UNIVERSITATEA DE STAT ,,ALECU RUSSO” DIN BALTI
FACULTATEA DE STIINTE ALE EDUCATIEL PSTHOLOGIE SI ARTE
CATEDRA DE ARTE SI EDUCATIE ARTISTICA
LABORATOR STIINTIFIC FILOSOFIA SI PSTHOPEDAGOGIA ARTEI
LABORATOR CERCETARI INTERDISCIPLINARE
iN DOMENIILE ARTELOR

EDUCATIA ARTISTICA IN CONTEMPORANEITATE:
REALIZARI, PROVOCARI, PERSPECTIVE

Conferinta stiintifico-practica internationala
Editia a 2-a

CONTEMPORARY ARTISTIC
EDUCATION: ACHIEVEMENTS, CHALLENGES,
PERSPECTIVES

International scientific practical conference
The 2 nd Edition

Coordinators: Tatiana BULARGA, PhD, Associate Professor,
Marina COSUMOV-TURCANU, PhD, Associate Professor

Bilti, 2023

1



CZU37.015(082)=135.1=111=161.1

E 19
Coordonatori: Tatiana BULARGA, doctor, conferentiar universitar, Marina

COSUMOV-TURCANTU, doctor, conferentiar universitar

Colegiu de redactie:

lon GAGIM, doctor habilitat, profesor universitar, Membru Corespondent al Academiei

de Stiinte a Republicii Moldova

Tatiana SOVA, doctor, conferentiar universitar, Universitatea de Stat ,,Alecu Russo” din Balti
Nicolae LEAHU, doctor, conferentiar universitar, Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”

din Balti

Mariana VACARCIUC, doctor, conferentiar universitar, Universitatea Pedagogica de Stat
»lon Creanga” din Chisinau

Anatolii MARTINIUC, doctor habilitat, profesor universitar, Universitatea Grigorii Skovoroda
din Pereiaslav

Eugenia Maria PASCA, profesor, doctor, Sef Departament de pregitire a cadrelor didactice,
Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu”, Iasi, Roméinia Marinela RUSU, doctor,
cercetator stiintific, Institutul de Cercetiri Sociale si Economice ,,Gh. Zane” al Academiei
Romane, Filiala Iasi, Roménia

Viorica CRISCIUC, doctor, conferentiar universitar, Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”
din Baltii

Lilia. GRANETKAIA, doctor, conferentiar universitar, Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”
din Baltii

Inna  KOVALENKO, doctor, profesor universitar, Universitatea Pedagogicd Nationala
»N.P. Dragomanov”, Kiev, Ukraina

Mihaela Loredana GARLEA, doctor, lector universitar, Universitatea Nationald de Arte
»George Enescu”, Iasi, Roménia

Tehnoredactare si lecturd: Liliana EVDOCHIMOV

Descrierea CIP a Camerei Nationale a Cartii a Republicii Moldova

»Educatia artisticd in contemporaneitate: realiziri, provocari, perspective”, conferinta
stiintifico-practica internationala (2 ; 2023 ; Bilti). Educatia artistici in contemporaneitate:
realiziri, provocari, perspective = Contemporary artistic education: achievements, challenges,
perspectives : Conferinta stiintifico-practicd internationald, Editia a 2-a / coordinators:
Tatiana Bularga, Marina Cosumov-Turcanu ; colegiu de redactie: Ion Gagim [et al.]. —
Balti : [S. n.], 2023. — 181 p. : il. in parte color, n. muz. — Cerinte de sistem: PDF Reader.

Antetit.: Univ. de Stat ,,Alecu Russo” din Bilti, Fac. de Stiinte ale Educatiei, Psihologie
si Arte, Catedra de Arte si Educatie Artistica, Laborator Stiintific Filosofia si Psihopedagogia
Artei, Laborator Cercetiri Interdisciplinare in Domeniile Artelor. — Texte : Ib. rom., engl.,
rusi. — Rez.: 1b. engl. — Referinte bibliogr. la sfarsitul art.

ISBN 978-9975-50-308-2 (PDF).

Responsabilitatea pentru continutul si corectitudinea articolelor revine autorilor.

