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STRIDENTISME ET ANTIFASCISME
DANS LE MEXIQUE POSTREVOLUTIONNAIRE

STRIDENCYAND ANTI-FASCISM
IN POST-REVOLUTIONARY MEXICO

Luis VELASCO-PUFLEAU,
doctorant,
Université de Paris-Sorbonne (Paris 1V),
Université Nationale Autonome du Mexique (UNAM)

In anul 2010 Mexicul a celebrat prin diverse programe cultural-artistice bicentenarul
independentei sale (1810) si centenarul revolutiei mexicane (1910). Aceste manifestari au
awut, printre altele, si efectul unei reveniri asupra istoriografiei oficiale referitoare la cu-
rentele artistice postrevolutionare. In acest context, prezentul articol abordeaza tendintele
artistice de dupa revolutia mexicana, care sunt date uitarii de critica de arta contemporana:
curentul de arta avangardista numit ,,stridentism" (1921-1927) si miscarea promovata de
Liga scriitorilor si artistilor revolutionari (LEAR), care reuneste o mare parte din inte-
lectuali injurul ideii antifasciste (1934-1928). Manifestand o accentuata angajare pentru
transformarea societatii din epocapostrevolutionara, aceste curente artistice reprezinta, azi,
un prilej de intelegere a diversitatii fenomenelor culturale din Mexicul contemporan, mai
cu seama a influentelor conceptuale ale LEAR, care aderand treptat la ideea realismului

socialist, cade sub dominatiapropagandei comuniste si a dogmatismului ideologic.

Avant propos

Dans le cadre de la commémo-
ration du bicentenaire du début de
I’Indépendance du Mexique (16 sep-
tembre 1810) et du centenaire du dé-
but de la Révolution Mexicaine (20
novembre 1910), le gouvernement me-
xicain a réalisé durant I’année 2010
un grand nombre de manifestations
politiques, artistiques et scientifiques
a I’intérieur et a I’extérieur du pays.
Une occasion pour revenir sur les
enjeux politiques de I’historiographie
officielle des mouvements artistiques
du Mexique postrévolutionnaire. Une
occasion aussi pour rendre hommage
a certains mouvements d’avant-garde
engagés dans la transformation de leur
société: le Stridentisme, seule avant-
garde radicale du Mexique, et la Li-
gue des Ecrivains et Artistes Révolu-
tionnaires (LEAR), organisation d’in-
tellectuels antifascistes.

Mémoire et Art officiel du
Mexique postrévolutionnaire

L art officiel du Mexique post-
révolutionnaire est représenté, sans
aucun doute, par les immenses fresques
laissées par les peintres qui faisaient
partie du mouvement muraliste, no-
tamment celles de Diego Rivera
(1886-1957), de José Clemente Orozco
(1883-1949) et de David A. Siqueiros
(1896-1974). Ce mouvement pictural
se réapproprie dés 1921, avec le sou-
tien du nouveau régime, les murs de
nombreux anciens batiments coloniaux
en y représentant la nouvelle histoire
du Mexique et en sacralisant la Révo-
lution. Les fresques murales figurati-
ves sont le moyen le plus adéquat pour
faire connaitre et pour exalter les
héros préhispaniques, ceux de I’Indé-
pendance et de la Révolution dans un
pays ou le taux d’analphabétisme
atteigne 80% de la population.



La nouvelle histoire du pays est
construite a partir du mythe de la fu-
sion des héritages des anciennes civi-
lisations mésoaméricaines et de la cul-
ture hispanique européenne, accomplie
grace a la Révolution Mexicaine. La
revalorisation du patrimoine préhispa-
nique est une des principales taches
du régime postrévolutionnaire, sans
pour autant s’intéresser aux ethnies
indigénes souffrant de la pauvreté et
du mépris social. Néanmoins, pour la
premiere fois dans I’histoire du pays,
un art nationaliste soutient un vaste
projet socioculturel qui tente de fédérer
le pays, déchiré par une longue guerre
civile. L’enthousiasme des artistes et
des intellectuels est incontestable et
leurs ceuvres constituent un age d’or
dans la production artistique mexicai-
ne. Pour certains d’entre eux, la con-
testation artistique des structures so-
cioculturelles et économiques héri-
tées de I’époque coloniale fait partie
de leur projet artistique: par exemple,
I’ceuvre de José Clemente Orozco,
critique radicale de la colonisation et
de I’évangélisation forcée des indige-
nes, ou celle de David A. Siqueiros.

Cependant, les gouvernements
ultérieurs s’approprient I’ceuvre des
muralistes, notamment celle de Diego
Rivera, pour s’auto-légitimer sym-
boliquement. Ainsi, en accord avec
ce besoin de légitimation, I’historio-
graphie nationale sacralise le mouve-
ment muraliste au détriment d’autres
mouvements artistiques qui contri-
buent aussi a la vigoureuse rénova-
tion des arts mexicains durant la pre-
miére moitié du XXieee siécle. Tel est
le cas de la seule avant-garde radicale
mexicaine: le Stridentisme.

Le Stridentisme (1921-1927)
L "avant-garde stridentiste appa-
rait la méme année que le Muralisme

et certains de ses membres font partie
des deux mouvements, partageant les
agressions de la critique conservatri-
ce, des milieux catholiques et d’une
fraction du public. Le stridentisme
regroupe principalement des plasti-
ciens et des écrivains mais, a la diffé-
rence du Muralisme, il constitue une
réaction radicale contre la pensée na-
tionaliste officielle. De méme que
toutes les avant-gardes historiques, le
Stridentisme préne une profonde ré-
novation du langage artistique, faire
table rase du passé artistique colonial
pour créer un art moderne en accord
avec ce nouveau Mexique.

Image 1 Ramon Alva de la Canal -
Edificio, movimiento estridentista,
1926

Mouvement iconoclaste et sub-
versif, le Stridentisme utilise I’numour
et la dérision contre la classe intel-
lectuelle officielle, «le corps acadé-
mique retardataire et obtus rouillé par
la vieille littérature qui agonise et
empeste»l L’avant-garde stridentiste
refuse I’existence d’un art national
puisqu’elle exige I’ouverture cosmo-

1Actual No. 1 in Luis Mario Schneider, El
Estridentismo. La vanguardia literaria en
Meéxico, México, UNAM, 1999, p. 3-13.



polite des arts et des cultures, une
synthése du monde moderne dans
I’instant présent - pas de rétrospec-
tion, pas de futurisme. Le premier
stridentiste, le poete Manuel Maples
Arce (1900-1981), définit ce mouve-
ment d’avant-garde comme «la syn-
thése d’une force radicale opposée au
conservatisme d’une collectivité anky-
losée [...] [Le Stridentisme] n’est pas
une école, ni une tendance, ni une
mafia intellectuelle...: le Stridentisme
est une raison de stratégie. Un geste.
Une irruption»2.

Dans sa premiere étape, le Stri-
dentisme assimile et synthétise les
idées esthétiques et politiques d’autres
courants d’avant-garde européens et
latino-américains, tels le Futurisme
de F.T. Marinetti, I’lUnanimisme de
Jules Romains, le Dadaisme de Tristan
Tzara, le Créationnisme de Vicente
Huidobro et I’Ultraisme espagnol de
Guillermo de Torre et R. Lasso de la
Vega. Cependant, les stridentistes se
distancient progressivement de I’esthé-
tique et des idées futuristes. Alors que
Marinetti soutient Mussolini et glori-
fie la guerre comme la «seule hygiéne
du monde»3* eux cherchent au con-
traire a construire un nouveau langa-
ge artistique en accord avec la nou-
velle réalité d’une société déchirée
par dix ans de guerre civile.

De méme que les artistes mura-
listes, de nombreux stridentistes sont
militants du Parti Communiste Mexi-
cain (PCM). A partir de 1924, la ré-
volution esthétique est ainsi indisso-

2 Luis Mario Schneider, El Estridentis-
mo. La vanguardia literaria en México,
op. cit.,, p. VIII, XI.

3Premier manifeste du Futurisme in F.T.
Marinetti, Tuons le clair de lune Il Mani-
festes futuristes et autres proclamations,
Paris, Mille et une nuits, 2005, p. 12.

ciable de la révolution sociale et leur
engagement passe par l’art en tant
qu’unique systeme libertaire de I’huma-
nité. En glorifiant la modernité, la
ville, la machine et la vitesse, les stri-
dentistes s’engagent pour une société
ou les machines remplaceraient I’escla-
vage humain; une vision créative et
libératrice de la modernité.

Parmi les sympathisants et les
membres de ce mouvement se trou-
vent notamment les écrivains et poé-
tes Manuel Maples Arce, German
List Arzubide, les musiciens Manuel
M. Ponce et Silvestre Revueltas, les
peintres Diego Rivera, Fermin Re-
vueltas, Jean Chariot, Leopoldo Mén-
dez, Xavier Guerrero, Ramén Alva
de la Canal, le sculpteur Germéan Cue-
to et les photographes Tina Modotti
et Eduard Weston. Le Stridentisme
gagne aussi la sympathie d’écrivains
étrangers comme Alejo Carpentier,
John Dos Passos ou Robert Desnos.

Image 2 Fermin Revueltas - Motivo
abstracto

A I’inverse d’autres avant-gardes,
le mouvement stridentiste n’impose
pas de restrictions esthétiques définies
concernant la structure formelle ou le
langage plastique: toute proposition en
accord avec leur vision de la réalité



postrévolutionnaire peut étre considé-
rée comme stridentiste. Ainsi, les pein-
tres et graveurs stridentistes ne se déchi-
rent pas dans la querelle abstraction-
figuration, qui est au cceur de la polé-
mique avant-gardiste européenne, per-
mettant ainsi une grande diversité
d’expression et de styles plastiques.
Le Stridentisme, disparu en 1927
puis oublié par I’historiographie offi-
cielle, influence dans sa conception du
réle politique de la création d’autres
groupes d’artistes mexicains de la dé-
cennie suivante, parmi lesquels se
trouve la Ligue des Ecrivains et
Avrtistes Révolutionnaires (LEAR).

La Ligue des Ecrivains et Ar-
tistes Révolutionnaires (1934-1938)

La LEAR est une organisation
d’intellectuels mexicains antifascistes
proche du Parti Communiste Mexi-
cain (PCM) dont la ligne esthétique
officielle est le réalisme socialiste.
Elle est fondée en 1934 par certains
des anciens membres des mouvements
muraliste et stridentiste. Elle se veut
la section mexicaine de I’Union In-
ternationale des Ecrivains Révolu-
tionnaires (UIER)4 et entretient des
relations étroites avec d’autres orga-
nisations analogues, notamment les
John Reed Clubs des Etats-Unis et
I’Association des Ecrivains et Artistes
Révolutionnaires (AEAR) de France.
Sa production artistique est moins
importante que celle des stridentistes,
a quelques exceptions prés, comme le
montre I’ceuvre du compositeur
Silvestre Revueltas (1899-1940). Son
importance historique repose plus sur
son role politique antifasciste que sur

4 Organisation soviétique fondée lors de
la Conférence des écrivains prolétariens
et révolutionnaires a Kharkov en novem-
bre 1930.

la richesse de sa création littéraire et
artistique.

Image 3 Gravure de Lepoldo Méndez
parue dans la revue de la LEAR,
Frente a Frente n° 3, mai 1936

Active de 1934 a 1938, son dis-
cours politique évolue avec la stratégie
idéologique du Komintem. De 1934 a
1935, la Ligue suit la consigne «classe
contre classe», assumant une position
hostile envers la social-démocratie per-
cue comme une variante du fascisme
capitaliste. De 1936 a 1938, la LEAR
prend la forme d’un front culturel
antifasciste, conforme a la stratégie
du Front populaire adoptée lors du
Vlle Congrés du Komintem (juillet-
ao(t 1935), et préne une alliance entre
social-démocratie et communisme pour
contrer I’avancée du fascisme a I’in-
térieur du MexiqueS'et dans le monde.
Ce front culturel unique - qui inclut
anarchistes, sociaux-démocrates et
communistes - veut rassembler les
intellectuels et les masses contre la
guerre et le fascisme tout en légiti-
mant I’idéologie et les positions de
I’Union Soviétique staliniste.

5La LEAR s'oppose particuliérement aux
«Camisas Doradas» [Chemises Dorées]
de I’Action Révolutionnaire Mexicaniste
(ARM), un groupe paramilitaire d’orien-
tation fasciste fondé a Mexico en 1934.



Image 4 Couverture de Frente a
Frente no. 8, mars 1937

Dans la deuxiéme époque de la
LEAR, le discours esthétique d’un art
antifasciste, qui émanciperait I’huma-
nit¢ au nom de la liberté, remplace
celui d’un art moteur de la lutte de
classes. La montée en puissance du
national-socialisme allemand et du
fascisme italien ainsi que le spectre
de la guerre constitueraient pour la
LEAR de véritables dangers pour la
Culture: «des manifestations de la
barbarie qui arréteraient le progrés de
I’humanité vers son émancipation par
la technique, la science et I’art»6. Car
pour la LEAR, «la Culture est I’anti-
these de la barbarie» et «implique le
progrées, dans son équivalence intel-
lectuelle la plus élevée: Science et
Art, mis au service d’une meilleure
coexistence et de plus de fraternité
entre tous les hommes de la planéte;
elle implique la liberté, ou les fonda-
tions de la liberté»7. Ainsi, I’émanci-
pation de I’humanité par la techni-

6José E. Iturriaga, «Cultura'y pseudocul-
tura», Frente a Frente, n° 7 (2a época),
enero de 1937, p. 16.

7 Juan de la Cabada, «Capitalismo vs.
Cultura», Frente a Frente, n° 4 (2a épo-
ca), julio de 1936, p, 10.

que, la science et I’art serait menée
avec certitude par le communisme,
face a la décadence du capitalisme:
«un chemin nécessaire vers une nou-
velle technique sociale qui mette fin
a I’application capitaliste, esclavagis-
te, qu’ils font de la machine avec
comme conséquence la famine et la
misére des masses populaires»8

L *éclatement de la Guerre Civi-
le Espagnole, en juillet 1936, devient
la grande cause de la lutte antifasciste
de la LEAR, la preuve du danger que
la barbarie fasciste représente pour le
monde. En juillet 1937, une déléga-
tion de la LEAR%part en Espagne
afin de soutenir la Ile République es-
pagnole en guerre et de participer au
Ille Congrés des écrivains pour la
défense de la Culture, tenu a Valen-
ce, Madrid et Paris en juillet 1937.
De juillet & octobre 1937, les mem-
bres de la délégation participent a des
actions politico-artistiques a Barcelo-
ne, Valence et Madrid, aux cotés des
artistes espagnols de VAlianza de In-
telectuales Antifascistas.

Début 1938, I’organisation anti-
fasciste mexicaine souffre de I’affai-
blissement national et international
du Parti Communiste Mexicain (PCM)
provoqué par sa mise a I’écart dans la
restructuration du régime mexicain et
par I’asile politique que le gouverne-
ment mexicain offre a Trotski cau-
sant I’exaspération du Komintem. Le
régime mexicain prend la forme d’un
nouveau parti hégémonique de type
corporatif qui reste au pouvoir pen-

81bid.

9 La délégation est formeée notamment
par les écrivains José Mancisidor, Octa-
vio Paz, Juan de la Cabada, Maria Luisa
Vera, le peintre José Chavez Morado et
le compositeur Silvestre Revueltas.



dant plus de six décennies10 Ce nou-
veau parti intégre les plus importan-
tes organisations syndicales ouvriéres
et paysannes du pays, dont certaines
anciennes alliées de la LEAR, ren-
dant presque impossible toute oppo-
sition politique. Les principaux cad-
res de la LEAR étant absents au mo-
ment de cette restructuration, ils sont
incapables de continuer a fédérer
idéologiquement les artistes autour
de la cause antifasciste et commu-
niste, provoquant ainsi la disparition
de I’organisation.

Plus d’un demi-siecle plus tard
et aprés avoir recu le prix Nobel de
littérature, Octavio Paz écrit au sujet
de I’esthétique de la LEAR et des
reproches de purisme qu’elle faisait
au groupe littéraire des Contempora-
neos: «si l’attitude de la LEAR me
semblait déplorable, la rhétorique de
ses poetes et de ses prosateurs me

répugnait. D’emblée, j’ai refusé
d’accepter la juridiction du Parti
communiste et de ses pontifes dans la
sphére de I’art et de la littérature» 1L

Cependant, le dégolt de Paz
pour le dogmatisme idéologique de la
LEAR ne I’a pas empéché de parti-
ciper aux actions de la Ligue, tant
que celles-ci lui étaient profitables.
L "attitude de Paz est analogue a celle
de I’historiographie officielle: la mé-
moire et I’oubli sont proportionnels
au degré de profit que les sujets ou
faits historiques leur rapportent.

Aujourd’hui, un siécle apres
I’éclatement de la Révolution Mexi-
caine, nous devons assumer la totalité
et la diversité de I’héritage de la pre-
miére grande révolution du XX‘are
siecle pour pouvoir comprendre et
accepter les réalités contemporaines
du Mexiquel2
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FOUR UNE PRATIQUE PARTICIPATIVE
DES ELEVES DANS LE CADRE
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Since 1989, the Convention on the Rights of the Child diffuses a new definition of
childhood. The child is not considered any more as aproduct ofthe social environment, hut
as a competent member ofthe society who has the power of action. This new statute ofthe
child seems tofind with difficulty its place in the schools. The article proposes to analyse
the ways ofchildparticipation that school can integrate. The conteft ofeducation chosen to
address this issue is the artists' residences in schools. After mentioning the essential
components to take into account to define the child participation, the article attempts to
show how the development of author's posture among the pupils can provide them with
experiences ofparticipation in terms of decision makings. In this context the role of the
artist is to help the pupilsformulate ah artistic intention and test it.

Introduction

L enfant est au coeur, aujourd’hui,
de nombreux enjeux sociaux et cultu-
rels qui concourent a la structuration
des relations éducatives. En effet, de-
puis la fin des années 1980 est appa-
rue une nouvelle conception de I’en-
fance, largement diffusée par la Con-
vention relative aux droits de I'enfant
(aussi appelée Convention internatio-
nale des droits de I'enfant: CIDE). Ré-
digée sous I'égide de I'ONU en 1989,
cette convention a insisté sur I’impor-
tance de prendre en compte le point
de vue des enfants quant aux activités
qui peuvent avoir des impacts sur leur
vie. Elle accorde donc aux enfants la
possibilité d’exprimer leurs opinions
et d’avoir des responsabilités dans
des secteurs habituellement réservés
au monde des adultes. Alors que pen-
dant longtemps les enfants ont été
considérés en tant que produits de la
socialisation de leur milieu, depuis
une vingtaine d’années, ils sont dé-
sormais définis en tant qu'acteurs so-

ciaux & l'intérieur de ce milieu: leur
parole peut faire autorité.

Ainsi, il n’est donc plus possi-
ble d’envisager les problémes éduca-
tifs sans s’interroger sur ce nouveau
statut de I’enfant. Tous les domaines
d’enseignement sont touchés par cet-
te nouvelle conception de I’enfance.
La réflexion proposée dans cet article
tente de prendre en considération les
principes énoncés par la CEDE (1989)
dans le domaine de I’enseignement
des arts, que ce soit les arts plasti-
ques, la danse, la musique, le théatre
ou encore la littérature. Certes les liens
entre enseignement des arts et éduca-
tion démocratique ont déja été étu-
diés par plusieurs auteurs, le plus
connu d’entre eux étant bien entendu
John Dewey. Sans remettre en cause
leurs propos, I’article tente de traiter
de cette question avec un angle diffe-
rent, en s’appuyant sur les principes
émis par la CEDE (1989) et leurs con-
séquences sur |’enseignement des
arts.



Les théories qui s’inspirent de
la définition de I’enfance apportée
par la CIDE (1989) tendent a montrer
que I’enfant est compétent sociale-
ment et qu’il a un pouvoir d’action.
Deux dimensions sont ici particulie-
rement importantes pour repenser
I’enseignement des arts en fonction
de ce nouveau statut de I’enfant: d’un
coté, le fait que I’enfant soit reconnu
comme ayant des compétences et de
I’autre le fait qu’il soit reconnu
comme un acteur social.

L ’enfant compétent

Considérer I’enfant comme un
étre en possession de compétences im-
pliqgue des changements qui ont des
répercutions importantes dans les mi-
lieux éducatifs. Pourtant dans ces mi-
lieux, I’enfance est encore considérée
comme une longue période de dépen-
dance durant laquelle les enfants bé-
néficient passivement de la protection,
de I’éducation, de la sagesse et des
conseils des adultes, plut6t qu’ils ne
contribuent a leur environnement so-
cial (Landsdown, 2005). Cette com-
préhension de I’enfance se base sur
les théories du développement de
I’enfant, issues principalement des
travaux du psychologue suisse Jean
Piaget. Dans ce cadre, le développe-
ment de I’enfant passe par une série
d’étapes, que ce soit par rapport a ses
capacités physiques, morales, socia-
les, émotionnelles ou intellectuelles.

Ces théories continuent a influ-
encer les milieux éducatifs sur trois
points essentiels: 1) le développement
de I’enfant est défini comme un pro-
cessus universel; 2) 1’age adulte a un
statut normatif; 3) un écart par rapport
a lanorme signifie un risque pour I’en-
fant (Landsdown, 2005). Ces principes
ont largement inspiré les théoriciens de
I’enseignement des arts, surtout dans les
milieux scolaires qui accueillent de

jeunes enfants (aux niveaux présco-
laire et primaire). En Amérique du
Nord, le plus influent d’entre eux est
Viktor Lowenfeld. En effet, ses théo-
ries sur I’enseignement des arts repo-
sent sur I’idée que I’enfant pourra plei-
nement développer ses potentialités,
si I’enseignant tient compte des sta-
des de son développement graphique
et s’il centre son enseignement sur
I’environnement naturel de I’enfant.
Dans son ouvrage Creative and Men-
tal Growth (1947), se retrouvent les
trois principes essentiels des théories
sur le développement. Premierement,
les principes pédagogiques qu’il
énonce sont définis comme des prin-
cipes universels, et de nombreux
programmes d’enseignement des arts
de par le monde s’en sont inspirés.
Deuxiemement, le modéle du dessin
réaliste a servi de modele normatif
pour mesurer le développement gra-
phique des enfants. Troisiemement,
I’évaluation ayant pour objectif de
relever les écarts par rapport aux
normes de développement graphique,
tout écart est donc sanctionné.

Les théories du développement
de I’enfant de Piaget reposent sur I’idée
que I’activité cognitive (définie unique-
ment en termes de logique) émerge
peu a peu d’un magma affectif dans
lequel I’enfant est plongé a sa nais-
sance. La méme idée se retrouve chez
Lowenfeld (1947) qui définit la créa-
tivitt comme un «instinct» que tous
les enfants possédent a la naissance et
qui se retrouve inhibé par les dogmes,
les régles et la copie. Ce principe a in-
spiré les programmes d’enseignements
des arts dans les écoles primaires.
Ainsi dans le programme d’enseigne-
ment des arts, élaboré au Québec en
1981 et basé essentiellement a partir
des théories de Lowenfeld (1947),
I’élément déclencheur de I’activité



artistique sera le «percevoir» qui con-
siste a actualiser les sensations per-
cues par I’enfant dans son environne-
ment (moi, mes amis, ma famille, les
animaux, les saisons...). L’art est ici
défini comme une activité sensorielle
et non comme une activité cognitive.
Cette vision des arts a été largement
remise en cause, depuis le début du
XXae siecle, par des artistes tels que
Marcel Duchamp.

Par ailleurs, dans la représenta-
tion de I’enfant en lien avec les théo-
ries du développement, les enfants
sont considérés dans un monde sépa-
ré et distinct de celui des adultes
(Landsdown, 2005). Ainsi, V. Lowen-
feld (1947) conseille aux enseignants
de ne traiter en enseignement que des
themes dits «propres a I’enfance». De
plus, I’enseignement étant basé sur
I’idée que les enfants vivent dans leur
propre monde et qu’ils doivent étre
protégés de I’influence des adultes, les
enseignants en arts négligent I'appré-
ciation des oeuvres d’art. L’éducation
artistique se limite a l’apprentissage
du dessin tel que I’enfant peut le pra-
tiquer sans I’aide d’autrui et sans
I’apport d’éléments culturels (référen-
ces artistiques, langage plastique...).
Les réalisations des enfants sont donc
maintenues dans des formes et thé-
matiques qui ont concouru a I’institu-
tion d’un art scolaire (Efland, 1990).

Depuis une vingtaine d’années,
des critiques croissantes se sont éle-
vées contre le fait que les théories sur
le développement de I’enfant ont con-
duit a sous-estimer les capacités des
enfants. Désormais, les enfants ne sont
plus considérés comme des adultes en
devenir, des copies des adultes encore
immatures et imparfaites, mais comme
des étres actuels (Prout & James, 1990).
Pour considérer que les enfants sont
les acteurs de leurs apprentissages,

plutdt que les objets malléables du
contrble enseignant, il s’agit de re-
penser I’enseignement, en particulier
I’enseignement des arts dans les éco-
les primaires, en tenant compte des
compétences des éleves. Sans rejeter
I’idée que I’enfance est une période
de développement, il s’agit de revoir
I’application des théories du dévelop-
pement dans les enseignements. La
ODE (1989) parle de «capacités évo-
lutives» de I’enfant, en précisant que
ces capacités peuvent varier d’un
enfant a I’autre et qu’elles peuvent
étre optimisées dans des contextes
favorables. L’école est I’'un des con-
textes privilégiés pour faire respecter
les droits des enfants au développe-
ment maximal de leurs capacités évo-
lutives. C’est pourquoi, il apparait
nécessaire de repenser tous les en-
seignements scolaires, en particulier
I’enseignement des arts, en tenant
compte des capacités évolutives de
I’enfant, afin de les optimiser.

L’enfant, un acteur social

La derniére décennie a vu la pu-
blication de nombreuses recherches
valorisant les enfants comme des acteurs
sociaux (Prout & James, 1990). Ces re-
cherches récusent I’image des enfants
comme des sujets passifs, en soutenant
au contraire que les enfants partici-
pent & la vie sociale, possédent une
faculté d’action individuelle, et sont
en mesure d’interpréter et d’influen-
cer leurs propres vies. Nombreuses
sont les recherches récentes qui ont
tenté de conceptualiser les relations
sociales des enfants a partir de la no-
tion d’«agency». Ce terme est diffici-
lement traduisible en francais. Tel qu’il
a été identifié par le psychologue
Albert Bandura en 1989, il correspond
a un élément essentiel au développe-
ment humain: reconnaitre |I’«agency»
des enfants, c’est reconnaitre leur



pouvoir, leur influence et leur enga-
gement dans des événements qui
affectent leur vie. Dans les recher-
ches francophones, le terme «agency»
est parfois traduit par autonomie. En
fait, le terme renvoie a la fois a I’auto-
nomie comme capacité de déterminer
son action mais aussi a la notion de
pouvoir en termes de possibilité
d’action sur son environnement.

Les milieux scolaires semblent
difficilement accorder des marges
d’actions que les éleves peuvent gé-
rer en autonomie. Dans divers pays,
les chercheurs constatent que les en-
seignants sont partagés sont entre la
volonté de reconnaitre les éléves
comme sujets de droits et le souci de
I'ordre scolaire: prisonniers de ce pa-
radoxe, ils ont du mal a déléguer une
partie de leur autorité (Christensen &
Prout, 2000). Le fait que I’enfance soit
considérée surtout comme une période
de jeu et d’acquisition de connaissan-
ces ne donne guére aux enfants I’oc-
casion d’assumer une responsabilité a
I’égard d’eux-mémes et d’autrui. La
conception de I’enfance diffusée par
la CIDE (1989) conduit a évoquer la
question de la participation de I’enfant
dans les systemes éducatifs (Brouge-
re & Vandenbroeck, 2007). Pour re-
penser les conditions de la relation
éducative dans notre société actuelle
et en particulier en enseignement des
arts, il est donc nécessaire d’étudier
les modes de participation des éleves
que I’école peut intégrer.

La notion de participation est
trés liée a celle de citoyenneté. Actu-
ellement, les milieux scolaires amé-
nagent quelques fois des espaces ou
les enfants peuvent avoir des marges
d’action non négligeables. S’il peut
exister des modes de participation for-
mels des éleves, tels que les conseils
de classe dans le cadre d’une éduca-

tion a la citoyenneté, il parait impor-
tant de réfléchir aux autres formes de
participation des éléves dans des acti-
vités pédagogiques, en particulier en
enseignement des arts. Le role des
enseignants dans la promotion des va-
leurs démocratiques, par le biais d’une
pédagogie active et participative, est
largement reconnu (Christensen &
Prout, 2000). Pour enseigner les arts,
on peut donc penser aux pédagogies
qui vont favoriser les interactions
entre pairs (les éleves) en créant un
espace démocratique dans la classe,
en termes de partage d’opinions. De
13, la création de travaux de groupes,
de cercles littéraires et tout autre
structure pour favoriser I’expression
des éleves. Mais dans ces espaces, la
dimension psychologique (affective)
a parfois plus de place que la dimen-
sion sociale. On imagine qu’il suffit
de rassembler des éléves pour créer
une mini-société. La participation ne
réduit pas a I’expression, elle impli-
que aussi un exercice du pouvoir.
Nous allons tenter de montrer dans la
suite de cet article comment des rési-
dences d’artistes dans les écoles peu-
vent étre des lieux ou les enfants sont
reconnus comme compétents et com-
me acteurs sociaux a part entiere.

Les arts et le développement social
des éléves

Lorsqu’on demande aux en-
seignants s’ils font participer leurs
éléves, ils répondent souvent par
I’affirmation, considérant qu’en effet,
ils posent des questions auxquelles
doivent répondre les éléves. Les en-
seignants postulent souvent que la ca-
pacité des éleves a participer est in-
née, que s’ils ne participent pas soit
c’est parce gqu’ils manquent de volon-
té, soit c’est parce qu’ils ne sont pas
motivés. On trouve donc chez les en-
seignants une tendance aux démar-



ches prescriptives qui assignent des
taches aux éleves mais qui leur lais-
sent peu de marges de pouvoir: ils
sont en action, mais ne sont pas des
acteurs. Dans ce cas, on peut parler
de méthodes actives, mais pas vrai-
ment de méthodes participatives.
Alors que la CIDE (1989) définit la
participation de I’enfant comme un
droit, dans les écoles, elle continue
d’étre définie comme un devoir.

Pour certains participer consiste
a étre présent, pour d’autres, c’est
s’exprimer ou encore produire. La
signification accordée au concept de
participation «reste ambigué et peu
nombreux sont ceux qui tentent d’en
donner une définition formelle, com-
me si la signification allait de soi et
était comprise de la méme facon par
tous» (Simard & Bédard., 2003, p. 3).
C’est pourquoi, nous nous référerons
quand nous parlons de participation
habituellement adoptée dans les tex-
tes de I’'ONU qui se mesure en ter-
mes de prises de décision. En adop-
tant cette définition de la participa-
tion, il s’agit de se conformer a la
CIDE (1989) qui considere que les
enfants peuvent étre associés active-
ment au processus décisionnel de mi-
se en place de politiques et de servi-
ces qui affectent leur existence. Di-
vers niveaux de participation ont été
définis. Ces niveaux classeés selon
I"implication des éléves sont habi-
tuellement: I’expression, la consulta-
tion, la concertation et la co-décision.
Si, dans de nombreuses institutions,
médicales par exemple, les enfants
peuvent participer aux processus de
décision qui les concernent, dans les
écoles, la participation des éléves
reste souvent au niveau de la consul-
tation: ils sont rarement associés aux
processus décisionnels (Landsdown,
2005). Favoriser la participation des

éléves ne consiste pas uniquement a
faciliter leur expression, mais aussi a
les associer a des prises de décision.

Ce n’est pas parce que I’éléve a
une action a accomplir qu’il partici-
pera. Comme les adultes, les enfants
acquiérent des compétences et de I’as-
surance au moyen de |’expérience di-
recte: la participation augmente le ni-
veau des compétences, ce qui entrai-
ne une amélioration de la qualité de
la participation. «De telles compéten-
ces ne sont ni innées ni la conséquence
logique de la maturation sociale. Elles
se développent en fonction de I’expé-
rience, de I’appréciation des compé-
tences de la part des adultes, et des
niveaux de responsabilité accordés a
I’enfant» (Landsdown, 2005, p. 39).
Le fait d’associer les enfants & des
activités, partagées avec les adultes et
avec les pairs, qui supposent certai-
nes capacités pour mener a bien une
tache, favorise leur développement.
C’est par leurs expériences de partici-
pation que les enfants peuvent renfor-
cer leur compétence a étre des acteurs
sociaux. Ainsi pour améliorer la ca-
pacité des enfants a participer aux
processus décisionnels, les écoles doi-
vent treés tot leur offrir des opportu-
nités de participation en les invitant a
apprendre la prise de décision.

Alain Kerlan et Roselyne Erut-
ti, suite a lors leur recherche sur les
résidences d’artistes dans des écoles
maternelles en France, suggérent com-
me hypothése que «le travail de I’ar-
tiste en tant qu’artiste avec les en-
fants ouvrirait un espace d’actions et
de compétences nouvelles» (Kerlan
& Erutti, 2008, p. 243). Le cadre des
résidences d’artistes ou les éléves
peuvent participer avec les artistes au
processus de création semble étre un
cadre propice pour considérer les en-
fants comme des étres compétents.



Les résidences d’artistes correspon-
dent & I’installation temporaire d’un
artiste ou d’un groupe d’artistes, dans
un contexte qui n’est pas nécessaire-
ment spécifique au monde de I’art.
Dans les écoles, les artistes en rési-
dence peuvent étre sollicités pour
échanger sur leurs pratiques de créa-
tion et pour faire participer les éleves
au processus de création. Dans ce cas,
les éléves sont amenés a soumettre
des idées aux artistes et a exercer des
choix artistiques avec eux. Nous pro-
posons de penser les résidences d’ar-
tistes comme un lieu potentiel d’ap-
prentissage de la participation, car les
interventions des artistes dans les
écoles peuvent étre un domaine privi-
Iégié pour faire participer les éleves a
des processus décisionnels. L’implan-
tation de résidence étant un phénomeéne
international de mise en visibilité de
la création, cette réflexion sur les liens
entre I’éducation artistique et le déve-
loppement des capacités de participer
des éléves s’inspire de recherches
menées dans divers pays, que ce soit
en Europe ou en Amérique du Nord.

L’enfant co-créateur avec |’artiste
Sans participation, il ne peut
exister de création: «pas d'orchestre
sans musiciens, pas de galerie sans
peintres, pas de piéce sans acteurs»
(Lacroix & Mouraux, 2003, p. 47). En
Belgique, lors de leur recherche sur les
projets dans des écoles en partenariat
avec des artistes, Joélle Lacroix et
Danielle Mouraux ont constaté que la
présence des artistes permettait «la
diffusion d’une culture de la partici-
pation et de la création, avec pour co-
rollaire le recours & des méthodolo-
gies et des techniques de travail parti-
culieres» (Lacroix & Mouraux, 2003,
p. 9). Apprendre aux éléves a adopter
une posture d’auteur par la création
artistique ou littéraire semble favoriser

une participation a la culture, mais
aussi une culture de la participation.
Mais I’approche des arts n’im-
plique pas toujours une prise en com-
pte de la capacité des enfants & étre
des acteurs sociaux. Par exemple, I’ap-
proche de I’art thérapie suppose que
le bien-étre apporté par I’activité artis-
tique peut aider I’individu & nouer de
meilleures relations avec son environ-
nement. Ce type d’approche réduit
I’activité artistique au lien du sujet a
sa production et ne vise pas des fina-
lités éducatives et culturelles, mais
des finalités thérapeutiques. L’art est
a l’intersection entre le social et le
subjectif. Il ne peut y avoir de créa-
tion artistique ou littéraire sans parti-
cipation: c’est-a-dire sans expression
et sans engagement vis-a-vis d’autrui.
Méme si elle s’appuie sur la singula-
rité des éléves dans les écoles (Chap-
puis et al, 2008), la création artistique
accompagnée par l’artiste n’est pas
qu’un phénomeéne individuel. La créa-
tion artistique exige des prises de déci-
sions qui impliquent I’individu, en tant
que personne, dans des actes sociaux.
Dans sa recherche sur les ate-
liers danse avec des danseurs profes-
sionnels dans des colléges francais
Sophie Necker (2009) remarque que
I"éléve y est considéré comme «acteur
de processus créatifs adaptés a son
statut (d’apprenant) et a ses caracte-
ristiques. Il est considéré comme un
individu a part entiére, avec contexte
poétique, il existe en tant qu’étre uni-
que et en tant que membre d’un grou-
pe» (pp. 384-385). Une autre recher-
che dans les colléges frangais remar-
que que les interventions des artistes
dans les écoles semblent étre «une
autorisation a aborder autrement les
éléves» (Chappuis et al., 2008). En
Angleterre, des recherches financées
par le Conseil des arts montrent que



les pratiques pédagogiques des artistes
different de celles des enseignants,
car elles recherchent une co-partici-
pation des éléves et des adultes. Les
interventions d’artistes dans I’école
semblent donc offrir une opportunité
pour comprendre comment les éléves
peuvent participer dans la classe.
Tous les enfants sont capables
de participer véritablement, que ce soit
avec ou sans I’aide d’autrui. D ’une ma-
niére générale, la clef de la réussite
de la participation des enfants a des
activités habituellement réservées a
des adultes est le partenariat, en parti-
culier lorsqu’il s’agit de partager le
pouvoir et de prendre des décisions
conjointes. La méme constatation est
faite par les chercheurs qui ont étudié
les pratiques pédagogiques des artistes
les plus signifiantes, car ils constatent
que ce sont celles qui recherchent une
co-participation et une co-construction
entre les éléves et les artistes (Craft,
2005). La résidence d’artiste semble
étre une réussite lorsqu’elle peut étre
un moyen de développer une culture
de la participation, sociale et cultu-
relle par I’inscription des éleves dans
des activités en groupe, c’est-a-dire
dans un rapport a autrui.
Développer I’intention artistique
Les recherches actuelles mon-
trent que certains artistes font partici-
per les éleves a un projet de création
artistique en les impliquant dans des
prises de décisions. En effet, le pro-
cessus de création implique d’entrer
dans un processus décisionnel. «Tou-
te création artistique, parce qu'elle re-
pose sur une suite de décisions, com-
porte un espace de délibérations in-
tentionnelles, espace dialectique de la
formation des idées qui varie d'une
pratique a l'autre, d'une oeuvre a l'autre,
dune maniere de faire a l'autre»
(llhareguy, 2008, p. 165). En partena-

riat avec des artistes, non seulement
les éléves peuvent émettre des idées,
mais aussi choisir parmi ces idées
lesquelles leur paraissent pertinentes,
et enfin ils peuvent aussi les réajuster
en les confrontant aux autres.

