiale

Nivel 0/3
Clasa

1/3 2/3 3/3

Clase ordinare

CO1

CO2

CO 3

CO4

CO5

Clase cu profil Arte plastice

CAP1

CAP 2

CAP 3

CAP 4

CAP 5

Este evident ca situatia im-
pune mari subventii. Or, precum
scrie  Lucretius  (De  rerum
natura), ,,...ex nihilo nihil". Si,
pentru ca sa existe o baza
convenabilda pentru realizarea
continuturilor de Curriculum la
AP, este nevoie de o ampla
actiune din partea responsabililor
la nivel de stat, raional, local.

Sursele bibliografice consti-
tuie un alt factor decisiv in proce-
sul de educatie artistica plastica.
Ele creeaza suportul vizual, indis-
pensabil realizarii disciplinei AP,
dar mai sunt, pentru profesor,
sursa de documentare didactica
primara. Cercetarea noastra a de-
monstrat ca in scolile vizitate,
acest domeniu este alarmant de
subdezvoltat, relatia ,,Biblioteca-

xn

Arta plastica” fiind nuld. Putinele
denumiri de carte cu caracter
didactic sau vizual existente in
biblioteci sunt invechite (in limba
rusa sau cu grafie chirilica si,
respectiv, cu un continut perimat),
sau nu corespund destinatiei (am
intalnit, spre exemplu: "Anatomia
plastica" de Jeno Barcsay, care este
0 lucrare serioasa, insa destinata
facultatilor de Arte si nu cursului
de AP in scoala generald). Unica
solutie pe care o gdsesc unii pro-
fesori este de a aduce in masura
necesitatilor, documente si ima-
gini din alte biblioteci sau din
colectiile proprii. Anume acest
fapt a permis sa evaluam nivelul
de prezenta a surselor bibliogra-
fice in scolile vizitate in felul ur-
mator:

120



Grila 3.

Surce bibliografice si documente pedagogice

0/3

1/3

2/3 3/3

Clase ordinare

Clase cu profil Arte plastice

CAP1
CAP 2

CAP 3
CAP 4

CAP 5

Asadar, bibliotecile scolare
din Chisinau sufera de o penurie
totala de surse bibliografice si do-
cumente pedagogice referitoare la
AP (unele clase sunt apreciate cu
punctaj mai sus de zero, gratie
entuziasmului profesorului, care
asigura procesul didactic cu mate-
riale din colectiile proprii). Nici
scoala, nici organismele responsa-
bile de aspectul echiparii scolilor
nu se preocupa de achizitia de
carte. lar sursele documentare
existente in librarii, de asemenea
internetul — sunt foarte costisitoa-
re, si profesorul ramane in acest
fel privat de informatia moderna
in domeniul AP. Aceasta situatie
este o frana serioasa in evolutia
didacticilor si in implementarea
continutului de Curriculum la AP.

Echipamentele, materialele,
sursele bibliografice si docu-
mentele pedagogice, care au un

rol important in contextul asigu-
rarii materiale a procesului de stu-
dii, constituie doar prima parte
din conditiile prealabile actului
pedagogic. In acelasi timp, noi am
analizat aceste conditii sub aspec-
tul valentei lor organizatorice si
intelectuale: formarea profesoru-
lui in AP, opinia lui personala
referitoare la rolul AP in educatie,
conceptul pedagogic aplicat, re-
ceptivitatea directiei scolii la pro-
blemele procesului de educatie
artistica plastica, modul de orga-
nizare a educatiei artistice plastice
in scoala (efectiv de elevi, orar,
numar de ore, forme de realizare),
parteneriatul cu artistii plastici
profesionisti, tinuta artistica a me-
diului ambiant scolar. In urma
evaludrii situatiei conform criterii-
lor stabilite, putem prezenta
urmatorul tablou:
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Grila 4.

Actul pedagogic: conditii prealabile

Nivel | 0/3

Clasa

1/3

2/3 3/3

Clase ordinare

CO1

CO2

CO 3

CO4

CO5

C

ase cu profil Arte plastice

CAP1

CAP 2

CAP 3

CAP 4

CAP 5

Ramane de mentionat, cd, in
mare parte, conditiile prealabile
actului pedagogic (prezentate in
grila de mai sus la nivel mediu
pentru scolile vizitate) sunt deter-
minate de mobilitatea organelor
de resort in sensul oganizarii vie-
tii scolare: efectivul de elevi, for-
marea profesorilor, orarul, rela-
tille intre Ministerul Educatiei si
Ministerul Culturii in vederea
deschiderii scolii pentru arte in
general, si pentru AP in special.
La randul sau, profesorul este res-
ponsabil de pregatirea actului
pedagogic, angajandu-se in per-
fectionarea continua a competen-
telor sale profesionale (didactice si
cultural-artistice).

Toate etapele cercetarii ex-
puse anterior au condus la faza
cea mai importanta a procesului
de educatie artistico-plastica: rea-

lizarea actului pedagogic. Calita-
tea acestuia este factorul decisiv al
implementarii continuturilor si a
aplicarii exigentelor Curriculumu-
lui scolar la AP.

Pe parcursul observarilor si
analizei lectiilor in clasele partici-
pante la cercetare s-a tinut cont de
urmatorii parametri ai realizarii
actului pedagogic: competentele
didactice ale profesorului (apro-
prierea continutului de Curricu-
lum, inventivitatea pedagogica,
cunoasterea si aplicarea didacti-
cilor moderne, stimularea creativi-
tatii elevului, interactivitatea, in-
vestirea personala a profesorului
in subiectul abordat, apelul la
interferente interdisciplinare i
interculturale, exploatarea poziti-
va a esecului, capacitatea de eva-
luare a activitatii elevului ca pro-
ces si ca produs, evitarea stereo-
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tipurilor didactice si a modelelor-
cliseu, gasirea de solutii personale
pentru realizarea continutului de
Curriculum), dar si competentele
lui cultural-artistice (modul si ge-
nul de referinte utilizate la lectie,
cunoasterea valorilor expresive
ale artelor vizuale, a tehnicilor si
Grila 5.

limbajului artistic clasic si mo-
dern).

Aceste date acumulate pe
parcursul cercetarii ne permit a
evalua calitatea realizarii actului
pedagogic in scolile vizitate in
felul urmator:

Actul pedagogic : calitatea realizarii

Nivel 0/3

Clasa

1/3

2/3 3/3

Clase ordinare

CO1

CO2

CO 3

CO4

CO5

Clase cu profil Arte plastice

CAP1

CAP 2

CAP 3

CAP4

CAP 5

Prin urmare, la capitolul
"Calitatea realizarii actului peda-
gogic" din optica implementarii
continuturilor de Curriculum la
AP in clasele primare, denota
urmatoarele caracteristici:

1. Un cadru conceptual este
creat si raportat contextului peda-
gogic modern, personalul didactic
cunoaste unele procedee actuale
de realizare a continutului de
Curriculum la AP, dar marea ma-
joritate dintre profesori raman la
nivel de ,,pre-dare" stereotipata, la
»retete tehnice" traditionale.

2. Lipsa de creativitate pedagogi-
ca a personalului didactic influen-

teaza elevii, creandu-le blocaje in
momentul activitatii artistice plas-
tice (dar probabil si in sens mai
larg, cotidian). Imaginatia si origi-
nalitatea lor naturala este foarte
des strivita de actiunea de "forma-
tare" a scolii, si, in concluzie, in tot
sistemul de educatie artistica plas-
tica se impune cu precadere apli-
carea unei pedagogii actualizate.

3. Concluzii

In baza studiului efectuat,
ne permitem sa concluzionam:

1. Reformele din invatamant
si educatie de la sfarsitul secolului
trecut au suscitat aparitia acestui
nou document oficial: Curriculu-
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mul la Arta plastica. El reprezinta
un salt calitativ in raport cu pro-
gramele anterioare, dar pastreaza
tendinte scolastice, avand un
continut mult mai pronuntat din
optica profesional-artistica, decat
din cea educativ-culturala.

2. Conditiile economice ale
tarii nu favorizeaza nici realizarea
continutului de Curriculum, nici
aparitia materialelor didactice,
metodologice, vizuale care ar faci-
lita implementarea documentului
in cauza.

3. Formarea personalului di-
dactic care asigura implementarea
continutului de Curriculum la AP
este neomogena si cadrul de pre-
gatire profesionista sau de for-
mare continua ramane rigid.