ISBN 978-9975-50-308-2 (PDF)



SUMMARY / SUMAR

1. EDUCATION /EDUCATIE

lon GAGIM. Is music theory “theory” or is it “music”? Musicological and
didacticapproaches . . ...
Eugenia Maria PASCA. Developing students' critical thinking through the
music audition Sheet . . ... ...
Tatiana BULARGA, Mariana VACARCIUC. Implementation of the concept
of artistic efficiency by promoting a progressive vision .. ...................
Marina COSUMOV, Lilia BUDECI. Nonformal educational-artistic
management: realities and perspectives . . ...
Anatolii MARTYNIUK. Formation of the national model of conducting and
choral education in Ukraine of the 20th — beginning of the 21st centuries . . . ...
Inna  KOVALENKO. The formation of creativity as an important
professionally significant quality of masters in musical art, future leaders of
choral groupS . . ..o
Alina lonela AVRAM. Developing interest in learning through
interdisciplinaryness in primary classstudents . .. ............ ... ... ... ...
Ancuta-Doriana CONDURAT. Developing the creativity of young students by
integrating them into artistic practices . .. ......... .. i
Livia BUCATARI. The application of modern methods in the process of
training the studentperformer in the violin and ensembleclass . ..............
Tatiana MUTCOGLO, Natalia BARBANEAGRA. Preservation of folklore
traditions in the piano works of Gagauz COmpoSers . ...........covvieunn..
Elena GRIGORIU. The specific process of training competences in artistic-
plastic eduCation . . .. ... o

2. ARTS/ARTE

Nicolae LEAHU. Arcadie Suceveanu and the cultcarol . ...................
Marinela RUSU. Women and the world of art — prejudice, obstacles and
I JUSTICES . vttt
Rossella  MARISI.  Debussy’s symbolist works as forerunners to a
transdisciplinary approach . ...
Cosmin Grigore MARCOVICI. The character Tamino from the opera The
Magic flute by Wolfgang Amadeus Mozart — own interpretive vision . .........
Sebastian VIRTOSU. String quartet no. 4 op. 83 in D major by Dmitri
Shostakovich — musicological analysis . . ............ ... ... o i,
Elena GUPALOVA. Children's album for piano in the works of Mooldvan
COMPOSEES & . et et e e e e e e e e e e e e e e e e
Lilia GRANETKALIA, Irina VIZITIU. The artistic and interpretative image of
the romance “My mother” . ...... ... ... .
Daniela BACIU. Gh. A. Cuza’s sonnets in the journal ,, Cuget moldovenesc” . . .
Niculai VIERU. The premises for the constitution of the first manifestations of
the folkloric musical language . .. ... o i

12

21

29

32

36

43

46

52

55

59

63

69

80

86

89

94

98
104

109



Evelina SOCHIRCA. Features and specificity of ensemble music-making in the
Class Of QUITAN . . ..o

Corin CIOBU. The repertoire for the study of the accordion in a contemporary
COMEBXE . o o ettt

3. TEACHER’S FORMATION/FORMAREA PROFESORILOR

Tetiana MARTYNIUK. Integrative aspects of artistic training of
schoolchildren . ... ...
Marina MORARI. Implementation of arte plus inter- and transdisciplinarity
0] (0] =101 £
Lilia GRANETKAIA, Elena GRANETKAIA. Pedagogical model for the
development of musical memory of pianists and other pianists and its
JUSEITICALION . . . o
Viorica CRISCIUC. Performance of students in the Republic of Moldova in
international PISA @ssessSments . .. ...
lulia POSTOLACHI. The importance of extra-curricular activities in primary
ClaSSES . o vt
Lilia GRANETKAIA, Victor GRANETKII. Concept and application of the
fingerstyle method at the initial stage of guitar learning . . ..................
Livia BUCATARI. Optimizing communication in the teacher-student
relationship in out-of-school education .. ...............................
Alina COJOCARI. Aureliu Busuioc and the establishment of the Novel model
forthe children . ... ... .. .
Elena Ramona CENUSE. Modern teaching strategies interactive teaching
methods of teaching — learning —evaluation .. ...........................
Rodica ESIPCIUC. The psychological aspect of the teacher — student
relationship at the musical instrument class in the college of music .. .........
Viorica SPINU. Development of technical skills and the organization of
instructive-entertaining exercises in the piano study process . ................
Ecaterina MIAUN. The role of children's folklore from the point of view of
functional aspects . . ... ..o
Catalina TIMOFTE. The elements of instrumental expressiveness and stylistic
COMTelatioNS . . ...