Pour que I’activité artistique ait
lieu, I’artiste doit diriger son acte vo-
lontairement, c’est-a-dire formuler une
intention artistique, afin de maximiser
les potentialités de I’oeuvre, c’est-a-dire
de la rendre «plus intelligible, signi-
fiante et intéressante» (Ilhareguy 2008,
p. 72). Pour autant, le travail de créa-
tion ne se limite pas a une résolution
de probléme, dont I’étape initiale con-
sisterait & déterminer explicitement
les contraintes. L’intention artistique
est un «complexe intentionnel» com-
posé d’interactions entre une intention
initiale et des intentions d’ajustement
(Ilhareguy, 2008). Elle est ce qui est
visé ou pressenti par I’artiste en fonc-
tion des contraintes, mais elle se
(re)constmit aussi au cours de I’action.
Engage avec l’artiste dans le processus
de création, 1’éleve se retrouve impliqué
dans une démarche de questionnement
ou il doit élaborer non seulement des
réponses mais aussi des questions.

L'oeuvre d’art se distingue du res-
te des objets par les procédés mis en
place pour la réaliser. Lorsque I’éléve
participe au processus de création en
partenariat avec un artiste, il peut
comprendre que I’expression artisti-
que n’implique pas seulement un dé-
sir d’expression, mais aussi un travail
pour interroger les moyens a mettre
en ceuvre et dépasser les contraintes a
gérer. Ce travail consiste en une mise
a I’épreuve des procédés de création,
car «c’est dans I’expérience méme de
mise a |’épreuve que sont déterminés
les contraintes et les moyens de réalisa-
tion» (llhareguy 2008, p. 66). Toutes
les intentions ne -suffisent pas a vali-
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der des propositions artistiques.
Affirmer qu’une oeuvre est art parce
qu’elle plait est insuffisant, I’intention
artistique doit étre argumentée par les
qualités mémes de I’oeuvre. Dans le
cadre des résidences d’artistes dans
les écoles, lorsque les éléves peuvent
avoir I’opportunité de participer a la
mise & I’épreuve des intentions artis-
tiques, ils sont invités a émettre des
idées et & rechercher des ajustements.
Les éléves vont devoir constater que
leurs décisions ne reposent unique-
ment sur leur propre volonté, c’est-a-
dire qu’ils doivent tenir compte des
contraintes résultant de leurs inten-
tions et du contexte de création. Cette
expérience peut donc leur apprendre
a valider leurs idées en fonction de la
résistance des matériaux a incorporer
I’intention initialement formulée.

Dans notre recherche sur les in-
terventions d’artistes dans des lycées
professionnels francais, nous avions
remarqué que le partenariat avec des
artistes ameéne les éléves a relativiser
leurs jugements (Lemonchois, 2009).
En effet, les enseignants constataient
qu’au départ les éléves avaient des
prises de position davantage détermi-
nées par le besoin d’identification a
une personne ou a un groupe que par
la réflexion, mais qu’apres I’interven-
tion de I’artiste, ils avaient quitté leur
vision naive des choses et accepté de
s’ouvrir a des sources d’information
diverses pour concevoir leurs idées
(Lemonchois, 2009). Afin de ne pas
tomber trop facilement dans |’utopie
d’une éducation naturelle, c’est sous
forme d’hypothese que nous formu-
lons I’idée que la création artistique
accompagnée par l’artiste pourrait
favoriser la capacité des éléves a
exercer un pouvoir décisionnel parce
qu’elle développe leur capacité a
transiger avec la matiere.

Si I’artiste vise intentionnellement
a réaliser ce qu’il pressent, il n’est pas
toujours en mesure de pleinement déter-
miner les contours de son oeuvre dés
le début de son élaboration. Eric llhare-
guy (2008) avance l'idée que la créati-
vité, au sens descriptif, s'apparente
essentiellement a une mise a I'épreuve
d'intentions artistiques, «étant donné
qu'il s'agit pour le sujet d'expérimen-
ter et de vérifier la fécondité de ses
désirs d'expression artistique (idées,
intuitions, émotions, actions) dans
I’expérience de leur matérialisation
ou de leur conceptualisation» (llhare-
guy, 2008, p. 177). Sa théorie de la
mise a I'épreuve repose ainsi sur trois
conditions essentielles: «1) toute action
créative est fondamentalement inten-
tionnelle; 2) cette intention nécessite
un espace dialectique qui est celui de
son élaboration et de sa réalisation; et
3) elle est aussi sujette, a terme, a un
verdict sensible.» (llhareguy, 2008,
p. 144). Cette définition de la création
nous parait pertinente pour compren-
dre comment I’intervention de |’artiste
peut favoriser la participation des éle-
ves en termes de prise de décision.
Lorsque I’artiste partage avec I’éleve
son intention artistique et la mise a
I’épreuve de cette intention au cours du
processus de création, il demande tout
d’abord a I’éléve d’adopter une pos-
ture active pour déterminer une rai-
son de faire. Ensuite, il I’invite a ré-
ajuster son intention pour |’adapter
aux matériaux et la redéfinir au fur et
a mesure de I’élaboration. Enfin, il
place I’éleve en relation avec son
contexte culturel en lui rappelant
ainsi que la mise a I’épreuve sensible
implique le regard de I’autre.

Favoriser une approche culturelle
de la création artistique
La création artistique exige un
«travail de séduction» (Tauveron 2004).



Elle est une pratique culturelle: I’artiste
connait le répertoire culturel partagé
avec son public, méme s’il cherche a
le dépasser. «Du point de vue évalua-
tif, cette prétention du vouloir-dire
artistique doit en revanche rencontrer,
a un moment ou un autre, l'opinion
du public de méme que l'avis et I’ex-
pertise d'artistes ou de connaisseur»
(llhareguy, 2008, p. 149). La produc-
tion d’une oeuvre n’est pas un acte
solitaire, elle doit étre pensée en
fonction du regard du public. Une
oeuvre n'existe que si elle est pergue
comme telle par quelqu'un d’autre
que I’artiste. L artiste peut placer I’éle-
ve en relation avec son contexte cultu-
rel en lui rappelant ainsi que la mise
al’épreuve sensible implique le regard
de I’autre. Tout créateur doit dépasser
la «contemplation narcissique» de sa
réalisation pour adopter un point de
vue critique. En participant & cette
étape de auto-critique avec I’artiste,
I’éleve peut apprendre a étre capable
de situer sa réalisation dans I’ensem-
ble des objets culturels produits dans
le domaine des arts, c’est-a-dire a
questionner a la fois sa réalisation et
son processus de création. D’un coté,
il va réfléchir a la nature de sa réalisa-
tion en fonction de son contexte de créa-
tion. D’un autre c6té, il sera amené a
porter une analyse rétrospective sur sa
pratique, c’est-a-dire a définir sa pra-
tique non seulement comme une tota-
lité articulée mais aussi comme un en-
semble d’éléments qui doivent occu-
per une place dans le monde de I’art.
La production d’une oeuvre d’art im-
plique un engagement de I’artiste dans
son métier, mais elle est aussi une ré-
ponse a autrui. L’éléve doit apprendre
ajustifier sa creation: dire quelle était
son intention artistique, c’est-a-dire
rendre compte aux autres de sa volon-
té de faire sens. L artiste peut accom-

pagner I’éléve dans ce travail d’expli-
citation de I’intention artistique en lui
montrant qu’elle est un compromis
entre un projet d’expression person-
nelle et les attentes d’un public.

«La teneur de ce vouloir dire
artistique change aussi au fil des expé-
riences pratiques du sujet, de sa fré-
quentation de I’art et des réflexions que
suscitent ces approches de I’art » (llha-
reguy, 2008, p. 146). La présence de ces
deux aspects, la création et I’apprécia-
tion des oeuvres, est le gage d’une qua-
lité de I’enseignement des arts, mais
n’en est pas une condition suffisante.
Souvent ces deux activités sont menées
en paralléle sans lien entre elles, ou seu-
lement par des aspects formels (faire
a la maniére de). L’intervention des
artistes peut montrer aux éléves com-
ment elles sont intimement reliées et
complémentaires. Quand I’artiste inter-
vient dans des écoles, il peut convier
les éleves a une approche critique des
productions culturelles, car les crite-
res personnels concernant I’apprécia-
tion de I’art déterminent en partie la
teneur du vouloir dire artistique.

Les activités artistiques sont
généralement considérées comme le
terrain d’expression privilégié de
I’individualité et de la subjectivité.
L’art contemporain a déconstruit les
exigences d’authenticité valorisées
par I’art moderne: I’intériorité, I’ori-
ginalité, I’universalité. L art n’est pas
une pratique solitaire, elle est une pra-
tique sociale, qui s’inscrit dans une
culture. Ainsi défini, I’art constitue
d’évidence un lieu privilégié dans
lequel le sujet peut se dire tout en
participant a la culture. Lorsque les
artistes et les éléves se retrouvent
partenaires dans I’acte créateur, I’ap-
prentissage artistique adopte alors
une perspective culturelle indispensa-
ble a la pratique artistique.



Par le développement d’inten-
tion artistique grace a I’intervention
d’un artiste, les éléves peuvent appro-
cher une posture d’auteur. La notion
d’auteur permet de penser |’aptitude
du sujet a produire du social, par sa
position de sujet et par sa force
critique, par une complexe mise en
relation de la réalisation de I’éléve en
relation avec le champ de la création
artistique, 1’expression de I’éleve et
la singularité formelle de sa réalisa-
tion. L’enseignement des arts comme
moyen de développer les capacités
des éléves & participer doit leur per-
mettre d’accéder a leur expression,
mais aussi d’approcher une posture
d’auteur. Les artistes par leur expé-
rience d’auteur peuvent aider les
éleves dans la construction de leur
propre posture d’auteur. Les inter-
ventions d’artistes dans les écoles ne
doivent pas pour autant servir a pallier
I’absence de spécialistes dans les éco-
les ou le manque de formation artisti-
que des enseignants généralistes, en
apportant des connaissances dans le
domaine des arts, mais elles sont in-
dispensables pour aider les éleves a
comprendre comment les artistes de-
veloppent et mettent a I’épreuve des
intentions et comment se déroule le
processus artistique avec les nom-
breux ajustements qu’il nécessite.

Conduire d’autres recherches pour
construire une redéfinition de
I’enseignement des arts

La participation de I’enfant fait
peur a certains adultes car la CIDE
(1989) énonce deux exigences qui appa-
raissent difficilement conciliables: d’une
part, il y a cette obligation de protéger
I’enfant en raison de sa fragilité parti-
culiére, d’autre part, il est nécessaire
de lui reconnaitre le droit a la liberté
d’expression et de «le traiter comme
un étre responsable capable de penser

par lui-méme... ce que précisément, il
n’est pas encore» (Landsdown, 2005).
Les nouvelles avenues sur |’enfance
parce qu’elles suscitent I’élaboration de
nouvelles méthodes d’enseignement
doivent inspirer le développement de
recherches. Les résidences d’artiste
pouvant étre un lieu de reconnaissan-
ce des éléves avec un statut d’auteur,
il pourrait étre intéressant de les étu-
dier pour comprendre comment peut
se traduire dans les écoles la concilia-
tion de ces deux exigences apparem-
ment contradictoires. Pour comprendre
le réle des arts dans la construction
identitaire des enfants, on pourrait, par
exemple, observer et analyser I’expres-
sion des éléves et leurs interactions
entre eux et avec les enseignants et
les artistes et se demander comment
les partenariats avec des artistes peu-
vent favoriser en méme temps |’ex-
pression personnelle et la socialisa-
tion des éléves.

Habituellement, les recherches
sur les interventions des artistes dans
les écoles portent sur le partenariat
enseignant-artiste. Dans ces recherches,
les éléves semblent étre considéré com-
me des objets d’évaluation, car il s’agit
de se demander quels sont les effets
sur leur développement personnel, leur
réussite académique... Considérant
que le partenariat comprend trois
acteurs (les artistes, les enseignants et
les éleves), des recherches pourraient
étre congues pour comprendre comment
les éléves sont associés a ce partena-
riat et quelles sont les conséquences
sur la relation pédagogique ou encore
sur I’exercice de I’autorité des adultes.
Mais bien d’autres objets de recher-
che peuvent étre développés dans ce
cadre. Alors que dans d’autres discipli-
nes, des approches sociologigques sont
développées, rares sont les recherches
qui portent un regard sociologique



sur I’enseignement des arts. Habituelle-
ment en enseignement des arts, il existe
surtout des recherches qui adoptent
une approche psychologique. Dévelop-
per des recherches sur I’enseignement
des arts en questionnant la posture
d’auteur des éleves apporterait un re-
gard nouveau sur I’enseignement des
arts par une approche sociologique.

Le fait de considérer les enfants
comme des acteurs sociaux impli-
quent de nouvelles responsabilités
pour les chercheurs et des contraintes
éthiques particuliéres. L utilisation de
méthodes originales est recomman-
dée pour recueillir le point de vue des
enfants, car les recherches tradition-
nelles recueillent surtout le point de
vue des adultes sur les enfants
(Christensen & James, 2000). Le pa-
radigme de I’enfant-acteur amene a
formuler I’hypothese d’une contribu-
tion active des enfants au développe-
ment de leurs apprentissages et au
maintien de I’ordre social (Prout &
James, 1990). La formulation d’une
telle hypothése n’est pas sans lien
avec |’adoption préalable d’une de-
marche de type ethnographique. En
effet, I’ethnographie a largement con-
tribué a I’établissement d’une nou-
velle sociologie de I’enfance en inci-
tant les chercheurs a poser leur re-
gard sur les roles activement mis en
ceuvre par les enfants.

A partir du moment ol I’on re-
connait un ensemble d’individus com-
me un ensemble d’acteurs sociaux, il
est nécessaire de reconnaitre qu’il existe
nécessairement une diversité de logique
d’action. La participation des éléves
génére des pratiques enseignantes exi-
geantes, parfois déstabilisantes. La re-
connaissance de I’éléve comme acteur
sous-entend la reconnaissance de ses
compétences et de nouvelles compé-
tences de I’enseignant. Développer une

culture de la participation par la créa-
tion artistiqgue demande de bien for-
mer les futurs enseignants a des appro-
ches didactiques en enseignement des
arts qui aident les éléves a adopter
une posture d’auteur. Ce type d’appro-
che didactique implique une bonne
connaissance du processus de créa-
tion et des divers modes d’élaboration
d’intentions artistiques que les artistes
ont pu choisis au cours de I’histoire
des arts. Former les enseignants pour
diffuser cette approche va a I’encon-
tre des idées qui sont largement dif-
fusées sur les enseignements artisti-
ques centrés sur le développement
graphique de I’enfant. En effet, V.
Lowenfeld (1947) considérait que les
enseignants n’avaient besoin d’aucune
formation artistique pour enseigner
les arts, seulement de savoir motiver
les enfants et de connaitre leurs sta-
des de développement artistique. Ela-
borer des recherches en enseignement
des arts pour comprendre ce que peut
étre la participation des éléves en tant
qu’auteurs apparait donc essentiel.
Les résultats de ces recherches pour-
raient par la suite favoriser le déve-
loppement d’outils didactiques pour
les enseignants et les formateurs
d’enseignants.

Conclusion

Depuis la déclaration des droits
de I’enfant, les enfants sont désor-
mais reconnus comme des acteurs so-
ciaux (Landsdown, 2005), leur parole
peut faire autorité. Ces changements
ont des répercutions importantes dans
les milieux éducatifs. Malheureuse-
ment, les systémes éducatifs ont ten-
dance a continuer a considérer |’éléve
comme incompétent socialement. Pour
penser les conditions de la relation
éducative dans notre société actuelle,
il est donc nécessaire d’étudier les
modes de participation des éléves que



I’école peut intégrer. Nous avons pu
voir comment un enseignement
artistique avec I’intervention d’un
artiste professionnel peut rapprocher
I’éleve d’une position d’auteur.
L artiste peut effet aider I'éléve a
élaborer une intention artistique qui
va contribuer a définir son autorité
d’artiste, c’est-a-dire sa place en tant
qu’auteur d’oeuvre d’art dans un
contexte culturel particulier. Ainsi,
I’enseignement des arts peut contri-
buer a donner a I’enfant une place de
sujet dans la classe, sachant qu’une
double aptitude sera valorisée dans ce
cadre: l’auto-réflexion, aptitude a la

conscience de soi et |’auto-fondation,
capacité a fonder son propre destin.
La participation des enfants aux pri-
ses de décisions est un élément clef
pour favoriser le développement des
enfants, I’enseignement des arts
apparait donc comme un espace pri-
vilégié dans les écoles pour permettre
aux enfants de développer leur capa-
cité de participation. L’idée est de
penser une culture de la participation
qui recomiait que [|’éléve est un
acteur de ses apprentissages, pas seu-
lement comme un étre agissant mais
aussi comme un auteur capable

o &
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d’élaborer des intentions artistiques.
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O CMHEPIT'ETUYECKOM
NCTONKOBAHNN MY3bIKW (11)

ABOUT SYNERGETIC INTERPRETATION OF MUSIC

AnekcaHgp K/THOEB,
[IOKTOP (hMN10COMCKNX HayK, npodeccop,
Poccuiicknii Ioc. Mea. YHueepeuteT um. A. . IepueHa,
CaHKT MeTepbypr, Poccus

Mysbika - cynepaTtTpakTop
CUCTEMHO-3BO/TIOLMOHVPYIOLLIETO
Mupa

YuunTbiBas BbILLIEN3N0XEHHOE,
HeoOX0AMMO OTMETWUTL, UTO MUpP
BT COOON MeTacMcTemy, COCTOA-
LY 13 NOCNefoBaTe/lbHO camMmoopra-
HU3ytowmxes (Ka4yeCcTBEHHO COBep-
LUEHCTBYIOLLMXCS) CUCTEM HA BCEX
YPOBHSX 3BOMOLMOHUPYIOLLEN MaTe-
pun. MNpebbiBatolwas Ha «nocnesyto-
LLieM» YPOBHE 3BOJIIOLMM CMCTEMA MO
OTHOLUEHUIO K CUCTEMe «npejablay-
LLero» YpoBHS BbICTyNaeT B KayecTse
eé aTtTpakTopa. Camas «nocnegHas»
cucteMa B 3TOW  «LEMoYKe» -
«aTTPaKTOp aTTpakTOpPOB» - OKas3bl-
BaeTCs cynepaTTpakTopom [1].

[1OCKO/IbKY CUCTEMHO-3BOJIO-
LMOHHOE pa3BépTbiBaHWE MMpa OCy-
LLEeCTBNACTCA KaK C/IOXKHbIA MHOro-
MepHbIA U HeNMHelHbIA npoLecc,
BO3MOXHO €ro pas/M4yHoe TeopeTu-
yeckoe MmojenuposaHue. Mbl nona-
raem, mvp (BKNKOYas B HEro 4eno-
Beka) MOXHO paccMaTpuBaTbh Kak
3BOMOLMOHUPYIOLLYI0 MeTacucTemy,
3BOMOLMS KOTOPOI OCYLLECTBASETCS
32 CYET MOCTynaTeNbHOW CMEHbI
obpasyowmx eé cucTem: NpUpPOAbI
(«HEXMBOW», «KMBOM»), 06LLECTBA,
Ky/NbTypbl, UcKyccTBa (B LEIOM),
My3blKW. IHaye roeops, - Kak 3BO-
NOLMOHHOE «BO3pacTaHMe»: Npupoja
(«HEXMBAsA» - «KMBasi») - 0OLLECTBO -
Ky/nbTypa - WCKYCCTBO - MYy3blKa, rae

«KNBOE» O0Ka3blBAETCA aTTPaKTOpPOM
«HEXMBOro», 06OLLECTBO - MPUPOAbI,
KynbTypa - 06LLecTBa, WUCKYCCTBO -
KYNbTypbl W, HaKOHel, My3blKa -
nckyccTaa. [pn aToM My3blka, Byayum
aTTpaKTOpOM WCKYCCTBa, OKa3blBa-
eTcA «npefenbHbIM aTTPakToOpoM» -
CynepaTTpakTopoMm - CUCTEMHO-pas-
BMBatoLlerocs mupa. O6patumcs K
6onee [JetasbHOMY pPACCMOTPEHUIO
YKa3aHHOW 3BOMIOLMOHHOW AUHAMMU-
KW Mupa W, Npexpae BCero, K 3BOJO-
LMW BHYTPU NPUPOLbI: «HEXMBAA» -
«KMBasi».

B HacTosllee BpemA B Hayke
CYLLeCTBYIOT [BE TOUYKWM 3peHus Ha
COOTHOLLEHUNE «HEXMNBOTO» W «XKWNBO-
ro». [lepsas, Haubonee LIMPOKO
pacnpocTpaHéHHas, 3ak/lvaetcs B
TPaKTOBKe «XMBOro» - OpraHuyec-
KOr0 Kak MPOW3BOLHOIO U3 «HEeXMu-
BOro» - HeopraHuyeckoro. BTopas,
NnpeAcTaB/ieHHaa B MNepBYyH0 0Yepenb
KOHUenuued akagemuka B.N. Bep-
HaJCcKoro, CBOAUTCA K MOHWMaHMWIO
«HeXunBoro» (B TepmuHonorun B.W.
BepHaACKOro - «KOCHOI0») U <«OKu-
BOr0o» Kak MPUHLMNUaNbHO pasiny-
HbIX IBIEHWIA, BC/IEACTBME YETO «KU-
BOe» HWKOrja He pa3BMBaeTCs U3
«HEeXMBOro» / «KOCHOro», a W3Ha-
YasbHO npe6biBaeT U 3BONHOLMOHU-
pyeT camocToAaTenbHo. Mbl conupa-
pU3npyemcs ¢ MepBOi TOYKON 3pe-
HWA, NOCKO/IbKY NMEHHO OHa COOTHO-
CUTCH C OTMEYEHHbLIM BbILLIE CUHEpTe-



TUYECKUM BUJEHWEM B3aMMOCBS3M
AIBNIeHWIA B MUpe, B YaCTHOCTU, Npu-
HafeXaLMX «HEXNBOW» N «OKUBON»
npupoge [2].

Ha Haw B3rnsg, npakTU4eckum
[l0Ka3aTe/Ib,CTBOM CBA3UN «HEXWMBOI0»
N «KUBOFO» W, CNefoBaTe/lbHO, BO3-
MOXHOCTW PacCMOTPEHUA «KUBOTO»
KaK HOBOW CTYyMeHW pa3BUTUS «He-
XXUBOT0» MOXET CAY)XUTb aHaIu3
«MOBEAEHUN» MUHepano-KpucTaniu-
yecknx obpasoBaHuii. o cBuae-
TeNbCTBY CreumanucTos (MuUHepano-
roB, reoxXxvMWUKOB, reosioroB), MUHe-
panbl, NPUHaAIexa nMTocqepe 3emu,
T.e. HEOLYLUEBNEHHOW, «HEXUBOWN»
matepuun, obnafalT XapaKTepucTu-
Kamu, KOTOpble MPUCYLLM >KMUBbIM
opraHusmMam: 3apoXfjatoTcs, pacTyT,
rmbHyT n 1.4. [3] Takum o06pa3om,
«>KUBOE» fABMSETCA aT TPaKTOpOM
«HEXKUBOTO».

WNTak, cyuiecTByeT 3BOMOLMSA
maTepuanbHbIX (opM B pamkax npu-
podbl  («HEXMBasSi» -  <«OKMBas»).
BmecTte ¢ Tem, npupoga, Kak Le-
NOCTHOE CUCTEMHOe 06pa3oBaHue,
cama 3BOJIOLMOHNPYET N B KayecTBe
3BOJIOLMOHMPYIOLLEro 06pa3oBaHus
MoLroTaB/MBaeT MosiB/eHMe 06LLEeCTBa,
TOXE LefIOCTHOIO0 CUCTEMHOrO fB/e-
HMS. NHbIMKW cnoBamu, 0OLLECTBO -
nocnegytowias 3a npupomon cragms
pa3BuTnA Mmnpa (BKIKOYas YenoBeKa).
MpOKOMMEHTUPYEM 3TOT TE3NC.

OueBNAHO, YTO 06LLECTBO BO3-
HWKaeT C NosBMEHNEM 4efioBeka, KO-
TOpOe, B CBOK O4Yepefb, 06ycnoBne-
HO (OpMMpPOBaHWEM B MNPUPOAHOIA
6ronornyeckoin cpege y npeacrasu-
Teneil NpefLIeCcTBYHOLLErO YenoBe-
4YeCcKOMY 06LLEeCTBY CeMelicTBa roMu-
HUZ (heHOMEHa, UMEHYEMOTO «CO3Ha-
Hue». T1puYém nepBOHaYa/ibHO -
KO/IMEKTUBHOIo Co3HaHUA: «Mbl», ”
NN NOCTENeHHO, B MpoLecce 3BO-
NIOLMKN 3TOr0 TUNA CO3HAHWA, - WH-

OMBUOYANIbHOTO CO3HaHUA: «H» [4].
Kak oTmMevatoT MHOIMe uccnegosare-
NN, YenoBeYeCKOe CO3HaHWe - Mpo-
LYKT 3BOJIIOLMKN MCUXUYECKONW opra-
HM3aLUMKn, 3a4aTKM KOTOPOW Habno-
[laloTCa yXke B 61M0N0rMYecKOM MUpe.
(CBoeob6pasHOe «HamoMuHaHue» 06
3TOM, N0 BCeli BMAMMOCTU, - Ha/u-
yme B CTPYKTYPe YesioBeYecKom ncu-
XUKW MOACO3HaHWS, «KOHTPOIUPYHO-
Lero» npupogHsble (bnonornyeckme)
MPOAB/IEHNS YeNI0BEYECKOr0 OpraHus-
ma [5].) B atom cmbicne, AeiCTBU-
TeNbHO, 06UeCcTBO OKasblBaeTCA
aTTpakTOopoM Npupoabl.

Ha  onpegenéHHom aTane
CBOEro 3BOJIOLMOHHOrO CTaHoB/e-
HUSA U B COOTBETCTBUM C MPeSNoXKeH-
HOM HamK BblLLE MOAENbLIO 3BOTHOLUN
Mupa: «npupofga - O06LWecTBO -
KyNnbTypa - WCKYCCTBO - MYy3blKa»,
obuiectBo,  6Gyayunm  UENOCTHbIM
CUCTEMHbIM 06pa30oBaHMEM, TeHepu-
pyeT  BO3HWUKHOBEHWE  KYNbTYpbl,
TakXXe Lie/IOCTHOW CUCTEMBI.

Heo6x04UMO0 NoAYEPKHYTh, YTO
TPaAULMOHHO B Hay4HOW nuTepaType
MOHATUA «OBLLECTBO» U «KYNbTypa»,
C TOYKU 3pEHUs UX COAepXKaHus,
TECHO COMPSKEHbI, YTO Mpejonpeje-
N0 BO MHOTOM 3aKOHOMepHoe pac-
CMOTpPEeHME 3TUX MOHATUA 6Onb-
LUMHCTBOM (PUNOCO(OB, KYNbTYpPOo-
roB - OTEYECTBEHHbIX U 3apyBeXHbIX
- Kak psfononoxeHHbIX. Bmecte ¢
Tem, B paboTax OTAefbHbIX YYEHbIX
HacTOMYMBO YTBEPXAAETCSH MbIC/b O
TOM, 4TO 0OLLEeCTBO W KynbTypa -
pasnuuaroLinecs ABMEHUA, MPU 3TOM
KyNbTypa - HOBbIA B KaYeCTBEHHOM
OTHOLUEHUW  YPOBEHb  Pa3BUTUSA
obuiecTBa. Hambonee OT4ETAMBO, Ha
Haw B3rnsg, aty maeto ewé B 70-x T,
Bbipasun A.K. ¥Ynegnos. 1o MHeHUIO
YYEHOrO, «KynbTypa — 3TO HeE
CTPYKTYpHas 4acTb uUenoro (cgepa,
obnactb, cpe3 M T.4.), a CKopee



onpegeneHHOe KaueCTBEHHOE COCTOSA-
HMe o6LlecTBa Ha KaXAoM [JaHHOM
JTarne ero pasBuTua» [6]. Yem
06bACHSETCA Takas MHTepnpeTaums?

Kak 6bin0  yKa3aHO Bblle,
BO3HMKHOBEHWE 06LLecTBa 66110 NoA-
rOTOB/EHO MOSB/IEHWEM YeflIOBEKa,
TOYHee, - YefI0BEYECKOro CO3HaHMS.
OueBunAHO, YTO 3BONKOLMA 06LLECTBA
CBfi3aHa C pas3BUTMEM YesloBEKa, ero
NCUXUKW. 3BECTHO, 4TO CBUfe-
TeNbCTBOM 60/1ee BbICOKOIO YPOBHSA
pasBMTUSA MCUXMYECKON OpraHu3auum
YyenoBeKa CNYXXUT BO3HUKHOBEHWE B
eé CTpyKType, MOMWMO CO3HaHUA,
ceepxco3HaHus (tepmuH K.C. Cra-
HWCNAaBCKOro; B MNCUXONOTNYECKONA
nuTepatype 3To ABMIEHWE UMEHYeTCS
TaKKe  Hafco3HaHueMm).  byayuu
MCTOYHUKOM TBOPYECKOr0 «O03ape-
HUs»  (MHTYWMLMK) 4YenoBeKa, €ero
CBEPXCO3HaHWe, MaKCUManbHO pea-
nusyscb, obecneynBaeT pe3ynbTa-
TUBHOCTb TBOPYECKOI AeATeNbHOCTH
yenoBeka, MNpPUYEM B  PasINYHbIX
061acTsX: WCKyCCTBe, Hayke, (huno-
copun n gpyrux [7]. NMockonbKy aTu
06nacT B LENOM, KakK W3BECTHO,
06pa3ytoT cepy KynbTypbl, Makcu-
Ma/lbHasA BbISIBIEHHOCTb CBEPXCO3Ha-
HMS YefioBeKa CBUAETENLCTBYET O
«repepacTaHun» obwectsa B Mpo-
Llecce €ero 3BOMKOUUUM B KYNbTypy.
CnepoBaTenbHo, KynbTypa BbICTY-
naeT BpOAu aT TpakTopa obLiecTsa.

OnpegenéHHbIM 3TanoM 3BOJI0-
UMW KYNbTypbl CTaHOBUTCA UCKYC-
CTBO TakK Xe, KaK W paHee Ha3BaHHble
(hopMbl pa3BUBAOLLErOCA MUPa: Npu-
poja, 06LlecTBO, Ky/nbTypa, NpeacTa-
BAISIOLLIEE COOOM LieNIOCTHOE AB/EHNME.

FoBopsi 06 3TOM 3Tane 3BOJItO-
LIMOHHOIO CTAHOB/IEHWS MUPa, Npexae
BCEro, BaXHO OTMETUTb WCKIOYU-
TeNlbHYHO CBA3b KYNbTYpbl U WUCKYC-
CTBa, ewg 60MblWy0, 4YeM CBS3b
o6LLecTBa U KynbTypbl, MOCKONbKY

MCKYCCTBO -  OpraHWyHas 4acTb
KynbTypbl. BO3HMKaeT Bonpoc: no-
4emy B Halleill KOHCTPYKLUU UMEHHO
MCKYCCTBO - MocfiegytoLlas 3a Kysb-
TYpOW CTYyNeHb CUCTEMHO-3BOJIIO-
LUMOHHOTO ABWMXXEHWS Mupa, Bedb B
Ky/nbType, MOMUMO WCKYCCTBa, CO-
faepxxarcst (1 B 3TOM NjiaHe CnocobHbI
cTaTb aTanamuy eé 3BOMLUNM) Hayka,
thunocogms n ap.?

3Ta cBOe0bpasHas «BOMS Ky/ib-
TYpbl K WCKYCCTBY» - pe3y/bTaT
JanbHelled 3BoMOLMK, pa3BUTUA
yenosekKa. [10ACHUM CKa3aHHOe.

Kak 6bln0 nokasaHo paHee, ne-
pexof OT NpMpoabl K 06LLecTBy B Npo-
Liecce 3BO/IOLMOHHOIO CTaHOB/IEHUA
mupa 6b11 0b6ecrnedeH BOSHUKHOBEHWEM
YyenoBeKa - 4eNoBEYEeCKOro CO3Ha-
Hua.  [anbHeiillee 3BOJIOLUOHHOE
JBWKeHMe OT 06LecTBa K Ky/bType
Ob110 CBA3aHO C pas3BUTUEM 4YesioBe-
Ka, €ro MNCUXUKWN: «POXAEHUEM» B
CTPYKTYpPE UYesloBEYEeCKOW MNCUXMKM
(heHOMEeHa CBEPXCO3HaHMA. Takum
06pa3om, Mbl MOXKEM NPEANON0XKNUTD,
YTO MNOCNeAyHLWMNA 3BOMOLUNOHHbIN
«CKauYoK» Ky/NbTypbl AO/MKEH ObITb
CBfi3aH C Ja/bHelLlUM COBEpPLUEHCT-
BOBAHMEM MCUXMYECKOW OpraHusa-
LUun 4Yenoseka. B Kakom Hanpasie-
HWUW OHO JO/MKHO OCYLLECTBNATLCA?

BHOBb 06pallasicb K 3akoHam
CUHEpPreTMYeCcKOro MUponpescTaBe-
HWS, MOXHO CKas3aTb, 4YTO 4efioBe-
yeckas MCUXMKa ecTb CBOeobGpasHas
cuctema. MOCKO/bKY OfHUM K3 YCOo-
BUA pasBMTUA CUCTEMbl ABNSETCA
yCUNIEHUe MHTerpaLuMoHHbIX npouec-
COB, MpPOTEKalOWMX B €& CTPYKTYpe,
TO U pa3BUTUE YESI0BEYECKOWA NCUXU-
KW, KakK CMUCTEMbI, JO/MKHO OTBEYaTb
aTomy npuHuuny [8]. Mo Hawemy
MHEHWIO, Ja/ibHeillee 3BOOLNOH-
HOe CTaHOB/IEHWNE, COBEPLUEHCTBOBA-
HMe MCUXMKMN YenoBeka MaHU(ecTu-
pyeTca MHTerpauueli B eé CTpyKType



NOACO3HaHWs, CO3HAHWNA N CBEPXCO3-
HaHus, nNpegonpegenstolleii o6paso-
BaHMe camM0oCO3HaHMA Yenoseka [9].

[Monaraem, YTo MMEHHO WCKYC-
CTBO M ecTb TO, UTO BbliBNseT (OBe-
LLEeCTBNAET) MHTerpalLmMoHHOe Clus-
HMe MOLCO3HAaHWSs, CO3HaHMS U CBEPX-
CO3HaHWS YenoBeka, T.e., N0 CyTW, -
BbISIBNSET CaMOCO3HaHMe YesioBeKa B
CTPYKTYpPe ero nCcUxX1M4ecKon geaTesb-
HOCTW, @ 3HAYMT, UMEHHO WUCKYCCTBO
eCTb TO, YTO C/eAyeT 3a KynbTypoii B
npoLecce 3BOJIHOLMOHHOIO pPa3BépTbI-
BaHUA Mupa. MoHUMaHWe TOro, 4TO
MMEHHO WMCKYCCTBO - MNOCNefytoLas
3a Ky/nbTypol CTafus pasBuUTUS MU-
pa, NN NHaYe - KayeCTBEHHO HOBbIN
YPOBEHb Pa3BUTUA Ky/bTypbl, OTpa-
KaeT nonynsipHas B CheunanbHoi
NuTepaType TOYKa 3peHNUs Ha UCKYC-
CTBO KakK Ha Kof (A4po v T.4.) KyNb-
TYpbl, OCOGEHHO e - KOHLenuus
MCKYCCTBA KakK CamMOCO3HaHUA Ky/b-
Typbl, npegnoxeHHasa M.C. KaraHom
[10]. B cBeTe BbllLIeCKa3aHHOro O4e-
BMJHO, YTO UCKYCCTBO - aTTPaKkTop
KynbTYpbl.

3TanoMm 3BOMOLUN WUCKYCCTBA
(nckyccTBa BOOGLLE) CTAHOBUTCS MY-
3blka - MOJOGHO BCEM, PacCMOTPEH-
HbIM BbllLe CMCTEMaM 3BOMOLUOHU-
pytouiero mupa (npupoge, obuiecTsy
n T.0.), nNpeacTaBnsAwlWas cob6oi
CUCTEMHOe 06pa3oBaHue.

My3bIKa N UCKYCCTBO eLLé Tec-
Hee COMPsXeHbl, YeM B NpeblayLLem
cyyae KynbTypa v UCKYCCTBO: eC/n

MCKYCCTBO NPUHAANEXXUT KYNbType,
TO My3blKa, My3blKa/lbHOE WCKYCCTBO
3T0 COOCTBEHHO WCKYCCTBO, €ro
pa3HOBUAHOCTL. [pUYEM KaK pasHo-
BUAHOCTb OKa3blBaeTcs Haubonee
WHTErpupoBaHHbIM  (CUHTE3MPOBaH-
HbIM W np.), T.e. Hanbonee coBep-
LUEHHbLIM BOMJIOLWLEHMEM UCKYCCTBA B
uesnom. C yem 3TO CBA3AHO?

MpuYMHa TAKOro NooXKeHUs -
JanbHellas 3BoMLMA NCUXUKA Ye-
NOBEKa, Bbl3BaHHAsA HOBLIM 3Tarom
YCUNIEHUA MPOTEKAKOWUX B Held WH-
TerpaLmoHHbIX NPOLLECCOB, B JAHHOM
cnyyae - UWHTerpauueid camoco3Ha-
HWS, BefyLlel K 06peTeHNo NOANH-
Horo (rnybuHHoro) «#» [11]. C Ta-
KO WHTerpauueini cCamoCO3HaHWA -
MOAMMHHBIM «$f» - Mbl U BCTpeYa-
emMcsa B My3blke, BCMEACTBME YeEro
My3blka OKa3sblBaeTcsi Hambonee co-
BEPLUEHHbIM McKyccTBOM [12]. [daH-
HOe Npu3HaHuWe ybexaaeT B TOM, 4TO,
B CaMOM fefie, My3blKa fiBfseTCca aT-
TPaKTOpPOM WUCKyCCTBa W, BMECTE C
TeM, - CynepaT TPaKTOPOM CUCTEMHO-
3BOJIIOLMOHNPYIOLLETO MUpPa.