Drept solutii de prim ordin,
care ar favoriza progresiunea im-
plementarii continutului de Cur-
riculum la AP ar fi:

— angajamentele organelor de
resort pentru solutionarea
problemelor materiale,

— actualizarea permanenta a
conceptului pedagogic si a
procedeelor didactice,

— modernizarea politicii de for-
mare a personalului didactic,

— crearea si renovarea constanta
a suportului bibliografic si
tehnologic.

Incursiunea in istoricul problemei
abordate, precum si observatiile
duse pe teren ne-au demonstrat
cd, in mod general, so-cietatea
subapreciaza  rolul  educa-tiei
artistico-plastice in formarea per-
sonalitatii elevului, disciplina AP
fiind tratata ,,nerentabild". Dar, de
fapt, aceasta permite dezvoltarea
elevului  in  plan intelectual,
senzorial,  cultural, valentele
activitatilor artistice plastice fiind
foarte vaste.

Noi consideram cia strategia
de implementare a noilor continu-
turi de Curriculum la AP trebuie
sa insiste asupra urmatoarei idei:
libera dezvoltare a individualitatii
nu este doar un element foarte
important a ceea ce numim civili-
zatie, educatie sau culturd, ci este
chiar ,,0 parte indispensabila si o
conditie a acestora".® Fara indoia-
I3, individualitatea este creativa,
cu numeroase calitdti generatoare
de valori, ea este, dupa Kierke-
gaard ,,axa la toate".10 De aceea ne
permitem sa afirmam ca activita-
tea creatoare pusa la baza educa-
tiei artistice plastice in context
pedagogic modern, este conditia
fundamentala a transformadrii in-
dividului in individualitate.

° Mill J. St, Despre libertate, Ed. Huma-
nitas, Bucuresti, 1994, p 75.

10 Kierkegaard S. Scoala cregtinismului,
Ed. Adonai, 1995, p. 9.




IN CURSUL UNIVERSITAR

C, NOTIUNEA DE COMPETENTA

»DIDACTICA INFORMATICII” (1)

THE NOTION OF COMPETENCE IN THE UNIVERSITY COURSE
DIDACTIC OF COMPUTER SCIENCE (1)

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

The article touches upon the notion of competence which begins to dominate the
literature of speciality devoted to the formation of specialists. The genesis of the notion of
competence is tracked in linguistics, psychology, labour world and in the field of education.
The analysis of the notion in the enumerated fields allows the author to suggest an original
definition of competence as a dynamic structure, which organizes the person’s activity.

Introducere

Dictionarul explicativ al lim-
bii romane defineste notiunea de
competenta drept ,capacitate a
cuiva de a se pronunta asupra
unui lucru, pe temeiul unei cu-
noasteri adanci a problemei in dis-
cutie; capacitate a unei autoritati,
a unui functionar etc. de a exercita
anumite atributii”. In definitia de
mai sus pot fi reliefate doua sen-
suri ale notiunii respective: sensul
psihosaciologic si sensul juridic.
In sens psihosociologic, compe-
tenta confera individului posibili-
tatea de a actiona (a se pronunta
asupra unui lucru). in sens juridic,
competenta confera actiunii o le-
gitimitate. Ambele sensuri se con-
figureaza la fiecare tentativa de a
actiona: omul face ceea ce poate si
este in drept si e obligat sa faca si
isi revendica dreptul de a face
ceea ce stie sa faca [1].

Analiza literaturii de specia-
litate, a materialelor conferintelor

nationale si internationale stiintifi-
ce in problemele educatiei denota
un interes crescand pentru notiu-
nea de competenta. In ultimii ani
in universitatile din Republica
Moldova au fost sustinute mai
multe teze de doctor in pedago-
gie, in care competenta este unul
dintre conceptele - cheie. Aducem,
cu titlu de exemplu, doar cateva
denumiri de teze [2-6]. Se poate
afirma cu certitudine ca notiunea
de competenta a intrat in vocabu-
larul comunitatii pedagogice din
tard. Se fac primele incercari (puti-
ne la numar si timide, dupa pare-
rea noastrd) de a introduce notiu-
nea de competenta in practica de
lucru a scolii, in primul rand - a
scolii superioare.

Introducerea notiunii de com-
petentd in procesul educational
pune un sir de intrebari: Ce este
competenta? Care sunt avantajele,
dar si limitele abordarii prin com-




petente? Cum se dobandesc com-
petentele? Cum se evalueaza com-
petentele? etc. Dupa cum mentio-
neaza C. Cucos, ,,de regula, cand
se introduc noi concepte didactice,
se fac simultan si referiri la vechi-
le cadre de referinta, indicandu-se
eventuale echivalari, diferente
specifice, comparari, neutralizarii
sau inlaturari ale unor termeni
etc.” [7, p. 204-2005].

Vom contura, in continuare,
o incercare de raspuns la intreba-
rile formulate mai sus, facand
referinte la cursul universitar ,,Di-
dactica informaticii”.
1. Geneza notiunii de competentad

Notiunea de competenta
este utilizata in mai multe dome-
nii de activitate umana, in fiecare
dintre ele continutul notiunii fiind
specific.
1.1. Notiunea de competentd in

lingvistica

Lingvistica poate fi definita
drept studiu stiintific al limbajului
uman. Adjectivul ,,stiintific” pre-
supune ca studiul se bazeaza pe
observarea faptelor, detaliu care
impune, dupa cum afirma E. Co-
seriu, ,,a spune lucrurile asa cum
sunt”. Desi ar parea, la prima
vedere, ca n-ar trebui sa existe di-
ficultati in realizarea unui demers
epistemologic privind studiul lim-
bajului, istoricul lingvisticii de-
monstreaza contrariul: fiind ala-
turi de matematica, una din cele
mai vechi stiinte, lingvistica, de-
abia la inceputul secolului al XX-
lea, prin Ferdinand de Saussure,
isi defineste obiectul de studiu si
metoda de cercetare. Necesitatea

precizarii domeniului de studii al
lingvisticii (ca stiinta axiologica),
pe care F. de Saussure ,,il vede”
integral si concret, I-a condus pe
savantul elvetian la instituirea dis-
tinctiei limba / vorbire. Limbajul
fiind multiform, iar vorbirea indi-
viduala si eterogena, obiectul de
studiu al lingvisticii poate fi, in
opinia lui F. de Saussure, doar
limba - realitate psihica, suprain-
dividuala, sociala, dar concreta, si
nu abstracti. In felul acesta, limba,
ca intreg in sine, ca sistem de
semne, se opune vorbirii, adica
actelor individuale de comunica-
re, ce se caracterizeaza prin doua
componente: psihica si psihofizio-
logica. Latura psihica consta in
faptul ca, pentru a vorbi, orice
persoana alege dintre formele
lingvale cunoscute, pe cele care
corespund intentiei sale comuni-
cative, iar baza psihofiziologica
reprezinta comenzile date de cen-
trii nervosi organelor articulatorii.
Reformuland dihotomia lim-
ba /vorbire, N. Chomsky impune
conceptul de competentd, definita
drept ansamblu de aptitudini lingvis-
tice si reguli generative care admit
producerea si interpretarea enun-
turilor lingvistice. Enunturile obti-
nute prin aplicarea regulilor alca-
tuiesc performanta lingvistica [8].
Enunturile concrete, pe ma-
surd ce au fost produse (intelese)
sunt, de obicei, uitate daca retine-
rea/memorarea lor nu este moti-
vata extraligvistic. Spre deosebire
de ele, competenta lingvistica se
inmagazineaza in memoria vorbi-
torului, fapt care ii permite sa
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aprecieze (implicit sau explicit)
competenta lingvistica a interlo-
cutorului, prin raportare la pro-
pria competenta lingvistica. N.
Chomsky a dezvoltat ideea funda-
mentala, conform careia invatarea
unei limbi poate fi simulata cu
ajutorul unui ansamblu de reguli
formale si principii explicite, care
constituie o gramatica ,,generati-
va”, care enumara si analizeaza
toate enunturile bine formate ale
limbii studiate si nimic mai mult.
Disocierea intreprinsa de N.
Chomsky este calificata drept ten-
tativa de a raspunde la intrebarile:
(1) cum poate fi caracterizata ,,cu-
noasterea lingvistica™ (savoir lingvis-
tique)? si (2) cum este achizitionata
aceasta competentd?