115

119

124

128

133

138

142

146

155

159

164

167

170

174



1. EDUCATION/EDUCATIE

IS MUSIC THEORY "THEORY" OR IS IT ""MUSIC"?
MUSICOLOGICAL AND DIDACTIC APPROACHES
TEORIA MUZICII ESTE ,,TEORIE” SAU ESTE ,,MUZICA”?
ABORDARI MUZICOLOGICE SI DIDACTICE

lon GAGIM, Doctor habilitat, Professor,
Alecu Russo Balti State University

Motto: Theora (gr.) — contemplare (contemplation)

Abstract. The communication is dedicated to the musicological training of
students for the perception and realization of the essence and contents of the current
conception of musical education/training in the Republic of Moldova. One of the basic
precepts of the concept in question is the principle of thematism, which provides for
the formulation of the study material not in theoretical-grammatical terms, but in
musicological-semantic expressions (categories). Thus, the musicological training of
teachers in the field of music education is an inherent problem of the university
didactic process. The author has conceptualized, formulated and defined (characte-
rized) a system of principles (10), which are the basis of the Dynamic Methodology
course, as a field of training for students in the specialization "Didactics of musical
disciplines™ / specialty "Music".

Key words: music, music theory, musicology, dynamism, musical language, the
language of music, musical grammar, "artistic” paradigm (of music).

Introducere. Domeniul Educatiei muzicale (EM) in Republica Moldova se inte-
meiaza pe un concept muzicologic, din care deriva cel metodologic-didactic. Anume in
aceasta ordine — de la muzica la didactica, si nu invers — a fost rationatd si elaborata
conceptia EM. Care este acest concept muzicologic? ,,Este un mare paradox in faptul,
ca in incercdrile de a crea programe la educatia muzicala se pretinde intemeierea pe
pedagogia generald, estetica, fiziologie, psihologie, sociologie, dar in cea mai mica
masurd pe legile muzicii insasi. Pe parcursul multor ani am tins sa creez o conceptie
pedagogica, care s-ar naste din muzica si s-ar intemeia pe muzicad”, scria la inceputurile
reformei educatiei muzicale compozitorul si muzicologul Dm. Kabalevsky.*

Unul din preceptele de fond ale conceptiei educatiei muzicale este principiul
tematismului, care prevede formularea materiei de studiu nu in termeni teoretici-
gramaticali (gama, interval, acord, nuante dinamice etc.), ca in programa traditionala,
ci in expresii (categorii, ,,idei”) muzicologic-semantice (intonatia, melodia, imaginea
muzicala, dramaturgia, dezvoltarea muzicii, forma etc.). Astfel, dimensiunea teoretica
a disciplinei EM apare sub doud aspecte: cunostinte particulare si cunostinte-cheie,
similar notiunilor limbajul muzical (aspectul tehnic) si limbajul muzicii (aspectul
artistic). Prin aceasta, se urmareste tratarea/intelegerea si perceptia/trairea muzicii nu
pe planul gandirii muzical-teoretice ,,inguste”, ci pe cel al gandirii muzicologice

! Sursa: https://infopedia.su/29x137c4.html
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,largi”, deschisa spre lume / viata / spiritualitate. Muzica vorbeste prin elementele ei,
de aceea trecerea, in studiul si intelegerea muzicii, de la limbajul muzical la limbajul
muzicii, adica de la ,static-tehnic” la ,,dinamic-artistic” este 0 problema de ordin
principial in contextul domeniului in cauza.

Insa, lucru important: muzica vorbeste nu numai in totalitatea formelor ei (ca piese
inchegate), ci si la nivel de fiecare element, din care se alcatuieste: sunet-ton, interval,
motiv, melodie, mod, acord-armonie, masura, metru, ritm, tempo, timbru, intensitate...
Toate acestea sunt vii, au glas — glas muzical-artistic. Care este el? Cum sa-l descope-
rim? Cum sa avansam in procesul de studiu de la limbajul muzical (,,gramatica”
muzicala), la limbajul muzicii (,,vorbirea” muzicald)? Un text muzical, precum si
fiecare constituent al lui, contine ceva mai mult, decét este el in varianta lui tehnic-
gramaticala, formal-constructiva. Ce este acest ,,ceva mai mult”, pe care il contine in
sine fiecare element al limbajului muzical?