MoaBoAs UTOr HalMM pasMbl-
LUMIEHUAM, BbIPa3UM Hafexnay, uTo
NpeasiioXKeHHas Hamu  CUHepreTu-
yeckas MHTepnpeTauus My3blKu, MO
CyLLecTBY, - CUHepreTuyeckas ¢u-
nocoms  My3blkv, HaWgéT  CBOE
MecTo cpean (hrMNocohCKMX KOoHLen-
TOB MY3bIKa/IbHOr0 WCKYCCTBa, pas-
paboTaHHbIX B MNOCNefHUE TOof4bl
COBPEMEHHbIMM YUYEHbIMK [13].
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This article deals with one ofthe most effectiveforms of musical-aesthetic education
of children in musical secondary and high schools. The author explains the history of the
origin and development of educational institutions ofthis type, as well as the creative best
children’ coral groups and their conductors. This paper appeals to teachers ofsecondary
and high schools with musical-choral profde as well as to musicologists interested in the

problem ofperformance.

Anii '90 ai secolului trecut, in
Republica Moldova, au fost marcati
prin cautdrile unor noi directii de
dezvoltare in diferite sfere ale activi-
tatilor umane. A demarat elaborarea
unei noi conceptii Tn sistemul Tnvata-
mantului mediu general. Totusi, mul-
te din experimentele incepute de gu-
vern si sustinute de colectivele peda-
gogice, s-au desfasurat fara o verifi-
care prealabila a rezultatelor si a con-
secintelor, fard prezenta programelor
didactice si a unor termeni de realiza-
re in etape a acestora, farad o sustinere
stiintifico-metodica si financiara, cét
si fard o pregatire adecvata a cadrelor
didactice. Aceste lacune au cauzat
deseori fenomene nedorite, atat pe
plan pedagogic, cat si pe plan social.
In legaturd au acestea, la 6 martie
1990 (Protocolul Nr.2 - 13), colegiul
Ministerului Educatiei al RSSM a
adoptat o hotarare, conform careia
toate experimentele pedagogice sunt
organizate si desfasurate in conformi-
tate cu Regulamentul cu privire la
lucrulpedagogic experimental.

Toate aceste preschimbari cali-
tative s-au referit si la chestiunea

dezvoltarii educatiei muzicale a co-
piilor. Astfel, a fost adoptatad hotararea
despre crearea unor clase cu profil
muzical-coral, Tn baza scolilor de cul-
turd generald, fapt ce a avut un rol
important Tn dezvoltarea educatiei
muzicale si a maiestriei interpretative
a corurilor de copii. Astdzi activitatea
acestor scoli, ce au trecut prin ani di-
ficili de instabilitate, demonstreaza
rezultate Tnalte in dezvoltarea artisti-
ca a elevilor, contribuind, totodata,
atat la depasirea problemelor educa-
tiei muzicale a copiilor in general, cat
si a educatiei muzicale profesioniste.

La initiativa cunoscutului diri-
jor Stefan Andronic, in cadrul liceu-
lui lon Creanga, unde exista deja un
studio coral, s-a desfdasurat primul
experiment in acest sens.

Cele mai importante principii
organizatorice si metodice ale acestor
noi schimbari si-au gasit reflectare in
Regulamentul cu privire la scoala me-
die generala cuprofil artistic muzical
(coral), arhitectural-artistic, teatral
si coregrafic, care a fost adoptata de
S. G. Musteatd, adjunctul ministrului
educatiei din RSSM, Tn 1990.



Potrivit acestui document, scoa-
la de culturd generald cu profil
muzical-coral asigura absolventilor sai,
pe langa instruirea medie generald, si
cunostinte aprofundate si deprinderi
intr-un anumit domeniu al artelor.

Astfel, absolventii claselor a IX-
a ai acestor scoli primesc doua acte:
Certificatul de absolvire a gimnaziu-
lui si Certificatul de absolvire a scolii
muzical-corale. Ultimul le ofera posi-
bilitatea de a intra la institutiile muzi-
cale de specialitate (licee si colegii).

Scolile cu profil muzical-coral
au doua diferente de principiu fata de
scolile de muzica si studiourile de
muzica orasenesti.

in primul rand, elevii primesc o
educatie muzicala chiar n cadrul
scolii generale. Disciplinele ciclului
general se succeda cu cele muzical-
teoretice. Deseori, parintii care sunt
foarte ocupati la serviciu nu-si pot
permite sa-si duca copiii la scoala de
muzicd, pentru cd nu au timp sd se
deplaseze in alt raion al orasului.

In al doilea rand, instruirea mu-
zicald este gratuitd, si acest fapt este
de o mare importantd, oferind posibi-
litatea depasirii problemei caracteru-
lui de masa al acesteia. Copiii din di-
ferite paturi sociale, si, mai ales, cei
din familiile mai putin asigurate, au
posibilitatea de a se Tntalni cu artele
frumoase.

In prezent, existd 13 institutii
de Tnvatamant, in baza cdrora Tsi des-
fasoard activitatea clasele cu profil
muzical-coral. Acestea sunt: Liceul I.
Creanga, Liceul N. Gogol, Liceul lu.
Hasdeu, Liceul G. Meniuc, Liceul M
Berezovschi, Liceul N. lorga, Liceul
0. Ghibu, Liceul Ginta Latina, Li-
ceul B. P. Hasdeu, Liceul M. Grecu,
scolile Generale nr. 85, nr. 39, nr. 51.

In fiecare dintre aceste institutii
de fnvatamant sunt deschise cate 9

clase (cate una in fiecare paraleld, in-
cepand din clasa I-a si panad in clasa a
IX-a), in care se studiaza aprofundat
obiectele muzical-teoretice, fiind pre-
conizata si instruirea la diferite instru-
mente muzicale (la alegerea parintilor
si copiilor). Pe langa aceasta, toti ele-
vii sunt grupati Tn trei colective corale:
corul mic (clasele I-11), corul mijlo-
ciu (clasele I11-1V, uneori si V), corul
mare sau corul de concert (clasele V-
IX). Toate obiectele de profil ale
ciclului muzical sunt incluse n orarele
scolare.

Regulamentul cu privire la
scoala medie generala cu profil mu-
zical (coral), care a aparut mai mult
de doudzeci de ani in urma, este, de
fapt, unicul document, Tn baza caruia
isi desfasoard activitatea scolile de
acest tip. Cu regret, pana astazi, nu
existd programe pentru nici una din
disciplinele muzicale. Profesorii utili-
zeazd, la propria lor alegere, fie
programele din scolile de muzica,
adaptdndu-le de sine statdtor pentru
instruirea de 9 ani, fie preiau expe-
rienta colegilor din Belorusia, unde,
de asemenea, exista scoli cu profil
estetic, fie Tsi elaboreaza propriile
proiecte, care deseori nu corespund
cerintelor de rigoare. Totodatd, in
ultimii ani, spre mare regret, nu o sin-
gurd datd s-au redus orele destinate
obiectelor de profil muzical. Astazi,
pentru studiul la un instrument muzi-
cal este preconizatd doar o ord pe
sdptdmana. In multe scoli, din cauza
suprasolicitarii copiilor cu discipline
generale, s-au redus si orele de solfe-
giu (de asemenea, 0 ora pe saptama-
na), si cele pentru repetitii cu corul.

Avand in vedere toate acestea,
fard Tndoiald, scolile in cauzd tre-
buiau, probabil, s& fie inchise. Cu atét
mai mult, este surprinzator faptul, ca
ele nu au disparut, - dimpotriva, -



cantitatea lor chiar a crescut; mai mult,
madiestria interpretativa a colectivelor
corale si artistice, cat si a solistilor-
instrumentisti s-a mentinut la acelasi
nivel. Consideram ca meritul pentru
aceste performante apartine, Tn pri-
mul r&nd, conducatorilor artistici ai
claselor cu profil muzical-coral, diri-
jorilor de colective corale. Printre ei,
am dori sa-i evidentiem in mod spe-
cial pe Stefan Andronic si Victor
Creangd, care, pe langa activitatea
dirijorald pe care o desfasoard, deja
pe parcursul multor ani, inspecteaza
lucrul scolilor muzical-corale, Tn cad-
rul Departamentului si al Ministeru-
lui Educatiei. Datorita activitatii neo-
bosite a acestora, in anii 90, cand arta
se afla intr-o profunda uitare, - oricat
de paradoxal ar parea domeniul artistic
legat de méiestria interpretativa cora-
Ia a copiilor a cunoscut o deosebita
inflorire Tn republica noastra.

Sa ne oprim mai detaliat la cele
mai destoinice colective corale si la
conducatorii acestora, activitatea ca-
rora a adus o contributie importantd
in dezvoltarea artei corale a copiilor
din Republica Moldova.

Unul din primii promotori ai
scolilor cu profil muzical-coral a fost
cunoscutul dirijor, Om emerit in arte,
Cavaler al Ordinului Gloria Muncii,
docentul Stefan Andronic, care, inca
n octombrie 1979 a deschis, pe langa
Scoala medie Nr. 11 (astdzi Liceul lon
Creanga), un studio coral, pe care I-a
numit Vocile primaverii. Anume in
baza acestuia, in anul 1988, s-au ivit
primele clase cu profil muzical-coral.

Repertoriul corului mare, care
pana fn 2007 a fost condus de catre
Stefan Andronic, reprezinta o valoare
artistica aparte. El include lucrdri de
diferitd dificultate - de la simple co-
linde roménesti la lucrari monumen-
tale, cum sunt cantata Stabat Mater

de G. Pergolesi, Messa nr. 4 de C-F.
Gounod, cantata Luci, soare, luci de
T. Chiriac, Suita de Craciun nr. 2 de
V. Munteanu s.a. Un loc aparte il
ocupa lucrdrile instrumentale ale
compozitorilor clasici, Tn aranjament
pentru corul de copii. Multe din
aceste aranjamente au fost scrise de
lu. Tibulschi, pe versurile lui G. Vie-
ru (Anexa programei). De multi ani,
compozitoarea este legatd de acest
cor printr-o fructuoasa colaborare.
Majoritatea lucrdrilor sale sunt
dedicate anume acestui colectiv.

Deja de aproape 30 de ani, Vo-
cile primaverii reprezinta arta corala
a Moldovei pe cele mai prestigioase
scene ale Chisinaului si peste hotare-
le republicii. Vom enumera cele mai
importante evolutii ale acestui cor:

1992 - festivalul Cantare limbii
roméane (palatul National, Chisinau);

1993 - participarea la concursul
scolilor corale de copii, Bucuresti, la
invitatia Preafericitului Teoctist, Pat-
riarhul Bisericii Ortodoxe Romane;

1994 - concerte de muzica
sacra, la palatul Culturii, la biserica
Trei lerarhi si la Soborul Catedralei
Mitropolitane din lasi (Romania);

1997 - festivalul G. Musicescu
- 150 ani de la nastere si Podul de
cantece, cu participarea colectivelor
din Bucuresti, Chisinau, Tiraspol,

1997 - turneu artistic prin ora-
sele din Romania - Bucuresti, Sinaia,
Piatra-Neamt,  Suceava, Ré&dauti,
Putna.

Concertele de dare de seama a
acestui colectiv au devenit adevarate
evenimente n viata culturald a capi-
talei moldovenesti. Repertoriul coru-
lui este o sursa prestigioasa pentru
imprimérile fondului (a fondului de
aur) radiodifuziunii nationale.

in prezent, corul mare, dar si
cel mijlociu si mic sunt conduse de



absolventa scolii muzical-corale Vo-
cile primaverii, eleva destoinica a
maestrului Stefan Andronic, Madali-
na Ganea,

Clasele muzical-corale ale li-
ceului lulia Hasdeu au fost infiintate
in 1982. Anume atunci, In baza Scolii
nr. 32 a fost creat studioul coral pen-
tru copii al Radioteleviziunii Natio-
nale. La inceputul anilor 90, acesta a
fost reorganizat, sub numele de Tri-
sori. Conducatorul artistic si dirijorul
corului mare este Stefan Caranfil,
Artist Emerit din Republica Moldo-
va, Cavaler al Ordinului de Onoare.
Sub bagheta sa, corul a obtinut nenu-
marate premii, devenind laureat al
multor concursuri orasenesti, republi-
cane si internationale, a Tnregistrat
mai mult de 200 de lucrdri muzicale
semnate de compozitorii moldoveni,
alaturi de Orchestra simfonica a Ra-
dioteleviziunii, a imprimat doud CD-
uri - Draga-mi este tara mea (1998)
siAvem o rezerva de suflet (2003).

Acest colectiv de copii colabo-
reazd activ cu orchestra simfonica a
Filarmonicii Nationale, cu cea a
Teatrului de Opera si Balet, orchestra
teatrului Mihai Eminescu, orchestra
de muzica populara Folclor. Corul a
interpretat in premiera lucrari corale
ale compozitorilor C. Rusnac, T.
Zgureanu, E. Mamot, V. Creanga s.a.
Colectivul a evoluat cu mare succes
in Franta, Romania, Bulgaria, Rusia,
Ucraina, Belorusia.

Corul mic este condus de expe-
rimentatul dirijor Sofia Volkov. Sub
indrumarea ei, corul a efectuat un
turneu in Romania, unde a evoluat In
concerte la lasi si Bucuresti.

De fapt, In toti acesti ani ai
activitatii corului Trison, acesta s-a
dovedit a fi o adevaratd ,,crescatorie”
a intelectualitatii moldovenesti, intru-
cat multi dintre discipolii acestui cor

si-au ales mai tarziu profesia de
dirijor, compozitor, interpret, regizor.

Corul Sonata, care Tntruneste
elevi ai liceului teoretic Nicolae lor-
ga, si-a inceput activitatea in anul
1994, sub indrumarea lui Mitrofan
Cojocaru (1994-1995). Un an mai tar-
ziu, conducerea colectivului a fost
preluata, pentru scurt timp, de Euge-
niu Mamot (1995-1996). Din 1996 si
pana in prezent, colectivul este condus
de cédtre reputatul dirijor si compozi-
tor Victor Creangd, Maestru in arte,
Cavaler al Ordinului Gloria Muncii. in
scurt timp, corul Sonata a devenit
unul din cele mai prestigioase co-
lective corale de copii din republica.

Participarea la un sir intreg de
festivaluri si concursuri municipale,
manifestdri corale, i-au adus nume-
roase diplome, titlurile de laureat al
locului I si Il, si cel de Grand Prix.
Programele evoludrilor de concert ale
corului, inclusiv in orasele din Roma-
nia, sunt mereu interesante prin dra-
maturgia lor, complexe si diverse in
ce priveste tehnica interpretarii i
genurile abordate, incluzand lucrari
semnate de A. Vivaldi, T. Albinoni,
C. W. Gluck, V. A. Mozart, G. Musi-
cescu, S. Zlatov, G. Sviridov, D. Ses-
takovici, E. Doga, cat si cantece po-
pulare si melodii Tn prelucrarea lui V.
Creanga.

Dupd parerea multor reputati
dirijori de cor din republica, colecti-
vul coral de concert Sonor, format
din clasele cu profil muzical-coral de
la liceul N. Gogol a fost recunoscut
drept unul din cele mai bune, la sfar-
situl anilor 90. Astdazi colectivul si-a
cedat titlul, din cauza absentei unui
conducdtor permanent al corului. To-
tusi, ne exprimam speranta, ca sub
conducerea unui dirijor experimentat,
corul Sonata fTsi va recupera usor
Tnaltul nivel interpretativ de altadata.



latd cateva file din istoria crea-
rii corului: in anul 1987, in baza sco-
lii nr. 37, si-a deschis usile studioul
coral, sub conducerea lui Valerii Ka-
laganov. Primele succese ale corului
Sonata sunt legate de acest nume.
Dupad reorganizarea studioului, cand
s-au format clase cu profil muzical-
coral, conducerea corului a fost n-
credintatd absolventului Conservato-
rului de Stat din Moldova, Andrei
Dmitrovici. Sub bagheta sa, corul a
efectuat mai multe turnee, participand
la un sir de festivaluri si concursuri in
Austria, Germania, Anglia, Spania,
Italia, Suedia. Corul a fost foarte bine
primit si acasd, Tn capitala Moldovei.

Realizarile ultimilor ani sunt
mult mai modeste. Vom aminti aici
doar pe cele mai importante:

2000 - medalia de argint la
Olimpiada Corald din Austria, locul
I;

2003, 2004, 2005 - participarea
la festivalul international al corurilor
pentru copii Sarbatoarea corulur’,

2004 - locul I la concursul
orasenesc al colectivelor corale al
scolilor cu profil muzical-coral;

2006 - corul Sonor si-a
reconfirmat titlul de colectiv-model.

Corul de copii Cantilena a fost
organizat de cdtre dirijorul de cor
Mariana Vartic, in 1987, din elevi ai
studioului coral ce activa pe langa
scoala medie nr. 36 (astdzi - Liceul
teoretic G Meniuc). Corul constituit
din elevii claselor muzical-corale, ce
s-au format Tn urma reorganizarii
studioului, si-a continuat activitatea
artistica sub conducerea Silviei
Ureche-Berco (1990-1999). Din anul
2000, cele trei colective corale sunt
conduse cu succes de catre Svetlana
Istrati, absolventa a catedrei de edu-
catie muzicala a Academiei de muzi-
ca G. Musicescu. Datorita ei, corul de

concert Cantilena a devenit unul din
cei mai activi propagandisti ai artei
corale nationale, cucerind inimile
ascultatorilor din Moldova si de peste
hotarele ei. Lista evoluarilor de con-
cert si a trofeelor la concursurile si
festivalurile internationale si nationa-
le este impresionantda, avand 1in
vedere si castigarea primelor locuri la
concursurile corale internationale din
Belgia (2004) si Franta (2006).

Dupa separarea scolii nr. 36, (in
scoala rusa nr. 85 si romana - liceul
G Meniuc), in anul 1988, clasele cu
profil muzical-coral si-au continuat
activitatea la ambele institutii. La scoa-
la medie nr. 85, conducator artistic al
corului a fost Nina Donic, absolventa
a Institutului de Arte, iar din anul
1996 - Anna Badera, absolventa a
Catedrei de dirijat coral a Academiei
de muzica G Musicescu (clasa profe-
sorului E. Bogdanovschi). Trebuie sa
mentionam ca, sub conducerea com-
petentd a ambelor dirijoare, corul ma-
re, - Visul —al acestei scoli nu prea
mari, unde copiii nu sunt selectati Th
prealabil, concureaza cu colective co-
rale ce renume, cum sunt Sonor, Vo-
cile primaverii, Trison. latd lista evo-
luarilor corului la diverse manifestari
corale nationale si internationale:

1995 - festivalul international
Carmina Tenera, Bucuresti (Romania);

1996 - concursul coral interna-
tional din Atena (Grecia), locul II si
medalia de argint;

1997 - concursul coral dedicat
aniversarii a 150 de ani de la nasterea
lui G. Musicescu, locul II;

1999 - concursul coral dedicat

lui M. Eminescu, locul II;
2001 - concursul coral al scoli-
lor cu profil muzical-coral, locul II;
2003, 2005, 2007 - festivalul
coral international Sarbatoarea coru-
lui. Totodatd, conducatorul corului,



Anna Badera a fost si membru al
comitetului organizatoric al acestei
manifestari de amploare.

Clasele muzical-corale ale li-
ceului Ginta latind s-au deschis n
anul 1998. Corul mic (clasele I-1V) si
cel mare (clasele V-1X) este condus
de Elena Marian. Corul claselor pri-
mare Buburuza este un participant
activ al multor manifestari culturale
organizate Tn cadrul liceului, cat si in
oras, fiind laureat al multor concur-
suri si festivaluri municipale. Colecti-
vul a evoluat cu succes Tn orasele
Buzau si Bucuresti (Romania).

Corul claselor mari, Cappric-
Cio, este bine cunoscut amatorilor de
cantare corald din Moldova. In anul
2002 corului Cappriccio i-a fost con-
ferit titlul de colectiv-model. Corul
colaboreaza cu Radioteleviziunea Na-
tionald, fiind laureat al unor nume-
roase concursuri si festivaluri natio-
nale si internationale Tn Ucraina, Bul-
garia, Ungaria, Romania, Franta.

in anul 1993, au fost infiintate
clase cu profil muzical-coral si la li-
ceul Onisifor Ghibu. De la inceputu-
rile sale si pana in prezent, acest co-
lectiv este condus de Svetlana Axen-
tii. Dirijoaiea alege cu mare grija re-
pertoriul pentru aceste doud colecti-
ve, care poartd denumirea de Unison,
straduindu-se sa mentina interesul
elevilor sdi pentru céntarea n cor.
Desi sunt la o varstd frageda, micii
discipoli sunt deja laureati ai concur-
surilor municipale La steaua care-a
rasarit; Cantecele Credintei, Speran-
tel, lubirii...; Pe-unpicior deplai.

Corina Donscaia a fost primul
conducator al corului mare Anastasis.
Astdzi acesta este condus de catre
Valentina Borodina (absolventd a ca-
tedrei Dirijat coral a Academiei de
Muzicid G. Musicescu, clasa docentu-
lui V. Condrea), care depune toate

eforturile pentru a altoi elevilor sai
dragostea si devotamentul pentru arta
corald. Desi corul Tnca nu a evoluat
peste hotarele Moldovei, aici, acasa,
el concureaza cu succes cu cele mai
reputate colective corale de copii.
naltul nivel interpretativ profe-
sionist al claselor cu profil muzical-
coral este sustinut, Tn mare parte,
datoritd unui plan complex de mani-
festari elaborat si adoptat de Directia
principala a invatamantului, Tinere-
tului si Sportului. Acest plan presu-
pune desfasurarea bianuald obligato-
rie a concursurilor colectivelor corale
din scolile cu profil muzical-coral.

Primul concurs orasenesc al
colectivelor corale de copii a avut loc
in 1992, la initiativa lui $. Andronic.
De atunci, desfasurarea acestui con-
curs a devenit o traditie:

1992-1995 - concursul Cantare
limbii materne, organizator - S.
Andronic, Om emerit Tn Arte,
Cavaler al Ordinului Gloria Muncii;

1997 - concursul dedicat
aniversarii a 150 de ani de la nasterea
clasicului muzicii nationale, Gauvriil
Musicescu, organizatori - S. Andro-
nic si V. Creangd, Om emerit in Arte,
Cavaler al Ordinului Gloria Muncii;

1999 - concursul dedicat ani-
versarii a 150 de ani de la nasterea lui
M. Eminescu, organizator - V.
Creanga;

2000 - concursul dedicat ani-
versarii a 2000 de ani ai crestinismu-
lui, organizator - V. Creanga;

2001 - concursul Hora prima-
verii, autorul proiectului - V. Crean-
ga-

Nivelul profesionist al interpre-
tarii corale a copiilor in perioada acti-
vitatii claselor muzical-corale a cres-
cut Intr-atat, Tncat a permis initierea
si desfasurarea in Moldova a unui
festival coral international. Concur-



surile ordsenesti ale colectivelor co-
rale de copii au devenit, in acest sens,
trepte de pregatire pentru acesta. V.
Creanga a fost initiatorul primului
festival de acest fel. in anii 60-70 ai
secolului trecut, V. Creanga a parti-
cipat la cunoscuta Campie corald in
Tallin, Estonia, aflandu-se acolo,
printre cei mai bine de jumatate de
milion de amatori ai cantecului coral.
Impresiile de neuitat de la aceasta
sdrbatoare a corului i-au servit drept
impuls in ideea de a desfasura si in
Moldova o manifestare aseménatoa-
re. Initiativa sa a fost sustinutd de
catre  directorul Departamentului
Educatie, Stiinta, Tineret si Sport.
Astfel, la 31 mai 2003, n
ajunul Zilei internationale a copiilor,
a avut loc primul festival Sarbatoa-
rea corului, care a intrunit, pentru
prima datd, pe scarile teatrului de
Opera si Balet, 37 de colective corale
din scolile cu profil muzical-coral,
dar si pe cele din scolile obisnuite. in
premierd, corul unit, din 2500 de
copii, a interpretat nu o lucrare, ci 16
piese, printre care Limba noastra de
A. Cristea, Ca 0 zi de primavara de
G. Musicescu, Hora si sarba de S.
Zlatov, Cantec de primavara de V.
A. Mozart, lzvoras din codru de S.
Lasoi, Plai natal de V. Creangs,
Scoala natalda de E. Mamot s.a.

Cantecul lui C. W. Gluck Sarbatoa-
rea corului, devenit imn al festiva-
lului. Programul a fost dirijat de V.
Creanga, S. Caranfil, E. Marian, A.
Prisdcaru, S. lIstrati, M. Ganea, E.
Mamot.

Festivalurile din anii 2005 si
2007 au demonstrat acelasi nivel
nalt, profesionist al interpretarii, reu-
nind si mai multi interpreti (in 2007
acestia au fost in numéar de aproxima-
tiv 3000, intrunind 45 de colective
corale).

Astfel, activitatea scolilor si a
liceelor cu profil muzical-coral, pe de
0 parte, demonstreaza inaltele reali-
zari In domeniul interpretarii corale,
ce au permis colectivelor corale de
copii sa evolueze pe arena internatio-
nald, la cele mai diverse concursuri si
festivaluri, iar pe de alta - sa activi-
zeze creatia componistica. Datorita
acestui proces, lucrarile corale ale
compozitorilor Moldovei mentin, de
facto, dezvoltarea intregului domeniu
al muzicii pentru copii, Tn timp ce
alte genuri, din diverse cauze, aproa-
pe ca si-au Tncetat existenta (opera,
baletul, povestile muzicale, muzica
instrumentald). Ne exprimam speran-
ta ca noul guvern va sustine procese-
le pozitive ce au loc in educatia
muzical-estetica a copiilor, ce au de-
marat in anii 90 ai secolului trecut.
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PYCCKWE TEATPbI PECMYB/IIKV MOJ1I0BA
HA PYBEXXE XX-XX1 BEKOB: COXPAHEHUE
TPAANUNIA PYCCKOW TEATPAJIbHOW
LLIKOJbI

RUSSIAN THEATERS OF THE REPUBLIC OF MOLDOVA
BETWEEN THEXXth ANDXXIst CENTURIES: PERPETUATION
OF THE TRADITIONS OF RUSSIAN THEATRICAL SCHOOL

Veaceslav DOLGODVOROV,
doctorand,
Academia de Muzica, Teatru $i Arte Plastice, Chiginau

There are two cultural principles dominating the theatre: the globalizational prin-
ciple and the ethnicity-oriented one.

That is why the issue of the maintenance and development of ethnical traditions in
the theatre are so crucial nowadays, especially, for Russian theatres in Moldova (Chekhov
Russian Drama Theatre, Aronezkaia Russian Drama and Comedy Theatre, Russian Youth
Theatre “On the Rose Street™).

Following the traditions, many masters ofthe stage kept creating in a hyperrealistic
manner (V.Madan, |.Shaz, V.Kazachenco, Yu.Harmelin, B.Martinov,V.Gunin).

However, other directors (A Vasilaci, A.Pletnev, P.Vutcareu) were not satisfied with
the realisticforms ofexpression. Theformation oftheir opinion and their perception ofthe
world was affected by contemporary aesthetic, hermeneutical theories, by sociology-of-the-
art theories, as well as by the visual culture ofmodernity.

Stage works are characterized by a denial ofa linear text deployment; they are made
by using a mosaic structure, quotations, eclecticism, a guideline on performance, using
mixes between ordinary and stylized issues, a combination of interruptive and protracted
modes, using a composition based on associative and clip-like principles.

Certainly, not a single method among them is a novelty, and they are not suffice to
refresh the theatre and the dramatic art in this century, though combined, such effects
could make a great impression.

The most important requirement of a new theatre is to make a genuine impression,
because only powerful effects could attract the spectators ’ attention, and the theatre would
be able to compete with television, video, Internet.

TeaTp Kak couuanbHbliA UHCTU-
TYT B CBOEli AeATeNIbHOCTM W pa3Bu-
TUM 3aBUCUT OT MHOMMX (PaKTOPOB,
OAVH W3 BaXHEWLWMUX - 3TO 0CO3Ha-
HWe TBOpUAaMM TeaTpa MHOXECTBa
CBOMX (DYHKLUIA MO OTHOLUEHWIO U K
CBOE/ Hauun, M K 06LlecTBy B Le-
nom. Takmm 06pa3oM, MOXHO yT-
BepXpaTb, 4TO B TeaTpe [OMUHU-
PYIOT ABa Havana KynbTypbl: rnoba-
NN3ALMOHHOE 1 HALMOHaIbHO OPUEH-
TUpOBaHHOe. TPYAHO MEepPeoLeHNTb
3HaYeHNWe pacnpocTpaHeHus B Mupe

CBOEN KynbTypbl U A3blKa pagu BKa-
[a B «MWPOBOI AWanor», Heobxonu-
MbI A5 COXpaHeHUs YenioBeyvecTBa.
Y pedATeneii TeaTpa B 3TOM CBOS POJib.
[NoaTomMy ans pycckmux Teatpos Morn-
[0Bbl Ha COBPEMEHHOM 3Tarne B UHO-
HaLMOHaNbHOW cpefe 0coboe 3Haye-
Hue npuobpeTaeT npobnema coxpa-
HEHNA W PasBUTUSA HaLMOHaNbHbIX
TeaTpanbHbIX TPAZULMIA.

BaxkHenwnii hakTop, BAMSIOLWWIA
Ha (PYHKLMOHUpPOBaHUE U pas3BUTME
TeaTpa, - 3TO HaJM4mne Uan OTCYTCTBYUE



B HaLMOHaNbHON KyNbType Tpaguuuii,
06pa3LoB TBOPYECKOr0  C/YXEHUS
TeaTpy. bnarogaps TpaguumsaMm, KoTo-
pble CyLLECTBOBA/IM B PYCCKOM TeaTpe
Hayana n cepefnHbl XX Beka, BMI0Tb
fo 70-x - Havana 80-x rr., artoT
TeaTp 3asBuUI 0 cebe Kak 06 OAHOM
M3 CamblX 3HAYUTENbHbIX SBAEHWUIA
MWUPOBOTr0 ApamaTuyecKoro Tearpa.
Poccusi, B KoTopoi TBopunn M.
C. WenkuH, M. H. Epmonosa, I1. A.
Crtpenetosa, . C. Mouyanos, B. ®.
KomuccapxeBckasi, cTpaHa, nojapus-
wasa muposomMy Teatpy rexues K. C.
CraHucnasckoro, B. 3. Meliepxonb-
Ja, E. b. BaxTaHrosa, A. 1. Tanposa,
M. A. YexoBa u apyrux, nouctuHe
cynTaeTcs TeaTpanbHOl MeKKOiA.
BbICOKUMY MOTMBaMW NO3HaHUS
o6LLecTBa PyKOBOLCTBOBA/IMCL CO3a-
Tenu Xy[oXecTBeHHOro Teatpa, Ko-
TOpble NOHWMMAaNU, UYTO TKaHb XXU3HU
M TKaHb UCKYCCTBa HepaspbIBHbI, YTO
MCKYCCTBO TpebyeT MNOCTOAHHOrO Mu-
TaHWA JKWU3HLIO, UYTO Henb3d 3aHU-
MaTbCAd MCKYCCTBOM 6e3 mnpuctasb-
HOro M3y4YeHUs OKpyxKaloLleld Tebs
peincteutensHocTn. (1) TMoxanyid,
MMEHHO BbICOKME LENM MNo3HaHUs
XU3HW, COeAWHEHHble C ueanaMu
4enoBEYHOCTH, A06pa, KOTOpble Mpo-
nosefoBanu ocHosatenn MXT, co3-
fJanu pycckoMy TeaTpy MWPOBYHO
CnaBy W 3aKpenuinm 3a HUM MOHATUE
PYCCKOI0 MCUXO0/I0rMYecKoro Teatpa.
A nges KOHra o KonneKTMBHOM
6ecco3HaTeNbHOM OTYacTX Nomoraet
rny6xe noHATb (hEHOMEH ycnexa B
MUpe PYCCKOro MCUX0N0rMyYecKoro
TeaTpa. [. AHOBCKas B O4HOM W3 UH-
TepBbI0 CKasana 0 TOM, YTO, BO3MOX-
HO, TOMIbKO PYCCKOMY aKTepy 6/1130K
NOAXOL K >XWU3HW KakK K NoAsury Bo
nMa.... K atomy crnegyet no6asuth,
yTto emy 6onee 6AM3KM 06LME LIEH-
HOCTW: LEHHOCTU W 3HA4YMMOCTU
TeaTpa, CTpaHbl, Hauuu, 06LLECTBa,

[Ipy3eii, HO ropas3fo B MeHbLLEl CTe-
MeHW LEHHOCTU NUYHblE, WHAUBU-
AyanbHble. (2) Bo3mMoXHO, Mo3ToMy
pycckas TeaTpasbHas LUKOMa Jonrue
rofibl Haxoaunacb B aBaHrapfie Mupo-
BOro TeaTpasbHOro nmpoLecca.

Ho Bpems, wnHorga wurpaet c
TeaTpamm 3nyto WyTky. 90-e rogbl XX
Beka B EBpone 1 Ha MOCTCOBETCKOM
NPOCTPaHCTBe 03HAMEHOBAaHbI Kacka-
OOM MOMNTUYECKUX MepeMeH. 3JTo
ABNIEHNE XapaKTePHO U ANS KYNbTyp-
HOM 1 ANsi XY[L0XXECTBEHHON XXU3HMU,
rae M3MeHeHUs NPOUCXOLMAN MO3XKe
N MefJieHHee, YeM B3pbIB B MOUTUKE.
B pesynbTate 60MblIOA noauTuyec-
KOW OTKPbITOCTM 06LL,eCTBa NCKYCCTBO,
B TOM 4uUC/e W TeaTp, yTpaTuio CBO
006LLEeCTBEHHYO ponb. B cpeacTtBax
MacCOBOW MH(OPMALIMM MOXHO 6blno
OTKpPbLITO roBOpPUTL 060 BCEM, U «330-
MOB A3bIK» WCKYCCTBa CTaHOBWU/ICA
VXKE HEeHYXXHbIM. XYJLOXHUK U 3pu-
TeNb nepectanM TaliHO NEePeMuru-
BaTbCA. A C KPYLUEHUEM «KENE3HOro
3aHaBeca» XJ/1bIHY/ MOTOK HOBbIX «He-
othmUManbHbIX» TeaTpasibHbIX 3CTe-
TUK W HanpaBneHuid. U Teatp u ny-
6nuka npuwaM B 3aMeLlaTensCcTBO.
TeaTpbl rafanu, 4emM 3amHTepecoBaTb
3putens, a 3puTesb XoTen 6bl BbIOU-
paTb, HO He 3HaJl U3 Yero.

/3 3Toro nonoxeHua TteaTpbl
NCKan pasHble BbIXObI.

B Mongose npoBogHMKamMu
PYCCKMUX  TeaTpasibHbIX Tpaguuuii
BbICTYNatOT: [0CyfapCTBeHHbIN pyc-
CKWI ApamMaTuyecknii Teatp um. A.l.
UexoBa (KuwmHes), ocyaapcTBeH-
HbIA MOMOAEXHbIA ApamaTUYeCKunii
TeaTp «C ynuubl Po3» (KuwunHes) u
[ocynapCcTBEHHbIN TeaTp fpambl W
komeaun um. H.C. ApoHeukoin (Tu-
pacnosb).

Ha py6exe BeKoB pycckue
TeaTpbl Mongosbl Bce 4ale o6pa-
Wanncb K MPOBEPEHHBbIM BPEMEHEM



nbecaM Knaccukos. CtaBuncs LLlek-
cnup, Monbep, OCTPOBCKUiA, MOron.,
YexoB M gp. HOo pna HeKoToOpbIX
pexunccepoB TEKCT Mbecbl OblN NULLb
MoBOLOM [NS CO3JaHusi CaMOoCTOs-
Te/NbHbIX Mpou3BefeHnin («CTpacTu
no AHppeto», « LLIKOMa XXeH n my-
Xel» n gp.). XoTd, KakK W3BECTHO,
rnaBHas posib B Mepefave ugen u
CMbIC/OB MPUHAAMIEXUT C/OBY, 3Ha-
YeHMe KOTOPOro B [pamMaTU4eckom
MCKYCCTBE HEBO3MOXXHO MepeoLe-
HWUTb. TO3TOMY pyCcCKOMY TeaTpy BO
BCE BpemeHa OblI0 BXXKHO OPUEHTM-
poBaTbCcs CcaMOMy U MOKa3blBaTb
3puUTENt0 Ty [peuYeByd HOpMy, B
MOCTMXXEHUWN KOTOPOM  HYXAanocCb
06LecTBo. Ha nepekpecTke BEKOB B
pycckux Teatpax Mongosbl 370
«0b6s3aTeIbHOE» ObINO MNOYTW COBCEM
yTepsAHo. TeaTp MNOTepsn UHTEpec K
cnosy. Jl.LopuHa, XxapaKTepusysa
COCTOSIHVMe B [OCyAapCTBEHHOM pyc-
CKOM [JpamMaTU4eckom TeaTpe WM.
A.T1.YexoBa KoHUa XX BeKa, MuLLET:
«TeaTp nNepexun HOBYW fns cebs
CUTYaUUIo - MNOMbITKY U30MSLUOHMN3-
Ma... Hadancsa NoAcnygHbIA 0TKas oT
PYCCKOW TeaTpanbHOW Tpaguuuu, B
KOTOPO 6blI0 BaXHO BbIBUTL Ha
CLIEHE XXM3Hb AYLUN YenoBeka, a YX
3aTeM OblIN  WMHTEpPecHbl couunasb-
HOCTb UM Tem Bosiee aBaHTHOPHOCTb
MHTpUrK. W3 cnekTakneid wncuyesna
atmocepa. Ob6ocTpunacb npobnema
CLIEHUYECKOr0 A3blKa, KOTOPbIA Yy
MHOIMX M3 aKTepoB AafeK OT HOpM
PYCCKOW nuTepaTypHOii (DOHETUKM.
TBOpPYECKUA ypoOBeHb TeaTpa He-
YK/IOHHO CHWXancsa». (3) AHanormu-
Has cuTyauums MpocnexuBanacb U B
[ocyfapCcTBEHHOM TeaTpe [Apambl K
komeaun um. H.C. ApoHeLKoii, rae
obuwune npobnembl TeaTpPoOB 3TOrO
nepuoga ycyrybnsanucb MeCTHbIMK:
3aKpbITE Ha AONTOCPOUHbLIA PEMOHT
OCHOBHOW CLEHbI, MUTpaums Hacene-

HUA, YX0[ M3 TeaTpa BefyLiuX akTte-
pOB, & caMOe rnaBHOe - OTCYTCTBUE
rN1aBHOrO pexuccepa, KOTOpbIA cmor
Obl MOBECTW aKTEPOB 3a COO0M 1 AaTb
TeaTpy HOBOE fbIXaHWe U HOBbIA UM-
nynsc. CnekTaknyu ctaBunnCb npues-
XUMK pexxunccepamn. Ho orpaHunyeH-
HOe (pMHaHCMPOBaHWe He AaBasio BO3-
MOXHOCTWU MPUrNalaTh Xenaembix
MacTepoB cCLeHbl. [103TOMy OfHM
CMeKTaKu efBa BblepXXMBau
HECKO/IbKO CE30HOB U CXOA4UN C NOj-
MOCTKOB TeaTpa, [ApYyrue e, KOTO-
pble M3Ha4YaNbHO W ObIIN YAauHbIMK,
- 06e3 Kpenkomn pexmnccepckon pyku
«paccbinanncb» Ha rnasax.
JKOHOMMYECKME U NOnUTUYeC-
KWe nepemeHbl, Mpoucxogsalime B
obuiecTBe, cnoco6CcTBOBAIN U3MEHE-
HUIO B pyCCKMX TeaTpax MosnjoBbl U
3pUTENBLCKOro cocTaBa. ITO MPUBESNO
K TOMY, UYTO pexwuccepbl BCe uyalle
cTanu obpawaTbCa K JIErKUM HKaH-
pam. TeaTp nepecTtan Cepbe3Ho roBo-
puTb CcO 3puTeneM. Bebinyckaemble
CNeKTaknu CcTannm HocuTb 6ofblie
pasB/fieKaTe/bHbIA  XapakTep, ynop
CTanl [enatbCsi Ha KaccoBblii c6op.
Bo3moxkHO, TeaTp 3abbln, 4TO CO-
UMaNbHO 3penblil, YMHbIW, npobnem-
Hbl/i TeaTp - B TpaguuUuax TeaTpab-
Hon Poccun, - Takoi TeaTp Heob6Xxo-
OUM 0OLLEeCTBY, M Takoii TeaTp 3pu-
TeNb YBaXaeT, B HEM HYXJjaeTcs,
nobut ero, GepexeT. Ecnn ke gpa-
MaTWUYECKMIl TeaTp 3aHNMAETCS UCKITIO-
YMTENbHO pa3B/ieYeHNeM, He npesna-
rasg 3puTenio Cepbe3HOro pasroeopa
Mo OCTpPbIM BOMpPOCaM COBPEMEH-
HOCTU, K TaKOMy TeaTpy /04N yalle
BCEro paBHOAYLUHbI, B pe3ynbTarte
Yero OH HauMHaeT 60NeTb U yracatb.
VIckaHMs  pyccKuX  TeaTpoB
Mongosbl KoHua XX - Hayana XXI
BeKa OTpaXa/nCb He TONbKO B BbIGO-
pe nbec, HO U B TOM, KakuM 06pa3om
3TN nbecbl 6yAyT AOXOAUTb [0 3pu-



Tensl, B KAKOM CTU/E, C NMOMOLLbIO Ka-
KUX XYLO0XECTBEHHbIX MPUEMOB U Ka-
KUMW TeaTpaibHbIMU CPEACTBAMUN OHU
[OHeCYT O0OLLECTBY pPeXMCcCepckyto
Maew W1 no3vuMil CcaMoro TeaTpa.
YacTb pexwuccepos, cnegys Tpagu-
uMaMm, B 3TOT nNepuofg cosfasana
CreKTaknu B pycne peanunsma (M.LLau,
B.KazaueHko, KO.XapmenuH, b.Map-
TbiHOB). [pyrux e (A.Bacunaku,
M.ByTkapay) - He YyAOBNEeTBOPSAN
peaincTUyecKne POPMbl BbIPOKEHUS;
Ha QopmupoBaHWe uUX B3rNAL40B U
MUPOOLLYLLIEHUA BANANN He TOMbKO
COBpPEMEHHbIE 3CTETUYECKME, Tepme-
HeBTUYECKMe Teopumn, TEOPUN COLMO-
NOTUN UCKYCCTBA, HO U BU3yasbHas
KYyNbTypa COBPEMEHHOCTH.