Achizitia unui limbaj presu-
pune prezenta anumitor capacitati
psihologice, dar si a unor compe-
tente cognitive complexe. Psiholo-
gul J. Piaget considera ca copilul
se naste cu anumite dispozitii, in-
sd capacitatile lui cognitive se dez-
voltda datorita experientei. Lin-
gvistul N. Chomsky, dimpotriva,
dezvolta ideea conform careia
»~competenta lingvistica” este in-
nascuta. Chiar daca limbile sunt
achizitionate, structurile, care per-
mit organizarea limbajului, sunt
deja inscrise in creierul copilului.

Mentionam ca ilustrul lin-
gvist E. Coseriu a definit limbajul
drept o activitate, care se bazeaza
pe ,stiinta” de a face (competen-
ta), produsul (performanta) fiind
textul la nivel individual. Pornind
de la acesta, E. Coseriu considera
ca limbajul trebuie studiat por-

nind de la ,,vorbire” ca ,activita-

te” umana creatoare, si nu de la

»limba” ca ,,sistem abstract” (con-

trar pozitiei lui F. de Saussure) [9].

fn anul 2002, un grup de
lucru al Comisiei Europene a defi-
nit opt competente - cheie necesa-
re pentru invatarea de-a lungul
intregii vieti. Una dintre aceste
competente este considerata com-
petenta comunicativa. Pentru co-

municare, cunoasterea limbii si a

sistemului lingvistic (competenta
lingvisticd) nu este suficienta. Su-
biectul trebuie sa stie sa se ser-
veasca de acestea in functie de
contextul social. Limbajul este un

instrument, fara de care este im-

posibila o comunicare veritabila

intre oameni. Limbajul nu poate fi

»redus” la melodia frazelor de ca-

re fac schimb interlocutorii: el se

dezvolta in situatii si este insepara-
bil de schimbarea acestor situatii.

Prin urmare, in lingvistica,
notiunea de competenta este lega-
ta de notiunea de ,,actiune” (vor-
bire) si de notiunea de ,,situatie”
(circumstantele in care se produce
vorbirea). Competenta (cunoaste-
rea unor reguli) este ceea ce face
posibila actiunea (vorbirea).
1.2. Notiunea de competentd in psi-

hologie

Orice activitate, inclusiv ac-
tivitatea de invatare, poate fi apre-
ciata si reglata din doua puncte de
vedere:

a) din perspectiva reusitei ei in
atingerea obiectivelor preconi-
zate (performanta demonstrata);

b) din perspectiva aprecierii ei
morale [10, p. 219].
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Dorind sa gaseasca cei mai
relevanti predictori ai performan-
telor superioare in activitate, cer-
cetatorii, de rand cu latura cogni-
tiva a vietii psihice, au inceput sa
ia in consideratie latura motivatio-
nald, emotionala, volitiva si rela-
tionala. Mult timp in calitate de
predictor al performantei era folo-
sitd inteligenta. Termenul de inte-
ligenta provine de la latinescul
<intelligere>, care inseamna a rela-
tiona, a organiza sau de la <interle-
gere>, care inseamna stabilirea de
relatii intre relatii. Numarul de
definitii ale inteligentei este foarte
mare. Sintetizand mau multe
puncte de vedere, inteligenta poa-
te fi definita drept o aptitudine
generala care determina succesul
intr-o serie de situatii, in masura
in care acest succes depinde de
cunostinte, stapanirea conceptelor
si abilitatea de a le aplica.

De la aparitia sa, conceptul
de inteligenta a fost considerat un
obiect de studiu al psihologiei.
Mai mult ca atat, inteligenta era
considerata o aptitudine umana
masurabila. Faptul existentei ma-
surii fundamenta existenta inteli-
gentei. Multiplele definitii ale in-
teligentei atenuau, de fapt, nivelul
scazut al cunostintelor psihologice
referitoare la ansamblul procese-
lor complexe implicate in trata-
mentul situatiilor [11]. In cercul
specialistilor, preocupati de pro-
blematica inteligentei, a luat nas-
tere o definitie sarcastica a con-
ceptului: inteligenta este ceea ce
masoara testele de inteligenta.

In anul 1950, matematicianul
englez Alan Turing a publicat un
articol cu denumirea ,,Masinile de
calcul si inteligenta”. Cu 14 ani
mai inainte A. Turing a propus
conceptul unei ,,masini universa-
le” (masina lui Turing) — un mo-
del matematic al unui sistem de
calcul universal, capabil sa pre-
lucreze informatia simbolica. Ma-
sina de calcul poate egala sau
chiar depasi performantele de cal-
cul ale unei fiinte umane. Demon-
strarea performantei de catre ma-
sind poate fi explicata prin pre-
zenta la ea a unei ,inteligente”. In
articolul din 1950, A. Turing a
propus un test care permite a de-
cide, daca un sistem de calcul este
inteligent sau nu. In varianta cea
mai simpla testul Turing prezinta
urmatoarea situatie. Un grup de
experti comunica cu o fiinta necu-
noscuta. Ei nu pot vedea fiinta si
comunica cu ea prin intermediul
unui teledispozitiv (de exemplu, o
tastatura). Expertii pot adresa in-
terlocutorului orice intrebari, pot
propune orice teme pentru discu-
tie. Daca la finele experimentului
expertii nu pot determina, au co-
municat ei cu un om sau cu 0 ma-
sing, si daca, de fapt, ei au comu-
nicat cu 0 masing, atunci se poate
considera ca aceastd masina a
trecut testul Turing.

Abordarea propusa de A.
Turing a condus la aparitia cu-
rentului de Inteligenta Artificiala
in informatica si a curentului
cognitivist in psihologie.

Urmandu-l pe A. Turing,
cognitivistii considera ca cognitia
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umana poate fi descrisa drept re-
zultatul prelucrdrii  informatiei
simbolice de catre un sistem de
calcul. Creierul uman reprezinta,
in acest caz, calculatorul (echipa-
mentul); ratiunea sau sistemul
cognitiv uman reprezinta progra-
mul calculatorului; reprezentarile
mentale constituie informatia sim-
bolica ce urmeaza a fi prelucrata.
Inteligenta, in calitate de obiect ce
poate explica diferenta dintre in-
divizi in prelucrarea informatiei,
nu este utilizata de cognitivisti.

Dificultatile ce tin de defini-
tie, aparitia curentului cognitivist,
cat si criticile aduse instrumente-
lor de masurare ale inteligentei au
condus treptat la disparitia ei, ca
obiect de studiu, din tematica mul-
tor cercetatori, incepand cu anii
’70 ai secolului trecut. Abia in ulti-
mele douad decenii notiunea de
inteligenta revine in atentia cerce-
tatorilor.

fn anul 1883, H. Gardner, in
rezultatul studiului indelungat al
profilurilor cognitive ale studenti-
lor, elevilor, cadrelor didactice, sa-
vantilor, propune Teoria Inteligen-
tilor Multiple (TIM) [12]. Conclu-
ziile la care a ajuns H. Gardner
sunt urmatoarele:

§ inteligenta nu este o trasatura
innascuta care domina celelal-
te abilitati pe care le poseda
fiinta umana;

8 nu existd un factor integrator,
care ar conferi inteligentei o
valoare unitard; mai degraba
exista cateva capacitati menta-
le esentiale independente, pe

care H. Gardner le numeste
inteligente,

§ inteligenta este localizata pe
diferite zone ale creierului
care sunt conectate intre ele, se
sustin una pe alta, dar pot
functiona si independent;

§ inteligentele se pot dezvolta in
conditii optime de lucru.

H. Gardner defineste o inteli-
gentd ca fiind: (a) calea prin care
un individ poate sa isi rezolve
problemele de viata reala; (b) abi-
litatea de a crea un produs sau de
a oferi un serviciu care este de
valoare in cel putin o culturd; (c)
potentialul de a gasi sau de a crea
solutii care sa faciliteze achizitia
de cunostinte noi.

Se considera ca fiecare om
dispune de cel putin opt inteligen-
te: verbal-lingvistica, logico-mate-
matica, vizual-spatiala, muzical-
ritmica, corporal-kinestezica, in-
terpersonala, intrapersonala, na-
turalista, insa unele inteligente
sunt mai dezvoltate, iar altele se
afla in stare ,,embrionala”. Specia-
listii au mentionat, in mod special,
rolul inteligentei interpersonale
(sociale) in conceptul propus de
H. Gardner.