In conformitate cu aceste rationamente si in acest scop a fost conceput cursul
universitar Introducere in muzicologie la anul inti, licentd, si in asa mod (dar
aprofundat, conform cerintelor regulamentului) este conceptualizat cursul universitar
Muzicologia dinamica la ciclul doi, master. Practica demonstreaza ca fard o pregatire
muzicologica, fie elementard, profesorii de educatie/instruire muzicala nu realizeaza
adecvat tematismul/continuturile disciplinei/disciplinelor de specialitate.

Muzicologia dinamica — 0 ,,stiint: artistica”

Paradigma artistica a studiului teoretic al muzicii, elaboratd de autorul acestei
comunicari conform postulatelor expuse mai sus, isi afla realizare practica in baza unor
principii muzicologice si didactice, care stau la baza predarii / insusirii cursului
Muzicologia dinamica, formulate, definite si caracterizate in felul urmator:

Principiul dinamic rezida in tratarea muzicii ca fenomen temporal-procesual.
Evidentiem principiul in cauza ca definitoriu si fundamental in studiul muzicii. Totul,
din ce se alcatuieste ea ca limbaj — 1n fiecare din elementele ei, si ca forma — in fiecare
din structurile ei, se afld in miscare-actiune, aducandu-si aportul la constituirea discur-
sului sonor.

In practica si stiinta muzicald notiunea de ,,dinamic” se aplica (trateazi), in fond,
sub doud aspecte: intensitatea sunetului/sonoritatii, exprimata in termenii respectivi
forte, piano etc., precum si cu referire la natura muzicii ca artd temporald, procesualda,
miscarea fiind caracteristica ei fundamentald — sunetul, din care se alcdtuiesc creatiile
ei, precum si creatiile insesi, se misca in timp, ca discursuri. insa fenomenul
,»miscarii”, ,,actiunii/interactiunii”, ,,pulsatiei”, ,,intinderii-planarii”, ,,incordarii/tensio-
narii”, ,,magnetismului”, sub diferite forme si expresii, se produce pe intreg cuprinsul
panzei sonore a creatiei muzicale, atat in ansamblul ei, cat si la nivel de fiecare ele-
ment. Fiecare termen in muzica se prezintd in mod inerent ca dinamic si schimbator —
mai degraba ca o coexistenta de tendinte contradictorii, decat ca legi imuabile ,,statice”
cu titlul de ,,adevar suprem”. Procese dinamice pronuntate se produc in special in
rezultatul conlucrarii elementelor limbajului muzical. Astfel, pe spatiul unei creatii
muzicale, la nivelul diferitelor ei planuri si structuri, isi fac prezenta un sir de tipuri de
dinamism:

Dinamism cinetic, ca miscare-proces. Acest tip de dinamism este de natura
obiectiva, manifestandu-se sub doua aspecte: a) ca miscare fizica a sunetului in timp




(sunetul / sonoritatea are 0 anumita durata) si in spatiu (sunetul se propaga in aer); b)
ca miscare fizica in timp a discursului sonor (a lucrarii muzicale, ca atare).

Dinamism intrasonor, creat de diversele relatii dintre sunetele muzicii — de nal-
time, de duratd, de intensitate s.a. Una din categoriile muzicii de acest gen este, de
exemplu, modul muzical ca sistem de elemente (tonuri), aflate in subordonare ,,tensio-
nald” (de atractie-respingere, incordare-destindere intre treptele stabile si cele instabile
etc.).

Dinamism interior, ca tensiune auditiv-senzitiva. Acest tip de dinamism este de
naturd ,,subiectiva”, deoarece se raporteaza la auz / sim{ — reactia psihofiziologica
auditiva (si emotionald) la sunetul / sonoritatea muzicii.

Dinamism acustic, creat de intensitatea sunetului/sonoritatii muzicale: forte, piano
etc.

Dinamism exterior, care include in sine (se refera la) dinamismul acustic si la cel
cinetic, or in ambele cazuri procesele se desfasoara pe partea ,,exterioara” a muzicii:
miscarea, Ca atare, si puterea/intensitatea sunetului.

Dinamism _pe verticala, care tine de procesele generate de indlfimea sunetului:
tonul, intonatia, melosul / melodia, modul, armonia, tonalitatea etc., care poarta un ca-
racter vertical (tensiunea creata de sunetele de diferita indltime, care alcatuiesc melodia
si acordurile), dar si volumetric, sferic (tensiunea creatd de atractia-respingerea tonu-
rilor, care alcatuiesc modul, acesta aparand ca un sistem ,,solar”, cu tonica in centrul
sau, inconjurat de celelalte tonuri-,,sateliti”, care il alcatuiesc).