CerofiHa TeaTp Mno-npasy Cuu-
TAlT PEXUCCEPCKUM TeaTpom. M.
CTpoeBa BbICKasbiBasia MbICNb, YTO
elle B XX Beke BO3HMKNA Heobxoam-
MOCTb C/IUTb aKTEPCKOe OTHOLUeHWe
K 06pa3y YenoBeKa C PeXMCCEPCKUM
OTHOLWIEeHNeM K o06pasy wmupa. (4)
Ecnn, wncnonHAs ponb, akTep 3are-
yat/ieBaeT cepy AeiicTBOBaHUA ue-
NoBeKa W BOMEBOWA CTEPXEHb €ero
aMouuiA, TO pexuccep BOCCO3JaeT
COOTHOLLEHUA MEXAY akrtamu nose-
JeHNs NoAeidi U BHeLIHeR peanb-
HOCTbHO: MECTO W POfib, 3HAYEHME U
CMbICN [eliCTBOBaHMS 4enoBeka B
OKpY>XaloLlemM ero Mupe.

TeaTpanbHaa pexwuccypa, Ha-
4YMHaa C MNPOLIOro Beka, pas3Bu-
BAeTCA pasHbIMU MyTAMWU. ITOT Mpo-
uecc Havanca B 10-30-x ropgax
npownoro ctonetus. Ana K.Crta-
HUCNABCKOro pexxuccep 6bia, npexae
BCero, cosfaresieM aKTepCKoro aH-
cambns, ana Bc.Meitepxonbga, A.Tan-
poBa, C.3i3eHwWwTeliHa - 3TO, rna.-
HbiIM  06pa3om, MOCTaHOBLLMK-[e-
MWYPr, «Mar MU3aHCL,EHbI».

Mo mHeHuto K,CTaHucnaBCKO-
ro, pexuccep Kak cosfatenb posneit

OCYLLeCTB/IAET CBOKO  TBOPYECKYIO
BOJIKO He B COBGCTBEHHbLIX, UM CaMuMm
C03[jaBaeMbIX MaTepuanbHo-U306pa-
3UTENbHbIX CPeACTBax, a Yepes TBOp-
YeCTBO aKTepa, CvBas CBOK Xy[O-
YKECTBEHHYIO VHWLMATUBY C ero BO-
Neid, BOMoOLWass CBOE HaMepeHWe B
€ro C/10BeCHO-(PU3NYECKUX LEACTBUAX.
Y4yacTBys B KayecTBe MepBOro /mua
B CO34aHWVW WHTOHALMOHHO-XKECTO-
BOrO PUCYHKa pOfieil, pexuccep, Kak
rosopunu geatenn XyLoXKeCTBeH-
HOro TeaTpa, «yMupaeT B aKTepe».
JTa opraHM3aLMoHHO-NeJarornyeckas
MUCCUA  pexuccepa  HarmoMUHaeT
(hYHKUMIO AMpuXKepa B opKecTpe. Ta-
KOro pofa pexwuccypa, Bcnej 3a
K.CTaHucnasckuM, Gblia TWwaTenbHO
n3yyeHa TakKMMK [eATENsAMMW TeaTpa,
Kak A. MNonos, M. KHebenb, b. 3axa-
Ba, . ToBCTOHOroBbIM 1 A. Sgpoc.

Ho napannenbHo ¢ 3TUM Ha-
npaBfneHnemM pasBuBasiacb [pYyroro
poaa pexuccypa. TaroteHue
TeaTpasbHON Ky/NbTYpbl K CMeHe cLie-
HNYeCKUX napagurm HarfsafHo oTpa-
3U10Cb B TBOPYeCcKMx mnouckax Bc.
Meiiepxonbfa, A.Tamposa, I.Kpara,
K.Koro, A.ApTto, 3.luckaTopa,
M.Bpyka, FO.JTlto6umoBsa, A.Bacusbe-
Ba, K.I'mHkaca, J1.[JoanHa n apyrux.
[Ona  ux TBOpYecTBa XapaKTepHbl
TeaTpasibHble 3KCMEPUMEHThI, Liefblo
KOTOPbIX  ABMSETCA  MPeofosieHne
NPOCTPaHCTBA CLieHbI-KOPO6KK, pac-
LWMPEHWE TpaHuL, Teatpa U CLEHU-
YeCKOW BbIPa3UTENbHOCTM, MPeojo-
NeHne femMapKaLnoHHOR TMHUN MeX-
[y CLEHOWN W XXW3HbIO, UNMO3NENR ©
PeanbHOCTbIO, BK/IIOYEHME B KOH-
TEKCT TPAAULMOHHON TeaTpanbHOCTK
n306pa3nTeNbHbIX CPeACTB, CBOWCT-
BEHHbIX APYrMM BULAM UCKYCCTBA.

B wnckyccteBe BoOOWE M B pe-
XKUCCYpPe B YaCTHOCTU XYL OXXEeCTBEH-
Hble Npoun3BefeHNs cyrybo nepcoHu-
thuumpoBaHbl.  Kaxpgoe npoussefe-



HMe HeOoTLEM/IEMO OT aBTOpa, Eero
co3fjasLuero. MacTtep cosfgaet Xyno-
YKECTBEHHbIA 06pa3, ABMsOLLMICS
OTPaXeHWeM peanbHOCTU, MPU 3TOM
OH He 0653aH OPMEHTUPOBATLCS Ha
npejLwecTeytoLme npoun3BeaeHus
nckycctsa. Xotd, Kak nucan A. Ma-
TUCC, XYLOXHWK BCerfa Haxoautcs
nog YbMM-TO B/IUAHWEM, OH MOXET
OPVEHTUPOBATLCA HA CTUJIN, XKAHPbI,
YHUBEPCa/bHblE  XY[LOXXECTBEHHbIe
CUCTEMbI, HO Takoe MNpAMOEe COOoT-
BETCTBME He 06s3aTenbHO. TeM He
MeHee, KaX[blll mMacTep VMMeeT CBOW
0CO0bIA 1306pas3nTeNbHbIA A3bIK. U
4YeM OH OpuUruHanbHee, Yem 60/bLUe
0T/IMYaeTcd OT K306pasnuTeIbHOro
A3blKa ApYrnX XYLOXKHUKOB, TeMm
60MbLIYIO0 LEHHOCTb NpPeacTaBnsioT
ero npoun3BefeHus.

AHannsnpys  pPeXxmnccepckuii
CTW/b, HaleWni APKoe OTpaXKeHume
B CMEKTaK/AX PyCCKMX Teatpos Mon-
[lOBbl, MOXHO MNPOC/IEANTbL  CBA3b
MacTepoB  CUeHbl C  PYCCKUMWU
TeaTpasibHbIMK  TpaguMuuMAMMU U B
TOXE BpeMs BbISBUTb OCOBEHHOCTY
X MHAVBMAYaNbHOTO Nnoyepka.

OcHoBy peneptyapa [ocy-
[lapCTBEHHOr0 PYCCKOro Teatpa WM.
A.lM.YexoBa KoHUa XX Beka - nep-
Boro  pgecAtunetua  XXI  Beka
COCTaBNAT NocTaHoBKM B.KasayeH-
Ko, B.MagaHa, /.Waua, A.Bacuna-
Ke, N.ByTK3pay.

B pasnnumax pexunccepckmx
CTWNem 1M MeTOAOB  PELUEHMS
cnekTakneit A.Bacunake, B.Ka3aueH-
Ko, B.MapaHa, W.LLaua, N.ByTkapay
0TPasuInCb UX TBOPYECKNE WHAWNBU-
LyasibHOCTK, Yepes KOTOpble MposBu-
JINCb MHOTUWe 3HaYuMble YepTbl XKn3-
HY o6LLecTBa M OTAE/NbHOIO YenoBe-
Ka KoHua XX - Hayana XXI cTone-
TuA. CpaBHMTENbHBIA aHan3 NocTa-
HOBOK KOMeAWiA NpeacTaBUTeNs 30
npoHun  Ox.Matpuka «CTpaHHas

muccnc  Casupk» A.Bacunakm nu
«floporasg [lamena» B.Ka3auyeHko
No3BONsSET NPUBAN3NTLCA K BbisiB/E-
HUKO OCOBEHHOCTEN W pasnnymin nx
pexxuccepckux mertogos. B «[Momu-
HanbHOM MONUTBE», NEepBOW nocTa-
HoBke B.MapaHa B ["oCcyapCTBEHHOM
pycckom Teatpe uM. A.l1.YexoBa
PacKpbIINCb XapaKTepPHble YepTbl ero
peXxuccypbl, KOTOpble MOXHO OyfeT
YBUAETb U B APYIrUX ero Crekraknsax.
Ona W.Waua Hanbonee nokasatesb-
HbIM npeacTaBndeTca «Koponb Jinp»
B.LLlekcnupa, a MN.Bytkspay - «[a-
nata Ne6» no A.l.Yexosy.

OnupasAcb Ha Tpaguuumn pyc-
CKOro  MCUXOMOrMYecKoro Teartpa,
B.MagaH Ha cueHe [TocyaapCTBEHHO-
ro pycckoro gpamaTu4eckoro tearpa
um. A.lN. YexoBa 3pumMo BOMIOTUN
Tparukomeauio [.MNopuHa «[llomu-
HanbHass MONWTBa», B  KOTOPO
yCNeLWHo MNpoBen napannefi Mexay
eBpelickum norpomom 1905 ropga B
KuwmnHese ¥ akTyaNbHbIMW COObI-
TMAMKU KoHua 80-X rogoB NpPOLUIOro
cToneTns B MpeaaBepun passana
Cosetckoro Coto3a K 060CTpuUB-
LUMXCA TMPOLECCOB MEXHaUNOoHasb-
HOW 1 MEXKOH(ECCMOHANIbHOM PO3HM.
CueHMYecKoe NPOCTPaHCTBO CNeKTaks
OTMEYEHO JeTaNAMMN peasnbHOro 6biTa
M B TO € BPeEMA OHO CUMBOJSINYHO
(xypoxkHuk E.Bnuua). B ueHTpe
CLEHbI - BpaLLaLLMACA Kpyr, KOTO-
pbIil NpeBpaLyaeTcs TO B Tenery, To B
cBaflebHoOe 3acTofnbe, TO B MNpaBo-
CNMaBHbIA Xpam, TO B NpPeACMepTHoe
noxe. B TO Xe BpemsA Kpyr cno-
CO6CTBYET AUHAMWYHOMY Pa3BUTUIO
feincteus.  JIerkuid,  OCTPOYMHbII
TeKCT nbeckl IM.'opnHa nossonun pe-
XXUccepy nocTaBuTb, a aKTepam pa-
3bIrpaTh CMEKTaKAb BeCenblid 1 04HO-
BPEMEHHO MeYasibHbIA.

Ha coBeplleHHO WMHOM [Apama-
TYPruyeckoMm Martepuane, HO B Tex



e CNoXuBLUMXCA B Teatpe Yexosa
TpaguLmMsax NCUXONOrMYecKoro TeaTpa
B.Ka3aueHko B kKomeguu «floporas
Mamena» pacKpbli CNOXHbIA BHYTPEH-
HWIA MUP Ye/IOBEYECKNX XapaKTepoB
B KOHKPETHOWM couuanbHOl cpefe.
Mbecy, KOTOpY ApamaTtypr onpeje-
nvn Kak dapc, B.KaszaueHko cTaBun
Kak Komeauto, nputyy. OH NpoBoaun
NAEK Nbecbl Yepes packpbiTUe Yeso-
BEUECKUX XapaKTepos, UX TpaHchop-
Mauuio. 3puUTenM C WHTEpecoM Ha-
6n1104ann He TONbKO 3a AMHAMUYHbLIM
Pa3BMTUEM HEBEPOATHBLIX COObLITUIA,
HO M 3a MeTamopco3amu, NPOUCXo-
OVBLUMMW B fyLLAX FepoeB.

B cnekTtakne «CunbHble owy-
LLeHna» no pacckasam Yexosa B.Ka-
3a4€HKO NPOAEMOHCTPUPOBAN CK/IOH-
HOCTb 60nblle K (PapcoBbIM MOCTa-
HOBKaM, Onupaschb, Npexae BCero, Ha
OCHOBbl TeaTpa MpefCcTaB/ieHUs, He-
Xenu Teatpa nepexvBaHusa. CBOICT-
BeHHas hapcy BbIpa3nTeNbHOCTL C ee
(hOpCMpPOBAHHOI  NNacTUKOM, rpo-
TECKOBbIMU XapaKTepamu, OTKPbITON
TENEeCHOCTbIO, HAXOAMT MOJIHOe oTpa-
>)KeHue B nocTaHoBKe B.KasauyeHko.
Pexxuccep TulaTensHo npopaboTan
KOXAYH KapTUHY, KaX4yt MU3aH-
CLEHY, HO M300MMe BCEBO3MOXHbIX
KPEXMCCEPCKUX (PULLEK» MPUBENO K
TOMY, YTO 3TM M3NULLIECTBA MpeBpa-
TUNW CMEKTakNb B Habop Hekux ar-
TPakLUMOHOB, HOMEPOB.

CnekTak/b MOCTPOEH Ha
NOCTOSIHHOW 6opbbe cofepXKaHus u
thopmbl.  B.KaszauyeHKo  cTpemusncs
NOAYMHUTL NCUXONIOTM3M AeKOpaTmB-
HOW 3ajadve. [leKopaTuBHbI Gblan He
TO/IbKO MUMUKA, ABVKEHUSA, XKECTbI U
Nno3bl aKTéPoB, AeKopaTuBHA Oblfia K
06CTaHOBKa (XYLOXHUKU-MOCTaHOB-
wmukn C.dypayin n C.Koxokapy).

Onupasdcb Ha LwWKony Teatpa
nepexxmBaHus, B [0OCyfapCTBEHHOM
TeaTpe [ApamMbl W KOMeLUU WM.

ApOHeLKoA pexuccepom n3 Teepu
BsuecnaBoM MYHUHbIM GblN NOCTaBNEH
CrnekTak/b Mo noece H.OcTpoBCKOro
«[lNpaBfa- XOpoLLOo, a cYaCTbe NyyLLe»,
KOTOpbI/A CTas1 CBOEOOPa3HO poMaH-
TMYECKO Tpe30il, POXAECTBEHCKOWA
CKa3Koi 0 TOpXXeCTBe CnpaBes/IMBOCTM
BOMPEKW peasibHO MpejnaraembiM y
BMOJIHE OCO3HAHHbLIM O0BCTOSATENLCT-
BaM GPEHHOW XM3HU. HO akTepsbl, He-
CMOTPA Ha 3aflaHHYl0 pexuccepom
eANHYI0 CTUIUCTWKY, BCe >Xe paso-
WAUCb B WHTepnpeTauuu 06pa3os.
OgfHun co3gasanu 06pasbl, ONUPasAch
Ha KONy MepeXxunsaHus, Apyrue xe,
NnoAAepXuBas pacxoxee MHeHue, 4To
aTa nbeca OCTPOBCKOr0 He MpeTeH-
[yeT Ha rny6uHy MbICIM U HanucaHa
KaK XuTelicKas KoMefus, BCe Meso-
LpamaTnyeckne posv CO3[aBanun C
YMOPUTENbHLIMW TPUMAacaMmn U UHTO-
HauuAMW, Hanpoyb WCKYaoLWUMu
NepeXXmBaHna U BHYTPEHHWI HaapbIB.
3nogen nopoit 6binnM Tak 3abaBHbI,
TakK NIerKOMbICNEeHHbl U LypallufvBbl,
4yTO W BrMpaBfy MOXHO 6bl10 MoBe-
puUTb, YTO CKOPO BCe-BCE CTaHyT
naTpmoTaMy CBOEro OTeYyecTBa, a
Mep3aBLEB B CBOEW >XU3HWM BOBCE He
OCTaHercH.

B cnekTtakne «Koponb flvp» B
[locynapCcTBEHHOM pYCCKOM  Apama-
TMyeckom Teatpe um. A.l1. UexoBa
Wnbs Lay nonbiTanca HaiiTu couye-
TaHWe rayboKoro rmncmxonornsma c
npueMamn mMeTaopuyecKoro, ycros-
Horo Teatpa. [(NaBHbIM 3CTETUYECKUM
CPeLCTBOM YC/I0BHOMO TeaTpa AB/seTCs
ero 3puTesibHblli 00pa3, BOM/OLLEH-
HbI/A B fieKopawuuun, KOCTIoME, Fpume,
B MNJAaCTUYECKON BbIPa3MTENbHOCTY
aKTepOB UM pUTMe CLEHMYECKOro
peiicteus. COBMECTHO C XYLOXHU-
KoM HO.Mateem pexuccep ocsobo-
OUN CueHy OT 6bITOBbIX NpumeT. B
cueHorpagmm KUCnosb3oBasca Npuem
«OT 6bITa K CUMBONY», U3BECTHbIA MO



cnektaknam HO.JliobumoBa B MOC-
KOBCKOM TeaTpe Ha TaraHke. Cam xe
MEeTOf, YCNOBHOr0 TeaTpa, B NPOTU-
BOBEC PeasIMCTUYECKOMY U 0COOEHHO
- HaTypa/IMCTUYECKOMY TeaTpy C ero
rno6anbHO KOHLEMLUMeRA CUCTEMbI, U
TEOPETUYECKM, U MPAKTUYECKM BO BCEX
YaHpax 1 CTUNUCTUYECKUX Hanpas/e-
HusX 6bin paspaboTaH Ha pyb6exe
X1X-XX BB. Bc.Meitepxonbaom.

B cnekrtakne W.lWaua, K coxa-
NEeHWI0, HefOoCTaTOYHO OpraHuyHas
MCUXOM0rMyeckas urpa akTepos no-
MeLlana CO34aHUI0 LeSIbHOro Xyp4o-
YKeCTBEHHOr0 Npou3BeeHuns, B KOTO-
poM Obl YCNOBHOCTb MOr/ia NpuaaTh
XKVBOI Ye/I0BEYECKOW HaType Mo3Tu-
YecKyto 0606LLEHHOCTb.

M3 nbecbl amepukaHKu Jlopbl
KaHHVHreM «[leBUYHWK», NOCTaBMeH-
Hoin B.MapTbiHOBbIM B [OCypapcT-
BEHHOM TeaTpe Apambl WM KOMeAuu
M. ApPOHELIKOW Mpolle BCero cpe-
natb (M valle BCero fenaroT) Hanuy-
KaHHYI0O XOXMaMu KOMMepUeCKyto
aHTpenpusy. TeaTp, yAayHo no-
YMCTMB Mbecy OT amepuKaHW3MOB,
B3r/IHY/1 Ha Heé, noxanyi, rnasamu
PYCCKOM  KEHWMUHbI, TreHeTUYecKu
CK/IOHHOW K COCTpafiaHuto, YyTb CMe-
LLEeHbl aKUeHTbl U MOoMlyvnnacb UCTo-
pUsi 0 HeNnerkow >KeHckoi gone. He-
KOTOpble 3pUTeNbHULLLI B 3ae yTupa-
nn cnesbl. (5) OcmbicivBas coBpe-
MEHHYI0 AeliCTBUTENbHOCTL Kak be-
LUEHYIO MOTOHK 38 MHUMbIMU LIEH-
HocTaMU, B.MapTbIHOB BbIABAAET UX
abCypAHOCTb, WMHO30PHYI0 3HAYU-
MOCTb Ha rpaHu, rfe CcoceAcTByeT
CMeLLHOe W Be/WKOe, Henenoe u
MYZPOE, XXeCTOKOE U MUSIOCEPAHOE.

CnekTaknnm ¢ SIPKO BbIpaXeH-
HbIM COUMaNnbHbIM  3BYYaHMEM Ha
NPOTSHXKEHUW MHOTUX NET ABNAOTCA
BU3UTHOIN KapTO4KOi MocynapcTBeH-
HOr0 MOJIOAEXHOro ApamaTuyecKoro
TeaTpa «C ynuubl Po3». Eule 6yayun

pexuccepoMm B TeaTpe-ctyguu, HO.
XapmMenuH CTaBwu/l camble 3aTparu-
BatoLMe 3/10604HeBHbIE TEMbI COBpe-
MEHHOro emy 06LecTBa CNeKTakIn ¢
06Ha)KEHHLIM HEPBOM Ha rpaHu Ye-
NnoBeyecknx amoumit,. Mpoings yvepes
TepHUn 90-X rofoB MPOLLSIOrO BeKa,
PEXMUCCEP He W3MEeHWN CBOEMY Mo-
YepKy, He yTpaTun CBA3b C Tpagu-
LUMSAMU LLYKNHCKOW LLUKOJIbI, KOTOpbIE
B XXI| Beke npuobpenn HOBYIO
OKpAackKy 1 HOBble O4epTaHus.
CnekTaknb "TpoiikacemepkaTys"
no noece H.Konagbl B MOCTaHOBKe
FO.XapmMenvHa MOXHO OXapaKTepu-
30BaTb KakK MHOFOC/MOWHbIN, B KO-
TOPOM HET POBHOCTW, HENpUrisg-
HOCTW, OH HenpuTA3aTeNieH, epLuncT,
3a[JMPUCT W [ep30K, Ha rpaHu BY/lb-
rapHoCTW, OTKPOBEHHOCTM W TIpy-
60CTW, YTO cfenaHo HaMepeHHo pe-
Xuccepom. (6) M'pybyto hakTypy, KO-
Topyto Konsga fo6aBnseT rafaHTHO-
My ctoxeTy lMywkuHa, KO.XapmennH
MCNONb3YeT KakK MPOHUYECKUIA KOM-
MeHTapuiAi K W3BECTHON MOBECTM.
"TpoiikacemepkaTy3" - nonbITKa Npo-
HUKHYTbL B Mup MNywKnHa n Konagsl,
[lep3Koe enaHue cneposatb  3a
MyWwKWHbIM, C WANO3MER paspyLue-
HMS 3aMbICNa «PaCKpbiTb CKOOKM».
CueHorpagp (C.3arpobsH), pgenas
aKLEHT Ha UrpabHbIX KapTax, nocra-
BU/T CMEKTaklb B YepHO-KPACHbIX
TOHax. Ha aTom TpaypHOM (hoHe oco-
60 APKUMU NATHAMU 3UAKOT Gefble K1
cepebpucTo-6enble KOCTIOMbI Nepco-
Ha)keld, KOTOPbIM XYLOXHWK npuga-
Ba/1 0COObIN, CUMBOIMYECKWNI CMbICH.
BnacTb feHer oTpaxeHa BO BCEM:
[leHbr BbIHOCAT Ha NofHOCax U pas-
6pacbiBalOT N0 MOMy, UX HUKTO He
cobMpaeT, 1 0 HUX HUKTO He roBopuT
Bcnyx. Ho pagm HUX BCe NPOMCXOAUT
n ceepwaetca. W 3putenu B3gparu-
BalOT OT 3BOHA OYepefHOM nopuuu
MOHET, packKaTbIBalOLLMXCA NO Kpac-



HOMY MOy CLEHbI, U C HeLoBepuem
CNnefsT, Kak UX CTaHOBUTCA BCe 60/b-
e v 6onblie. A NOTOM BAPYT BUAAT
ce6s. B 3epkanax, B KoTopble BAPYr
npeBpaLlaloTCca YepHble CTeHbl. Tak,
MOMXET, 3TO BOBCE W HE repoun nbechl?
Y[oauHo HaliieHHbIR  peXuccepom
CLIEHUYECKNiA Npmem CTan KpacHope-
yMBee MHOrMX cnoB. [oHWMas He-
06X0AMMOCTb CO3[aHNSA B CMeKTakne
eAMHON CTUNNCTUKKM, 3aflaHHOW cLe-
Horpadom, HO.XapmenuH npuaaet
60NbLLOE 3HAYEHNe pa3paboTKe Kax-
[oro obpasa B YeTKO 0603HaYEHHbIX
paMKax efMHOro akTepCKOoro aHcam-
6na. HepBHbIA KNy6oK CTaHOBUTCS
OCHOBHOI TeMmol cnekTakns. Mwup
4e/I0BEYECKON AECTPYKLUMM, TyMaHu-
TapHON KatacTpodbl, repou npebbi-
BalOT B COCTOSIHAM [CMX033, OHU
NeneloT CBOI NCUX03, KyNbTUBUPYIOT
€ro; YHWXeHHble MUPOM - NecTyioT
CBOW KOMMEKChI; MYYEeHWKW CBOEro
Tena - Myd4alT U Apyrux; 6e3xa-
NOCTHBIA  KOHTPONb U YHUXEHUe
KOMUTCS 1 B3pbIBAETCA TUPaHUENA.

B cnekTakne "BOXbW KOPOBKM
BO3BpawjatoTca Ha 3emno” HO.Xap-
MefiH, Bcneq 3a aBTopom B.Curape-
BbIM, MULUET UCTOPUIO 6OME3HUN COBpe-
MeHHOro oblecTea. EcnM KTo-TO He
cnpasnsetcs ¢ TPYAHOCTAMU - wujet
Ha [AHO. MeuTbl repoeB CreKTakns
NPUMWUTUBHbLI:  KYNUTb  MECLOBYIO
Wwy6y ¥ TOproBaTb B NapbKe; cAaTb
NaMATHUK Ha MEeTaniofioM U KynuTb
ouyepefHyl0 A03y uAU  BYTbIIKY
cnupTHoro. Ho repou Hawero Bpe-
MeHU XOTAT BbIPBaTbCA C 3TOr0 AHa,
No3ToOMy 3puTeNs He KOpOoBAT Hu
CLieHbl >KECTOKOCTM, HM pexyLias
noHayany cnyx HeHopMaTWBHas NeKcu-
Ka, 3Byvallas Ha NPOTSXKEHUWU BCEro
CnekTakns. 3puTens OulyLlaeT CcBOe-
06pasHblii HPABCTBEHHbIA NOCbIT U3
rps3n - OH CErofHa 40pOroro CTouT.
Cnektaknb HO.XapmenuHa - 310

3MOLMOHA/bHBIA B3pbIB, OTYAAHHbIN
KPVIK XeNnaHus BbDKWUTb, CNEKTaK/b 0
HafeXxae. AKTepbl, He Tepsis KOHTaKTa
CO LUKO/OW, MPOXWBAKOT Ha CLEeHe
XKM3Hb CBOMX FePOEB UCKPEHHE, Ha rpa-
HM Yen0BEYECKUX 3IMOLUIA. 3puTeneit
3axfiecTbiBaeT 60/b, KOTOpas AOJro
He OTMYCKaeT 1 MOoC/e CreKTaKns.

A. Powka B kHure «Teatralita-

te: pre- 8i post-Vahtangov» yTBepx-
[laeT, YTO CO BTOPOI MOMOBMHbI XX
Beka TeaTpbl M0nJ0BbI UCMbIThIBAN
3aMeTHOe B/IMSHWE Tpaguunii Bax-
TAaHIOBCKON TeaTpanbHocTu. [log-
TBEPXKAEHWEM  3TOMY  ABASOTCH
crnekTaknu A.Bacunaku.

HoBoe ana ocyfapCTBEHHOro
PYCCKOro jpaMaThyecKoro TeaTpa um.
A.l.YexoBa HanpaBneHue, OCHOBaH-
HOe Ha TeXHWKe LUKO/Mbl Npeacrase-
HWs, 3asBuBLUEe 0 cebe B "CTpaHHON
muccuc CaBuax", Hambonee noaHoe
pasBUTME MOMYyYWIo B CrekTakne
"bpaku NoHeBoNE, UAN LLIKOMA XKEH U
My>Kein".

"CTpaHHy0 muccuc Casupx”,
6eHe(UCHYIO napafoKcanbHY KO-
MefuIo, HaJefeHHY0 COouMnasbHbIM
najocom, A.Bacunakm ctaBun Aang
6eHethmca H.KameHeBON, aKTpuchl
LUKO/Ibl NEepexuBaHus, Mano Mnoaxo-
AMBLIE NS BOMMOLLEHUS 3KCLeH-
Tpuyeckoro obpasa. Hpkas Kpacou-
HOCTb HEeBeposATHbIX KocTiomoB (C.
dypayii) obutateneir "Tuxoin obute-
nn' Ha 4YepHOM (hOHE YC/IOBHOIO
npocTpaHcTBa Mpegpacnonarana K
co3faHuio 06pa3oB Ha OCHOBe BUp-
TYO3HOWN BHELUHeA TEXHWKWU LLIKONbI
npeacTasneHns. Ho y4acTHMKM cnek-
Takns He CMOIW BbIATU M3 NONS Ncu-
XO/IOrMYecKol 06pasHOCTU, 3adaH-
Holi H.KameHeBoi1, 1 BoliTM B aTMO-
chepy SpKOW TeaTpanbHON WIpbI,
NPeL0KEeHHOW pexXMccepom. Takum
06pa3om, YCMOBHOE CLEHMYecKoe
MPOCTPaHCTBO, J/INLIEHHOE onpefe-



NEHHOM XXMN3HEHHOI aTMOCgepbl, BCTY-
naso B MPOTUBOPEYME C KOHKPETHbI-
MW YEeNOBEYECKUMW XapaKTepamu u
TUNaMKn, KOTOpble OKa3blBa/IUCb BHE
BpPeMeHW ¥ MPOoCTPaHCTBa.
[pamaTtypruyeckoidi  OCHOBOIA
crnektakna "bpaku MoHeBosne, WAU
LIKOMA XXEH W MyXei" nocnyxuna
NHCLEeHNpoBKa A.Bacunaku komeaui
X.b.Monbepa. Wcnonb3ya npuemsbl
thapca, 6yddoHaabl, 31eMEHTbI UTa-
NBAHCKON KOMeAuUn Macok (Komeguu
fenb apTe), A.Bacmnaku co3gan Kpa-
COYHYI0, YBJ/IEKATeNbHYI KOMeLMUI0
MONOXEHWI. B cnekTak/ie HeT passu-
ThIX YeNIOBEYECKUX XapakTepoB. OfHa-
KO MX CTaTUYHOCTb HEe MPensaTcTBYeT
AVHamuke felcTeus. ByddoHaaHbIi
thapc NepcoHaxem, B CTPEMUTENBHOM
TeMNe CMeHAWNUX 4pyr Apyra,
co3faeT yBreKaTe/lbHOe  [AeliCcTBO.
AKTepbl B HEBEPOATHbIX OfESAHUAX U
NPUYYANMBOWA TPOTECKOBOWA MNiacTu-
Ke C pafloCTHbIM YNOEHNeM pasblrpbl-
BAlOT  HeMpUBbIYHOE AN HUX
TeaTpasbHOe NpescTaB/eHNe.
MpuHUMN NOCTAHOBOYHOWN pe-
XUCCYpPbl HaLLen ApKoe BOM/OLLEHMNe
y A.Bacunaku un B cnektakne "CoH B
NIETHIOK0 Houb" B.Llekcnupa. Cue-
HUYeCKOe NPOCTPAHCTBO, /IULIEHHOe
KOHKPETHOro MecTa feicTBus, fa-
Ba/I0 BO3MOXXHOCTb 3pUTE/II0 CaMOMYy
HapucoBaTb N06YI0 KapTuHY, rae 6ol
MOI/IN NPOUCXOAUTL COOLITUS MbeChI
(cueHorpadina C.dypayin). B crek-
Tak/ie pexuccep oTowen oT Tpaau-
LUMOHHBIX PELUEHNA MOCTAHOBKM KO-
meanii LLlekcnupa v BbIBEN Ha CLEHY
reposi-Macky, OT/IMYUTENIbHbIM MPU3-
HakoM KOTOpOro 6blia Nvib nnacTu-
YeckKas XapakTepucTuKa, YTo He MOro,
€CTECTBEHHO, He LLIOKMPOBaTb U3PAL-
HYH 4YacTb nouyuTaTeNiel BeMKOro
Knaccmka. CUMBOMMYECKUE HKECTHI,
no3bl, HarpoMOXJeHWe pPUTMOB U
3BYKOB, Y[BauMBalOLMX CMbICN Xec-

TOB, [AaBa/ln HOBble AbIXaHWEe BCEM
MMNy/bCam [BWKEHWIA, BCEM OTHO-
LLEHMAM MEX[Y NepcoHaXkamu, Tak YTo
MOPO  Kasanocb, LUEKCNUPOBCKUIA
TEKCT 6bIn 6eccuneH nepeg 06UIMeM
CKPYMy/ie3HO BbICTPOEHHbIX PexXuc-
cepom Mu3aHcLeH. A.Bacunnaku co3gan
B CMEKTaK/e HEKYHO MeTa(m3nKy Xec-
TOB 1 BbIPXXEHWI U B KOHEYHOM MTOTe
BbipBasl Mbecy Lllekcnupa n3 Tpagu-
LIMOHHbIX NCUX0/I0T MYECKMX TPAKTOBOK.

Ecnn noctaHoBky A.Bacunaku
"Bpakn noHeBoNe, UAW LLKONA XKEH U
MY>Kein'" MOXHO paccMaTpuBath € Mo-
31N KaHOHOB KOMEAUW fenb apTe,
TO cnekTak/b KO. XapmenuHa "Tpo Pe-
[JoTa - CcTpenbla, yganoro monogua“
no ckaske J1.dunatoBsa, - € No3MLUN
pyCCKOro nowagHoro teatpa. AKTre-
pbl, KaK HEKOra CKOMOPOXU, 1 nenu,
M TaHUEBann, U Urpain Ha WHCTPY-
MeHTax. [Jo Menoyeil BbIMepPeHHbIE MK-
3aHCLeHbl, YeTKO 3afaHHblii Temno-
pUTM CMeKTakns, akTepckas WMMMpo-
BU3aLWsA B CTPOro 3afaHHbIX pexuc-
CepoM pamkax - BCe 3TO Cnoco6CTBO-
Ba/I0 CO3[aHUI0 0co60i aTMocdepsl
npasfHvka M pagocTu, 4yepe3 KOTO-
PYIO HefBYCMbIC/IEHHO MPOPUCOBbLIBa-
nacb no3uumsa camoro nocTaHoBLUMKaA.