De cele mai multe ori, inteli-
gentele se utilizeaza concomitent
si se completeaza una pe alta. De
exemplu, o balerina poate atinge
anumite culmi in profesia sa daca
ea poseda:

§ o inteligenta muzical-ritmica
dezvoltata;

8 o inteligenta interpersonald
deosebita;
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§ o inteligenta corporal-Kineste-
zica remarcabila.
In cercetarea inteligentei pot
fi evidentiate doud abordari [13]:

a) abordarea testologica, care
reduce inteligenta la totalita-
tea aptitudinilor care pot fi
masurate;

b) abordarea experimental-psi-
hologica, care dezvolta ideea
explicatiei genetice a inteli-
gentei si analizeaza procese-
le cognitive care sprijina in-
teligenta.
in cadrul abordarii testologi-

ce a fost introdusa notiunea de
coeficient de inteligentd 1Q (Intelli-
gence Quotient), care reprezinta
raportul dintre varsta mentala si
varsta cronologica (dupa pasa-
port) a individului, exprimata in
procente. Varsta mentala repre-
zinta un numar, capatat in urma
prelucrarii matematice a rezulta-
telor realizarii de catre individ a
sarcinilor unui test de inteligenta
si arata la ce nivel de dezvoltare
intelectualad (determinat, a priori,
in mod empiric, prin metode sta-
tistice) se afla aceste rezultate.
Inteligenta masurata cu aju-
torul testelor de inteligenta a pri-
mit denumirea de inteligentd psiho-
metrici. Anume inteligenta psiho-
metrica a servit mult timp (si mai
serveste) drept predictor la selec-
tarea personalului. Multiplele ma-
surdri ale inteligentei psihometri-
ce, efectuate pentru a explica suc-
cesul profesional, au demonstrat
cd aceasta inteligenta explica nu-
mai o parte a succesului profesio-
nal (diferiti cercetatori estimeaza

aceasta parte ca fiind cuprinsa in-
tre 10 si 25%). Prin ce se explica
cealalta parte a succesului? Ce
poate servi, de rand cu inteligenta
psihometrica, drept predictor al
unor performante profesionale re-
marcabile? Tentativele de a da un
raspuns la aceste intrebari i-au
condus pe cercetatorii din S.U.A.
Peter Salovey si John Mayer la
elaborarea unui construct psiholo-
gic, numit inteligenfd emotionald. S-
a demonstrat ca inteligenta emo-
tionala poate fi masurati. Conform
autorilor conceptului, inteligenta
emotionald prezinta o grupa de
aptitudini mentale care contribuie
la constientizarea si intelegerea
propriilor emotii si ale persoane-
lor din propriul anturaj. Conform
reprezentarilor moderne inteli-
genta emotionald comporta urma-
toarele aptitudini mentale:

8 intelegerea  (constientizarea)
emotiilor;

§ reglarea constienta a emotii-
lor;

§ facilitarea emotionala a gandi-
rii (utilizarea emotiilor pentru
sporirea calitatii activitatii de
gandire);

§ discriminarea si exprimarea
emotiilor [14].

Interesul fata de notiunea de
inteligentd emotionald este susti-
nut de numeroasele declaratii des-
pre importanta practicd a acestei
notiuni in diferite domenii de acti-
vitate umana. Se afirma [15] ca in-
teligenta emotionala este extrem
de importanta in profesiile din do-
meniile dreptului, medicinii, pe-
dagogiei, ingineriei. Exista argu-




mente cd inteligenta emotionala
poate fi utild in cercetarea interac-
tiunii omului cu calculatorul.

In acelasi timp, teoria inteli-
gentei emotionale nu are o funda-
mentare solida. Teoriile existente
descriu, de regula, functiile inteli-
gentei emotionale, dar nu si pro-
cesele care asigura aceste functii.
Unii autori opun aspectul rational
si cel emotional al psihicului
uman, afirmand ca omul dispune
de sisteme cognitive si emotionale
separate.

Inteligenta emotionala este
privita in prezent tot mai mult
drept un potential, o resursa a in-
dividului. Prezenta acestui poten-
tial inca nu asigura individului
performante profesionale deosebi-
te. Mult mai important este ca in-
dividul sa fie capabil sa puna in
practica inteligenta emotionala de
care dispune. Aceasta capacitate a
individului — de a identifica emo-
tiile si sentimentele, a le discrimi-
na si a folosi informatia capatata
pentru a ghida actiunile sale in
diferite situatii — poate fi numita
competentd emotionald. Ca si in ca-
zul competentei lingvistice, com-
petenta emotionala tine de notiu-
nile de ,,actiune” si,situatie”.

1.3. Notiunea de competentd in
lumea muncii

In lumea muncii notiunea de
competenta a aparut in opozitie
cu notiunea de calificare. Mult
timp, ocuparea unui post intr-o
intreprindere era conditionata de
posesia unei calificari, adica a
unui set de cunostinte si deprin-
deri pe care persoana le-a doban-

dit si este capabila sa le demon-
streze dupa finalizarea procesului
de invatare. Acest set reprezinta
obiectul unei formari recunoscute
si sanctionate oficial prin obtine-
rea unei diplome (in tarile subdez-
voltate o asemenea modalitate de
ocupare a unui post de lucru se
pastreaza si in prezent). Atat timp
cat tehnologiile de lucru evoluau
lent si cerintele fatda de ocuparea
unui post la intreprindere se pas-
trau intacte pe parcursul a zeci de
ani, calificarea (diploma) era con-
siderata drept o dovada suficienta
pentru incadrare. Scoala profesio-
nala, in acea vreme, multiplica fa-
ra probleme generatii noi de spe-
cialisti. Schimbari de fond intr-o
asemenea derulare a lucrurilor au
intervenit dupa cel de - al doilea
razboi mondial. Managerii intre-
prinderilor au inceput sa deter-
mine prezenta unui ecart dintre
formarea institutionala (si, prin
urmare, a calificarii) si realitatile
locului de munca ocupat. Acest
ecart avea tendinta de a creste
odata cu cresterea vitezei de
schimbare a tehnologiilor.

S-a convenit ca, paralel cu
calificarea atestata intr-o formare
standardizata, sa fie valorizate
calitatile particulare, care au fost
formate la individ fie in rezultatul
instruirii, fie in rezultatul expe-
rientei. Acest ansamblu de capaci-
tati particulare, care ii permit indi-
vidului de a face fata unor situatii
de lucru inedite, a primit denumi-
rea de competenfd. In consecinta, in
lumea muncii, competenta este
conceputa drept faptul de ,,a sti sa
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dirijezi o situatie profesionala
complexa” [16].

Notiunea de competentd,
definita mai sus, poseda urmatoa-
rele caracteristici:

§ adaptabilitatea: individul cu
adevarat competent intr-un
domeniu poate face fata unor
situatii neasteptate,

8 singularitatea: competenta
apartine unui singur individ,
ea nu poate fi separata de per-
sonalitatea si de istoria lui;

§ competenta nu poate fi ,,vazu-
ta”; pot fi observate doar efec-
tele sale;

8 la formarea competentelor,
accentul nu se pune pe achizi-
tia cunostintelor, deprinderi-
lor, tehnicilor etc., ci pe capa-
citatea de a le mobiliza si a le
combina pentru a face fatd
unei situatii (relativ) noi.