Dinamism pe orizontald, care se referd la procesele generate de durata sunetului:
metrul- pulsatia, ritmul, tempoul, forma cu constituentele ei s.a., si care poartd un
caracter rectiliniu.

Dinamism intonational, generat de inlantuirea (=intrarea in ,,reactie”) a tonurilor
pe linia logic-muzicala (expresiv-in-tensionald) a derularii lor. Intonatia muzicala /
intonarea muzicii presupune ,,intrare in ton” sub aspectul de vibratie-energie (tonus) a
acestuia.

Dinamism interpretativ, care se produce pe planul perceptiei si al redarii — in baza
textului, dar si a procedeelor specifice instrumentale/vocale — a tensiunii (pulsa-
tiei/energiei) pe linia desfasurarii discursului muzical.

Dinamism auditiv, care se manifestd sub forma de auzire-receptare a muzicii /
creatiei muzicalae ca forta energetica.

Dinamism specific-muzical, exprimat in cele trei tipuri de bazd (pentru aceasta
forma a lui), mentionate mai sus: exterior (ca miscare cinetica si ca intensitate sonora),
interior si intrasonor.

Dinamism arhitectonic, generat de ritmul formei lucrarii muzicale, creat de rapor-
turile de subordonare dintre elementele ei structurale (parte — intreg, episoade
principale — episoade secundare, intermedii, preludii, interludii etc.)

Dinamism universal (total). Fenomenul dinamic impregneaza intregul spatiu sonor
al muzicii/creatiei muzicale, fiind prezent de la planul ei de ansamblu la nivelul fiecarei
celule.

Dinamism global — incadrarea fenomenului muzical in paradigma epistemologiei
moderne prin abordarea universal-dinamica a existentei (e vorba de dinamismul
universal al realitatii obiective existentiale, exponent direct al careia este sunetul




muzical). Dinamismul global este propriu viziunii stiintei moderne asupra tuturor
fenomenelor existentei, ale vietii, ale naturii, ale omului si constiintei sale.?

Muzicologia dinamica se bazeaza pe categorii, care redau miscarea (=calitatea),
nu structura (=cantitatea) elementelor muzicii. Astfel, notiunile-cheie, care constituie
dictionarul specific al abordarii dinamice a muzicii, sunt: incordare | tensiune,
destindere, gravitatie, tendinta, atractie-respingere, rezolvare, conjugare, inlantuire,
subordonare (a sunetelor / acordurilor), miscare-franare, stabil-instabil s.a. Tratarea in
cauza se sprijind pe notiuni, care scot in evidentd continutul energetic al proceselor,
care se produc in muzica in fiecare moment al desfasurarii ei — de la constructiile
semantice primare (motiv muzical) la cele de ordin superior (formda-arhitectonica), atat
pe directia orizontala a panzei sonore, cat si pe cea verticala. Or, anume aceste procese,
care impregneaza muzica, construiesc continutul si forta ei inegalabila de expresie.

Fiecare element al muzicii (incepand cu sunetul / tonul), dar si diversele imbinari
ale elementelor, care alcatuiesc, prin angrenaj, structuri mai ample (melodia, ritmul,
modul, armonia, tempoul, forma etc.), muzicologia dinamica le trateaza in forma lor
vie, dinamica, energetica. Tonul este ,,tonus” (forta / energie: ,,a intona” nu inseamna
altceva decit ,,a intra in ton”, in energia lui); intervalul este ,relatie”,? (iar relatia nu
este altceva decat ,,atitudine”, ,,comunicare” — sunetele nu doar se insirda in lant unul
langa altul, dar ,,inter-comunica” in cadrul unui proces ascuns de ,,inter-conjugare”);
melodia este o co-relatie de sunete, o ,,arca”, un fir integru-unitar pe care se ,,tes” intim
sunetele ei si unde primul sunet ,stie” de ultimul, iar ultimul ,.stie” de primul,
asteptandu-l; modul este un puternic ,,camp gravitational” alcatuit din relatii de
subordonare dintre tonurile constituente, care ,,magnetizeaza” auzul, metro-ritmul nu
este o Insiruire mecanica (,,teoretica”) de valori de note, ci o linie energetica vibrator-
pulsatorie, ,,zvacnitoare”, care pune in actiune ,,ascunsa” ritmurile ,ascunse” ale
psihicului/organismului etc.