Mpn noctaHoBKe crnekTakna "lMa-
Jam...nagam...", no noece N.INpuHLW-
nyHa, HO.XapmenuH obpallaetca K
TPaANLUUAM BaxTaHrOBCKOM LUKOJbI -
Apkas opma npu rnybokom cogep-
XaHun. VicTopus HEeROAroi >KM3HK
BE/IMKOW (hpaHLy3CKOW NeBuLbl IaUT
Mnag B cnekTakne pacckasaHa ek
camoto, Kak cara. Ho aToT XaHp vatle
BCero npegnonaraet npuyKpalimea-
HUWe, pOMaHTM3aLmIo cobbITuiA. B cnek-
Takne e KO.XapmennHa uctopus «na-
PUXKCKOTO BOpOOYLLIKa» npefctana Bo
BCeli ee 6e3kanoCTHOl npaBge, 6e3
npuyKpawmeaHus. XKU3HEHHbIX CNyT-
HMKOB NeBULbI UTPatoT BeCCIOBECHbIe,
HO Bblpa3nTenbHble NepcoHaxmn. OHK



HUYero He roBopsAT, OHW MpPU3PaKK
MPOLUIOro, K HAM MOXHO pa3Be 4yTo
MPUKOCHYTLCA B CBOEM BOOGpaxe-
HUW. OANH TONBLKO CBETAbINA MUIXKAK,
HaJeBaeMblii UMW MO oYepesm, Kak Obl
YpaBHMBAET UX: TAKUX PasHbIX, HO el
Mo6umbIX. OHU yXOAAT OA4WH 3a Apy-
rMM, OCTAlOTCA ML NaMATb U 60/b.

ocynapCTBEHHbIA TeaTp Apa-
Mbl 1 KOMeAUWN UM.APOHEL,O OTKPbI-
TWe TeaTpasibHOro cesoHa 2005-2006
r.r. O3HaMeHOBa/j MPEMbEpPO Crnek-
Takna "Be3yMHbIA feHb UK XEHUTb-
6a durapo" B NOCTAaHOBKE [N1aBHOMO
pexuccepa Kanyxckoro papamatu-
yeckoro Teatpa - A.llneTHesa. lMbe-
ca bomapuwe - 6necTawan Komeams
UHTpUrKU. TpuHUUNGI TeaTpa npea-
CTaB/eHNsA HaLU/W CBOE BOM/OLLEHME
n B cueHorpagpum (XygoxHuk J1.He-
KpacoBa), 1 B akTepCcKoi nrpe. Kome-
NS HanofIHeHa MY3bIKOW, TaHUaMmMu,
326aBHbIMU PEXUCCEPCKMMMU HAXO4-
Kamu. Ho [nsd 3TOro cnekrakns, Ha-
BEPHO, BaXXHbl OblIN HE TONMbKO 3TK
OYeBUAHbIE BO3MOXHOCTU 415 pasbl-
rpbIBaHMS KOMEAWIAHBIX CLIEH. 3a SBHOA
TeaTpasibHOCTbIO MoTepsnach gpama-
TUYHAsA, No CyTU, UcTopusa camoro Pu-
rapo: UCTOpust 0 BO3POXKAEHHOM YYBCT-
Be COOCTBEHHOr0O [OCTOMHCTBA, He-
fosilerocs MPOTMBOCTOATL BNACTU
BCECM/IbHOTO. Beab He cay4aitHo
Koponb JliopgoBuk XV [Oaneko He
cpasy paspelinn Komeauo K nocra-
HOBKe, a Be/IMKMIA HanoneoH Hasgan
3Ty MbECY «PEBOSIIOLMENA HA MapLUe».

TeopeTvky NOCTMOAEPHM3MA [0-
Ka3blBalOT HEBO3MOXHOCTb CYLLECTBO-
BaHUSA LLe/IOCTHOM IMYHOCTU YeNioBe-
Ka, KOTOPbIA, MO UX MOHATUAM, CrMO-
cobeH BbICTynaTb TONbLKO BO (ppar-
MeHTa/lbHOM COCTOfHMM, a /obas
NOMbITKA NOFMYECKN MbICIUTbL KOG
Hen3beXHO NpPUBOAMT ero Nulb K
MOAYMHEHWNIO CTepeoTunaM, Kiuile

MbILLNEHNS,  BbIPabOTaHHLIM  rOC-
noAcTBytoLLel ngeonornei. (7)

TBopuyeckoe cTaHoB/eHWe eT-
py ByTKapay co3peBasio K cOBep-
LLIEHCTBOBA/IOCb B 3MOXY NMOCTMOJAep-
HM3Ma C ero HUrMJIM3MoM, paspylue-
HMEM YefI0BEYECKOl NIMYHOCTU U ca-
MOV XM3HW. Pa3pyLueHHas rapMoHus
Mupa obpetana BUAMMbIE YepTbl B
€ro CMeKTak/sX, HamoSIHEHHbIX Tpa-
FMKOMWYECKON abCcypAHOCTbIO, B KO-
TOPbIX YK€ He 6bl1I0 KapTWUH XXWBOIA
XU3HU M YeNOBEYECKUX XapaKTepos.
"epou 1. ByTkapay - ntoam - Mapuo-
HETKW, HacensBLUME HEWU3BECTHOe
MpPoOCTPaHCTBO. B ecTax, HaCbIWeH-
HbIX TENIeCHON 3Heprueii aktepa, B
CLIEHNYECKOM MPOCTPAHCTBE OHU Bbl-
MUCLIBAIOT rpafuyeckne PUCYHKU U
3aTeiinuBble opmbl. MMouckn nyTei
BO3BbILLEHNS HAf AeACTBUTENbHOCTHIO
Hanpasnsu B30p pexuccepa K rny-
6uHaMm Mupo3gaHus, K Temam Beu-
HocTu 1 BpemeHn. Hanbornee sipKo 3To
BOM/IOTUNOCL B cnekTakne "CTpactu
no AHgpeto” (no nosect "Manata
Ne 6") B OCyaapCTBEHHOM PYCCKOM
[Apamatunyeckom Teatpe um. A.l.Ye-
xoBa. Cnefys 3a Yexosbim, 1.ByTKa-
p3ay 0co60 BblgensieT obpa3 BpemeHu.
B NOBOPOTHbIX MOMEHTax CyfabObl
[JoKTopa ParvHa OH BO3HWKaeT B TU-
KaHbe 4acoB, a 3BOH KOMOKO/1a Hamno-
MWHAET, YTO OH 3BOHUT MO KaXAOMY
13 Hac. K BeuHocTu ParuH nogxogut
yepes Kpyru afa OTMepeHHOW emy
3eMHO XXn3HK. BonsoweHre B nnactu-
Ke o6pa3oB BpemeHn u BeuHocTU
Hanbosee TOYHO MOA/IMHHO OTPaXaroT
Ba)XKHeliLuMe MOTMBbI B TBOPYECTBe
A.lN.UexoBa. B 10 Xe Bpems cnek-
Takb nepefaeT 3MOLMOHA/IbHO-MNCK-
XO/IOMMYECKYH0 aTMOCHepy U HblHeLU-
HEero BPEMEHW B ee Hen3MEHHbIX
TpaHcgopmaymsx.

Teatp XXI Beka HeMbIcIM 6e3
CW/bHOW pexuccypsl. Ecnu gns gu-



pUXepa OPKEeCTp ABASETCA KakK Obl
WHCTPYMEHTOM, TO [NS pexuccepa
TEKCT MbeCbl, MHTOHALMOHHO-NIACTK-
YECKMe PUCYHKMN poneld, eKopaLMoH-
Hble, LYMOBbIE W OCBETUTE/NbHbIE
3(hheKTbl - 3TO MaTepuan Ansa CBOero
pofa «BasHUA» crekTaknsa. B pesynb-
TaTe CUHTE3NPOBaHUS WUCKYCCTB pe-
XKUCCYPOI BO3HMKAeT SBMIEHWE 0CO-
60ro Xy[0XXeCTBEHHOro KauyecTBa,
Haxogslleecs BHe npegenos nutePa-
TYpbl, NaHTOMWUMbI, >XWUBOMUCK, MY-
3bIKW, TaHLa, @ UMEHHO: Lenb MU3aH-
CLUEH C ee 3BYKOBbIM COMPOBOX/e-
Hvem. TpeboBaHMe COBepLUEHCTBA
MPOCTPAHCTBEHHbLIX KOMMO3ULUA 1
CTPOroCTM PUTMOB  CLEHWYECKOr0
[encTBMA - TaKOBa peasibHOCTb TeaT-
palbHOro WMCKYCCTBA Hallero ctofie-
VS, TAe pewatouias ponb NpuHaane-
XUT «PEXUCCEPY-KOMMO3UTOPY».

B koHue XX - Havane XXI Beka
pexuccypa B pycckux Teatpax Mon-
[0Bbl, ONMPasCh Ha TPagULMK PYCCKOA
TeaTpalbHON  LWKOAbI,  OTAMYanachb
CBOMM pa3HoobpasveM. [na ofHUX
PEXMCCEPOB, MOBAMNX U LEHALLNX
TPaLuLMIO, NPeLCTaBNsfN UHTepec OT-
paboTKa M COBepLUeHCTBOBaHWE 06-
pasLoB, CO3M4aHHbIX NpPeALwecTBeHHN-
Kamu, ons ApYrux, CKNOHHbIX K 3KCne-
PUMEHTY, aBaHrapay, - NoUCK HOBOIO
A3bIKa, HOBOMO B3rNs4a B UCKYCCTBE.
TBOPYECTBO HE MOXET COCTOAThbCA
6e3 MHAMBUAYaNbHbLIX BKYCOB W NpU-
OpPUTETOB CaMOro TBOPSLLErO.

AHanu3npys MOCTaHOBKW B
pycckux Teatpax Mongosbl Ha py6e-
e BEeKOB, MOXHO cfenatb BbIBOZ,
4TO Yy PEXMCCEPOB 3HAYUTENILHO BO3-
pocna u oboraTunacb KynbTypa Bna-
[eHnNs MpoCTpPaHCTBOM CLeHbl. OHU
CBOGOJHO M CMEN0 «MOHTUPYHOT» Ca-
Mble pasHble NMpUemMbl OCBOEHUS CLie-
HMYECKOW KOPOOKM, MOPOiA  KOH-
TpacTHble ApYr ApYry W uMeroLine
pasNMYHoOe UCTOPUKO-XYAOXECTBEHHOE

NPOMCXOXJeHMe. ITO MpPOC/exmBa-
eTca B cnektaknax A.Bacunakw,
M.ByTk3pay, 4TO0, HECOMHEHHO, 3Ha-
MeHyeT Lwiar Bnepej TeaTpasibHOrO
nckycctea B Mongose. B crnektaknax
W.Waua, KO.XapmenuHa, B.Ka3saueH-
Ko, B.MapgaHa, A.lnetHeBa, B.Map-
TbIHOBA €CTb MECTO W CUMBO/NKE
MPOCTPAHCTBEHHbLIX KOMMO3MLNIA, W
ObITOBOW [OCTOBEPHOCTW M306parka-
eMOoro, ¥ IMHaAMUYHOCTN MU3aHCLEH,
1 NpefenbHON cBoboge 06palleHmns ¢
[leKOpaLNOoHHbIM (POHOM AeicTBUS -
NpeBpaLLeHnto ero B Xy40XeCcTBeHHO
3HAYMMYHO  KOHCTpYyKUMo. Temno-
PUTM, KOTOPOMY B CBOe Bpems Mpu-
fJan  nNpuHUMNManbHOe  3HauveHue
K.CTaHWCNaBCKWiA, BeCbMa aKTWBHO
(hYHKUMOHUPYET B NOCTAHOBKAaX pyc-
CKux TeaTpoB Mosgosbl. OH He TOfb-
KO 06Hapy>XMBaeT NCUXONOrNYECKYIO
aTmMocepy [eicTBuUS, HO U CAYXUT
MOHTaxy anm3ogoB ("CTpactm no
AHppeto”, "Bpatbs Kapama3sosbl",
"MpecTynneHne n HakasaHue", "Tpoii-
Kacemepkaty3" u fgp.). [Ana 3aTux
MOCTAHOBOK BaXHbl PUTMbl KaK ca-
MOro [eiCTBKS, TaK U ero KoMnosu-
LIMOHHOW, PEeXMCCepCKom «nofayu»
3puUTeNnsam AuanoroB U MOHOJOrOB,
penanK 1 XecTtos, HENOCPELCTBEHHO
BbIAB/AIOLWMNX AUHAMUKY pPexuccep-
CKOW MbICAW - WUAEH, KOHLenuuto,
«CBepx3agayy» CrekTaksis.

Mogo6bHO KMHOWUCKYCCTBY, CO-
BPEMEHHbIA TeaTp He TepnuT Bpe-
MEHHbIX «3a30p0B», MYCTOT, WHTEp-
Ba/IOB MEX[Y CLEeHWYECKMMMU 3Nun30-
famu. MoaTomy cueHorpadgbl, pa6o-
Taa Haj CnekTaknaMy B PYCCKUX
Teatpax MongoBbl, CTPeMATCA Mpu-
[aTb [eKkopauusMm He TO/MbKO Xy[o-
YKECTBEHHOCTb W BbIPA3UTENbHOCTD,
HO 1 0CO6Y0 MOBMNBLHOCTb, Aabbl He
HapyLwaTb 3afaHHYH Pexuccepom
KOMMO3ULMOHHYIO M MOHT@XHYIO
AMHamuKy. BbiToBasA, «amnupumyec-



Kasi» [JOCTOBEPHOCTb [AEWCTBUA Ha
CLIEHaX PYCCKUX TeaTpoB 4acTo CTa-
HOBUTCS 3MM30J4UYECKOR, TaK u4TO
BOCNPOM3BOAMMOE  CLeHorpagamu
MPOCTPaHCTBO OKa3bIBaeTCA Kak Obl
«MEPLAILWMUM», JIMLEHHBIM YCTON-
4YMBOCTU N CTabUNBbHOCTM. CreKTak/Imn
b.MapTbiHoBa, B.KasaueHko, B.l'y-
HUHa, P.CafoBCKOro MOCTPOEHbI B
6onee UM MeHee NOMHOM COOTBETCT-
BUW C MNPUBBLIYHBIM MNPUHLUMOM Obl-
TOBOT0 HAMoSIHEHWS  CLLEHUYECKON
KOpobKu. Ho B LeNOM >XUTeNCKoe
NPOCTPAHCTBO CTa/I0 MEHEE HABA3YM-
BO, 60/1€€ CKPOMHO 1 HenpumeTHo. B
crnekTaknax >xe B.MapgaHa, B.llaB-
NleHko, HO.XapmenuMHa OHO TO no-
ABNSETCA Ha CLEeHe, TO BAPYr ucYe-
3aeT, 4YTO6bl BCKOpPE BO3HUKHYTbL B
VHOM, HEOXXMAAHHOM 06/1mnybe. [eicT-
BUA MEPCOHaXKei Mopoil Kak Obl
«M3bIMAKOTCA» M3 UX KOHKPETHOro
OKpY>XeHUA. BbIT B ero cLeHnYeckom
M306paXKEHUN yTpauMBaeT TsKeNo-
BECHOCTb M Kak Obl MOAYMHAETCA
NOTUKE MU3aHCLEH U UX PUTMY.
YcnoBHble, BHeObITOBble hOp-
Mbl  CLEHWYeCcKOro npocTpaHCTBa
Hall/M OTPaXeHWe B CMEKTaKIsaX
A.Bacunaku, W.Waua, N.ByTkapay,
FO. XapmenuHa. Mpu atom pexucce-
pbl B pa3pabaTbiBaeMblX MU3aHCLe-
Hax BOCCO3Jat0T He TO/bKO AelcTBUA
nepcoHaxed  Ha  onpefeneHHOM
NPOCTPaHCTBEHHO-ObITOBOM  (hOHEe,
HO 4acTo npugalT UM 0cobyto co-
JepxaTenbHyo (yHKUMo. Hepefko
nyTeM  OGHaXeHWs  CLLEHUYECKO
YCMOBHOCTM B  MW3AHCLEHax Bbl-
ABNSETCA 3MOLMOHaNbHAasA aTtMocde-
pa CNeKTaKns, PeXxxmccepcKas MbiChb.
MwusaHcueHa 6epeT Ha cebs (yHK-
LMo 0606LEHNS N CUMBOIN3ALMMN,
CerofHsi MOXXHO FOBOPUTbL O TOM,
4TO pexwuccypa B PYCCKMUX TeaTpax
MonaoBbl MO CBOEN XYA0XECTBEHHOM
CYLLHOCTU efijuHa, HO COOTHOLLIEHUS B

ee npefdenax Mexay «nejarormyec-
KUMU» W «MNOCTaHOBOYHLIMU» Haya-
namu un3meHumBbl. B TeaTpax wuget
MOUCK rapMOHUN MeXay MHTepecamu
aKkTepa 1 NocTaHOBOYHO-MU3AHCLIEH-
HOIi CTOPOHOV CreKTaKelw.

Mpo6nema TBOPYECKMX B3aMMO-
OTHOLLUEHWIA MeXAy akTepamu u noc-
TAHOBLUMKOM CMEKTaK/sa OCTPO BCTa-
Bana ewle B XX Beke. Ho u3 onbiTa
NoseMUKN 3TOro nepmosa Heobxoam-
MO cAenatb BbIBOA, YTO W aKLEHT Ha
3aflayax aKTepcKoro TBOpYecTBa, Xa-
pakTepHbIli ans CTaHUCNABCKOro U
Hemuposunya-JaH4yeHKO, U npeanou-
TeHue, oTAaBaemoe MeiepxonbLom,
TanpoBbIM M IN3EHLUTENHOM KOMMO-
3ULMAM  pexxuccepa-nocTaHoBLLMKa,
onpasfaHbl npupogoi Teatpa. O6e
3TN YCTAHOBKM MOTYT SABUTLCA U
MCTOYHUKOM OFPOMHBIX XY[0XeCT-
BEHHbIX AOCTWXKEHWUA, W MPUYNHON
Cepbe3HbIX TBOPYECKMX CPbLIBOB.

CerogHsi B pYCCKUX TeaTpax
MongoBbl BO3HWKaeT HOBOE COOTHO-
LUEHNE MeXAY «MeaarormyecKnuMm»
N «NOCTAHOBOYHbIMMW» Hayanamu pe-
XUCCYpPbI. Y aKTepoB NosBKUIach NoT-
PeO6HOCTb «3aHATb MECTO» B PEXWC-
CepCcKOM MU3aHCLEHe. Ycnex UMelT
rnaBHbIM 06pa3oM Te CMeKTakIu, B
KOTOPbIX 3pUTE/b OLLYLLAeT TBOPYEC-
KOe YJ0B/IETBOPEHUE, UCMNbITbIBAEMOE
aKkTepamu OT TOro, YTO OHU peanu-
3yHOT AYLWEBHO GAN3KUA UM, YBNEK-
LUINIA nX 3amblicen pexuccepa. imeH-
HO «rOpeHue» aKTepCKOro KOJIeKTu-
Ba NJaMEHEM PEXWUCCEPCKON unaen
obopaumBaeTcqd CerofHs pafocTbio
4na TeX, KTO HaxoguTcs B 3pUTeb-
HOM 3ane.

B crekTaknsix pyccknx TeaTpos
MongoBbl KoHua XX - Havana XXI
BEKOB, HECMOTPSA Ha pasnuuyve pe-
XUCCEPCKUX MPUOPUTETOB, LOMUHMU-
PYIOT 3penuuie u  TeaTpasibHble
athheKTbl pasHoro ctuns. CueHudec-



Kne paboTbl  XapakTepu3npytoTcs
0TKa3oM OT /IMHEapHOro pasBepTbl-
BaHWA pacckasa, MO3auyHOl CTpyK-
TYpPOli, UWTATHOCTbIO, 3KNEKTUKONA,
YCTaHOBKOW Ha TeaTpasibHOCTb, CMe-
LLUEHVEM O6bIKHOBEHHOIO U CTUNN30-
BaHHOI0, COYeTaHMEM MPEPLIBUCTONO
N ANNTENbHOFO, CTPOEHMEM MO acco-
LMaTUBHLIM MPUHLMNAM U NO NPUH-
umMnam knvna. KoHeuyHo, B OTAefb-
HOCTW HU OAMH M3 3TUX MPUEMOB He
HOBMHKa, U OHW HEAOCTaTOYHbl U He
CNOCO6HbI 06HOBUTL TEaTp M CLEHK-
yeckoe nckycctso XXI B., HO BMecTe
3TN 3((eKTbl MOryT MPOM3BOLAUTL
CUNbHOE BMevaTneHne. A BaXHeil-
lwee TpeboBaHWe HOBOro TeaTpa -

NPOM3BOAWUTL HEMNPeMEeHHOe W He-
nocpeAcTBeHHOe Bneyvat/ieHue, NoTo-
MY YTO TONbKO C MOMOLLLI0 CUMNbHbIX
M W3bICKAHHbIX 3PHEKTOB MOXHO
npuBfeyYs BHUMaHWe 3pUTeNs, Tak
TeaTp CMOXET KOHKypupoBaTb C
TeneBuAeHNEM, BUAEO, VIHTEPHETOM.

W nycTb cerofHs Teatp He pe-
WNT  BCEX  CYLLECTBYWOLWMWX B
obuiectBe npobnem, HO TeaTp ecTb
opraHusaums Hallero noBefeHnst Ha
byayliee, ycTaHOBKa Bnepes, Tpebo-
BaHWe, KOTOpPOEe, MOXET ObITb, HU-
Korga u He GyfeT OCYLLEeCTB/IEHO, HO
KOTOpOe 3acTaB/sieT HaC CTPEMUTLCA
MOBepX Hallel XU3HW K TOMY, 4TO
NEXMUT 3a Hel.
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DIN ISTORIA VIETII CONCERTISTICE
A CONSERVATORULUI DE STAT
,GAVRIIL MUSICESCU” DIN CHISINAU
ANII ’60 -’70 Al SEC. XX

DEVELOPMENT OF PIANISTIC PERFORMANCES
IN THE 60 -70% IN MOLDOVA

Ludmila REABOSAPCA,
doctor, conferentiar universitar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, Chisinau

This articlefocuses on the important artistic events that took place in the cultural

society 0f1960s andl970s ofthe last century.

The stories are related to the foundation and consolidation of the Moldovan school
ofpiano art, which had its originsfrom Chisinau Conservatory.

The description of the trends accompanying the development of Performing Art was
possible by bringing into light the great stars ofthe Moldavian classical music such as: E.
Revzo, T. Voitehovski, O. Studnifki, A. Tusmalov, M. Unterberg, T. Tusmalova, A

Socovnin, V. Levinzon, L. Vaverco, A. Palei.

Anii 60-70 ai sec. al XX-lea au
reanimat viata concertistica a profeso-
rilor Conservatorului de Stat ,,G. Musi-
cescu”. Despre aceasta marturisesc afi-
sele, care s-au pastrat pana in prezent
n arhiva mea personald, afise de la con-
certele solistice si camerale, reflectand
nume celebre din cultura nationala.
In afard de aceasta, semnificativ ra-
mane a fi faptul ca afisele evidentiaza
numele pedagogilor care activau n
Conservator in aceasta perioada si
programele de concert interpretate.

Remarcabil raméne concertul
din 10 noiembrie 1961 la care au par-
ticipat Oleg Studnitki - violoncel si
Evghenia Revzo - pian.

Evghenia Revzo s-a nascut la 6
iulie 1915 la Paris. Tn anul 1917 ea se
intoarce la Chisinau, isi face studiile
la Conservatorul ,,Unirea”, unde s-a
manifestat ca o pianista talentata.

in ziarul Beccapabckoe cnoso
din 24 martie 1930 a fost publicat un
articol, in care se mentiona: ,,la 22 mar-
tie a avut loc un concert cu Evghenia

Revzo - pian, eleva profesorului
D.Goldstein si a lui Serafim Andro-
pov - violoncel, elevul profesorului
G. latentkovski. Tinerii artisti, care
abia au iesit din varsta copiilor-
minune, dau mari sperante, manifes-
tand individualitatea sa Tn asa masu-
ra, ca Conservatorul poate sa-i pro-
moveze Tn calitate de concertanti”.
Ulterior, E.Revzo si-a continuat
studiile la Conservatorul de Stat ,,G.
Verdi” din Milano. Dupd absolvirea
lui, Tsi continua activitatea pedagogica
si de creatie la Conservatorul ,,Uni-
rea”. Dupa fondarea Conservatorului
de Stat din Chisindu, in 1940, E. Revzo
devine asistenta sefului de catedrd
Pian special - lulii Guz. Pe parcursul
acestor ani, E. Revzo desfasoarda o
prodigioasa activitate concertistica.
Activitatea concertististica a
profesoarei E.Revzo a fost continuata
de elevii D-ei, pe care i-a invatat Tnca
la Scoala de muzica speciald ,,E.Co-
ca” si pe care a continuat sa-i per-
fectioneze si la Conservatorul ,,G.Mu-



sicescu”. Printre elevii care studiau in
clasa profesoarei Rezvo erau Tatiana
si Elena Tusmalov, Alexandr Palei,
lurii Pocitari, Gaiand Teseoglu, Nata-
lia Sviridenco, Avraam Litvac.

Oleg Studnitki, violoncelist si
profesor (24.V1.1934), si-a facut stu-
diile la Institutul muzical-pedagogic
de Stat ,,Gnesin” din Moscova. Din
anul 1961 e profesor de violoncel la
Conservatorul de Stat ,,G.Musicescu”
si la Scoala medie de muzica
»E.Coca”. n anii 1970-1973 si 1977-
1985 este seful catedrei Instrumente
cu coarde, Tn 1973-1977, seful ca-
tedrei Ansamblu cameral, din 1977 -
conferentiar universitar. Discipolii
profesorului  O.Studnitki - Boris
Gross, Marin Smesnoi, Maria Vascu.

Pe parcursul anilor ‘60-’70,
Oleg Studnitkii a colaborat cu asa in-
terpreti ca Anatolii Tusmalov, Maria
Silkina, Reveca Grozun, Evghenia
Revzo, Olga Silkina, Alexandr So-
covnin, fiind tanar muzician, absol-
vent al celei mai prestigioase institu-
tiei de invdtdmant muzical din URSS.

in programul de concert din 10
noiembrie 1961 au fost incluse sonate
pentru violoncel de I.S.Bach nr.3,
solo; J.B.Breval, Sonata sol major;
L.Beethoven - Sonata nr.3 si E.Grieg
- Sonata. Conform programei con-
certului, este evident faptul cd inter-
pretii au preferat sonatele clasice si
romantice.

Alt afis este datat cu 21 aprilie
1966 si anuntd un alt concert de ca-
mera cu asa personalitdti marcante
ale artei interpretative ca Anatolii
Tusmalov si Evghenia Revzo.

Anatolii Tusmalov violonist si
profesor e nascut la 26.ni. 1915 la Dne-
propetrovsk, Ucraina. Studiile le-a fa-
cut la Conservatorul din Moscova
(1935-1941) cu I.M.lampolski(1935-
1936) si Dmitrii Taganov (1937-

1941). A activat ca profesor de vioara
la Institutul de Arte ,,G.Musicescu”
(1961-1970) si la Scoala medie de
muzica ,,E.Coca” (1970-1978). Pe par-
curs, a avut ca discipoli pe E.Strel-
cova (Vlaico), A.Mirosnik, D.Safir,
E.Sraibman, E.Zubritki, E.Kotorov, a
cantat in ansamblu cu S.Spiva-
kovskaia, O.Studnitki, V.Levinzon.
in programul de concert erau incluse
sonate de W.A.Mozart.

Afisul datat cu 18 aprilie 1963
marturiseste faptul ca concertul s-a
desfasurat in incinta Conservatorului
de Stat ,,G.Musicescu”. In concertul
au fost interpretate: Sonatina re major
de F.Schubert, Sonata re minor de S.
Vasilenko, Sonata fa major de
E.Grieg. Din program se vede cd in-
terpretii preferau atat muzica compo-
zitorilor romantici, cat si cea a com-
pozitorilor contemporani.

Un alt afis, datat cu 19 mai
1966, care ne face cunostinta cu pro-
grama de concert incluzand sonatele
camerale de compozitori clasici: Mo-
zart, Sonata si bemol major, L.Beetho-
ven Sonata do minor, E.Grieg, Sonata
sol minor, 1l are ca partener pe Mihail
Unterberg - vioara.

Mihail Unterberg s-a nascut la
Odesa la 1 mai 1925. Si-a facut stu-
diile la scoala medie de muzica
,.P.Stolearski” si la Conservatorul din
Odesa cu Piotr Stolearski (1941),
transferandu-se apoi la Conservatorul
din or. Sverdlovsk. in anii 1955-
1971 este profesor de vioara, confe-
rentiar la Conservatorul de Stat
,G.Musicescu” din Chisinau in anul
1967, laureat al Concursului unional
al interpretilor din Moscova (1945).
1i avea ca discipoli pe S.Lunchevici,
la.Voldman, V.Duda, S.Sirman,
A.Treigher, S.Propiscean. A evoluat
in scend cu renumiti interpreti-
pianisti - 0O.Silkina, G.Strahilevici,



E.Revzo, cu instrumentalistii S. Ka-
vun, V.Povzun.

Viata concertistica studenteasca
se desfdsura activ, indeosebi, in cola-
borare cu orchestra simfonica a Filar-
monicii Nationale condusa de Tirno-
fei Gurtovoi.

Afisul unuia din concertele
desfasurate la 4 decembrie 1969
oglindeste evenimentele si rezultatele
obtinute de studenti. Din program se
vede cd in concert a fost executatd
Simfonia nr. 9 de L.Beethoven si
Concertul pentru pian si orchestrd de
C.Saint-Saiens, la pian avand-o pe
eleva scolii muzicale speciale ,,E.Co-
ca” din Chisinau Tatiana Tusmalova,
fapt care a si caracterizat-o pentru
viitor sa devinda o vestitd pianista,
laureata a Concursului ,,M.Ciurlio-
nis” din Vilnus, Lituania. Tatiana
Tusmalova studiaza cu Evghenia
Revzo la scoala speciala de muzica
»E.Coca” din Chisinau (1966-1972)
si la Instututul de Arte ,,G.Musices-
cu” (1972-1974), se perfectioneaza la
Institutul muzical-pedagogic ,,Gnesin”
din Moscova sub indrumarea profe-
sorului Teodor D. Gutman (pian).
Dupa finisarea studiilor la Moscova
revine in Chisindau unde activeaza ca
profesoard de pian la Conservatorul
de Stat,,G. Musicescu”.

A mai evoluat in duete de pian
cu sora Elena Tusmalova (1980-
1995), face inregistrari la Radio unde
interpreteaza creatii de Z.Tcaci,
M .Starcea, E.Mamot s.a.

La Radioul National au fost fa-
cute mai mult de doudzeci de nregis-
trari ale acestui duet impreuna cu alti
interpreti: O.Dain, E.Pastuh, G.Nea-
ga, B.Dubosarschi, A.Mirocnic, A.Am-
vrosov, si altii. Aceste Tnregistrari mai
pastreaza si azi amintirea despre acei
muzicienii care au plecat din tard ori
nu mai sunt n viatd.

O alta directie a activitatii in-
terpretative a corpului profesoral o
constituie Tnregistrarile de la Fono-
teca AMTAP si Radioul National,
unde s-au pastrat multe discuri cu
creatii, interpretate de catre profesorii
academiei.

Un exemplu elocvent in aceasta
directie Tl gasim, rasfoind, fonoteca,
pe vestitul profesor universitar, sef
catedrad Pian special Alexandr Socov-
nin, care a dedicat copiilor inter-
pretarile sale la pian, ramase in Tnre-
gistrarile sale. Interpretul inregistrea-
za Suita pentru copii de L.Gurov,
Doua melodii populare moldovenesti
in prelucrare de O.Tarasenco, piese
pentru copii ,,Poveste”, ,,Poem”, ,,Jo-
cul haiducilor, ,Langa parau”, ,Pa-
duretul”, ,,Céantec de leagan”, Doua
dansuri lirice de S.Lobel, piese inter-
pretate la un Tnalt nivel artistic.

Copiii, ascultand muzica, inte-
leg foarte bine atat calitatea inter-
pretarii lucrarilor, céat si nivelul Tnalt
de interpretare. Semnificativ este fap-
tul ca anume pentru copii au ramas
cele mai interesante Tnregistrari, crea-
tii de compozitori nationali clasici
cum ar fi: L.Gurov, S.Lobel, A Star-
cea, S.Sapiro. O. Tarasenco.

Prezinta interes si Inregistrarile
facute de catre Tatiana Voitehovski -
pian in ansamblu cu Oskar Dain -
vioara si Pavel Bacinin - violoncel.
Aici ei interpreteazd Sonata pentru
vioara si pian de Gh.Neaga si Sonata
pentru violoncel si pian de V. Ko-
seiko.

Pianistul si profesorul univer-
sitar Victor Levinzon a inregistrat la
Radioul national creatii pentru pian
mai complicate de E.Lazarev. -
»Scherzo”, V.Sa&rohvatov ,,Sonatina”
si un sir de sonate camerale cu
Evghenii Verbetchi - clarinet, Artist
al poporului, profesor universitar la



Academia de Muzicd, azi decedat.
Creatiile compozitorilor B.Martinu,
L. Bemstein, A.Templton, M.Istvan,
F. Poulenk, C.Saint-Saens, 1.S.Bach,
G. Fried vor rdmane in Fondul de aur
al Radioului pentru multe si multe
generatii de muzicieni.

Un alt reprezentant al culturii
nationale rdmane a fi Ludmila Vaver-
co, pianistd, care a Tnregistrat multe
lucrdri necunoscute, rar interpretate
de pianisti, creatii din capodoperele
muzicii universale, compozitorii sec.
XX: V.Gavrilin, S.Lobel, S.Lungul,
M. Fishman si creatiile camerale de
Z.Tcaci, ,,Muzica pentru viola, pian
si orchestra de camerd” cu M.Muler -
viold si Orchestra de camera a Radio
Televiziunii Nationale.

Numeroase creatii muzicale vor
avea o viata lunga in legaturd cu fap-
tul ca au fost inregistrate Tn fonoteca
Radioului national si sunt interpretate
la pian de Alexandr Palei.

Alexandr Palei si-a facut stu-
diile la Chisinau la liceul ,,E.Coca”,
actualmente ,,C.Porumbescu” in clasa
profesoarei E.Revzo. Tn 1974-1979
isi face studiile la Conservatorul
,,P.Ceaikovski” din Moscova cu Bel-
la Davidovici (pian.) Se perfectionea-
za la V.Gomostaeva (pian). Tn anul
1981-1988 este lector la catedra Pian,
solist la Filarmonica nationald, Artist
Emerit din Republica Moldova, este
laureat la concursurile ,,1.S.Bach” si
,»P.Vladigherov”. in prezent locuieste
la New-York, este profesor la scoala
»Guliard” si are o bogata practica
concertistica. Nu demult a organizat
un festival propriu la Paris cu generi-
cul ,,Sasa Palei si prietenii sdi” unde
a interpretat si creatiile lui Vasile Za-
gorschi.

in dezvoltarea artei pianistice
din Moldova se observa tendinta de a
crea lucrari pentru un interpret con-
certant. Amintim ca, Tn anii ‘50-760,
minunata pianista Ghita Strahilevici a
interpretat toate lucrarile pentru pian
ale compozitorilor moldoveni. Ulte-
rior aceasta tendintd apare si ntre
pianistul A.Palei si compozitorul
V.Zagorschi.

n contextul evenimentelor,
mentionez, in mod special, o lucrare
inedita a lui V.Zagorschi - ,Sonata
fantezie”, care a fost creata in 1987.
Nu este o dedicatie specialad a autoru-
lui, dar se stie pentru cine a fost
creata si pe cine a vazut compozitorul
in calitate de prim interpret al ei.
inregistrarea Sonatei Tn interpretarea
lui Alexandr Palei se afla Tn fonoteca
AMTAP si la Radioului National.

In afara de creatiile compozi-
torilor din Moldova, in Fonoteca ra-
dioului mai sunt numeroase nregis-
trari interpretate de virtuosul pianist
Alexandr Palei, creatii de virtuozitate
ale compozitorilor:  A.Rubinstein,
L.Beethoven, 1.S.Bach, C.M.Veber,
A.Balakirev, F.Chopin, W.A.Mozart,
S.Rahmaninov, creatii camerale or-
chestrale de V.Zagorschi, B.Dubo-
sarschi, R.Schumann, cu cvartetul
RTV.

Afisele, Tnregistrarile facute pe
parcursul anilor raman o amintire a
acestor vestiti interpreti, arta lor in-
terpretativa, maiestria artistica de ca-
re au dat dovada si care au activat
multi ani pe taramul muzical In area-
lul artistic al Republicii Moldova. Si
astazi, Radioul national transmite
aceste nregistrari in diferite emisiuni
muzicale dedicate acestor fondatori
ai artei interpretative nationale.

Referinte bibliografice
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The article deals with one of the actual problems of musical education at university
level - theformation of music teachers, especially, the formation of interpretative compe-

tence ofmusical image.

The speciality ,the music
teacher” is one of the most complex
pedagogical specialties. Pedagogist-
musician should have the number of
knowledge, skills and abilities from
different areas: pedagogy, psycholo-
gy, physiology, musicology, literatu-
re, history and others.

The proficiency of the specialist
in the field of music education deals
with two directions - music and peda-
gogy that are very close to each other.
These two lines aren’t simple mechani-
cal sum but an intimate symbiosis. ,,The
musician” and ,,the teacher” must reach
the same goal - the formation of a
noble and spiritual personality. [4]

Thus, the goal of music educa-
tion is to form music culture as an
indispensable part of spiritual culture
of schoolchildren. The level and qua-
lity of the formation of music teacher
are in right proportion with efficiency
of educational process. For the first
time the professional competence of
music teacher was mentioned in edu-
cational music programme of D.Ka-
balevsky (1980) [8]. In this program-
me the requirements towards the mu-
sic teacher were described: the music
teacher must have the abilities of di-
rected choral, instrumental and vocal

interpretations, deep knowledge in
history and music theory.
L.Arciajnikova, O.Apraxina,
D.Kabalevsky, A.Bors, 1.Gagim were
the first who elaborated reference fra-
mework of music teacher. At present,
the initial formation of music teacher
is done in accordance with the modem
concept of education-training, the pro-
visions of Legislation in the field of
education, requirements of the Natio-
nal Curriculum, actual realizations of
music pedagogy. The Faculty offers a
model of a specialist who corresponds
to educational standards and is eager
to fulfill in schools formative educa-
tion centred on pupils and oriented to
provide necessary knowledge adapta-
ble to all conditions of modem life,
cultivation of skills and abilities in
music, cultural and spiritual spheres.
The teacher should be able to
combine the fundamental scientifical-
ly aspect of musical and pedagogical
competence with those applicable one.
Thus, as a goal of realization of our
objectives, the music teacher must be
competent in the following fields:
1. Theoretical and historical musi-
cal field:
a) to know the music phenomenon
from interior or inside, by its various



aspects, in all its fullness - from the
category of ,sound” as original ele-
ment of music art, till the category of
,music drama”, in one word, to know
the science of music from elementary
till its superior level;
b) to know music phenomenon from
outside, from the aspect of evolution
in historical and geographical areas;
from the elementary forms and gen-
res till those superior, to know the
stiles, epochs, national schools, com-
poser’s creations, history of musical
instruments etc.
2. Musical and practical field: it is
possible personally to study music at
the adequate artistic level, to have
knowledge and abilities in the field
of instrumental, vowel and con-
ducting interpretation.
3. Methodical and musical field: to
be able to organize and to conduct
practical music educational process
of pupils, to know and to apply diver-
se ways, forms and special techno-
logies of children’s initiatives in the
art of music, i.e. to be able to teach
music lessons at scientifically metho-
dological level.
4. General and special Psychope-
dagogy field: to know and to apply
didactical principles of education and
teaching of diverse children.
5. General and artistic field: to
have ,,artistic” qualities such as inte-
rior and exterior expressiveness and
plasticity, rich vocabulary and
expressive language.
6. Cultural and human field: to be
endowed with knowledge in the field
of human culture, the history of art,
national and universal literature, to
know another art genres, to have vast
knowledge about life and world [4].
Practically, in the present reform
of university education the teaching-
learning process of music teacher is
based on the objectives which have

to form some professional competen-
ces to students. Thus, general objecti-
ves about instrumental preparation of
music teacher integrates a sum of
knowledge, skills and abilities from
different spheres that are reflected in
the curriculum at such subject as

Music instrument: [3]

» Knowledge of such notions as gen-
re, style, musical-piano course;

» Knowledge and identification of

musical forms;

Knowledge of musical syntax no-

tions and music language;

Knowledge (and reproduction in

the teaching process) of methodic-

instructive principles through music
image determination of interpretati-
ve pieces;

Knowledge and identification of

didactic-instructive repertoire ac-

cording to the curriculum topics
from general education and of mu-
sic school for children;

Showing different levels of instru-

mental interpretation;

Creating interpretative repertoire

through interpretive various woks

according to genre, style etc.;

Developing practical abilities of

music instrumental interpretation;

Creating skills and abilities of mu-

sic image perception;

Analysis of music message content

from esthetic musicologist point o fview,

Creating proper music-interpreta-

tive thinking based on interpretati-

ve analyses of musical discourse in
the works from different epochs,
styles, forms, genres;

Possession the authentic interpreta-

tion skill ofa music image;

» Showing some level of interpreta-
tions on the whole (in 4,6,8 hands,
on the whole, accompaniment);

» Music work interpretation in front of
the audience at the high artistic level;



* Scientific research output within
issues of music psychopedagogy;

» Awareness the importance of live
instrumental interpretation;

» Awareness at theoretical and prac-
tical levels of educative function of
music art in the process of music
education;

» Application of interpretative reper-
toire (through adaptation) in thema-
tically realization of music educa-
tion curriculum;

* Instrumental interpretation of music
works that will be accompanied by
music artistic verbal analyses;

« Realization and integration of know-
ledge and skills of music inter-
pretation in extracurricular activity.