1.4. Notiunea de competenfd in in-
vatamant

In domeniul educatiei, no-
tiunea de competenta a aparut ca
0 reactie la axarea domeniului
productiv, in special al manage-
mentului, pe aceastd notiune.
Aparitia acestei notiuni a multipli-
cat intrebdrile ce tin de proiecta-
rea, realizarea si evaluarea proce-
sului de formare a specialistului.
Intrebarea de bazi este urmitoa-
rea: cum trebuie format specialis-
tul pentru ca la iesire sa capatam
un profesionist competent? Cauta-
rea raspunsului la aceasta intreba-
re a condus la formularea unor
intrebari noi: Pot fi invatate com-
petentele? Competenta poate fi
formata numai in conditiile activi-

tatii profesionale? Exista diferente
intre competentele unui proaspat
absolvent al universitatii si al unui
profesionist experimentat? Exista
in prezent o alternativa a aborda-
rii. prin competente in formarea
specialistilor? Raspunsurile la aces-
te intrebari, in mare parte, depind
de definitia competentei. Mentio-
nam ca in sistemele educationale
(probabil, din lipsa de timp) se dis-
cuta mau mult cum pot fi invatate
competentele su nu care compe-
tente trebuie formate la studenti.
Competenta poate fi aborda-
ta drept un construct teoretic si
drept o judecata [17]. Daca com-
petenta este consideratd un
construct, pornind de la care se
elaboreaza un program de forma-
re, atunci prin aceasta se presupu-
ne implicit ca competenta poate fi
predata/invatata/evaluata. Anali-
za multiplelor definitii ale notiu-
nii de competentda in domeniul
educatiei permite de a evidentia
mai multe aspecte ale acestei no-
tiuni. Foarte frecvent, ideea com-
petentei este echivalata cu ideea
cunostintelor care conduc la actiu-
ne. Competenta este privita, de
asemenea, drept un ansamblu de
abilitati care permit de a actiona
intr-un mod coerent si adaptat la
diferite situatii intr-un domeniu
de interventie. Dintr-o alta per-
spectiva, competenta reprezinta
un sistem interiorizat si organizat
de cunostinte conceptuale si pro-
cedurale care se manifesta prin
actiuni  eficace ale persoanei.
Competenta mai este definita
drept un ansamblu de cunostinte,




capacitati si atitudini care pot fi
mobilizate si traduse in perfor-
mante.

Implicit sau explicit, pentru
majoritatea autorilor, competenta
reprezinta capacitatea de adaptare
a individului la o varietate de si-
tuatii de invatare si profesionale.
Desi notiunile de capacitate si com-
petentd sunt apropiate, ele sunt
notiuni diferite. O competenta in-
globeaza, in mod necesar, mai
multe capacitati. In acelasi timp,
nici o capacitate nu poate ingloba
0 competenta. Cauza este eviden-
ta: capacitatea este decontextuali-
zatd, iar competenta poate fi de-
monstratd numai intr-o situatie
concretd, intr-un context [18, p.
52-53].

Notiunea de competenta
este utilizata, de asemenea, drept
un standard de realizare. A spune
despre o persoana ca este compe-
tenta inseamna, in acest caz, a for-
mula o judecatd despre ea, pornind
de la un standard recunoscut in
mediul in care persoana activeaza
sau urmeaza sa activeze. A decla-
ra, de exemplu, ca un cadru di-
dactic este competent in domeniul
sau, inseamna a utiliza notiunea
de competenta drept un atribut al
persoanei respective, pornind de
la judecata bazata pe un standard
de performanta mai mult sau mai
putin explicit.

O competentd nu este o de-
scriere simpla a unei actiuni sau a
unui comportament asteptat; ea
inseamna cu mult mai mult. Unii
cercetatori [19] considera compe-
tenta drept ,,0 structura organiza-

torica a activitatii”. Din aceasta
perspectiva, a fi competent nu in-
seamna numai a fi apt de a se-
lecta, mobiliza si aplica un ansam-
blu de cunostinte intr-o situatie; a
fi competent mai inseamna a-si
organiza activitatea pentru a se
adapta la caracteristicile situatiei.
2. Definitia nofiunii de competentad

Sintetizand mai multe punc-
te de vedere asupra notiunii de
competentd, propunem urmatoa-
rea definitie:

Competenta este o structura
dinamica, formata in rezultatul
invatarii, activitatii profesionale
si practicii traite, care organizea-
za activitatea unei persoane, pla-
sate intr-o situatie, intr-un con-
text determinat, prin alegerea,
mobilizarea si coordonarea unui
ansamblu diversificat de resurse
pentru tratarea reusita a situatiei.

VVom realiza o scurta analiza
a definitiei de mai sus, reliefand
succesiv momentele care le consi-
deram mai importante.

1. Cuvintele - cheie in definitia
notiunii de competenta sunt:
activitate (actiune), situatie,
resurse.

2. Caracterul dinamic al compe-
tentei indica faptul cd ea poate
fi utilizata nu numai in situa-
tia datd, dar si in alte situatii
asemdnatoare (familie de situa-
tii) si cd o competenta poate fi
dezvoltata pe parcursul intre-
gii vieti.

3. O competenta poate fi formata
in rezultatul invatarii, dar si in
procesul activitatii profesio-

nale si cotidiene.



4.

10.

11.

Situatia este sursa si criteriul
competentei. Individul isi poa-
te dezvolta competenta numai
intr-o situatie concretd, intr-un
context determinant. Tratarea
eficace a situatiei este criteriul
de evaluare: persoana este
declarata, in acest caz, compe-
tenta.

. Competenta organizeaza acti-

vitatea persoanei prin selecta-

6. Resursele folosite de o persoa-

na pot fi de origine interna,
dar si de origine externa.

. Doud persoane, care poseda

aceleasi resurse, vor demon-
stra, in una si aceeasi situatie,
competente, in general, dife-
rite; totul depinde de faptul
care din aceste resurse vor fi
selectate, mobilizate si coordo-
nate.

rea, mobilizare si coordonarea
unui ansamblu de resurse.
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ARTA EDUCATIEI POPULARE

IN CONTEXTUL EDUCATIEI PERMANENTE

INTEGRITY OF LIFELONG EDUCATION AND
MASS EDUCATION

Silvia GOLUBITCHI,
doctoranda, Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisinau

Lifelong education is an open educational system that includes a variety of objectives,
techniques, different forms and contributes to the continuous development of the cognitive area.

It is a major principle that revives education, being supported by different educatio-
nal actions, programs, plans and methods that integrate all social educational factors in a
system. It has the capacity to improve the human personality during all his life.

Mass education is the basic part of Scientific Pedagogy. It includes all human
conscience (people’s wit — knowledge) that our ancestors possessed.

Integration between mass education and lifelong education means a development of

the personality based on a special system of values.

Educatia permanenta repre-
zinta o directie importanta de evo-
lutie a activitdtii de formare-dez-
voltare a personalitatii, care urma-
reste valorificarea tuturor dimen-
siunilor si formelor educatiei rea-
lizate pe tot parcursul vietii si in
orice moment al existentei umane.

Educatia permanenta este con-
siderata ,,un instrument care il pre-
gateste pe om sa duca la bun sfar-
sit sarcinile si responsabilitatile pe
care viata le impune”. Ca strate-
gie, vizeaza structurile necesare
pentru ca omul sa se dezvolte pe
tot parcursul vietii ,,prin interme-
diul multiplelor forme de autoin-
struire” [4, p.50, 79.]. in misura in
care reflecta continuitatea activi-
tatii de formare-dezvoltare a per-
sonalitatii, educatia permanenta
devine expresia unei relatii ce in-
globeaza toate formele, expresiile
si momentele actului educativ [3,
p. 200].

»Educatia permanentd este un
sistem educational deschis, com-
pus din obiective, continuturi, for-
me si tehnici educationale, care
asigura intretinerea si dezvoltarea
continua a potentialului cognitiv,
afectiv si actional al personalitatii,
al capacitatilor si deprinderilor de
autoeducatie, formarea de perso-
nalitati independente si creative.
Ea este nemijlocit legatd de diag-
noza si prognoza educatiei, de
programare si de inovare pe ter-
men lung a educatiei ”’[1, p 28].

Educatia permanenti reprezin-
ta un principiu major al regene-
rarii educatiei, in masura sa orien-
teze si sa regularizeze continuu
organizarea si desfasurarea educa-
tiei, atat prin programe, cat si prin
activitati practice, presupunand
integrarea tuturor factorilor sociali
educogeni intr-un sistem in masu-
ra sa actioneze asupra fiecarui in-
divid pe toata perioada vietii lui,




in modalitati variate, specifice, dar
corelate, cu scopul de a asigura con-
tinuu performanta individuala.

In conceptia filosofului si pe-
dagogului francez Gaston Berger,
educatia permanenta presupune si
un alt aspect, mai putin intalnit la
alti pedagogi: mentinerea unei pros-
petimi intelectuale, sub forma unor
vii dorinte de a descoperi, de a
inventa, pentru ca suntem nascuti
pentru a invinge prin creativitate.