Principiul relational. Muzica, desi este alcatuita din sunete, o alcatuiesc nu
sunetele 1n sine, ci relatiile dintre ele — ceea ce se intampla cu ele, cum sunt imbinate,
combinate, construite. Relatie este ,,atitudine”, ,,emotie” (element viu-uman). Relatiile
in muzicd sunt de natura diversda — de Indltime, de duratd, de intensitate, de tempo
s.a.m.d. Ele se manifesta pe toate planurile panzei muzicale. De exemplu: un sunet
inalt, urmat de unul grav, produce o senzatie (imagine artistica, idee, asociatie etc.)
diferita, In raport cu varianta inversd — un sunet grav, urmat de unul nalt; un sunet
lung, urmat de unul scurt, produce o senzatie (imagine artistica, idee, asociatie etc.)
diferita, in raport cu varianta inversa — un sunet scurt, urmat de unul lung s.a.m.d.

Principiul functional. Elementele limbajului muzical — melodia, prin diversele ei
forme, ritmul, prin multiplele sale structuri, metrul, prin feluritele sale variante,
tempoul, prin varietatile sale, dinamica, cu intreaga sa paleta de nuante etc. — exercita
anumite roluri sau functii artistice in cadrul alcatuirii 1 functionarii lucrdrii muzicale.
De exemplu: Staccato exercita un anumit rol / 0 anumitd functie in redarea unei

2 Problema in cauza o tratim in detalii in capitolul Muzica §i lumea noud a stiintelor al
volumului: lon Gagim. Studii de muzicologie. [Chisindu]: S. n., 2017. (Tipogr. ,Indigou
Color™), p. 3-16.

3 Inter+val = relatia dintre doud ,,valuri” (dintre doud tonuri, tonul fiind ,,val” — vibratie /
ondulatie).



anumite idei, a unui anumit mesaj. Si acest rol este de a distanta (indeparta/separa)
sunetele unul fata de altul. Legato, insd, exercitd un alt rol/o altd functie redand, astfel,
o altd idee, un alt mesaj. Si acest rol este de a apropia (chiar de a impreuna) sunetele in
derularea lor. (Legato s-ar asocia cu ,,da mana”, iar staccato — cu ,,stai acolo”).

Principiul organismic. O lucrare muzicala nu este de tipul unii ,,mecanism”, ci al
unui ,,organism”. Fiecare element din care se compune exercita 0 functie, dupa cum
am mentionat, participand la desfasurarea discursului muzical. O lucrare muzicala nu
este datd ,,de-a gata” (cum este un tablou, de exemplu), ea se dezvoltd treptat, creste
sunet cu sunet, ,,celuld” cu ,,celulda”, ca un organism viu. Dezvoltarea ei Incepe cu
primul sunet, care, impreund cu alte sunete, alcatuieste primul motiv muzical, acesta
aparand ca un ,,germene” (,,nucleu”) din care ,,creste” (se dezvoltd) intreaga creatie
muzicala. Un exemplu concludent in acest sens este Simfonia a V-a a lui L. v. Beethoven
cu cunoscutul ei motiv de inceput, din care se dezvoltd intregul continut al primei
miscari a creatiei si care se repetd, sub diferite forme, pe intreg parcursul ei. Un alt
exemplu este prima intonatie care alcatuieste tema principald a primei parti a Simfoniei
40 a lui W. A. Mozart (mi bemol - re - re), care se repeta initial de trei si care pe
parcursul lucrarii revine in variante dintre cele mai diferite de circa 100 de ori. Cu-
noscutul biolog Denis Noble in cartea sa ,,The Music of Life. Biology Beyond the
Genome” (,,Muzica vietii. Biologia de dincolo de gene”) compara organismul cu o
»orchestra fara dirijor”. Organismul creste, se dezvolta, se constituie in timp ca o
creatie muzicald, afirma autorul. El a publicat o carte cu titlul ,,Logica vietii”, dar in
noua ei variantd a inlocuit cuvantul ,,logica” cu cel de ,,muzica”, afirmand ca organis-
mul uman functioneaza si se dezvoltd dupa legile muzicii, si nu ale logicii. Astfel,
muzica si organismul se fondeaza pe aceleasi principii ale constituirii si functionarii
lor.