The fact that the notion “music
image” is a main phenomenon in cur-
riculum structure of music education at
school highlighted the idea of develo-
ping interpretative competence of music
image (ICMI) at the student-pedago-
gue. The vast meaning of ,to interpret
music image” is explaining the mea-
ning and the content of music, and its
narrow meaning is performance art of
music (instrumental and voice).

INTERPRETATION COMPETENCE OF MUSIC

INSTRUMENTAL MUSIC
INTERPRETATION

ARTISTIC-VERBAL
COMMUNICATION

Figure 1. Interpretation competence of music image (ICMI) components

The structure of ICMI consists
of two main branches: instrumental
music interpretation and artistic-ver-
bal communication (see Figure 1)

The well-known pianist-profes-
sor H.Neuhaus says that ,the teacher
of music should be an explainer and a
commenter of music” [9, p. 148].

For the necessity of ,live music
interpretation” by the teacher at the les-
son of music education, said D.Kaba-
levsky, pointing that ,,live music” gives
the lesson a charm making children
interested in music art [7]. Similar
opinion belongs to D.Kabalevsky and
it was about the capacity of artistic
communication about music pointing
out that this capacity represents an
element of music teacher’s capacity.

The component of music inter-
pretation of ICMI consists of the stu-
dent’s capacity to decode the content
of ideas of music image of the work.
This work is made by multispectral

research of music work through vision
formation, artistic concept over the work
by analytical research, i.e. by creation
artistic image ofthe work that is divided
into the emotional sensations, different
associations, artistic concepts etc. For
music image transmission to the audien-
ce, the teacher should make the sound
system of the written work. Thus, the
music-interpretative component of ICM
finishes with sonorous realization of
artistic image. This type of image is de-
fined as interpretative image which will
integrate artistic music dimensions (sen-
sations, associations, auditoiy represen-
tations, artistic concepts) and interpreta-
tive artistic technical strategies (motive
representations, sonorous artistic intona-
tions, technical interpretative skills, etc).
In the music interpretation pro-
cess the student should respect the
following requirements:
» Text correctness;
« Conformity of tempo and form in-
tegration;




» Stylistic conformity;

» The quality of sonorous imitation;

* Knowledge of music syntax (dy-
namics, caesura in the grounds,
phrases, sentences etc);

» Freedom of interpretation (artistic
and psychological aspects);

« Creative and personal fetch.

Taking into consideration G.Ba-
lan’s point of view, the ,,word” means
a ,,barrier between the listener and
music” [1, p.122], the music teacher
apply to artistic word in the music
meaning understanding of children.
Thus, the component of verbal-artistic
communication is an indispensable
element of interpretative competence
of music image (CUM). The ability
to talk emotionally about music is the
result of understanding this art. Only
who entered the mysterious inner mu-
sic world understood its meaning and
will be able to talk about it to others.

G. Balan accepted the situation
when he said that in the most frequent
cases the composers and interprets
have two extremes: ,,whether they have
free imagination, wandering literally
about the musical phenomenon or
comes to cold jargon of a specialist,
reducing music to a succession of
structures that are perfectly defined
in technical terms” [1, p. 110].

In this case, to talk about music
professionally, scientifically but at
the same time taking into account
children’s age keeping artistic crea-
tive quality of music and to coming
across some extremes (techniques,
pure theory, etc.) in the structure of
competences of music teacher.

B.Asafiev speaking about ,,ana-
lysis of musical intonation”, asserted
that one should speak about music in
such a way as to feel its real voice
and though this the initiation into the
music world will come [6, p.55].

The teacher shapes the circle of
images, characters, proper views of
this music forming in such a way a
vast luggage of impressions, associa-
tive impressions, an ,intonational
vocabulary” to children (E.Abdullin,
A Piliciauskas), by the help of whose
the children will be able to create
personal artistic images.

At the same time, the teacher
should respect some limits in the com-
mentaiy about music for avoiding im-
posing proper point of view about
music image. Not only to understand
the mission, goal and limits of music
commentary but also to know how
and when (at what stage of the les-
son) to use this commentary, is the pro-
blem in forming the music teacher.

In the process of verbal-artistic
communication, the student should
keep in mind the following dimen-
sions of musical work:

« Historical aspect;

» Esthetic aspect;

» Musicology aspect;

And to respect the following require-

ments:

- Freedom and passion of expression;

- Artistic-professional vocabulary;

- Methodological approach of studied
repertoire;

-Argumentation of music language
to artistic meaning;

- Personal point of view.

The abilities of artistic commu-
nication about music and music inter-
pretation is in strong connection with
the level of understanding and music-
technical skills from the areas men-
tioned above in the standards of for-
mation music teacher. Thus, interpre-
tative competence of music image is
the mail in formation standards.

From the point of view of many
well-known researchers as X. Roe-
giers, F.M. Gerard, [5] V.Cabac [2],



the key-words in defining the notion
.competence” are: activity (action),
situation and source. The situation is
the source and competence criteria.
The person can develop proper com-
petence only in concrete situation in
the determined context. Efficient treat-
ment of a situation consists of evalua-
tion criteria: the person is named in
this case competent. The dynamic cha-
racter of competence denotes the fact
that it can be used not only in the
given situation but in the other same
situations and as a competence may
be developed though the whole life.
A competence may be formed in the
result of studying but also in the
process of professional activity. This
work refers in whole to the interpret

competence of music image by a
pianist-student. It is developed/for-
med on different practical and theore-
tical lessons and at the same time it is
realized in different lessons’ situa-
tions and public manifestations. The
situations where CUM may be reali-
zed are: lesson of music instrument
(instrumental study of music work),
exams, concerts, recitations (music-
artistic realization of music work at
public evaluations), the final institu-
tion as school (artistic image realiza-
tion of work during pedagogy practi-
ce) where the student shows his/her
formed competences. The characte-
ristics of interpretation competence
of music image may be designed in
the following direction, see Figure 2:

Figure 3. The characteristics of interpretation competence of music image on the axis
of educational situations
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MUSICALLY GIFTED CHILDREN’S DYNAMICS
DINAMICA DOTARII MUZICALE A COPIILOR
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The strategic educational problem ofmodern education becomes acutely transparent
when we deal with children ofgreat artistic talent. Music and art is the domain in which
the manifestation of natural talent that is above the average level can become obvious if
certain conditions are complied with. Gifted children need special attention with a view to

evaluating adequately their creative potential.

It is known that one of the main
objectives of the educational process
is the discovery of the pupils with
aptitudes in different domains.

In general the speciality literature
defines musical endowment in terms of
musical competence. Looking over the
scientific investigations realized in this
domain, two somehow contradictory
tendencies are noticed: the studies are
either too specialized or too general,
with some exceptions. On the one hand,
there is a series of isolated studies
regarding the musical disciplines that
are very specialized. (For example, the
motor skills of the piano soloist), on the
other hand, many researches treat mu-
sical endowment as a general feature,
without trying to clearly differentiate
between the forms of musical mani-
festation: composition, vocal interpre-
tation, instrumental interpretation etc.
The diversity' of musical activities
makes difficult the establishment of
some definitive characteristics of the
musical talent. It is difficult, but not
impossible. As you will see, there is a
set of special dimensions that are es-
sential for the musical talent, a com-
mon nucleus, without which we cant
talk about musicality in general.

Despite the type of culture (Wes-
tern versus Eastern), the musical per-

ception or the influence of the mu-
sical stimuli starts to manifest itself be-
fore birth. The data presented by Blum
in a recent study indicate positive
effects that are obvious when listening
to music before birth. It affects the ulte-
rior perceptive and motor development.
The musicality forms and manifests
itself very early, even in very limited
conditions, for example at the children
whose parents are death. It is surprising
that from early age the children's mu-
sical behaviour is very similar to that
of adults, the development of aptitu-
des and musical skills is relatively
rapid that is more than the simple
functionality of auditory organs.

It is indisputable that the early
auditory stimulation, the musical ex-
perience from childhood, is indispen-
sable for the achievement of superior
performances in the musical domain.
If we take into account the fact that
the number of connections is more im-
portant than the one of neurons in the
development of the cortex and that
these connections are formed as a re-
sult of sensory stimulation, it is easy
to understand the mechanism behind
this phenomenon. A rich auditory sti-
mulation at early age can facilitate
the formation of neuronal nets invol-
ved in the processing of musical in-



formation. The richer and more di-
verse are the fonned connections, the
more the arrangements can cover a
larger gamut of information, respecti-
vely more complex forms of organi-
zation of this information which is
essential for the music production.

The talented children or better
said those who are very receptive to
the specific stimuli of the musical do-
main, from the age of two respond to
music through movements and mana-
ge to capture small music sequences.
At about the age of three they start to
sing more accurately, respecting from
the beginning only the melodic con-
tour, and then gradually recognizing
the correct pitch of the tones. Also at
the same age, the spontaneous, im-
provised singing is gradually repla-
ced by the recognition and imitation
of some songs more familiar to the
child. From this moment the develop-
ment of aptitudes and musical skills
gain in complexity, quality, but in
essence they don't change much. As
to the vocal intonation, this aptitude
or at least its initial form appears re-
latively early, even in parallel with
learning speech. But we are not spea-
king about singing in the true sense
of the word: the child vocalizes and
sings spontaneously, so far without
any tendency of organization, butin a
form, however, recognizable.

The stages of development of
vocal interpretation include, at an ini-
tial stage, rendition, imitation of some
short melodic and rhythmic sequen-
ces, in which only the melodic contour
is kept. Regarding the correct pitch of
the sounds, that is the precision of the
intonation, the child is far from the
complete exploitation of his potential
yet. At the age of two the interpreta-
tion sums up at the repetition of some
melodic phrases, accompanied more
by enthusiasm than technique. Gradu-

ally the interpreted musical phrases
become longer, step by step the child
begins to combine them. The com-
plexity of the sung musical sequences
grows as well with time. The age or
more exactly the period of life in
which the correct recognition of the
pitch of the sounds appears varies re-
latively much. This aptitude can de-
velop in musically gifted children
even at the age of three. However,
these cases are extremely rare, the
development of correct recognition
(and especially the reproduction) ofthe
pitch appears at older ages than this.
At about the age of five or six
the vocal interpretation starts to res-
pect structure and tonality (the pitch
of tones), reaching to incorporate the
majority of characteristics specific to
the adult interpretation. The organiza-
tion follows similar patterns to those
used and applied by adults, even if the
vocal diapason is still limited and re-
sumes itself only at the possibility to
interpret some small and distinct me-
lodies. A little bit later the child ma-
nages to maintain a constant rhythm.
Concerning the age index, the musi-
cally gifted children present signs of
their potential and a lively interest for
music at the age of five, period in
which the majority of the gifted ones
start their musical education as well.
As to the proper musical creation, the
spontaneity with which the children,
starting from the age of six play ex-
perimenting with sounds, try to compo-
se music and improvise, is interesting.
They adventure themselves in the ex-
ploitation ofthe musical domain, trying
to play different musical instruments
or instruments that are not used in
this way (pseudo instruments), trans-
fer ming and combining the sounds
and melodies, creating rhythms through
gestures and movements of the body
etc. Vanda Weidenbach draws our



attention to the fact that we have to
accept the idea according to which all
the people have a potential for musi-
cal performance. In this approach the
musical skills are not exclusively the
result of "genetic luck”, on the contrary
their acquirement is realized through
a long and intense implication in dif-
ferent musical experiences. Thus, the
success in the musical domain also
has to be analyzed from the perspective
of the factors which influence learning.
The author synthesizes the factors
which proved to be very significant
in the determination of the musical
success through their positive influen-
ce on learning and commitment to the
musical domain: the early exposal to
musical experiences, environment,
cultural factors, motivation, encoura-
gement and support, trust in oneself,
efficient teaching (positive and en-
couraging), efficient practice strate-
gies, efficient learning strategies (of
music), the influence of peers, the
study of a musical instrument, oppor-
tunities for musical performance.

The same author (Vanda Weiden-
bach) draws the attention that in the
dispute regarding the inborn or acquired
character of the musical talent, there
are many data which suggest that the
musical aptitudes are formed in a nor-
mal process of enlightenment in the
first years of life. The best example in
this sense is "the absolute pitch" about
which it was believed for a long time
that it has an inborn origin, being unin-
fluenced by experience or more exactly
without a decisive influence. The re-
cent data, thus, prove that it can be
acquired in the process of learning.
At the same time the absolute pitch
doesn't seem to be such an efficient
predictor regarding the musical per-
formance as it was spoken about in
the speciality literature for a long time.

In the conception of Sloboda
the superior musical performance has
two big components: a technical and
an expressive one. The technical com-
ponent refers to the mechanic aspects
of musical production - the speed of
execution, the control of sound dura-
tion and intensity, the synchroniza-
tion of movements etc. The expressive
component refers to variations introdu-
ced by the musician in the parameters
of the performance (rhythm, timbre,
intensity etc.) which are intended to
influence the cognitive and aesthetic
aspects of the musical production.
The technical and expressive skills are
relatively separable, in the sense that
it is possible that a performer executes
technically perfectly a piece of music,
but without expressive force and vice-
versa. The interaction between these
two components, their reciprocal in-
fluence become obvious if we think,
for example, that the realization of
some expressive parameters is not
possible without mastering the instru-
ment from a technical point of view.

As to the development of the mu-
sical talent, Sosniak describes three pha-
ses. In thefirstphase the play still pre-
dominates, the child discovers the plea-
sure of musical activities, accompanied
by the parents' encouragement and
eventually that of the teacher of music.
The perseverance lacks so far, the ex-
ploration of the domain, the acquisi-
tion of specific knowledge not being
systematic. At the same time, we don't
look for objective criteria for the measu-
rement of the performance. The appea-
rance of preoccupations in this sense
already indicates the next phase. The
secondphase that comes at the age of
ten till thirteen is characterized through
precision and growing discipline. The
aim is the continuous perfection of
the interpretative technique, the en-



richment of skills which will allow
the acquirement of a bigger precision
in the respective domain of musical
activity. More and more attention is
given to technical details, the child
spends more and more time practi-
cing, he learns to "tolerate" the varia-
tions. The lastphase is that of indivi-
dualization, personalization of the
performance. It is the period of com-
mitment to a musical career and of
discovery of the vocation of musi-
cian. This is reflected in the more
emphasized growth of time given to
this domain through a critical attitude
towards the personal performance.

The music consultant, Lloyd
Schmidt affirms that the musical en-
dowment can be conceived and iden-
tified on the bases of three dimen-
sions: a) performance skills, b) com-
position or creative abilities, ¢) musi-
cal-perceptive skills.

The most fundamental model of
the musical talent is offered by Joanne
Haroutounian. Following the elements
of Renzulli's model, the author cir-
cumscribes the musical talent through
three basic categories: a) musical skills
and abilities, b) creative interpreta-
tion, ¢) commitment. These catego-
ries have been elaborated on the basis
of the speciality literature, the con-
tent analysis of some existent and
used rating scales, as well as on the
basis of some interviews with experts
in the domain and teachers of music.
These three categories are defined
through some essential components
which are further detailed.

Music aptitudes and abilities:
1) Tonal memory is the basic musical
aptitude. It refers to the mental up-
date of music sequences and rhythms,
to the capacity of "thinking musical-
Iy". It is an indispensable component,
for example, in the comparison and
discrimination of sounds. The people

with deficiencies in this sense are not
capable to compare with success two
sounds because they can't keep acti-
vated in their memory the auditory
representation of the sounds for suffi-
cient time in order to do the compari-
son. As a result, these have serious
difficulties in learning songs, melo-
dies because they can't maintain acti-
ve the tonal pattern of the melodies.
2) Rhythmic sense refers to the capa-
city to support a continuous rhythm
with accuracy, to render rhythmic se-
quences of different lengths, but which
doesn't resume itself only at this. The
rhythm is a basic music attribute. The
capacity to respond fluently, easily to
different rhythms, modifications in
rhythm and tempo is also important.
The musical execution supposes the
planning of produced musical se-
quences, and the rhythmic structure
constitutes to a great extent a support
in this process. The rhythmic grada-
tions also represent the element
around which the expressivity of the
interpretation is shaped.

3) Perceptive listening supposes the per-
ception of the delicate differences in the
pitch of the tones, rhythm and melody.
Discrimination means the comparison
of two rhythmic, tonal and melodic
sequences as well, followed by the
decision of the type "similar/ different".
This thing is impossible without the
mental formation of some structures.
4) Contextual discrimination - the
understanding of the musical pro-
duction can't be separated by the mu-
sical context. Contextual discrimina-
tion means the capacity to identify
patterns, melodies, eventually even
instruments in the musical process, in
a much larger context.

5) Performance - except the repre-
sentation, discrimination and mental
structuring of the musical informa-
tion, a basic component is the perfor-



mance or the effective interpretation.
The author includes in this dimension
the individual's capacity to render,
sing or play a melody with accuracy
and natural ease. It should be mentio-
ned that although this component is
usually the most obvious and most
"palpable”, it cannot be conceived
without the components listed above.

Creative interpretation:
6) Experimenting with sounds- at
earlier ages this takes the form of a
play with sounds, so that later the
child passes to manipulation, transfor-
mation, and extension of musical
ideas. This thing supposes harmonic
fluency and flexibility.
7) Aesthetic sensitivity refers to the
capacity of becoming aware of the
changes in the atmosphere, the dyna-
mic and colouristic side of music.
8) Expressiveness refers to the manifes-
tation of expressive implication in the
musical activity or the reaction to music.

Commitment:

9) Perseverance is the manifestation of
superior concentration as well as the in-
terior motivation for music. Being a fun-
damental condition for the acquisition
of expertise in the musical domain, per-
severance or commitment refers to the
individual interest for all the musical
activities, the complete immersion in this
domain, the maintenance of a certain
level of motivation indispensable for the
long-term, systematic and deliberate
preparation, sometimes during 10 years.
10) Readiness to refine ideas - the
young musician is critical and self-
critical, he has high aspirations. (Due
to the age characteristics, this compo-
nent can be included in the model or
rather can be taken into consideration
only at people who reached the for-
mal stage of thinking.)

It is known that the musically
gifted children have certain indivi-

dual characteristics which all the par-
ticipants of the educational process
have to know and especially the
teacher of musical education. Among
these characteristics we emphasize:

- As a rule, these pupils are veiy active
and always preoccupied by the solution
of some problems that are connected
to this domain. They tend to work
more than others, paying much atten-
tion to things and phenomena which
don't always correlate directly with
the object of study. At first sight it seems
that these pupils don't pay pregnant
attention to all the school subjects.
They need special attention and sup-
port from the teacher for the conti-
nuous development of their aptitudes.
- They insistently realize their expected
aims and through this of course bring
"prejudices" to the teacher, because
these pupils seek to get into the es-
sence of things and remain completely
satisfied by the undertaken actions.

- These pupils want to be appreciated
and approved.

- Due to the aptitudes that they pos-
sess, they progress more than the
others in the individual wok. These
aspects are especially visible in the
work with the additional literature, in
the activities of artistic creation.

- The pupils from this category are
apt to get into the essence of things,
they are critical and self-critical.

- Every phenomenon causes a lot of
questions to which they insist to get
explicit and definitive answers.

- Those course hours which are mo-
delled through the application of pro-
blematic methods present interest for
them, while their classmates are sa-
tisfied with the learning of the com-
municated facts by the teacher.

- These pupils are ready to learn indi-
vidually.

- Unlike their colleagues, the musi-
cally gifted pupils skilfully analyse,



overlap, and discriminate the studied

facts, especially those that belong to

musical art.

- The majority of these pupils pro-

pose themselves major aims which

are unrealisable for their peers.

Along with the individual features
characteristic to the gifted children, we
can also emphasize the following traits
of personality which demand to be im-
proved/ taken into consideration by the
teacher in the training process of the
gifted children, in supporting/ encoura-
ging the artistic and cognitive discourse:
- the special interest towards the

activity of thinking;

- extra competences for their age;

- tendencies to independently find
an answer to any question that ap-
pears during the learning process;

- the wish to make discoveries, to
create, to invent;

- the manifestation of interest towards
diverse information and know-
ledge from different domains;

- the manifestation of an exceptional
memory;

- the presence of an extraordinary-
imagination;

- a major tendency for games, for
the exercise of innovation;

- the high capacity to show personal
judgements/thoughts;

- the manifestation of special pa-

tience for the realized activity'l
Bibliography

(learning, creation, game etc.);

- the tendency and readiness to actively
participate in extracurricular activities;

- the multiple interest for the study
of the diverse literary sources (en-
cyclopaedias, dictionaries etc.);

- interest for research;

- the manifestation of a quite deve-
loped feeling of truth;

- the raised tendency for experimen-
tation/innovation and the risk to
carry on different actions in the
domain of learning;

- the presence of humour for funny
things;

- the manifestation of high responsi-
bility for the undertaken actions;

- the manifestation of an increased
productivity, tendency to anticipa-
te the learning processes set by the
school programs.

Summarising the above mentioned,
we will remark that the pupils with
musical aptitudes (musically gifted) re-
present a specific category which raise
advanced exigencies for the teacher
of music. They belong to: the objective
and early diagnostic of the level of
development of the musical aptitudes,
their correlation with the individual
characteristics, the elaboration and com-
petent application of special pedago-
gic strategies oriented towards the con-
tinuous development of capacities.
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PACKPBLITVE XYAOXXECTBEHHOI'O OBPASA
KAK HEOBEXOAMMOE YCJ1IOBUNE
B MUHTEPTNPETALVN MY3bIKAJIBHOI'O
NMPON3BEOEHUNA

THE REVELATION OF THEARTISTIC IMAGE ASA NECESSARY
CONDITIONIN THE INTERPRETATION OF A MUSICAL WORK

YHrypeaHy Buktopud,
npenogaeatenb popTenunaHo, | AnaaKTUUHeCKOM KaTeropmm
OML, r. bpuyeHb

It is difficult to talk about any influence ofmusic on the childrens and adolescents’
spiritual world, if they haven't learned to listen to music as a meaningful art that carries
the feelings and thoughts of a man, the ideas and images of life. The revelation of the
artistic image of a musical work is a necessary conditionfor a bright, emotional perfor-
mance of the work. The article discusses some techniques aimed at developing children
creative thinking, imagination and other skills that reveal the artistic content ofmusic.

M3paBHa My3blka Npu3HaBanach
BaXXHbIM CPeLCTBOM (POPMUPOBAHNS
JIMYHOCTHbLIX KayecTB 4esioBeKa, €ro
[Lyx0BHOro Mupa. CoBpeMeHHbIe Hayu-
Hble UCCMef0BaHNSA CBUAETENbCTBYIOT
0 TOM, YTO My3blKa/IbHOE pa3BUTHE OKa-
3bIBAeT HEOLIEHUMOe BO3[eiNCTBME Ha
obuiee passutue: hopmmpyetcs 3Mo-
LMOHaNbHas cepa, COBEPLLEHCTBYETCS
MbILLIEHWE, peOEHOK CTaHOBUTCS YyT-
KUM K KPacoTe B UCKYCCTBE 1 B XKM3HM.

Peannn coBPEMEHHO XN3HU Ta-
KOBbl, 4YTO [AMHAMUWYECKOe pa3BuUTUE
obuiectBa TpebyeT OT MeHSs, KaK yuu-
Tens, TakoM fAeATeNbHOCTW, KoTopas
nosgonuna 6bl pebeHKy He TOMbKO
afanTupoBaTbCA B COUWYME, HO W
NposiBUTbL CBOK TBOPYECKYH WHAM-
BUAYaNbHOCTb.

ECTeCTBEHHO, B XYJOXECTBEH-
HOM TBOPYeCTBe LIeHHO TOJ/IbKO TO, UTO
MofiCKa3aHO MPoLeccoM MOL/MHHOIO
nepexuBaHus, TaK Kak TONbKO TOrga
MOXET BO3HUKHYTb UCKYCCTBO. CTUH-
HOe MNOrpyXeHnWe B XYAOXKECTBEH-
HbIl 00pa3, ero MOCTWXKEHWE TECHO
CBSI3aHO C MPOLECCOM MEepPeXMBaHms,
C YMEHUeM NponycTuTb 4yepes ceobs,
MPOYYBCTBOBaTb MHTOHALUUWM My3bl-
Ka/lbHOro npon3BeAeHus. PackpbiTue

XYLO>KECTBEHHOITO obpasa My3bl-
KaNbHOTO MPOU3BESEHNS  SBMISETCH
He06X04MMbIM YCMIOBUEM ANS SIPKO-
ro, 3MOLMOHANLHOI0  WCMOSHEHMA
npoussefeHns. Mbl LOMKHbI  Hay-
YMTb CBOEr0 YUYEeHMKa CyLlaTh U Chibl-
LIaTb, UCMOJHATb MY3blKaSbHOE NPO-
N3BEfEHME 1 MHTEPNPETUPOBATH €ro.

beccMbICNEHHO TOBOPUTL O Ka-
KOM-M60 BO3AEACTBUM MY3bIKM Ha
[lYXOBHbIA MUP JEeTeN 1 NOAPOCTKOB,
€C/IM OHM He HayuYWInchb Crbllatb
MY3bIKY KaK COAep>KaTeNbHOe UCKYC-
CTBO, Hecyllee B cebe 4yBCTBa U
MbIC/IM Ye0BEKa, XXN3HEHHbIE NN U
06pasbl. 3TO, Ha MOIi B3rnag, rnasHas
3afia4a My3blKaJlbHOro 06pasoBaHus.

OueHb BaXHO, C METOAMYECKONA
TOUKW 3pEHUSA, C PaHHUX 1IET HAYYUTb
[eTeil YyBCTBOBaTb M MOHUMATb My-
3blKy. O4eHb MpUMevaTesieH B 3TOM
CMbIC/Ie MeTOf, MCMOMb3yeMblii MOC-
KOBCKMM METOLMCTOM, aBTOpPOM «UH-
TEHCMBHOrO MeTo4a MpenojaBaHus
thopTenmaHo», TaTbsiHON CMUPHOBOWA,
KOTOpas cumTaeT 06s3aTesbHbIM YC0-
BMEM C pPaHHero [OLWKO/bHOro BO3-
pacta npuydvaTb AeTeii K Conepexu-
BaHMIO My3bIKA. DTOMY MOXHO YUUTb
Ha K/1aCCUYecKon My3blke: B 3TOM



Ccllyyae My3blka CTaHOBUTCS MOHATHOW,
MPOCTOW M TaKOI >Xe eCTeCTBEHHOM,
Kak BO3ayX. B paHHeM [OLWKOMLHOM
BO3pacTe BaXHO HayMHaTb C pasBu-
TUS 3MOLMOHANBHOrO Mupa pebeHka,
pasBUTUA €ero apTUCTUYECKUX Cro-
CO6HOCTElA, B TOM UmMC/ie Yepes urpy.
3T0 0YeHb NOAXOAALMIA Nepuog: pe-
6eHOK 06e3 Tpyaa BKIOYaeTcAa B
Nnobyo  urpy, opywesnseT nwobble
npeameTbl 1 06pasbl. [Ans passuTus
rny60oKoro NOHNMaHUA KNacCcU4eckom
MY3bIKWN MOXHO UCNO/b30BaTh pas/iny-
Hble MPUEeMbI - HafpuMep, pacckasbl-
BaTb CKas3ku. TyT BaXKHO, 4TOObI pas-
BMBafacb YyBCTBEHHaS, IMOLIMOHASb-
Has cthepa, 6e3 KOTOPOI HEBO3MOXKHO
NPeLCTaBUTb XYA0XECTBEHHY NnY-
HocTb. T. CMupHOBa y6expeHa, uTo
€C/IN Ye0BEK HE YMEET TOHKO YyBCTBO-
BaTb, rNy6OKO COMepeXxmBaTb, TO OH
He MOXEeT COCTOATbCA KaK TanaHT/u-
Bbli LCMNONTHUTENb, AAHHbIA Mccneao-
BaTe/b YTBEPXAAeT, UTO AeTH, KOTO-
pble C paHHEro BO3pacTa BOBJ/IEYEHbI
B TBOPYECKMIA MpoLecc, Bce TalaHTu-
Bbl W, KOrfga nogpacTatoT, OKasbl-
BalOTCA BeCbMa YCMeLlHbl B 1H060M
M3 MCKYCCTB. ECM HauMHAOT 3aHu-
mMaTbCsi 6aneToM - MpeKpacHO TaH-
LYHOT, WHTEpecHee u sp4ye ApPYrux
NPOSBAAIOT Ce6s B 3aHATUAX XKMBO-
nMcblo. OBBACHAETCA 3TO UCKNKOYM-
TeNbHO Pa3BUTOCTLI0 SMOLMOHALHON
chepbl, CNOCOOGHOCTLIO K 06pasHoOMYy
MbllufeHuto. C  AeTbMU BaXHO He
MPOCTO NPOCNYLUMNBATb, «MPOXOAUTbLY,
a NPoXMUBaTb pas3n4YHbIe NPou3Bese-
HWS KNacCUKU, U UMEHHO MO3TOMY K
MOMEHTY Hauana 3aHATuiA Ha (opTe-
MMaHO OHM YXKe HAaCTONbKO r1y6oKo
MOHMMAKT My3bIKY, YTO Yy HUX MO-
ABNIAETCA  KOJIOCCA/lbHOE  JKenaHue
nrpatb. BaxHo TO, 4TO6bLI AeTW Npu-
BbIKAM ObITb He caylwaTensaMu, a
CMIOBHO 6bl y4aCcTHUKaMWU MYy3blKaslb-
HOro Mpouecca: OHW «UrparT B My-
3blKy», B MOMEHT CAYyLIaHWs Y HKX

NAEeT aKTUBHOE CO3udaHne B COBCTBEH-
HOM BHYTpeHHeM Mupe. W nmoTtom Bce
3TW 3MOLMOHAJIbHbIE MEPEXMBaHNSA,
KOTOpble pe6eHOK C YA40BOJ/IbCTBUEM
XpaHWT B NamsTK, IErKO NepeBecTy B
UFPY Ha MHCTPYMEHTE.

Elle ofHOM, HemManoBaXKHOW ¢
TOUKW 3peHUs NCMXoneaaroruku nrpa
Ha opTenuaHo, ABNSETCS pas3BUTUE
Yy YYEHUKOB MOTWuBauuu. B HacTos-
Lee BpeMS MOTMBALMOHHAA CTOPOHA
06y4eHUs MAagWnX LWKOMbHNKOB B
Knacce (hopTenuaHo, Ha Hall B3rfsg,
HavMeHee ynpasnsema. ®opMupoBa-
HWe MOTMBAL MK Nogyac MAET CTUXMIA-
HO, fIBNAACb, CKOpee, pe3y/bTaToM
[LOCTMXEHUI nepefoBbIX Npenojasa-
Teneil, yem npeaMeToOM cneymanb-
HOW, LleNeHanpaB/ieHHOM, CcucTema-
TUYecKol paboTel. BmecTe ¢ Tem, no
MHeHMIo psaga yyeHbiX (b.I'. AHaHbeB,
B.K. BuntoHac, C.J1. Py6uHLWITERH ©
Ip.), npobnema MmoTvBaLun, CBA3aHHas
C uccnefoBaHMeM NPUYUH, 06YyCMOB-
NNBAKOLWMX MOCTYNKN U PasnYHbIe
(hOpMbI Ye0BEYECKON AeSTENIbHOCTH,
ABNSAETCA OAHOW W3 LEeHTPasibHbIX B
Haykax 0 4enoBeke. BaxHo TO, uTO
0CO3HaHMe MOTWMBOB YE/IOBEKOM CO-
BepLUaeTCs He aBTOMAaTM4ecKu, a B
pesynbTaTe 0Cc060I aKTUBHOCTU, Korja
0CO3HaHHble MOTVBbI 0OpeTaKT NNY-
HOCTHbIA cmbicn (AJ1. J1eOHTbEB).
3afava nefarora feTCKON My3blKab-
HOW LUKOMbI COCTOUT B TOM, 4TOGbI
CyMeTb 3auMHTepecoBaTh pebeHka npo-
LIeCCOM OB/IAAEHUS UHCTPYMEHTOM, ©
TOrAa HeoOXO0AMMbIN AN 3TOr0 TPYS,
MOCTEMEHHO CTaHeT MOTPEBHOCTLIO.
MocKonbKy MOTMBaLuMs BbICTynaeTt
0c06bIM «3Heproobpasytowum» (B.B.
MeayLieBCcKWUin) Hayanom, To ee cne-
UManbHOe pa3BUTUE pacCMaTprBaeTCs
KaK BaXHelillas 3azia4a My3blKaabHO-
06pa3oBaTefibHOro npouecca. M3yue-
HWe My3bIKa/IbHOro NPou3BeseHNs yue-
HUKaMy My3bIKa/IbHOW LLIKO/bI JOMKHO
ObITb TaKXKe OCO3HAHHbIM, MOHLIMMU



JIMYHOCTHOrO CMbICNa U NPOXoAUTb
MO3TarHO. YUYeHuK, ABASACh, N0 CYTH,
YK UCMONHUTENEM (NMYCTb MasIEHbKUM,
HauMHaloLLMM) B NpoLecce ananora c
MY3blKa/lbHbIM Npou3BeLeHNeM (3Ha-
KOMSICb C aBTOPCKWUM CTW/EM, CPeACT-
BaMM My3bIKa/IbHOW BbIPa3NTeNbHOCTY
N T.40.) BblIBNASIET MY3blKa/lbHOE CO-
[lep>xaHne Ha OCHOBe CO3[aHHOr0 Y-
HOCTHOrO XyZ0>KecTBEHHOro obpasa.

Mpobnema co3gaHns XyLOXeCT-
BEHHOro o6pasa My3blKa/bHOro npo-
13BefeHNs B My3bIKOBEYECKOM, 3CTe-
TUYECKOM acnekTe u3yyanacb Taknumu
yuyeHbIMU, Kak B. Acabes, A. Coxop,
M. BoHtenba, E. HaszakuHckuia, O.
["apas; B MeToM4yecKoM acnekre - [
Heiiraysom, K. UrymHoBbiM, J1. Ba-
peH6oimoM, A. TonbAeHBen3epom,
C. Kapacb, J1. 'paHeLKOli; ncmxono-
FMYECKMn acrekT npobnemsbl OcCBe-
WweH B Tpyfax b. Tennosa, B. MeTpy-
WwuHa, . UbinuHa, V. Faxxum n 1.4.

CunTalo, 4To C METOANYECKOI
TOYKM 3peHus, npobnema Mo3HaHWA
MY3bIKa/IbHOr0 COLEPXaHUA nyTem
CO3JaHNs IMYHOCTHOIO XYJ0XECTBEH-
Horo ob6pasa TpebyeT MNOCTOSIHHOIO
MOMCKa HOBbIX MyTel peLleHus,
06HOBNEHNSA METOA0M0MMYECKO 6asbl
- HOBbIX [AMAAKTUYECKUX TEXHOJO0-
rmii, MeTogoB, NPUEMOB.