Educatia permanenta tre-
buie sa raspunda schimbarilor ca-
re se produc in societate, in stiin-
td, tehnicd, culturd, etica, justitie,
economie, profesiuni etc. Ea nece-
sita, astfel, realizarea unui sistem
de obiective si cerinte, printre care
mentionam: intelegerea necesitatii
educatiei permanente atat la nive-
lul factorilor de decizie, al unitati-
lor de invatamant si al altor fac-
tori educativi, cat si al individului
tanar si adult; asigurarea impros-
patarii si imbogatirii sistematice si
continue a cunostintelor generale
si speciale; perfectionarea capaci-
tatilor si deprinderilor intelectuale
si profesionale, iar pentru educa-
tor si a celor pedagogice-metodi-
ce, precum si dezvoltarea aptitu-
dinilor generale si speciale; adap-
tarea pregatirii profesionale, a ca-
lificarii la schimbarile si mutatiile
stiintifico-tehnice, profesionale.

Printre factorii para si extra-
scolari, care isi aduc o contributie
educativa valoroasa, atat la edu-
catie, dar mai ales la educatia per-
manentd, organizata sau spontana,
mentionam: mass-media, univer-
sitatile, expozitiile, muzeele, sim-

pozioanele, sesiunile stiintifice, con-
sfatuirile diverse, cluburile, cenaclu-
rile, casele copiilor si tineretului,
excursiile. In cadrul acestor factori
trebuie sa se integreze familia si or-
ganizatiile tineretului si ale socie-
tatii cultural-educative [1, p. 279].

Subliniind continuitatea, ca-
racterului global si integrator al
educatiei permanente, profesorul
George Vaideanu considera scoala
ca pe o etapa fundamentala a edu-
catiei permanente, in care se pun
bazele si se asigura deschiderile
necesare pregatirii  ulterioare.
»Toate studiile si experienfele intre-
prinse la nivel mondial demonstreazi
cd ceea ce nu se infaptuieste cu te-
meinicie in perioada formdrii initiale
nu se va putea realiza decdt foarte
greu si cu mari cheltuieli mai tarziu.”
[9, p. 217].

Educatia permanenta este
procesul de perfectionare a dez-
voltarii personale, sociale si profe-
sionale pe durata intregii vieti, in
scopul imbunatatirii calitatii vietii
atat a indivizilor, cat si a colectivi-
tatilor. Conditiile fundamentale
pentru educatia permanenta sunt:
posibilitatea invatarii, motivatia si
educabilitatea. Educatia perma-
nenta este conceputa ca un proces
continuu si se intinde pe durata
intregii vieti. Nu se limiteaza nici
la educatia paraleld, nici la cea
postscolara, nici la cea a adultilor.
Este abordata educatia in totalita-
tea ei, in globalitatea ei, se unifica
toate stadiile educatiei scolare pe
orizontala si pe verticala, se includ
modelele de educatie formala,
nonformala si informala [2, p. 47].




Educatia permanenta este o
solutie a dezideratului democrati-
zarii educatiei, asigurarii si garan-
tarii sanselor egale la instruire si
educatie tuturor categoriilor so-
ciale, se opune astfel etilismul
educational. Fata de rigiditatea si
conformismul sistemului educa-
tional institutional, educatia per-
manenta se caracterizeaza prin
flexibilitate, diversitate (in conti-
nut, tehnici, instrumente de inva-
tare), propune modele si forme
alternative de insusire a valorilor.
Un sustinator al strategiilor alter-
nativelor in baza inovatiei este
Jean Thomas: ”De-acum inainte tre-
buie si se caute alternative la ceea ce
existd atat in ceea ce priveste concep-
tele, cit si Insesi structurile educatiei.
Nu se pune problema de a ameliora,
trebuie sad se inoveze.” [8, p. 45].

O strategie a alternativelor
cere sa se recurga permanent la
inovatie. Educatia permanenta in-
deplineste atat functii de dezvol-
tare personala (intra si interpsihi-
cd), cat si functii de dezvoltare so-
ciala (adaptare, integrare activa si
creatoare, de sustinere a capacita-
tilor omului de a face fata solicita-
rilor comlexe ale vietii). Orice ni-
vel al educatiei formale, nonfor-
male si informale este proiectat in
perspectiva educatiei permanente.
Spre exemplu, educatia prescolara
este proiectatda astfel incat, in
timp, sa favorizeze accesul la pre-
gdtirea continua, permanenta. Ac-
centul se pune pe respectarea
reala a particularitatilor de varsta
si individuala, pe individualizarea
invatarii, pe autoinvatare si inter-

invatare, pe evaluare individua-
lizata si de grup, pe autoevaluare.

Scopul final al educatiei per-
manente este de a imbunatati si
mentine calitatea vietii indivi-
duale si colective. Contextul edu-
cativ se extinde de la familie si
scoald la intreaga comunitate, la
societate. In viitor se prefigureazi
cetatea educativd, societatea centra-
td pe educatie, societatea invatarii
continue, o societate luminata care
lumineaza, in care se dobandeste
invatarea de a fi si de a deveni.
Din aceasta perspectiva, educatia
permanentd reorienteaza si reorga-
nizeaza sistemul educational al
societatii [5, p.400].

Paul Lengrad vede educatia
permanenta ca pe o actiune in sta-
re “..sa favorizeze crearea struc-
turilor si modelelor care sa ajute
fiinta umana, in tot cursul existen-
tei sale, la progresul continuu, de
pregatire si dezvoltare; sa prega-
teasca individul pentru ca acesta
sa devina cat mai mult propriul
subiect si propriul instrument al
dezvoltarii sale prin intermediul
multiplelor forme de autoinstrui-
re” [4, p. 49-50.].

Pentru Bogdan Suchodolski,
extinderea educatiei permanente
va determina ca aceasta sa devina
“... un mijloc de dezvoltare a ne-
voilor si interesului pentru valori-
le culturale, pentru ca ea cores-
punde orientarii preferintelor si
inclinatiilor umane si pentru ca ea
face viata noastra mai colorata si
mai valoroasa” [7, p. 312.].

in consens cu B. Sucho-
dolski, un alt reputat specialist in




domeniu, Majin Rahnema consi-
dera ca educatia permanenta “isi
propune si se adreseze ansamblului
fiinfei in devenire, 7n toate domeniile
de-a lungul intregii vieti; ea trans-
cende nu numai barierele artificiale
intre educatia scolara si nonscolard si
distinctia clasicd intre invatamantul
public general si educatia adultilor,
dar se bazeazd de asemenea, in mod
esential, pe unitatea dintre procesele
educative si viafd care formeazad per-
sonalitatea umanad; ea se referd 7n ace-
lagi timp la educatia fundamentald, la
formatia personalda, la dreptul la tim-
pul liber sub aspectul siu activ, cu-
Itural si artistic, si la accesul perma-
nent la mijloacele educative in stare
sa dezvolte potentialul creator intelec-
tual si fizic al omului” [7, p.173].

Paradigma postmodernitatii
educatiei constituie directia fun-
damentala pentru evolutia activi-
tatii de informare, dezvoltare a
personalitdtii umane in vederea
integrarii sociale optime, realizata
din perspectiva educatiei perma-
nente si autoeducatiei.

Conceptul de educatie per-
manenta reflecta trei fenomene
noi definitorii pentru statutul edu-
catiei postmoderne prin care:

1) Tinde sa preceada nivelul
dezvoltarii economice, anticipand
directiile de evolutie la nivelul re-
surselor umane si tehnologice;

2) Pentru prima data in isto-
rie isi propune sa pregateasca
oamenii pentru tipuri de societate
care inca nu exista;

3) Se confrunta cu contra-
dictia dintre produsele educatiei
si nevoile societdtii, incepand sa
respinga un mare numar de pro-

duse oferite de educatia institu-
tionalizata [3, p 54-56].

Principalele obiective strategi-
ce pot fi:

» crearea unui cadru legislativ
permisiv si stimulativ sustine-
rii invatarii continue,

» democratizarea accesului la
toate nivelurile si formele de
instruire a educatiei;

* raportarea continutului educa-
tiei la multiplele probleme ale
vietii economice, politice, cul-
turale, la problemele vietii per-
sonale;

 prioritatea promovarii inova-
tillor comparativ cu masurile
ameliorative;

+ perfectionarea organizatorica,
curriculara, metodologica a
tuturor nivelurilor invataman-
tului in perspectiva educatiei
permanente;

 generalizarea invatamantului
prescolar si elementar;

» completarea  invatamantului
secundar cu forme de profesio-
nalizare recurente;

+ diversificarea invatamantului
superior (tipuri, profiluri, spe-
cializari) Bologna;

+ educatia adultilor in scoli si in
afara scolilor;

« oferirea solutiilor alternative (di-
versificarea fluxului de optiuni);

* cooperarea internationala;

+ sensibilizarea vointei politice a
comunitatii pentru solutiile de
perfectionare si modernizare a
sistemului educational [5,p.406].