Principiul conversiunii. Prin ,,conversie” se subintelege schimbarea naturii unui lu-
cru, transformarea a ,,ceva” in ,,altceva” prin mentinerea esentei fenomenului respectiv.
De exemplu, trecerea unui lucru de la starea statica la starea dinamicd (de miscare, de
actiune), trecerea de la ,,substantiv” la ,,verb”: floare si — inflorire; viata si — vietuire,
dragoste si — indrdgostire etc. In muzica acest principiu se manifesti in momentul
trecerii textului scris al muzicii in sunarea ei reald: notele devin sunete, partitura ia
forma de intonare, de interpretare. Respectarea acestui principiu in studiul muzicii
presupune determinarea calitatii ,,artistice” (continutului ,,viu”) al elementului muzical
studiat. Procesul e similar cu cazul cand intr-o creatie muzicala, la analiza ei, se
determina rolul artistic al constituentelor ei. Acestea, din structuri ,,tehnice”, ,,gramati-
cale”, sunt convertite in ,,mijloace de expresie muzicald”, care, prin caracterul lor
evocator (,,graitor”), creeaza imaginea artistica a lucrarii.

Principiul metadomenial. Muzica, in general, precum si elementele limbajului e,
in particular, exprimd, pe langd sensul propriu-muzical, continuturi (idei) din afara
(meta) domeniului ei. De exemplu: Ritmul muzical este derivatul ritmurilor nenu-
marate ale naturii — zi-noapte, saptamani-luni-ani, patru anotimpuri, care revin ritmic,
dar si ale organismului — pulsul sanguin, respiratia s.a. Metrul se asociaza cu miscarea
pasilor. Forte — cu un fenomen puternic, ingrozitor; piano — cu ceva ,,apropiat” sufle-
teste, cu o stare intima. Intervalul, ca relatie, are o larga corespondenta in viata, care o
alcatuiesc nu oamenii luati in sine, ci relatia dintre ei (de dragoste, de prietenie, de
invidie, de ura) etc. Cand intentiondm sa analizam (explicam, descriem) O creatie



muzicald pentru a-1 determina continutul, iesim in afara sensului ei specific muzical si
recurgem la asociatii din viatd, la echivalente din diferite domenii ale gandirii umane:
esteticd — ,,melodie frumoasa”, ,,sunet argintiu”; filosofie — ,,muzica cosmica”, ,,muzica
eternd”, ,,universul ca muzica”; religie — ,,muzica sacra”, ,,cantec ingeresc”, precum si
din alte genuri de arta: poezie — muzica vocala, ,,poetica” muzicii; literatura — libret;
teatru — ,,dramaturgie muzicald”; arta plastica — ,ijmagine muzicala”; dans — muzica
de dans s.a. Un domeniu aparte, la care se face referintd in determinarea continutului
creatiilor muzicale, este psihologia, or in acest caz se apeleaza frecvent la notiuni din
aceasta stiintd: emotii, sentimente, stari/dispozitii sufletesti, trairi, atmosfera (sufle-
teasca), caracter al muzicii etc.

Principiul reflectiunii. Muzica cuprinde intregul spectru al proceselor psihice:
imaginatia, atentia, vointa, memoria s.a. Un rol distinct In realizarea activitdtii muzi-
cale, sub toate formele ei, o are sfera intelectuald. Muzica este nu numai traire, ci si
gandire (reflectie). lar in studiul teoretic al muzicii reflectia, judecata, rationarea, con-
ceptualizarea constituie baza acestei preocupiri. In parcurgerea activitatii in cauza este
important nu doar ,,a cunoaste” elementele, procesele, legile care alcatuiesc si guver-
neazd muzica, definite prin notiunile respective, ci si, in mod esential, a le ,,intelege”
esenta si efectul muzical, a patrunde in continutul lor comunicational (care ne transmit,
prin ele insele, o idee, o informatie artistica). Reflectia asupra proceselor, care au loc in
muzicd, conduc la patrunderea in esenta ei, la constientizarea rolului, pe care acestea il
exercita in constituirea mesajelor, pe care ni le comunica creatiile ei.