[na meHs, Kak npenojasatens,
O[HOW W3 BaXKHbIX LEMe Ha ypoke
ABNAETCA NPUBUTUE NOBBM K My3bIKe.
CpefcTBOM NS pa3BUTUS BOCMPU-
MMUYMBOCTU K MY3blKaNbHOMY Mpo-
Lleccy fBNsAeTCA NpobyxXaeHue NHAN-
BUAYaNbHbIX HAKNOHHOCTEW pebéHKa
- C YYETOM ero BO3pPacTHbIX 0CO6eH-
HOCTel, YPOBHSA YMCTBEHHOIO U Ay-
XOBHOr0 passuTus. Kcxoas ns atoro,
Heo6X04MMO BECTU ONpefeneHHYo
penepTyapHy0 NOMUTUKY, Y4YUTbI-
BAlOLLYHO pa3/InyHble acnekTbl Takue
KakK: nporpamMmHble Tpe6oBaHUs, Xy-
[LOXKECTBEHHYIO 3HAUYMMOCTb MpPOU3-

BefleHWs, CTUIMCTUYECKOE U COfdep-
XaTenbHoe pasHoobpasve, MeToau-
YecKyto, TEXHUUECKYIO Lienecoobpas-
HOCTb, TeMrMepameHT, XapakTep pe-
6eHKa 1 ero aCTeTUYECKUIA BKYC.
[eAaTenbHOCTb YYeHUKa fo/mMKHa
6bITb OpraHmM3oBaHa Takum 06pasom,
4yTOObl OH CaM MOT HaxoAuTb peLue-
HMS. PafoCTb OTKPLITUA W CBA3AHHOE
C 3TUM MepexuBaHune ycnexa cTaHo-
BATCA NOOYXAEHMEM K AanbHenLwen
paboTe. Pe6EHOK He ByaeT TPYAUTLCS
paan camoii paboTbl. Y Hero apyrue
MOTUBbI: MOMYUYUTb XOPOLUYHD OLIEHKY,
3aCNyXuTb NOXBasy poguTeneit, ne-
flarora, y0BfeTBOPUTL XKaxay npo-
ABUTb cebs, YB/IeYLCA TBOPYECTBOM.
MocnegHee ycnosue LOMIXHO CO Bpe-
MEHEM CTaTb OCHOBOMOJAraloLLuMm.
[na atoro ucnonb3yloTcs METOAbI,
Harnpas/ieHHble Ha pa3BMTUE TBOp-
YecKoro noteHumana pebeHka, ero
XenaHvie camoCToATeNlbHO paboTarth,
NPosBNATL JIMUHYIO WHULMATUBY B
nouckax HOBbIX MyTel peanv3aluu
MCNONHUTENLCKOrO 3amblcha.
PackpbiBas crieLnmky My3bIKU,
B.AcahbeBlnofUEpPKMNBaI, YTO MY3bl-
Ka/ibHas MHTOHauusa (a My3blka ecTb
NCKYCCTBO WHTOHUPYEMOrO CMbIC/A)
HUKOra He TepseT CBA3W HU CO Clo-
BOM, HM C TaHLLEM, H C MUMWKOWA (MaH-
TOMMMOI1) YenoBeyeckoro Tena. J1to6oi
MY3bIKa/IbHO-M1aCTUYECKUIA 3HAK WU/IKn
WHTOHAaLWA - 3TO OAHOBPEMEHHO U bl-
XaHue, 1 HanpshkKeHwe MbiwL, U 6ue-
Hue cepaua. «lMpocTbIM XeCTOM B3Ma-
XOM pyKW, - nuwet I.Heliray3 - MoXHo
MHorga ropasgo 6o/bwe 06bACHUTL
1 NoKasaTb, YeM cnoBamu.»2B paboTe
C feTbMU M1afLLero Bo3pacTa Ucnosb-

1ACA®LEB, B.B., My3blkanbHas ¢op-
Ma Kak rpovecc, JleHuHrpag: CoBeTCKui
komnoauTop, 1971,335 p.

2HEWIAY3, I'.I',, 06 nckyccTBe op-
TenuaxHol urpel, W34, 5, Mockea: My-
3blka, 1988,240 p,




3yeTca MeToj MnacTUYecKoro MHTO-
HUpoBaHua. “INacTUYecKoe UHTOHMU-
poBaHMe”- 3TO OfAWMH M3 CnocoboB,
0fHa M3 BO3MOXXHOCTEN “Mpo>KuBa-
HMA” 06pa3oB, Korga NHOOR XecT,
[BVXEHME CTaHOBATCA (HOPMOI 3MO-
LMOHANLHOIO BbIPa>XKEHWUs Ccofep>Ka-
HT. XKecT, ABWKeHWe, nnacTuka obna-
[laeT 0CO6EHHbIM CBOCTBOM 0600LIATb
3MOLMOHaNLHoe cocTosHMe. Cnocob-
HOCTb YUuUTeNs HaT Takme 0606LLato-
e ABUKEHUS, KOTOpble Obl Bblpa-
31NN rNaBHOe AyLIEeBHOE COCTOSHMUe,
OTPaXXeHHOe B My3blKe, - PELLaeT O4YeHb
MHOroe, M60 3TN [BWKEHUA MOryT
CTaTb HACTO/IbKO MOHATHLIMU, HACTO/b-
KO “3apa3uTb” AeTeil aMOLMSAMU, YTO
6yKBa/lbHO  OTnagaeTr Heobxoau-
MOCTb B NPOAO/MKUTENbHBLIX Beceax
no NoBOAY XapakTepa My3bIKMU...
Bocnpown3BeseHue XyL0XeCTBeH-
Horo o6pasa B NeHWu, NaacTuke BO3-
OyXJaeT M pa3BUBAET 3MOLMOHAsb-
HYIO NamsiTb, YyBCTBO AeTel, CO3haeTcs
rapMoHUS MeXX[y CO3HaTe/IbHbIM 1 Gec-
CO3HaTe/IbHbIM Y pebeHKa. ITOT MeTos
BNUSIET TaKXKe Ha pasBUTUE CNyXOBOM
namaTu. VHTOHUpYIOLLEee [ABMXEHUe-
XECT MHTerpupyet B cebe 1 XapakTep
3BYKOBEJleHUs, U HanpasneHue [ABU-
XEHUA Menojun, cuny K CKopocTb
3ByYaHUs, rapMoHMYecKue n TeMopo-
Bble KPacky U TeM CaMbIM OTPaXaeT
BHYTpeHHee owylleHne (npescTaBne-
HUE) MY3bIKKN, €€ MHTYUTUBHOE MOHU-
MaHue. 3TOT METO[ OYeHb XOPOLLO
BMMSAET Ha pa3BMTUE acCOLMaTUBHON
namaTu. [letm nydwe 3anoMUHAOT
MMEHHO Te Mbecbl, paboTa Haj KOTo-
pbIMW Befacb C MOMOLLbIO ECTOB,
TaK Kak B 3TOM Ciyvae ferye 3arno-
MUHAtOTCS 0OCOBEHHOCTU MbECHI, Mefo-
[Vsi, PUTMUYECKOE COoZlepXKaHue MNbeChI.
PackpbITve My3blKa/lbHOro obpa-
3a HanpsIMyto CBSA3aHO C pa3BUTUEM Y
JeTell My3blKa/lbHbIX NPeLCcTaBeHN,
TBOPYECKOro BoOOpaxeHus. He MeHee
BaKHO, YTO6bl HOTHblE 3HAaKW CTanu

AN yYEeHUKa CMMBOIaMU OCMBIC/IEH-
HbIX MY3blKaJIbHbIX KOMMIEKCOB. YeM
TeCHee HOTHbIE 3HaKM CBA3aHbl C My3bl-
Ka/IbHbIMW MPEACTaBAEHUAMU YUEHW-
Ka, YemMm B 60NblUei Mepe OHW BO3-
[eCTBYHOT Ha ero BoOGpaxeHue, Tem
MHTEPECHEE eMYy YMTaTb HOTbl U TeM
6onbWKMK 6yAyT ero ycrnexm B aToM
HanpaeneHun. CROXHOCTb TeKcTa
[JO/MKHA COOTBETCTBOBATb YPOBHIO
Pa3BUTUSA €ro My3blKa/lbHOTO CyXa,
B OCOOEHHOCTW BHYTPEHHEro cyxa.
N Hao6opoT, HeyMeHMe pa3bupatbes
B TEKCTE MOYTM BCerfja CBfi3aHO ¢
HEOPa3BUTOCTbLI0 MY3bIKa/IbHOTO Cry-
Xa, C OTYYXKAEHHOCTbLIO YYEeHUKa OT My-
3blKW. YUNTb YTEHMIO HOTHOFO TEKCTa
- 3HauuT, Npexze BCEro, BCECTOPOHHE
pa3BMBaTb YYEHMKA KakK My3blKaHTa.
[Lpyroii npmem paboTbl Hag My-
3blKa/IbHbIM MPOU3BEAEHNEM, MO3BO-
NsLWniA 6on1ee NOAHO NPOHUKHYTL B
XYLOXXeCTBEHHOE COAepXKaHNe, COCTOUT
B 0COOOM, NO3TANHOM €ro U3y4yeHuu.
MpeLnoxeHHble 3Tanbl paboTbl Hajg
npou3BeAeHreM, MOMUMO TPaANLNOH-
HbIX 3TanoB M3y4eHWs (3HAKOMCTBO,
pasbop, M3yyeHWe Ha NamsTb, UHTe-
rpauusi, NOArOTOBKa K BbICTYM/IEHNIO),
npeLycMaTpuBalOT aKTMBHOE MNpo-
XOX[JEHNE YYEHWKOM TPeX OCHOBO-
nonaralowmux 3TanoB CyLiecTBOBa-
HWS MY3blKaSbHOrO WCKYCCTBa: KOM-
Mo3nTOP - WCMOMHUTENb - CAyLla-
Tenb. B Hawem KOHKPeTHOM ciy4ae
YUYEHUK MPOXOAWUT cregytolme 3Ta-
Mbl: CAywaTenb - KOMMO3UTOP -
ncnonHuTeNb. B mepByto ouepefp,
YUYEHUK BbICTYMaeT B POAM Caylua-
Tend. OH NOCTWUraeT C MOMOLLbHO CAy-
xa (B ngeane - BHYTPEHHEro cryxa)
06pasHbIii CTPOIi NPOU3BESEHMS, Bbla-
BUFaeT CBOIO KOHLEMUMIO XYAOXEeCT-
BEHHOr0 cofepXaHus (3Moumu, Hac-
TpoeHus, obuwiee BneuvatneHue). La-
Nee YYeHUK, MapanfiefleHo C u3yue-
HVWEM HOTHOFO TeKCTa, yrinybnsercs B
06pasHoe coaepkaHue nbechl, CTaHo-



BACb B MO3WLMIO KOMMO3uTOpa. Ha
[aHHOM 3Tane y4YeHUK aHa/IM3NpyeT
My3blKa/IbHbIA  A3bIK  Npou3Befe-
HWs: hopMy, MENOAMI, pUTM, Temn,
rapmMoHuo 1 T.A4., aKTyanusupys Te
3MOUMKM, HaCTPOEHUS, MepexXMBaHmWs
KOTOpble WCMbITbIBaA KOMMO3MTOP.
3aKnounTeNIbHbIM LIAroM B pasyun-
BaHMW NPOM3BeLEeHMs BbICTyMNaeT aTan,
YC/IOBHO Ha3BaHHbIA HAMU «UCMOMHU-
Tenb» Ha fjaHHOM 3Tane yyeHWK Ha-
XOAMT HeoOX0AMMbIe UCTONHUTENbC-
Kue cpeactsa (Tywe, WTPUXK, AUHA-
MWKa, nefanb, yaobHas annankarypa
M T.0.) UCXOAs W3 Mpeablgywmnx ne-
PEeXMBAHUA N YMO3aKMOUYEHNIA, T.e.
M3 yXe CcpOpMMpPOBaBLUEroCA UY-
HOCTHOTO XY[0XXECTBEHHOro obpasa.

OfHUM U3 NpUEMJIEMBIX METO-
[0B B paboTe Haf XyLOXXECTBEHHbIM
06pa3om ABNAETCA «METOL CTUMYN-
poBaHNs BOOOPaXKeHUA»3. N3 nuu-
HOrO OnbITa MOTY CKa3aTb, YTO, Mpu-
berasd B paboTe Hafg My3blKa/lbHbIM
06pa3oM K pasfiMYHbIM accouunaTuB-
HbIM, 0Opa3HbIM 3apUCOBKaM, KOJO-
PVUCTUYECKUM aHanormsm, Mbl Mpo-
6y>xgaem y aeTeil TBOPUECKYHO (haHTa-
3110, NpUyYaeM CnblllaTbh U BUAETH B

MY3bIKa/IbHbIX MPOVU3BELEHUAX Pa3/ny-
Hble XY0XEeCTBEHHbIE COAEPXKaHUA.

Ncxoms 3 MysbikanbHO peyn
(cpeacTB My3blKanbHOM BbIpa3nuTeslb-
HOCTW), Nof6upaeTcs pasfINyHbI Xy-
[I0XKECTBEHHBIN «MOATEKCT» K MY3bIKe,
TeM cambIM aKTUBU3NPYeTCH MbICN-
TeflbHas 1 TBOpYeCKas AeATeNbHOCTb
pebeHKa.

PestoMupys BCe BbILLECKA3aH-
HOe, HEOOXOAUMO MOAYEPKHYTb, UTO
pacKkpbITMe XYLOXXeCTBEHHOro 06pa-
3a MY3blKa/IbHOr0 Npou3BefeHUs Kak
HeobXoAMMOE YC0BUE ero MHTepnpe-
Tauuy, ¢ Hallein TOUYKM 3peHus, 6asu-
pyeTcs Ha cnefytoLwmX YCrnoBusx: He-
06X0AMMOCTb NOA/IMHHOIO TBOpYEC-
KOro MepeXmBaHUs UCMOHAEMON My-
3bIKW; pa3BUTUA Y AeTeit (C paHHUX NeT
006y4yeHMns1) CNoco6HOCTM MNOHMMATb
KN1acCUYeCKyd My3blKY, pa3BuBaTb
MOTMBALMOHHYI0 CTOPOHY JIMYHOCTU
MCNONHUTENS Yepe3 NpobyXKaeHne NH-
AVBUAYaNbHBIX HAKNOHHOCTER, f06U-
BaTbCA MOCTOSIHHOIO MOWMCKA HOBbIX
nyTeli peLieHus, 06HOBIEHUS METOA0-
NOTNYECKoli 6asbl - HOBbIX ANAAKTU-
YECKMX TEXHOJIOT WA, METOZOB, MPUEMOB.
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FORMAREA INTELIGENTEI
MUZICAL-ARTISTICE CA OBIECTIV
AL TEMEI PE ACASA LA EDUCATIA

MUZICALA

THE FORMATION OF MUSICAL AND ARTISTIC INTELLINGENCE
ASA GOAL OF HOMEWORKAT MUSICAL EDUCATION

Marina COSUMOV,
doctoranda,
Universitatea de Stat "Alecu Russo" din Balti

The content of education has a widerfield then the content ofthe educational process,
the latter being represented only by the values proposed and organized in school. Education
includes values that pupils assimilate by methods and means less systematic the didactical
ones, outside ofschool. In this register of educational resources an important role is given
tofamily, religious, cultural and artistic institutions, museums, media, centres ofculture etc.

Musical and artistic intelligence is a basic element of musical and artistic culture of
pupils; it gives a meaning to the way of integration ofthese ones into the above-mentioned

conditions.

,,/Arta este sarbatoarea sufletului”.

Asa o fi. Dar ea este ceea ce este cu adevarat

doar atunci cand devine si sarbatoarea intelectului.

Din moment ce societatea este
in continud schimbare, generand soli-
citari noi fatd de educatie, Tnseamna
ca omul, la randul sau, trebuie sa se
afle continuu n calitate de receptor al
actiunii educative, mai cu seama in
raport cu fenomenul muzical, care
este ,,educativ prin sine” (I. Gagim),
iar sfera lui de cuprindere se extinde
asupra intregii vieti.

Continutul educatiei are o sfera
mai largd decéat continuturile proce-
sului de invatamant, acesta din urma
fiind reprezentat numai prin valorile
propuse si organizate de scoald. Edu-
catia inglobeaza valori pe care elevii
le asimileaza prin metode si mijloace
mai putin sistematizate decat cele di-
dactice, din afara scolii.

Dar a intelectului select. Pe Each, de exemplu,

nu-1 poti prinde doar cu emotia...
lon Gagim

Viziunea actualda de educatie
europeana trateaza notiunea educatiei
artistice (muzicale) ca un proces indi-
vidual continuu de autodesavarsire
spirituala a personalitatii prin multi-
plele forme de contactare cu artele
frumoase, acestea fiind modalitati de
reflectare a universului Tn care indivi-
dul se regaseste ca element component,
cultura muzicald constituind nucleul
culturii personalitatii Tn general.

Astfel, educatia muzicala/prin
muzica, ca forma suprema de educatie
morald, estetica, spirituala etc. se ex-
tinde Tn mod expres, peste ariile sco-
lare, acordand prioritate temei pe aca-
sd la aceasta disciplina, aceasta avand
valoare primordiald Tn realizarea unei
educatii muzicale continue. Un rol im-



portant, Th acest registru de resurse
educationale, 1l au familia, institutiile
religioase, culturale si artistice, muzee-
le, mass-media, casele de cultura etc.

Dezvoltarea competentelor de
traire prin muzicad/percepere muzicald
a elevilor implica participarea ne-
mijlocita a unei serii de factori psiho-
pedagogici specific muzicali. Prezen-
ta, profunzimea, intensitatea si frec-
venta trairii muzicii in context extra-
scolar, prin actiune si cunoastere in-
dependentd, antreneaza o facultate
fundamentald a culturii muzicale -
inteligenta muzical-artistica (IMA).

DEX-ul atesta notiunii de inte-
ligenta - facultatea de a intelege (usor
si bine); de a cunoaste; desteptaciune.
Astfel, inteligenta, fiind considerata
persoana care poseda o pregétire cul-
turala temeinica.

Dictionarul de psihologie atesta
insusiri ale acestuia, printre care
(ceea ce prezinta interes pentru noi) -
inteligenta nu numai rezolva proble-
me, dar si pune probleme.

Profesoral 1. Gagim defineste
in studiile sale - inteligenta muzicala
ca o ,facultate distincta a omului de a
sesiza esentialul in lumea muzicii, de
a deosebi adevarul muzical de neade-
var, valoarea de nonvaloare...”.

in  domeniul Tnvatdamantului
muzical, persoana care poseda o IMA,

H.Gardner constata cd inteli-
genta este consideratd ca fiind capa-
citatea de a rezolva probleme sau sar-
cini aplicative, prin folosirea unui set
de valori diferite dupd domenii, dupa
formarea culturala a individului, dupa
valorile sale biologice, psihologice,
spirituale, sociale ale cadrului de
actiune si manifestare (A. C. Brualdi,
1996). De aici, inteligenta muzicald
fiind caracterizata prin ,,abilitatea de
a recunoaste si a compune ritmuri Si
tonalitdti, melodii si rime, a cénta, a
memora Si a reproduce combinatii de
sunete, a interpreta vocal, a diferentia
valori acustice, a compune, a aprecia
si a valoriza combinatiile muzicale, a
crea, a identifica cu sensibilitate va-
lori ale sunetelor, a asocia sunete, a
aprecia expresivitatea muzicala, a va-
loriza muzical trdirile...”:

Figura 1

este capabila prin relatia stabilita Tntre
»Sine-*-"Muzica”, sa-si fortifice con-
tinuu cultura spiritualda prin prisma
unui Tnalt nivel al culturii muzicale.
Astfel IMA, fiind recunoscuta
ca un element fundamental al culturii
muzical-artistice, pe care o adoptam
,un ansamblu integrat de competente
muzicale, exersate si transferate adecvat
si spontan n diferite situatii, mobi-
liznd si reorganizand resursele inter-
ne si externe pentru atingerea scopu-
lui final al educatiei muzicale”, nu



poate fi conceputa n afara unui sis-
tem muzical-educativ extrascolar, a
carui integritate este realizata prin te-
mele pe acasa la educatia muzicala.

Formarea/dezvoltarea inteligen-
tei muzical-artistice a elevilor, ca
obiective ale aspectului instructiv-
educativ al temelor pe acasa la edu-
catia muzicald, rezulta din orientarea
functionala a acestora la nivel cogni-
tiv, estetic si social-educativ.

Functia cognitiva a temelor pe
acasa la educatia muzicala se reali-
zeaza prin intermediul imaginilor so-
nore concret-senzoriale, receptate in
mod individual si traite la nivel psi-
hic de cétre elevi.

Functia estetica rezulta din va-
loarea si continutul creatiilor muzicale
ce alcdtuiesc materia temelor pe acasa.

Functia social-educativa a te-
melor pe acasa la educatia muzicala
1i stipuleaza un anumit continut, in
ceea ce priveste valorificarea mesaje-
lor sonore si a formelor de prezenta-
re/receptare estetica a lor. in procesul
de asimilare a muzicii, in conditii
extrascolare, se formeaza atitudinile,
care constituie rolul educativ de prim
ordin al temelor pe acasa si, totodata,
factorul operational indispensabil in
manifestarea inteligentei muzical-
artistice a elevilor. latd de ce conditia
primordiala Tn dezvoltarea inteligen-
tei muzical-artistice consta in prezen-
ta unor astfel de componente cum
sunt cele comportamentale, motiva-
tionale, cognitive si operationale (toa-
te avand la bazafactorul atitudinal).
De aici si multitudinea caracterelor
inteligentei muzical-artistice perce-
pute prin prisma atitudinilor.

F Multifunctionalitatea;

> Evaluabilitatea la nivel de proces
si produs;

> Mobilizarea unui ansamblu de re-
surse ale mediului muzical;

> Caracterul de finalizare si integrare;

> Manifestarea in cadrul unui an-
samblu de situatii.

Componentele date ale IMA se
considera de baza, care, fiind forma-
te/dezvoltate, vor permite si vor faci-
lita dezvoltarea unui gust estetico-
muzical elevat si o culturd muzicala
naltd a elevilor.

Caracterul semnificativ al IMA
conferd sens modului/nivelului de in-
tegrare a elevului in conditiile mediu-
lui muzical extrascolar prin initiativa
proprie a acestuia. Daca in cadrul acti-
vitdtilor muzicale scolare avem prezenti
o serie de factori cu rolul de monito-
rizare/dirijare a implicarii elevului Tn
diverse activitdti muzicale (profesorul,
colegii, caracterul atractiv/pasional al
activitdtilor muzicale etc.), in condi-
tiile extrascolare - acesti factori lip-
sesc, favorizand trecerea in prim plan
a dorintei, gustului muzical, a autoini-
tierii acestuia Tn multitudinea existenta
de activitati muzicale extrascolare.

IMA se raporteaza nivelului de
dezvoltare al competentelor muzica-
le, vizand prezenta:
gustului estetic-muzical;

- dorintei de contactare a fenome-
nului muzical;

- orientarii catre muzica valoroasa;

- receptivitatii spre mediul muzical
existent;

- capacitatii de decodificare creati-
va a mesajelor sonore;

- autodirijdrii/autoafirmarii in con-
textul activitatilor de: auditie, in-
terpretare, analiza/caracterizare si
creatie muzicala.

IMA - traseazd acele cai de
adaptare/incadrare a competentelor
muzicale formate spre contextele noi,
atenuand decalajul creat intre muzica
prezenta la lectia de educatie muzi-
cald si muzica prezenta in afara sco-
lii. Dezvoltarea acesteia constituind



directia primordiala a sistemului de
Tnvatamant muzical, prin intermediul
careia elevul este pregatit treptat, sis-

Reiesind din cele aratate mai
sus, deducem importanta si valoarea
IMA ca element definitoriu al clima-
tului ce se constituie din totalitatea
factorilor muzical-educativi ai siste-
mului de Tnvatdamént muzical-gene-
ral. Acesta din urma, fiind creat din
circuitul AMS (activitatilor muzicale
scolare) raportate AMO (atitudinilor
muzicale obiectivate) vizavi de AMES
(activitdtile muzicale extrascolare)
declansatoare de AMS (atitudini mu-
zicale subiectivate).

Influenta continud a muzicii insa
genereaza elevului/omului o serie de

tematic cdtre o ,,deschidere spiritualda”
de contact muzical permanent, repre-
zentat schematic in figura de maijos:

Figura 2.
reactii psihospirituale la care acesta
reactioneaza prin trdire individualg,
Tntr-un mod sau altul, la muzica care
vine din exterior - se Tntristeaza, se
bucurd, se relaxeaza sau se agitd prin
dialogare cu fenomenul sonor. Tema
pe acasa la educatia muzicala ca for-
ma de activitate muzicald extrasco-
lard constituie in acest sens - factorul
de mijlocire si de interactiune a
tuturor componentelor inteligentiale
prezente aici - IMA: contextuald,
academica si experientiala:

Figura 3.



IMA contextuald vizeaza an-
samblul actiunilor muzical-artistice,
prin care elevul interactioneaza per-
manent cu mediul muzical care il
inconjoard pe tot parcursul vietii sale.
Mediul muzical prin diversitatea for-
melor si continuturilor sale ofera ele-
vitate muzicald individual.

Elevul, asimiland selectiv influ-
entele sonore ale mediului - diver-
sifica, percepe si traieste valorile mu-
zicale In functie de nivelul compe-
tentelor muzicale proprii, adica in
functie de IMA academica a sa.

Existenta acestor doud laturi
este monitorizata prin initiativa pro-
prie a elevului de a selecta valorile
muzicale, de a le analiza, a le perce-
pe, a le trdi prin intermediul IMA
experientiala. aceasta din urma fiind
direct proportionala si reflectand ni-
vel/gradul de dezvoltare al culturii
muzical-artistice.

Principalul factor de influenta
al temelor pe acasa la educatia muzi-

cald asupra ntregii culturi muzicale a
elevului il constituie procesul de mij-
locire si de interactiune a tuturor as-
pectelor ce tin de IMA - contextuala,
academica si experientiala.

Daca in conditiile scolare, rolul
principal in formarea/dezvoltarea
IMA, ca element determinant al cul-
turii muzicale, revine intregului sis-
tem pedagogic (profesor, curriculum
disciplinar, materiale didactice/intui-
tive etc.), atunci in conditiile extra-
scolare, acest rol 1l au ansamblul de
procese psihice ale elevului (motiva-
tie, interes, senzatie, emotie, imagi-
natie, memorie, gandire), acestea
valorificand in prim-plan atitudinea
muzical-artistica a elevului.

Atitudinea muzicalda, manifesta-
td prin intreaga activitate muzicald
extrascolara a elevului, este direct
proportionald cu nivelul inteligential
al acestuia, EVLA constituind faculta-
tea psihologica superioara ce monito-
rizeaza intreaga activitate muzicala a
elevului.
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GHEORGHE MUSTEA, ARTISTUL INTEGRU

THE INTEGRATED ARTIST

lon GAGIM,
doctor habilitat, profesor universitar,
membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova,
academician-coordonator al Filialei Academiei de Stiinte a Moldovei

Cel ce si-a propus sa-I aborde-
ze, intr-un fel sau altul, pe Maestrul
Gheorghe Mustea va trebui sa fie
constient de, cel putin, doud lucruri. in
primul rand, de faptul ca dumnealui
nu va refuza solicitarea. Or compozi-
torul, Prim-dirijorul si Directorul Artis-
tic al Orchestrei Simfonice Nationale a
Companiei Publice Teleradio Moldo-
va, prezent cu orchestra pe scenele
republicii cu frecvente ocazii, aflat in
diverse turnee peste hotare sau in
activitatea anevoioasa de inregistrare
in studioul Radioului a numeroase
creatii muzicale, profesorul universi-
tar, muzicianul-interpret, membrul-
corespondent al Academiei de Stiinte
a Moldovei, fostul rector al Academiei
de Muzica, Teatru si Arte Plastice (la
care am putea adauga obligatiunile de
tatd, de sot, dar si altele) - ziceam, in
pofida tuturor acestor preocupari care
sfideaza imaginatia, omul Gheorghe
Mustea este 0 persoana deschisa, abor-
dabild, receptiva (,,simpld”, cum ar zice
omul simplu), gata sa asculte pe ori-
cine ar veni cu un subiect interesant,

constructiv. Constructiv, repet, pentru
ca Maestrul nu are timp pentru idei ,,im-
provizate” sau ,,gandite pe jumatate”.
Lui Gheorghe Mustea fi plac lucrurile
asezate, pentru ca el Tnsusi este un om
»asezat”. Ceea ce face i place sa faca
fundamental, nu de dragul ,,modei” sau
»pentru moment”. in al doilea rand,
persoana care doreste sa-1 aiba ca in-
terlocutor trebuie sa fie constient de
faptul ca, chiar daca a obtinut o ntal-
nire cu Maestrul, artistul (creatorul!)
este mereu ,,in activitate”. Creatorii,
de reguld, sunt persoane interiorizate,
preocupate perpetuu de ceva care sca-
pa omului obisnuit. Ei se afla mereu
in zona profunzimilor eu-lui sdu, de
unde Tsi ia inceputul creatia. E stiut
ca adevaratele opere se nasc din stra-
funduri, din zonele de dincolo de lu-
mea Tn care sunt obisnuiti sa trdiasca
ceilalti. Asadar, discutand cu Gheorghe
Mustea, va trebui sa vii cu Tntrebari
cu ,sens”, cu fntrebari concrete i
clare. lar raspunsurile obtinute le vei
~completa” pe alocuri tu Tnsuti, intu-
ind, din context, ceea ce avea de gand



sa spuna Maestrul. Pentru ca, aflan-
du-se Tn comunicare cu cineva, dum-
nealui, de reguld, va face simultan si
alte lucruri, ,,sincopand”, din cand in
cand, mersul discutiei.

Gheorghe Mustea este omul
muncii. Altceva, pare-mi-se, nu stie
sa faca. Se zice ca un om mai trebuie
si sa se odihneasca, ca sa poata munci
bine. Este corect. Adevarul in cauza
este valabil si pentru Gheorghe Mustea.
Si el se odihneste... muncind. Situatie,
de altfel, absolut fireasca Tn lumea crea-
torilor. «Eu, cand nu muncesc, nu ma
simt bine, ma Tmbolnavesc», zice
dumnealui. Or, e stiut, un compozitor
nu lucreaza ,,cu ora”, ,,dupa program”.
Este greu sa-{i imaginezi, de exem-
plu, un astfel de dialog: «Ce lucrezi
mata?” ,,Compozitor”. ,,Si ce program
ai?” ,,Ca toata lumea - de la 8.00 la
17.00. Sunt obligat sa scriu pe zi cate
0 parte dintr-o simfonie sau altceva,
conform planului. Dupa aceea sunt
liber, imi caut de treabd”. Desigur, un
astfel de dialog imaginat starneste,
cel putin, un zambet ironic. Pentru ca
adevératul compozitor nu este compo-
zitor ,,de la opt la cinci”. A fi ,,com-
pozitor”, in fond, nu este o profesie,
ci este o stare a spiritului, o dimen-
siune a existentei, un destin. A savura
arta ca amator este una, a-ti face arta
profesie este alta, si cu totul alta este
a-ti fi arta - soarta.

Gheorghe Mustea este creato-
rul total, este artistul integru.

Ce includem noi Tn acesti termeni?

Artistul integru este omul-creator,
dar si omul-ganditor. De regula, se
face distinctie, uneori chiar accentuata,
intre ganditor si artist. Tnsa artistul
adevarat este, neaparat, si un adevarat
ganditor, este un filosof, in felul sdu.
Bach, Beethoven, Mozart, Enescu...
Ei au fost mari artisti-ganditori. Mu-
zica lor n-o poti prinde cu adevarat
doar cu emotia-sentimentul, mai este

nevoie aici si de un Tnalt grad al inte-
lectului, al inteligentei, al constiintei
totale. (Sa ne amintim de spusele lui
Beethoven: ,,Muzica este o revelatie
mai Thaltd decat orice intelepciune si
orice filosofie”). Arta se naste nu nu-
mai din adancurile simtirii-trairii, dar
si din cele ale gandirii.

Artistul integru mai este creato-
rul care 1si duce creatia la punctul fi-
nal, prezentand-o celui pentru care a
creat-o - publicului. Artistul integru
este, pe langa toate, artistul-interpret,
artistul-prezentator al creatiei sale.

Artistul integru mai este creato-
rul-invafator, maestrul-profesor, acel
care fisi Tmpartdseste experienta i
maiestria si destainuie tainele creatiei
celor tineri, este acel care are grija de
formarea altor generatii de artisti.

Artistul integru este si artistul-
iluminist, acel pe care il preocupa for-
marea publicului, culturalizarea si spi-
ritualizarea omului, a neamului al carui
fiu este si Tn mijlocul careia isi duce
existenta. Doar numai Tn acest caz crea-
tia artistica 1si afla rostul deplin. Arta
nu exista pentru sine, ea este destinata
sd modeleze, prin substanta sa divina,
fiinta umana, s-o nalte, s-o0 aduca in lu-
mea sublimului, a vesnicului sau, cum
ar fi zis Emil Cioran, ,,in lumea Tn care
ar fi trebuit, de fapt, sa traim”. Or mu-
zica este reprezentanta acestei lumi. Si
artistul adevarat simte necesitatea de a-i
Tndlta si pe ceilalti la nivelul artei sale,

Gheorghe Mustea, prin ceea ce
este si prin ceea ce face, intruneste in
sine aceste caracteristici, ale artistu-
lui deplin.

Interviul pe care mi l-a acordat
cu amabilitate Maestrul poate servi,
intr-un fel, ca argument la cele spuse.

Ce sunteti mai intéi de toate,
Maestre Mustea, dupd chemarea
sufletului: compozitor sau dirijor?



...Ati luat doar doua aspecte.
Pentru c& in cazul meu ele sunt mai
multe: este si domeniul interpretarii
la instrumente, si activitatea didactica
in calitate de profesor al Academiei
de Muzica, dar si multe altele. lar
dacd e sa ne referim, in special, la
cele doud, de compozitor si dirijor,
atunci trebuie sa afirm ca ele consti-
tuie un cazfericitpentru mine, caci se
completeaza unape alta si se influen-
teaza, reciproc, unape alta. (Dar tre-
buie sa remarcam ca acestea sunt doud
profesii distincte Tn lumea muzicii, fie-
care cu specificul ei). Or, experienta
de compozitor te ajuta sa patrunzi cu
adevarat inprofunzimea creatiilor mu-
zicale, pe care le dirijezi. in calitate
de dirijor, dobandesti o experienta spe-
cificd, pentru ca infiecare zi asculti
orchestra, asculti partiturile pe care
le-au creat marii compozitori din toa-
te timpurile. Si nu numai le auzi, dar
le studiezi si, odatd cu aceasta, acu-
mulezi o practica care te ajuta la crea-
rea lucrarilor proprii. Experienta acu-
mulata la studierea partiturilor mari-
lor maestri este o mare invatatura
pentru un compozitor. lar, daca e sa
ludm cazul invers, cand un compozi-
tor se afla inpostura de dirijor, se in-
tdmpla un lucru similar, fiindca diri-
jorul are nevoie de cunostinte pro-
funde Tn materie de polifonie, de ar-
monie, de instrumentatie etc. Si, desi-
gur, compozitorul este mult mai bine
pregatit la aceste capitole Tn compa-
ratie cu un dirijor, care n-a scris mu-
zica. (Aceasta este parerea mea Su-
biectiva, bineinteles). intr-un cuvant,
aceste doua profesii foarte bine se
ajuta unape alta. Un lucru maiputin
placut Tnsa sta aici la mijloc: e ne-
voie de mult timp si pentru una, si
pentru alta. Atat compozitia, catsi tra-
valiul cu orchestra, necesita enorm
de mult timp. Aproape tot timpul meu,
de cand ma aflu lapupitrul orchestrei,

este daruit acestei orchestre. Desigur,
trebuie sa dorm maiputin, sd am zile
de odihna si sarbatori mai putine. Si
doar numai atunci pot sa ma asez la
masa de scris pentru a crea muzica.
Or aceasta este un lucru esentialpentru
un om de creatie. Doar in acest caz,
eu ma simt implinit. In ziua cand nu
merg la orchestra, nu ma simt bine.
Si invers, in zilele cand nu scriu muzi-
ca ma aflu intr-un fel de depresie,
fiindca permanent am necesitatea
aceasta, de a vorbi prin sunete. Nu
fiecare dirijor compune muzica si nu
fiecare compozitor are orchestra,
permitandu-i sa interpreteze lucrarile
proprii, precum si ale colegilor sai.
In cazul meu, aceste doua activitati,
ziceam, se Tmbina intr-un modfericit.
Desigur ca acesta este un mare lucru,
pe care multi si I-ar dori.

Cum ati formula Dumneavoas-
trd notiunea de Muzica? Ce i-ati
raspunde unui om simplu, daca V-ar
intreba Tntr-o buna zi: Ce este mu-
zica, M aestre?