Pedagogia populara este ba-
za pedagogiei stiintifice. Pedago-
gia populara este constiinta peda-




gogica a maselor (intelepciunea
neamului) manifestata in practica
zilnica, ca proces firesc, ca parte
integranta a vietii poporului, ca
proces de cultivare pedagogica,
unde cea mai mare avutie a unui
popor sunt copiii.

Ea a aparut odata cu omeni-
rea. Caracteristica principala este
spiritul colectivist, de aceea popo-
rul a nascocit vorbele cu talc, pro-
verbele, a creat folclorul. Pedago-
gia populara are la baza traditii,
datini, jocuri, dansuri s.a. Ea re-
prezinta obiectul de studiu al et-
nopedagogiei. La randul sau, et-
nopedagogia analizeaza faptele si
fenomenele pedagogiei populare
si stabileste in ce masura contri-
buie obiceiurile si traditiile la edu-
carea tinerei generatii [ 6, p.14]

Sistemele educationale, in
mare parte, repereaza pe ideile
pedagogiei populare, folosind apa-
ratul stiintific al etnopedagogiei,
evidentiind latura axiologica (va-
lorile educative ale folclorului).

Ideile pedagogiei populare
intruchipate in aforisme sunt ori-
entate spre formarea la om a ca-
litatilor general-umane (morale,
estetice etc.)

Ideea binelui si dragostei in
mostenirea aforistica populara
este principali. in cazul dat, se-
mantica cuvantului dragoste nu
cuprinde numai sentimentele le-
gate de o persoand, fata de parinti,
ci si sentimentele de recunostintda,
prietenie, admiratie, compdtimire, res-
pect etc. Asemenea dragoste repre-
zinta izvorul binelui intre oameni.

Valorile perene ale spirituali-
tatii noastre sunt din cele mai vechi

timpuri munca pagnicd, respectul
fatd de parinti, buna ordine a caminu-
lui familial, omenia, demnitatea [6].

Deci demonstrarea, sfatul si
cerinta sunt metode generale de
invatatura, esentiale in transmite-
rea experientei de la o generatie la
alta prin unitatea care este prece-
data de autoritatea tipica conside-
rata de popor ideal, scop, model prin
reguli de educatie care se moste-
nesc din generatie in generatie [6].

Ideile si argumentele popo-
rului decurg din conceptiile lui
despre viata.

Poporul roman poseda tra-
saturi specifice in limba nationald,
traditii si obiceiuri, literatura si artd,
istorie i folclor ca si alte popoare, Zsi
are cultura sa [6, p.20].

Cultura europeana 1isi are
baza crestinismul, raportand omul
la un plan valoric superior, cum
este cel al valorilor religioase,
deoarece toate valorile autentice
apartin credintei. Credinta in religie
cuprinde un ansamblu de princi-
pii si norme [6, p.23].

In acest context pedagogia
populara contribuie prin:

cunoasterea experientei educa-
tive a poporului ce permite apli-
carea procesului pedagogic din
punct de vedere istorico-social;
cultura pedagogica traditiona-
lIa care dispune de un sistem
destul de variat, intrunind di-
verse functii, factori, metode si
forme ale educatiei,
procesul integrator de formare
a personalitatii;

- insusirea culturii si formarea
creativitatii




Anume din aceasta cauza
educatia necesitda o restructurare
conform unei metodologii de tip
interdisciplinar, sistemic, organi-
zatd la nivel tertiar axata pe
valorile fundamentale ale omeni-
rii. Necesitatea transmiterii exacte
a experientei a creat mijloace opti-
me de exprimare a ideilor. Prin
aceasta se explica faptul ca fiecare
idee a pedagogiei populare conti-
ne in sine o multitudine de con-
cluzii, prin care educatia se inscrie
ca 0 consecinta a unor sau altor
fenomene sociale. Obiectivul cul-
turii pedagogice populare consta
in formarea omului ideal. Pedago-
gia populara il are pe om in vizo-
rul sau pe parcursul intregii vieti:
de la nastere pana la moarte, de la
nepot pana la bunel. La fel si edu-
catia permanenta vizeaza forma-
rea personalitatii umane de-a lun-
gul intregii vieti.

Astfel, multe valori pedagogi-
ce ale poporului nostru imboga-

tesc arsenalul axiologic al idealu-
lui omului contemporan.

Integritatea educatiei perma-
nente cu educatia populara presu-
pune ca scopurile educationale
particulare sa nu poata fi atinse in
mod izolat. Aceasta unitate a sco-
purilor educationale mai este nu-
mita unitate interna a procesului
educativ. Aceasta inseamna ca po-
zitia personalitatii se formeaza ca
o formatiune psihica integra pe
baza unui anumit sistem de va-
lori. Integritatea externa a educa-
tiei subliniaza ca unele si aceleasi
modalitati educationale pot fi uti-
lizate pentru atingerea unor obiec-
tive educative particulare diferite.
Scopul oricarei educatii este re-
producerea continua si progresiva
a omului, prin formarea calitatilor
general-umane mereu in cadrul
de perspectiva a umanitatii, aceas-
ta fiind una dintre cele mai dificile
cautdri si realizari ale societatii
umane.
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NOUTAII EDITORIALE

VLADIMIR AXIONOV. TENDINTE
STILISTICE IN CREATIA COMPONISTICA DIN

wiids  MOLDOVA (MUZICA INSTRUMENTALA),
Chisinau, Cartea Moldovei, 2006.

Monografia profesorului  univer-
sitar, doctor habilitat in muzicologie
Vladimir Axionov Tendinse stilistice in
creafia componistica din  Moldova
(muzica instrumentala) este o lucrare
fundamentala de sinteza care materia-
lizeaza experienta acumulata de autor in
domeniul exegeze stiintifice a unor ca-
tegorii-cheie ale teoriei artdor cum sunt
stilul si genul in muzica. In centrul aten-
tiei lui VI. Axionov se situeaza genurile
muzicii instrumentale in creatia com-
pozitorilor din Republica Moldova abor-
date din perspectiva dilistica.

Aceastd lucrare apare ca o conti-
nuare fireasca si 0 aprofundare a in-
vestigatiilor precedente ale autorului:
Smfonia vest-europeana din perioda in-
terbelica in lumina tendingelor stilistice
ale timpului (teza de doctor in studiul
artedor, Moscova, 1979); Smfonia in
sistemul de genuri ale muzicii simfonice
din Republica Moldova (teza de doctor
habilitat in studiul artdor, Moscova,
1992); Smfonia (in colaborare cu M.
Aranovski si B. larustovski) in Muzica
sec. al XX-lea, Moscova, Editura Muzica,
partea a 2-a, vol. 3, 1980; Smfonia din
Moldova: evolusia istorica, varietasile
de gen, Chisinau, Stiinsa, 1987; Genuri-
le muzicii simfonice din Moldova, Chisi-
nau, BulatArtGlob, 1998; Moldova. Art
music in New Grove, - London, 1999 €c.

Monografia se axeaza pe analiza
comparata a conceptiilor despre stil in
arta muzicala si alte domenii artistice,
pe fundamentarea princepiilor si criterii-

lor de comprehensiune stilistica a opera-
lor muzicale. Redlizarea acestui dezide-
rat afost posibila datorita eruditiel auto-
rului, cunoasterii profunde a evolutiel
conceptelor despre stil in gandirea
muzical-teoretica incepand din antichi-
tate si pana in zilele noastre. Directia
istorica, diacronica a investigatiilor
stilistice este sintetizata de autor cu di-
mensiunea sistematica, teoretica, deve-
lopand diferite sisteme de clasificare a
stilurilor, precum si aspectele axiologic,
psihologic, filosofic, structural-sistemic
si comparat in abordarea stilurilor in
stiinta contemporana. Autorul lucrarii
propune o scara ierarhica a fenomenelor
stilistice in arta muzicala bine constru-
ita, mentionand in special corelatia
categoriilor nagsional/regional — univer-
sal in privinta stilului artistic, interde-
pendenta elementdor stilistice si ale ce-
lor de gen in practica artistica.

Aportul stiintific al investigatie
savantului V. Axionov constd in exe-
geza plenara a celor mai importante sur-
se dtilistice ce au impulsionat gandirea
muzicala a compozitorilor din Republica
Moldova. Autorul nu doar constata
dependenta muzicii instrumental e postbe-
lice si moderne din Republica Moldova
de: a) diferite straturi, genuri si elemen-
te folclorice; b) experienta compozito-
rilor predecesori din partea locului; c)
acumularea influentelor muzicii univer-
sde, dar face si 0 analiza exhaustiva si
bine argumentata a traiectoriilor de evo-
lutie in fiecare dintre sursde de influ-
enta nominalizate.




Autorul argumenteaza convinga-
tor actualitatea continua a problematicii
stilistice nu doar pentru creatia compo-
nistica axata pe anumite traditii, canoa-
ne ci si pentru lucrarile acanonice,
»experimental €', deoarece in muzica nu
exista nimic fara eementele morfo-
logice si sintactice componente, care
constituie , coloana vertebrala" a stilu-
lui. Un interes stiintific aparte prezinta
andliza interferentelor in abordarea fe-

nomenelor de stil, gen si forma muzi-
cala. Autorul sugereazi interpretares,
printr-un sistem de similitudini, a unor
probleme stilistice prin prisma celor de
gen si forma (si viceversa). In rezultat,
se propune comparatia ,hibridarilor"
stilistice si de gen cu formele muzicale
libere si mixte, se argumenteaza si se
utilizeaza pe larg notiunea de il
sintetic si individual.

VICTORIA MELNIC,

conferentiar universitar, doctor in studiul artelor

VIATA CA O GHICITOARE
sau
IULIAN FILIP. ELEGIA DRAMATICA A GOLULUI,
Ploiesti, LVS Crepuscul, 2007

Editura LVS Crepuscul, Ploiesti, in seria Poeri basarabeni contemporani a
scos de sub tipar anul acesta volumul de versuri al poetului lTULTAN FILIP Elegia
dramatica a golului, prefata si sdectie deVictor Adam.

Propunem atentiei cititorului cateva poezii din acest volum care, in aprecierea
prefatatorului, ,confirma inca o data remarcabilul talent al acestui cultivat si

modern poet basarabean”.

OGLINDA IRONICA
Ce om bun am fost eu azi -
mi-am dat singur in obraz,
mi-am scuipat in suflet rau,
supdarat pe-un eu de-al meu,
cad a vrut sa-i scuipe-n fata

unui mort in pling viatd.

CERSETORII CERESTI
Farfuriile antenelor satelit —
Ca niste palme rugatoare
Desfacute spre cer ...

Si cerul se-ndura:

Cui 0 emisiune sexy,
cui o comedie francez,
cui alte daruri ceresti,




de care omul se priponeste
cu raze incolore
pe imasul fantastic al ecranului,
imasg
mai mult cu intuneric luminat
decat cu lumina adumbrita,
si moare de viu,
racorindu-se cu senzatia
participarii la viata —
savureaza bolnav
iluzia de viata altora
risipita cu darnicie
din satelit
in farfuriile cersetoare.

UNA... UNUL...
Mana-n mana trecem, draga mea.
Inimioara-n inima ni-i viata...
Mana cui dintai va scapata?
Inimioara cui va rupe ata?

PLANGARETI TERESTRI
Din durere rasarim — plangand:
- Buna ziua, viata chematoare!
Siruri-giruri vin-se duc, pe rand

plangaretii vietii-ghicitoare.

CONDITIA PERECHII
Fari CELALALT -
de cele mai multe ori -
ce-le-lal-te nu-s.

MOR DE DOR, MOR FARA DOR

Poate-o fi usor
daca poti fara de dor.
Fara dor eu mor.

INCREDEREA-N MARTORI

Eu nu va explic -
incerc sa-nteleg. lar voi
ce-ati crezut ca fac?

NICI UN EFORT
Ca toata lumea poate fi oricine.




EVENIMENTE CULTURALE $I EDUCATIONALE

DE CREATII COMPONISTICE SI1 MUZICOLOGICE
al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova
pentru anul 2007

; gﬁ CONCURS
..I

Sectia COMPOZITIE

Categoria Creatii simfonice
PAVEL RIVILIS. Orchesterstiick.
VLADIMIR CIOLAC. Diptych pentru orga si orchestra.
CHISE LUDMILA. Poem simfonic.
OLEG NEGRUTA. Concertino pentru clarinet si orchestra de camera.
OLEG PALYMSKI. Rasaritul lunii.
SERGIU ROSCA.. Poem simfonic.

ok~ wdhE

Categoria Creatii camerale
GHENADIE CIOBANU. Semne reflectate pe cer pentru ansamblu.
VLADIMIR ROTARU. Trio INO-3.
NICOLAE CIOLAC. Sase preludii-reminiscente pentru pian (2007).
PAVEL RUSU. Sonata pentru viola si pian.
VLADIMIR SLIVINSCHI. Oleandra pentru 4 tromboane.
TEODOR ZGUREANU. Lauda harului divin.

o U~ WN R

Categoria Creatii corale
(cor cu orchestra si a cappella)
1. BELEAEV VLADIMIR. Doamne, binecuvinteazi pentru cor si
orchestra.
2. MARIAN STARCEA. Satul meu, durerea noastrd.
EUGEN MAMOT. Cantecul melcului.
4. SNEJANA PISLARI. Doina haiducului pentru cor mixt.

w

Categoria Muzica usoara
LIVIU (LEVON) STIRBU. Cantecul Dac ai fi.

Categoria Muzica electronica
MIHAIL AFANASIEV Nici somn, nici lumindg, nici tristete [Hu con,

HU cBem, HU neuaiv).




w

Sectia MUZICOLOGIE

Categoria Monografii
VLADIMIR AXIONOV Tendinte stilistice n creatia componisticd din
Republica Moldova (muzica instrumentald). - Chisinau: Cartea
Moldovei, 2006.
IRINA CIOBANU-SUHOMLIN. Repertoriul general al creatiei muzicale
din Republica Moldova (ultimele doud decenii ale secolului XX). -
Chisinau: Cartea Moldovei, 2006.
AURELIAN DANILA. Opera din Chisindu. Chisiniu: Prut
international, 2006.

Categoria Articole didactico-stiintifice
GAGIM ION. Modelul teoretic al educatiei muzicale. Moscova, 2007.
VICTORIA MELNIC. Curs de compozitie muzicald a lui Vincent d’Indy:
un ,,moment spiritual al epocii”.
CBETJTAHA HMPKYHOBA. Mcnoav3oBanue conam 041 ckpunku u
popmenuano xomnosumopo8 Pecnybauku Moadoba 6 kypce anaiusa
MY3bIKANLHBIX (POPM.

Categoria Articole stiintifice
TATBAHA BEPE3OBUMKOBA. Cumgonuueckue kapmuns: «Houwoil
npasonux  Boavnoeo I'opoda» (k Bonpocy 00 opkecmpoBom nucome
B.3aeopckoeo) .
VIOLINA GALAICU. Despre oralitatea funciard a muzicii sacre
bizantine.
ELENA NAGACEVSCHI. Creatia corald a lui Vladimir Ciolac.
VICTORIA TCACENCO. Premisele aparitiei muzicii ugsoare din
Republica Moldova.
EJIEHA MWPOHEHKO. Bexmops: komnosumopckozo mbopuecmba
I'ennaous Yobany na cobpemennom smane.
MAPTAPUTA BEJIBIX. Tendenyuu pasBumus demcxon myssiku 70-80-x
20006 6 mbopuecmbe moa0abekux komno3umopol (Ha mamepuate necHu,
opamopuu, onepul u dasema).
SIPOCITAB  MMPOHEHKO. 06 o00Hom  cloxeme — MY3bikaAbHOU
anmponosoeuu // Borrpocsl My3seikosHaHMsA. Kpacronap, 2006.
CEPTEVI TIOXAP. Ha nepexpecimke my3vikaisHbix cyoeo.

Categoria Articole de popularizare a muzicii
ELENA VDOVINA. Maria Biesu // Teatractie. Nr.1. Chisinau, 2006.
EJIEHA Y3YH. Bneped, 6ne u 6o 6pemenu (VHTepBBIO C Pamy
IToxsnrapy) // MosngaBckiie BeTOMOCTYA
LEONID RAILEANU. Eugen Verbefchi // Arta si educatie artistica. Nr.
2-3. Balti, 2006.
VLAD MIRCOS. Festivalul International ,Martisor — 2006”.