Pentru mine, muzica este, Thainte
de toate, Sunet. Cand vorbesc despre
muzicd, Tn constiinta mea imediat apa-
re Sunetul. Fiindca muzica este com-
pusa din sunete. Dar daca e sa ras-
pimdem fntr-un alt mod, atunci trebuie
sa spunem ca muzica este arta care
are tot timpul in vizorul ei omul. Mu-
zica toata viata este Tmpreuna cu omul
si invers, omul este tot timpul impreu-
nd cu muzica. Muzica este cea mai
puternica arta din toate care exista.
Deloc intdmplator, Grigore Vieru zice
ca ,,toate artele suntfrumoase si mi-s
dragi, dar numai muzica méface sd
plang". Sunetul este materia care
actioneaza extrem de puternic asupra
omului. Daca e sa dezvoltam aceasta
teorie a lui Grigore Vieru, trebuie sa
spunem cd muzica 1l impresioneaza
si-l captiveaza pe om nespus de mult,
fiprovoaca ganduriprofunde, il adu-



ce Tn stare de meditatie. Nu putem sa
ne imaginam viatafara aceasta arta
minunatd. Pe langad aceasta, trebuie
sa mai addaugam ca orice gen de
muzica poate fi interpretat pretutin-
deni, mai ales muzica instrumentald.
In orice tard, pe orice scend, daca se
prezintd o muzica buna, care vorbeste
ceva, ea este Inteleasd de toti fard
traducere. Esentialul este ca muzica
sa vorbeasca, sa poarte un anumit
gand, sa contind o anumita idee, sa
comunice un mesaj. Eu ma refer la
muzica academicd, desigur. De la un
anumit timp oamenii au Tnceput altfel
sapriveasca si sa perceapa astfel de
muzica. Pot spune ca oamenii sunt
mai pregatiti astazi decat alta data
pentru astfel de muzicd. Afirmatia
datd se Tntemeiaza pe observatiile
mele n rezultatul turneelor peste ho-
tare cu orchestra pe care o conduc,
dar si cu alte orchestre. Am vazut ce
se Tntdmpld in Coreea de Sud, de
exemplu. In aceastd tara muzica este
pe primul plan in societate. Fiecare
candidat la orice institutie de Tnvata-
mant, pe langa disciplinele de spe-
cialitate, sustine si un examen la
muzica. Toti copiii Tnvata muzica. Nu
pentru a deveni muzicieni, desigur,
dar pentru a deveni oameni cu o
culturape care, fara muzica, n-o poti
avea. Cata dragoste si cata impor-
tantd se acorda acestei arte! Eu am
adus doar un exemplu, cel al Coreei
de Sud. Dar trebuie sa mentionez ca
muzica clasica estefoarte pretuitd in
lume, este ascultatd, sustinuta sipro-
tejata. Lafel si oamenii de arta sunt
protejati intr-un mod aparte. Catpri-
veste situatia de la noi, din Republica
Moldova, ma bucur&faptul ca si noi
am facut un pas Tn acest sens. Eu
observ cum au inceput oamenii sa
frecventeze concertele de muzica
simfonica. Salile suntpline. Oamenii
primesc aceasta muzica foarte bine,

fie ca lucrarile sunt din réndul celor
de popularitate sau ca prezentam
creatii cu un continut mai complicat.
Eu cred ca, daca vom pastra si in
continuare o astfel de atitudine, so-
cietatea noastra va avea numai de
castigat, prin aceasta evoluand sub
aspect cultural si, mai larg, spiritual.
Muzica profesionistd, pentru
a ajunge acolo unde este ea predes-
tinata sa ajunga - la ascultator, are
de parcurs doua cdi. Una - pana la
scena (altfel zis, ,,urcarea” muzicii
pe scend). Si aceasta este misiunea,
grija si responsabilitatea muzicie-
nilor Tnsisi: sa aduca pe scena un
produs cat mai calitativ, atat ca
substantd muzicala, cét si ca inter-
pretare. Dar exista si partea a doua
a caii muzicii spre destinatia ei fi-
nala: ,,coborarea” muzicii de pe
scend, transferul ei in inimile ascul-
tatorilor. Scena, am putea zice, este
un fel de Rubicon al caii muzicii
catre destinatarul ei. intrebarea
este urmatoarea: trecerea acestui
Rubicon are loc intotdeauna si in
masura dorita? lar daca nu, atunci
care ar fi cauza, cum credeti?
Bineinteles, muzica vine spre
scena dinspre muzician. Primafigura
aici este compozitorul, a doua - diri-
jorul, care pregateste si aduce parti-
tura n fata orchestrei. Apoi, de pe
scena dirijorul Tmpreund cu orches-
tra confera muzicii suflet si-i da zbor.
Si aici trebuie sa ne referim la mai
multe aspecte, pentru ca muzica este
diferitd. Fiecare compozitor si are
limbajul sau, stilul sdu, formele sale.
Deci compozitorul vine cu un anumit
mesaj. Si dirijorul, Tmpreuna cu an-
samblul de muzicieni, se strdduie s&
aduca lucrarea data ascultatorului
cat mai adecvat gandului si ideii
compozitorului. Zicea marele Berlioz
ca un dirijor poate sa faca dintr-o



lucrare o ,,bombonica”, dar poate sa
faca din ea un nimic. Atunci cand in-
terpretam muzica in scena, trebuie sa
stim c& Tn sald avem ascultatori dife-
riti. Si iata aici apare siproblema, la
care va referiti dumneavoastra. Fie-
care lucrare isi are ideea sa si, toto-
datd, fsi are ascultatorul sau. Dar sunt
compozitii, bineinteles, de o anumita
complexitate, care nu potfi primite
usor de public. In acest caz, este ne-
voie de cineva care ar ,,deschide”,
intr-unfel, lucrareapublicului, venind
cu cateva cuvinte inspirate pentru a
»-apropia" muzica si a oface mai acce-
sibild pentru perceptie. intr-un cuvant,
muzicianul trebuie sa aiba mereu grija
de ascultator, trebuie, Tntr-un mod sau
altul, sa-l intoarca cufata spre sine,
sa-l pregateasca pentru a fintelege
muzica, dar nu sa-lI lese ,,in voia soar-
tei”. Or acesta este un lucru foarte
important. In caz contrar, intr-o buna
zi neputem trezi cu sala goala.

in Grecia antica (adica, in una
din cele mai infloritoare epoci ale
civilizatiei umane, epoca si civiliza-
tie care a stat la baza culturii noas-
tre occidentale), muzica era situata
in varful valorilor. Persoana care
nu avea o educatie muzicala era
considerata neintregita ca persona-
litate. Au trecut mai mult de doua
milenii de atunci. Putem astazi afir-
ma ca societatea umana a progresat
in directia constientizarii valorii
muzicii pentru om, pentru cultura
sa, pentru existenta sa, in general?

Eu am adus exemplul cu Co-
reea de Sud. in Coreea, intr-un fel,
ar fi prezenta, parca, o atitudine si-
milara cu cea din Grecia antica.

Dar la noi ?

La noi? Vreausa va spun ca noi
avem mari talente, poporul nostru este
foarte talentat. Aceasta este o calitate
,.funciara” apoporului nostru. E alt-

ceva ca noi ar trebui sa avem grija ca
tot ce amfacutpand acuma si ce este
in Moldova s& nu pierdem, ci dimpotri-
va. Trebuie mentionat ca noi ampier-
dut deja cateva generatii in domeniul
muzicii din cauza ca s-au Inchis multe
scoli de muzicadpentru copii latarg, in
centrele raionale. Acesta este un mare
pacat. Fiindca, daca n-o sa avem cul-
turd, n-o sa avem progres in alte do-
menii. Pentru cd, daca omul nu are
culturd, el nu face nimic la nivelul
respectiv. Noi de aici trebuie sa por-
nim, de la copildrie. in trecutul (nu
atat de departat) foarte multi copii
studiau muzica. Astazi, din pacate,
avem alta situatie. Or lucrul acesta
vorbeste despre dezvoltarea societatii
in general, despreformarea persona-
littii intr-o societate. De aceea, eu
consider ca acesta este unul din atri-
butele care trebuie sa stea in capul
mesei. Eu ma refer la arta in general,
nu numai la muzica. Pentru capotiface
progres doar avand la baza o anumita
cultura. Si trebuie sa ne bucuram ca
avem oameni de arta, copii talentati.
Dar e important sa le credm conditii
ca ei sa se dezvolte. Caci, daca aceste
conditii nu sunt - de exemplu, cand
un ténar absolveste un colegiu de mu-
zica, ofacultate si nu are de lucru -
desigur ca estefoarte trist. Aiciputem
vorbifoarte mult, caci aceste probleme
simt dureroase pentru noi. Dar trebuie
sa stim ca arta, cultura are nevoie de
sustinere, de protejare. Noi, cei antre-
nati in acest domeniu, nu suntem
oamenii care asteptam sa ne dea cine-
va ceva, noi muncim si ofacem onest
- si cercetatorii, si muzicologii, sipro-
fesorii si noi, cei care iesim in scena,
n lumea muzicii nu poti ,,trisa ", pen-
tru ca aici totul este in vazul si in auzul
tuturor, aici nu poti ascunde nimic.
Daca, de exemplu, ne-am permite ca
in ceea cefacem sa se strecoare vreo



greseala, inseamna ca locul nostru nu
este aici si ar trebui sa ne schimbam
activitatea. Tot cefacem noi este tre-
cut printr-un filtru de o rigurozitate
extraordinard, printr-un microscop
foarte puternic. Eu, avand deja o ex-
perienta si 0 anumita varsta, infiecare
zi ma simt ca un student, care trebuie
mereu sa studiez. Tnainte de a veni in
fata orchestrei cu o partitura, eu tre-
buie sa muncesc foarte mult asupra
ei, trebuie sa fiu pregatit din toate
punctele de vedere, ca sapot raspun-
de la orice intrebare a colegilor din
orchestra. Pentru ca infata mea stau
160 de ochi. Aceste persoane sunt ca
si mine, cu studii serioase Th dome-
niu. lar eu trebuie safiu gata sa ras-
pund, in orice moment, la orice intre-
bare afiecaruia din ei si sa-i aduc la
starea ca ei sa dea ceea ce au ei mai
bun pentru ca interpretarea sa intru-
neasca cele mai bune calitati. Tre-
buie chiar sa trezesc instrumentisti-
lor anumite sentimente, as zice. Pen-
tru ca muzicianul daca nu are senti-
ment, cand cantafara daruire inte-
rioarda, atunci totul se transforma n
,-gheatd”. De aceea noipunem suflet
in fiecare lucrare, n fiecare sunet.
Observati, vorbesc iaradsi de sunet,
or, pentru mine, sunetul este primor-
dial. Si, daca acest sunet nu-l adu-
cem la coriditia respectiva si daca el
nu este adecvat lucrarii date, atunci
totul efals. Pentru ca, se stie, fiecare
compozitor sifiecare epoca isi are sti-
lul sau, sunetul sdu. Lapreclasici avem
un sunet, la clasici altul, la romantici
la fel, iar Tn muzica contemporana
avem cu totul altceva, ca sonoritate.
Si ca o continuare a intrebarii
precedente: putem afirma ca per-
soanele cu o anumita imagine pu-
blicd (conducétori de institutii, oa-
meni politici, de stat etc., adica acei
care se afla mereu in vazul lumii)

pot fi considerati intregiti ca perso-
nalitdti fara o culturda estetica,
artistica, muzicala?

Eu as zice asa: o astfel de per-
soana, bineinteles, nupoatefi specia-
list in toate domeniile, dar o buna
cultura generala, in mod obligatoriu,
trebuie s-0 aiba. Nu trebuie sa cu-
noasca, desigur, totul, dar o educatie
in domeniul literaturii, muzicii, artei
plastice, artei teatrale etc. trebuie s-0
demonstreze. Pentru ca arta Tl face
pe om mai gingas, mai bun, mai deli-
cat, mai curat, mai inteligent, mai
profund - mai om, ntr-un cuvant.
Persoanele care vin la conducere tre-
buie sa poata discuta cu oricine, cu
oameni de diferite profesii, specia-
litdti, pentru ca ei se intalnesc, discu-
ta, au in audientd diferiti oameni. Si
intre ei trebuie sa se lege o discutie
adecvata. lar o discutie se poate lega
doar atunci cand un conducator are
cunostinte si cultura in diverse dome-
nii. Eu consider ca lucrul acesta este
obligatoriu si vreau sa cred ca per-
soanele care sunt la conducere au
grija de aceasta. Adica, ei trebuie sa
demonstreze ca sunt mai buni decat
altii, de aceea si tind sa Indrumeze pe
altii, nu? Eu ma bucur foarte mult
cand Tntalnesc astfel de personalitati.

Ce puteti spune despre ascul-
tatorul de astazi al muzicii? Cine
este el? Cum este el?

Ascultatorul de muzica acade-
micd este si la noi ca si peste tot In
lume. Publicul nu este omogen, in sala
sunt ascultatorifoarte diferiti, de di-
ferite profesii, varste etc. La concert
nu vine un public la comanda. In sala
se afla si muzicieni, si nemuzicieni.
(Dar, printre altele fie spus, deseori
observ capreaputini muzicienifrecven-
teaza astazi concertele, Tnh schimb vin
multi oameni de alte profesii). Oame-
nii suntfoarte curiosi, ei vor sa cu-



noasca, sa afle ceva nou, dupa con-
cert intra in discutie cu noi. Eu dese-
ori intretin discutiifoarte interesante
cu oameni din diferite domenii: pro-
fesori, medici, matematicieni etc., care
doresc sa cunoasca tainele muzicii,
tainele actului de creatie. Or muzica
academica, muzica numita serioasa,
este foarte complicata, ca proces de
creatie, ea nu se naste pe loc gol,
fiind purtatd deseori ani intregi in
trairile interioare si In constiinta com-
pozitorului pana in ziua cand este
asternuta pe hartie. Vreau sa va spun
cd nu poate exista muzica aparte si
ascultatorul - aparte. Aici neaparat
trebuie safie o relatia ,,arta-individ”,
precum si o veriga de legatura intre
aceste doua parti. Or muzica numai
atunci devine fenomen viu, cand este
interpretata si, respectiv, ascultata,
atunci cand ascultatorul percepe si
imprima in sine combinatiile de sune-
te, din care ea este compusa. Muzica
neinterpretata ramane doar ca semne
moarte, ea ca $i cum nici n-ar exista.
Textul scris, partitura este doar o po-
sibila sau o eventualda muzica, este
muzica in starea ei virtuala, dar nu
reald. Ea trebuie re-inviata de inter-
pret. Fiecare compozitor imbina si
combina cele sapte sunete ale muzicii
in asa fel, ca sa poata spune ceva
prin ele. Pentru ca, dupafelul cum
pregatesti sunetul, asa si ajunge el la
sufletul omului. Daca acest sunet nu
vorbeste nimic, ascultatorul nimic nu
va Intelege. Exista atatea procedee si
elemente din care se compune muzi-
ca: dinamica foarte variatd, de la
piano-pianissimo la forte-fortissimo,
tutti, solo, atatea procedeefoarte bo-
gate de orchestratie... Orchestra este
un teatru, iar instrumentele sunt acto-
rii care intra in actiune si alcatuiesc
discursul muzical. Or aici doream s&
ajung: daca actorul nu stie exact ce
are de spus, nu trebuie sa iasa inpu-

blic. Noi trebuie sa lucram in orches-
tra atata timp, pana candfiecare mu-
zician ntelege rolul sdu in partitura,
respectiv, dirijorul - al sdu, cantaretul,
in cazul cand exista - al sau, corul - al
sau etc. Si numai atunci creatia data
are dreptul sa rasune depe scena.

n cadrul programelor pe care
le prezentati la Radio Moldova cu
Orchestra Simfonica, ati initiat un
ciclu de concerte cu titlul Prietenii
muzicii. Care a fost impulsul inte-
rior ce V-a indemnat la aceasta,
cum a aparut aceasta idee? Caci
nimic nu apare intdmplator.

Intr-adevar, 1n viata nimic nu
apare intdmplator. Noi practicam si
mai Tnainte concerte de tipul acesta.
Dar, aflandu-ne frecvent in alte tari,
ne-am ntalnit cu unfenomen intere-
sant. Oameni de diferite profesii -
ingineri, medici, profesori s.a. - se
intrunesc in asociatii muzicale, in
cadrul carora desfasoara o activitate
extraordinar de productiva. Membrii
acestor asociatii suntfoarte activi, ei
isipotpermite sa invite diferite orches-
tre, diferiti artisti, organizand con-
certe de tip filarmonic in sali extra-
ordinare, acesteafiind n zilele con-
certelor arhipline. De exemplu, n Ita-
lia astfel de asociatii exista infiecare
oras. Siiatd caprin anul 1993, pare-
mi-se, am avut si noi un turneu. Cu noi
a mers si domnul Alexandru Doro-
gan, Directorul General al Radiou-
lui. Dupa ce ne-am fintors din turneu
dl Dorogan (dar trebuie sa va spun
ca dumnealui mergea cu noi nu doar
ca director, dar 1i placea sa desfa-
soare Tntotdeauna si 0 anumita acti-
vitate ,,adiacenta”, ca sa zicem asa:
lua interviuri cajurnalist de la dife-
rite personalitati, statea in salg,
urmarind cum este primita orchestra,
povestea noilor prieteni despre Mol-
dova etc.) - ziceam, la intoarcere dl
Dorogan a venit cu ideea de a inau-



gura un abonament la concertele
Orchestrei cu titlul ,,Prietenii muzi-
cii  Siiata ca acest radioabonament
exista si astazi. in cadrul lui sunt
invitate si alte colective artistice,
diferiti artisti din domeniul muzicii
usoare, folclorice, corale s.a.

Prin actiunea Prietenii muzicii
nu este oare vorba de partea a
doua a drumului pe care trebuie s-0
parcurga muzica, de care ziceam -
cea de pe scend spre ascultdtor?
Afirmasem c& trebuie sa avem
grija, Tn mod special, de public; or
nu orice muzica ajunge ca de la
sine la ascultator, ea urmand a fi
deschisd un pic ascultatorului. Mi
se pare ca aceasta se inscrie in
cadrul problemei mentionate.

Da, da, corect. Cred ca ar tre-
bui sa luam mai Tn serios acest lucru,
de care ziceti dumneavoastra. Ar fi
bine ca acest abonament séfie modi-
ficat in asafel, ca omul care se afla
n salda nu numai sa asculte muzica,
dar sa asculte si despre muzicd pen-
tru a o intelege mai bine. Si nu numai
s-0 Tnteleaga mai bine, dar si sa afle
multe lucruripe care multi nu le cu-
nosc. Eu sunt convins ca atunci cand
vom reusi sa facem acest lucru,
publicul si mai mult vafi captivat de
acest gen de muzica. Cred ca si inte-
resul vafi mai mare si publicul vafi
mai numeros. Pentru ca acest lucru
intotdeaunafaciliteaza perceptia mu-
zicii, 1l orienteaza pe ascultator si-i
arata calea sau fi sugereaza, intr-un
fel, directia incotro trebuie sa caute
raspunsul la intrebarile care apar
vizavi de creatia datd, de ceea ce se
intampla in muzica data.

Deci este necesar de a intre-
deschide ascultatorului usa tainei,
Tn care el intrd, ramanand mai de-
parte unul la unul cu aceasta muzi-
ca ca n fata unui mister, care tre-
buie dezlegat de el insusi. Or ascul-

tarea unei lucrari muzicale este o
cautare personald si o descoperire.
Desigur, daca stii sa asculti, daca
inveti aceasta artd - de a asculta si
intelege muzica. C&ci aceasta este 0
arta aparte.

Este adevarat. Micul comenta-
riupe care flface muzicologul, Tnhain-
te ca muzica sa rasune, serveste
ascultatorului ca un punct de porni-
re, ca unprim impuls, care 1l ajuta in
continuare ca singur sa parcurga ca-
lea spre sensul muzicii.

Dumneavoastra ati afirmat,
pe buna dreptate, ca bogatia Mol-
dovei noastre sunt oamenii. Noi nu
avem zacaminte minerale, indus-
trie dezvoltata, cosmonautica etc.
Dar avem oameni talentati, copii
minunati in diferite domenii: mu-
zica, matematica etc. Ce puteti spu-
ne la acest subiect?

Eu cred ca, Tn toate cazurile,
trebuie sa tinem cont de principiul
fundamental, si anume: in viata totul
trebuie safie facut pentru om. Altfel,
ce rost are ceea ce seface? La noi, in
special, se vorbeste despre aceasta,
dar nu trebuie sa vorbim aici mult, ci
trebuie sa actionam. Este adevarat,
suntem fntr-o perioada de tranzitie,
cand inca nu stim clar incotro mer-
gem. Cu toate ca, slava Domnului,
incetul cu incetul incepe sa apara o
oarecare stabilitate, claritate. Caci,
inprimul rénd, noua ne trebuie stabi-
litate - Tn politica, in societate, in
orice domeniu. Dar pentru a obtine
stabilitate, omul trebuie sa aiba in-
credere in ziua de méine. Aceasta ce-
ar insemna? Ar Tnsemna ca omul tre-
buie sa aiba un loc de munca, care
i-ar asigura un mod de viata decent.
Omul nostru nu are nevoie de palate
sau de alte lucruri de felul acesta,
dar el trebuie sa aiba un minim de
conditii, care i-arpermite sa trdiasca
multumit de viata sa. Darfactorul de



bazda, pe care se fondeaza toate
acestea, este stabilitatea. Si noi vor-
bim despre aceasta, pentru ca trece-
rea de la ofaza a dezvoltarii socie-
tatii la alta Tnca nu s-a incheiat.
Aflandu-ma 1in alte tari, m-am con-
vins ca acolo totul seface pentru om.
As vrea ca sa ajungem si noi, in tara
noastra, la aceasta situatie, cand nu
vom vorbi despre astfel de lucruri,
dar ele vor deveni ceva firesc. Vor-
beam de bogatia noastra, defactorul
uman. lata eu, de exemplu, Tn dome-
niul pe care-l practic: pentru cine
muncesc, nu pentru oameni oare?
Noi facem muzica pentru intreaga
societate, altii coc péine sau cerce-
teaza, saufac stiinta, sau muncesc in
domeniul culturii sau al Tnvataman-
tului, la fel, pentru intreaga socie-
tate. Or societatea este omul, familia,
copiii nostri. In ultimul timp, observ
caparca s-ar intreprinde ceva actiuni
care duc spre aceea ca societatea
noastra sa avanseze. Sa speram ca in
sfarsit vom obtine stabilitatea de care
ziceam si omul nostru va putea sa
activeze Tn libertate, dar sa nu se
gandeasca mereu la lucruri elemen-
tare. Caci aceasta blocheaza orice
activitate adevdratd. lar dacd omul
este blocat, el nupoate sa-si dezvolte
capacitatile, talentul cu care l-a in-
zestrat Dumnezeu. Pentru cafiecarui
om, Tntr-o masura sau alta, Dumne-
zeu i-a dat ceva din ceea ce numim
talent, fie Tntr-un domeniu, fie in altul.
Dar infond noi muncim unii pentru
altii ca sa construim aceasta societate.

Suntem un popor cu un suflet
mare. Asa afirma multi. Avem o
muzica populara dintre cele mai
frumoase. Mai suntem si destepti:
elevii nostri iau locuri de frunte la
olimpiade si concursuri internatio-
nale la diferite discipline, cum ar fi,
de exemplu, matematica. Nu mai
vorbesc de concursurile din dome-

niul muzicii. Deci, judecata buna
avem, suntem talentati, suntem cu
suflet mare. Avem un pamant ro-
ditor, unul dintre cele mai fertile in
Europa. Adica, parca am avea to-
tul ce ar trebui pentru a trai bine.
Dar nu este asa. De ce, oare, fiind
parca buni la toate, trebuie sa mer-
gem pe alte meleaguri si sa ,,slu-
jim” pe altii, care, de multe ori con-
statam, nu sunt mai buni ca noi,
insa au totul ce le trebuie? n ce
consta problema? Ce ,,detaliu” ar
lipsi Tn creierul nostru, cum credeti?

Eupot sa va spun ce nu ne ajun-
ge noua. Suntem unpopor care rama-
nem satisfacuti, deseori, de lucruri ele-
mentare. Omul nostru zice: «Dumne-
zeu o sa ne dea ploaie si 0 sa avem
ce manca». Si asteptam mana de la
Dumnezeu. Dar eu cred ca noi am
ajuns la momentul cand ar trebui
deja sa punem la modul serios min-
tea Tn miscare, s& gandim si sa actio-
nam altfel. Caci, in caz contrar, nu
vomfi niciodata in pas cu civilizatia
moderna. Atata timp cat doar vom
afirma cd& avem pamént bun sau
oameni buni.. Cum sa va spun?
Aceasta nu este caleape care trebuie
sa mearga astazi omul. Tnca Dimitrie
Cantemir, daca e sa ne amintim,
afirma ca noi suntem oameni buni,
dar lenesi la carte. Noi toti, absolut
toti, trebuie s& Tnvatdm a pune min-
tea Tn miscare. Fara carte, sifara
carte la modul serios, nufaci astazi
nimic. Au trecut timpurile cand pu-
teai sa-ti construiesti viata doar
bazandu-te pe «darurile paméantu-
lui». Oamenii nostri au astazi pa-
mant. Ei si ce daca aupdmant? Or ei
trebuie sd aiba resursele, conditiile,
sustinerea necesarda, trebuie sa fie
mai ageri, mai activi, mai descurca-
reti. lar statul trebuie sa le creeze
posibilitatea ca ei sa poata merge n
alte tari dupa experienta, dar nupen-



tru a ramane acolo. Asa, de exemplu,
cumfacem noi Tn domeniul nostru, al
muzicii: iesirea Tn afara tarii ne im-
bogateste nespus de mult si, prin
aceasta, ne dezvoltam meseria.

Ce-si doreste Maestrul Gheor-
ghe Mustea la varsta intelepciunii?
Caci, in conceptia mea, varsta de
60 de ani este varsta intrarii in faza
a ceea ce omul numeste Tntelepciune.

imi doresc... timp. As vrea s am
mai mult timp pentru creatie, atatpen-
tru cea de compozitor, cat si cea de di-
rijor. Or timpul astazi ne preseaza
foarte mult. Observ ca astazi aproa-
pe ca nu reusesc sa fac ceea ce-mi
planific zilnic. Nu stiu ce se Tntampla.
Mai Tnainte parca nu simteam atat de
acut acestpressing al timpului.

Bineinteles ca-mi mai doresc safiu
sanatos. Si doresc tuturor acest lucru.
Pentru ca, daca omul nu este sana-
tos, atunci nici timpul, nici intelepciu-
nea si nici un alt atribut nu-1 ajuta.
Asadar, Tmi doresc Tnprincipal aceste
doua lucruri: sa am timp pentru crea-
tie, pentru orchestra, pentru familie,
pentru studentii mei si safiu sanatos.

Eu zic cd Dumneavoastra, prin
tot ce ati realizat, prin experienta
de viata si cea artistica pe care ati
dobéandit-o, sunteti un om Tmplinit.
Ce puteti zice la acest subiect? Bi-
neinteles, intotdeauna mai sunt
multe de facut, dar totusi...

Intr-o oarecare masura, pot ras-
punde afirmativ la aceasta intrebare.
Dar, din alt punct de vedere, m-as
simti Tmplinit pe deplin doar atunci
cand toate ideile pe care le am, toate
planurile, toate lucrarile pe care
vreau sa le scriu de acum Tnainte vor
fi realizate. Dar, daca as ajunge la
un moment cand asi zice ca amfacut
totul, atunci... Omul nu poate nicio-
data sa se simta pe deplin Tmplinit,
atata timp cat traieste. Omul, atat cat
exista, are sperante si, atata timp cat

aceste sperante, nu sunt epuizate, el
nu poate sa se simta Tmplinit. Dar,
repet, intr-o masura oarecare, aspu-
tea zice ca sunt multumit de ceea ce
am facut si ce fac. Pentru ca, slava
Domnului, am avut parte de multe:
de profesorifoarte buni - or, amfa-
cut o scoaladfoarte buna: si la Mos-
cova, si la Peterburg, si aici la noi, in
Moldova. Am, fintr-adevar, o expe-
rientd, ca dirijor, creator de muzica,
profesor, manager, am multi prieteni
din domeniul muzicii, si nu numai,
intotdeauna am facut ceea ce mi-a
placut, ce mi-afost drag. Si aceasta
este, probabil, cea mai marefericire.
Eu niciodata n-am cronometrat tim-
pul, am muncit cu daruirefara sa ma
uit cat e ora. Fiindca atunci cand in-
cep sa lucrez, dispare timpul, dispare
lotul. Lucrez pana cénd cineva «ma
trezeste» sau cand deja mi se Tnchid
ochii de oboseala... Eu cred ca in
aceasta constafericirea mea.
Maestre Mustea, Dumneavoas-
tra sunteti o figurd arhicunoscuta,
0 personalitate de varf a poporului
nostru. Si, cand spun asa, nu exa-
gerez deloc. Daca ati privi de pe po-
zitiile experientei Dumneavoastra,
ce ati recomanda sau ati propune,
ati sugera omului nostru, ce le-ati
dori altora? Eu sunt convins ca
cetatenilor nostri le-ar fi interesant
sd auda astfel de lucruri de la o
personalitate ca Dumneavoastra.
Eu i-as dorifiecarui om inpar-
te, inprimul rand, safie pasionat de
ceea ce face si safie preocupat, in
special, de lucrurile pe care le poate
face mai bine. Niciodata sd nu consi-
dere ca, daca face un lucru unde
castigd mai multi bani, dar acesta
n-ar fi lucrul lui, atunci face bine.
Omul trebuie safaca in viata sa ceea
ce poate mai bine. Sisafaca cu toata
placerea si cu toatd seriozitatea. Da-
cafiecare din noi arproceda infelul



acesta, adicaflecare din noi arfi la
locul sau, cred ca lucrurile ar sta
altfel. Dar, repet, aceasta se va
intdmpla Th cazul cand statul va crea
oamenilor conditiile respective - ca
fiecare sa se realizeze dupa chema-
rea sufletului. Le-as mai dori oame-
nilor safie linistiti - in orice Tmpre-
jurari si situatii. Adica sa judece la
calm. Eu am observat un lucru: oame-
nii nostri suntfoarte agitati, stresati.
Si ei vorbesc, ca regula, numai de
lucruri negative: cd acolo nu e bine,
ca dincolo nu e asa etc. Nicaieri in
lume, pe unde am mai fost, n-am
observat aceasta. Tn alte parti, chiar
dacd omul nu este satisfacut de ceva,
niciodata nu se plange. Dimpotriva,
el zambeste. Si eu cred ca lucrul
acesta Tl ajutd, pentru ca nu-ipresea-
za psihicul. La noi e invers. Seface
impresia ca la noi e cel mai rau. Eu
cred invers - la noi e cel mai bine.
Fiindca suntem acasa, suntem infa-
milie, suntem cu rudele, cu prietenii.
Noi trebuie safacem in asafel, ca sa
nu asteptam ca cineva safaca lucru-
rile in locul nostru. Asa amfost Tnva-
tati, ca cineva sa ne dea. Tnsa noi
singuri trebuie sa avem grija de noi
si sa vedem care este aportul pe
care-l poate aduceflecare din noi la
cauza comuna. Si cred ca multe pro-
bleme vor cadea de la sine. Aceasta
as dori oamenilor nostri: mai mult
pozitivism, optimism si, desigur, s&-
natate, pace in casa si in tara, intele-
gere Tn societate, vointa ca safacafie-
care ceea ce crede el ca poate mai
bine.

Voiam sa Va intreb Tn mod
special, dar o parte a raspunsului
parca a parvenit de la sine in cele
ce ati afirmat pana acum. Sunteti
optimist, credeti Tn viitorul nostru,
al acestui pamant?

D-apoi cum? Desigur cd da.
Caci alta cale nu exista. Si nici nu
trebuie sa ne punem astfel de intre-
bari. Omul nu se naste pentru a lupta
mereu, dar pentru a traifrumos. Dar
pentru aceasta trebuie sa avem pozi-
tia noastra civicd, sa avem ideile si
planurile noastre. Aceasta se refera,
desigur, si la oamenii de arta. Pentru
ca oamenii de artd au un statut spe-
cific intr-o societate. Ei intotdeauna
au avut o influenta aparte asupra
celorlalti. Dar, desigur, si ceilalti
trebuie sa poata avea infuenta res-
pectiva asupra oamenilor de arta.
Noi toti trdim Tn ceea ce se numeste
comunitate, care trebuie sa fie in-
tegra. Nu lupta, dar coeziunea, iata
care trebuie safie preocuparea noas-
tra de bazd. Tntotdeauna trebuie sd
privim in viitor cu gandurifrumoase.
Si atunci gandurile frumoase se vor
transforma in fapte frumoase, ntr-o
viata frumoasa. Daca vom crede cu
toatd puterea 1in aceasta si vom
actiona n acest spirit, neaparat viata
de maine va fi mai buna. Omul Tsi
construieste viitorul cu mainile pro-
prii. Dar acum trebuie safacem un
efort. Si oamenii, sunt convins, Tl vor
face. Inclusiv cei care se afla in Gu-
vern, Tn Parlament. Eu nu cred ca in
Guvern, In Parlament exista oameni
care nu vor binele acestui pamant.
Eu, pur si simplu, nu pot sa cred
aceasta. E adevarat, acum suntem la
0 rascruce, dar trebuie safacem un
efort comun, ca sa trecem la un alt
nivel de ntelegere a lucrurilor si de
aranjare a vietii noastre si sa mer-
gem mai departe, fiind ,,in rand cu
lumea”, cum se zice pe la noi. O alta
cale nu vadpentru ca ea nu exista.

Va multumesc, Maestre, si Va
urez succes n tot ce faceti si bucu-
rii de la tot ce faceti!



APARITII EDITORIALE

MUZICA SI POEZIA, INTR-UN CORP COMUN
MUSIC AND POETRYASA WHOLE

Recent a vazut lumina tiparului o
carte mult asteptatd, care a parcurs calea
spre public un timp Thdelungat (or ea este
rezultatul muncii de circa 30 de ani!):
Grigore Vieru, Stefan Andronic. ROUA
VESNICIEI. Editura Pontos, 2010.

Volumul reprezintd, ca gen, o
crestomatie de creatii ale marilor compo-
zitori ai muzicii universale Tn transcriptie
pentru cor de copii pe versurile inspirate
ale poetului Grigore Vieru.

Avem in fata o lucrare care, la pri-
ma vedere, produce o impresie irezistibi-
Ia. Or, cartea este impunatoare, in primul
rand, prin partea sa formald: exteriorul,
tabla de materii, prezentarea grafica, nu-
marul de pagini - 750, numarul de ima-
gini color etc. (Desigur, aspectul formal
nu este esential pentru a zice ca o carte
este buna, dar el nu trebuie neglijat, mai
ales Tn cazul unei lucrdri cu caracter
artistic si didactic).

Adevérata valoare a lucrarii Tnsa
se deschide atunci cand patrunzi in inte-
riorul ei. Examinand-o, de la bun inceput
apare ca de la sine o prima, dar certa,
concluzie: lucrarea este realizatd funda-
mental, conceputa si realizata «pentru azi
si pentru totdeauna». Sunt convins cd ea
va face parte din acele lucrari, valoarea si
actualitatea carora nu se poate consuma
vreodatd. Nu este o carte la moda, ticluita
cu scopuri imediate, care ar rezolva o
oarecare problema de «acutd» necesitate
sau pentru a scoate careva foloase de
ordin exterior - fie financiare, fie de
cariera a autorilor sau altele. Aceasta nu
fnseamna Tnsa ca lucrarea nu este actuala.
Astazi, cand, cu regret, se afla in declin
una din cele mai eficiente cai de cul-
turalizare si spiritualizare a omului (or,

Pe Dumnezeu ilpoti Tntalnipretutindeni:

in stropul de roua, in lumina soarelui, n ochiiflorilor,

in cantecul izvoarelor si al privighetorilor.
Dar 1l vei cunoaste cu adevarat in muzica.

Grigore Vieru

ce poate fi mai sublim, mai Tnaltator si
mai frumos decat omul aflat in stare de
canti), aparitia unei lucrari de talia celei
in discutie trebuie tratatd nu numai ca
binevenitd, dar si ca strict necesara, chiar
obligatorie, ntr-un fel.

ROUA VESNICIEI este o lucrare cu
un continut valoros, bine gandit si bine
structurat, expus In consecutivitate logi-
ca. Partea de Tnceput introduce cititorul
(utilizatorul) in «ideea nescrisa» a cartii -
naltarea («indumnezeirea») omului prin
muzicd. Repertoriul muzical (partea de
baza a lucrdrii) se constituie din 43 de
creatii aranjate pentru corul de copii, la
baza cérora stau melodii de Thalta valoare
artistica si de cea mai larga popularitate
din creatiile instrumentale ale marilor ge-
nii ai muzicii universale, pe versurile, cu
destinatie speciala (pentru cazul dat) ale
poetului Grigore Vieru. Repertoriul mu-
zical prezentat cuprinde un larg diapazon
de stiluri, epoci, curente artistice, forme,
genuri, limbaje muzicale - de la G. Pa-
lestrina si O. di Lassus la G. Enescu si D.
Sostakovici. Urmeaza apoi prezentarea
tuturor etapelor stilistice ale muzicii co-
rale universale (de la Renastere la Epoca
contemporand), acest capitol venind n
ajutor dirijorilor de cor intru realizarea unei
interpretdri adecvat-stilistice si corect-
artistice a lucrarilor. Un compartiment
aparte 1l constituie cele peste 40 de voca-
lize cu titlu de exercitii de cultura vo-
calda, cu menirea de material preparator
pentru interpretarea lucrarilor in cauza.

Mentionam ca lucrdrile muzicale
prezentate nu doar au fost scrise «la masa
de lucru» si propuse pentru o eventuald
interpretare. Ele au fost probate sub
aspect didactic-coral si aprobate de



publicul meloman si de specialistii in
materie prin interpretarea lor in nenuma-
rate concerte, la noi si peste hotare, de
catre corala Vocile primaverii (intemeie-
tor si dirijor Stefan Andronic) si de alte
coruri de copii, intregindu-se tn fmal
intr-un original si valoros repertoriu
pentru acest gen de formatii artistice.

Atragem atentia asupra unui fapt,
care, in cazul de fata, are o importanta
deosebitd, sporind valoarea lucrérii: car-
tea este Tnsotita de 2 CD-uri cu inre-
gistrérile pieselor muzicale mentionate in
interpretarea coralei Vocile primaverii.
Astfel, dirijorii de cor si copiii vor avea
in fatd un model de interpretare a lucra-
rilor care urmeaza sa fie valorificate.

Remarcam aparte valoarea didacti-
ca a lucrdrii. Metoda aleasa de autori -
introducerea sufletului de copil Th marea,
minunata, dar si complexa si complicata
arta a muzicii clasice prin intermediul
versului inspirat - este 0 metoda nespus
de eficace. Versul, prin caracterul sdu
«clar», prin «concretetea» sa (in raport
cu limbajul muzicii), inlesneste intrarea
Tn mesajul abscons si criptic al celei mai
tainice dintre arte. Cu toate cd, vorba
poetului, de-o veshicie muzica zboara pe
sus, de-0 vesnicie poezia se zbate prinsa
in latul cuvantului, Tn prezenta lucrare
aceste doua arte-surori fac corp comun in
forma cea mai perfect posibila.

Cartea constituie un material de
neinlocuit pentru invatamantul muzical.
Ea va completa Tn mod fericit bibliotecile
institutiilor de Tnvatdmant la capitolul in
discutie.

Sunt ferm convins ca lucrarea va
avea un neindoielnic succes Tn randul
celor interesati. lar ei sunt multi - specia-
listi de pe diferite paliere ale nvataman-
tului muzical ca eventuali beneficiari ai
lucrarii: facultdtile muzical-pedagogice,
colegiile de muzica si muzical-pedagogice,
liceele de muzica si de arta, liceele teore-
tice, scolile de muzica si de artd, scolile
de cultura generald, formatiile corale de
copii s.a.

Dar lucrarea poate prezenta interes
si pentru orice om de culturd sau pentru
cei care tind spre o0 educatie muzicala,
artistica, spirituala.

Evidentiem Th mod aparte numele
autorilor acestei frumoase lucrari: Grigo-
re Vieru si Stefan Andronic (subliniem -
evidentiem doar, pentru ca aceste doua
nume ale vietii noastre culturale nu au
nevoie de prezentare) - personalitati no-
torii, care au muncit asupra cartii cu toata
responsabilitatea umana si profesionala,
cu temeinicie si cu darul artistic care le
este caracteristic.

ROUA VESNICIEI este o lucrare
absolut originald, de o indubitabila va-
loare artisticd si didactica. Lansarea vo-
lumului, care a avut loc in Sala cu Orga
din Chisinau pe fundalul muzicii din
insdsi cartea Tn cauza in interpretarea
fascinanta a Vocilor primaverii sub con-
ducerea maestrului Stefan Andronic, a
constituit un wveritabil act de culturd.
Totodatd, lucrarea face cinste celor care,
prin aportul financiar necesar, au adus-o
n pragul editurii, precum si insasi editu-
rii Pontos care a preluat-o si i-a dat viata.

ION GAGIM

Grigore VIERU, Stefan ANDRONIC. ROUA VESNICIEI.
Editura Pontos, 2010
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Tara

De-0 sd-mi schimb pe alta
Casa parinteasca.
Spini st buruiene

Pe mormant sa-mi creasca.

Steagul tarii mele,

De-o0 sa-I schimb pe altul,
Sa m| uite mama.

Sa ma uite tata.

Negru pretutindeni
Fie-mi cerul sortii.
Numele sa-mi uite
Fiii si nepotii.

Sora si cu frate

Sa mé ocoleasca,
De-0 sa uit pe sfanta
Vatra parinteasca.

Tara, tarisoard,
larta*ma. ma iarta.
C-am visat aceste
Ganduri blestemate.

R Duduie