Principiul euristic. Descoperirea noului (,,descifrarea tainei”), ca rezultat al
cautarilor si trairilor, este parte de nedespartit a activitatii de ,,a face muzica” sub toate
formele ei. Actiunea in cauzd are un rol edificator si in studiul teoretic al muzicii. Exa-
minarea ,,cercetdtoare” a esentei elementelor limbajului muzical, ,,cautarea” si ,,desco-
perirea” particularitatilor lor creatoare (ca participante la construirea discursului muzi-
cal) produce o satisfactie intelectuald si afectiva specifica, care mareste interesul celui
care studiaza. Or euristica este o0 imbinare a efortului cautarii si a bucuriei revelatiei, a
,mirarii” descoperirii. Prin abordarea ecuristica are loc re-descoperirea muzicii din
perspective neasteptate, crearea unei noi impresii/viziuni asupra ei. Euristica (desco-
perirea) are tangenta directd cu fenomenul creatiei, care este inerent domeniului muzi-
cal in toate formele sale.

Principiul experiential. Deoarece muzica este un fenomen practic, de naturd
sonora si auditiva, studiul materiei teoretice, prin subiectele care o alcatuiesc, urmeaza
a fi trecutd prin auzul si simtirea propriei fiinte. Cercetarea teoretica a elementelor ei
constructive, a structurilor si proceselor care au loc in ea — sunetul (cu multiplele lui
variante de inaltime, durata, intensitate), intervalele, motivul si alte structuri ale
sintaxei muzicale, acordurile in varietatea lor etc. — va fi imbinata cu ,,probarea” lor
auditiva. Astfel, ele vor fi receptate in forma lor sonord, conform naturii muzicii.
Muzica, in afara trecerii prin experienta vie a omului, nu existd. Numai in acest caz ea
se deschide ca o lume aparte, cu sensurile ei specifice, cu calitatile si logica proprie. O
adevdratd teorie a muzicii existd atunci, cand este alimentata si atestata de experienta
vie a celui care o studiaza.

Principiul concentric. Limbajul muzical este alcatuit dintr-un sir indefinit de ele-
mente si legi/reguli, prin care ele se imbina, combind, asociaza, disociazd etc. De
exemplu: elementul melodic se inlantuie cu cel ritmic pentru a crea melodia ca atare;
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insusirea de durata a sunetului se descompune (ramifica) in respectivele valori de note
— doimi, pdtrimi, optimi etc. Insi toate elementele limbajului muzical, precum si proce-
sele, care le pun in actiune, alcatuiesc un sistem unitar. Toate constituentele muzicii
intretin legdturi de diferit gen intre ele ca verigile unui lant neintrerupt, unde o veriga e
prinsd de alta sau deriva din alta. Aceasta se intampld, deoarece elementele ei 1si afld
geneza intr-un singur punct (,,izvor”), care este elementul ei prim — sunetul, acesta
ramificandu-se sub diferite si multiple forme, alcdtuind un unitar si imens ,,pom” cu
numele de ,,muzica”. De exemplu, elementul ton/sunet ne conduce la (si creeaza) ele-
mentele melodie, armonie, interval, acord, motiv, gamd, tonalitate s.a., or toate acestea
isi afld inceputul in una din insusirile sunetului/tonului — indlfimea lui. In procesul de
functionare in creatia muzicala aceste elemente fuzioneaza cu cele provenite din
durata sunetului — metrul, ritmul, tempoul etc., precum si cu cele derivate din
intensitatea lui — forte, piano etc. Astfel, toate elementele muzicii alcatuiesc un tablou
de natura concentrica. Conceptualizand muzica in aceasta forma (unde ,,ceva” deriva
din ,altceva” si unde ,.totul” este legat cu ,.totul”), ea ne apare in constiintd si este
perceputd-inteleasa ca un univers specific, cu propriile legi si mesaje, unitar in forma si
functionarea sa, unde elementele lui interactioneaza, impulsionandu-se reciproc si
creand, prin energetica lor, viata ei reald, propusa auzului si spiritului nostru.*

Concluzie. Problema relatiei ,,text — sonoritate”, respectiv, ,,limbajul muzical —
limbajul muzicii” in studiul (cunoasterea, receptarea si intelegerea) muzicii este una
fundamentald in procesul de educatie/instruire muzicald. Ea se refera la aspectul muzi-
cologic (teoretic-conceptual) al artei sonore. Realizarea materiei de studiu la educatia
muzicald, precum si la disciplinele scolilor de muzica, tine de nivelul de pregatire al
cadrelor didactice pe aceastd dimensiune a fenomenului muzical. Efectul formativ-
educativ al muzicii se produce la nivel adecvat nu prin cunoasterea (studierea) muzicii
,pe suprafatd” (dupa formula ,,despre muzica”), ci prin patrunderea — atat sub aspect
intelectiv (ca Intelegere), cét si afectiv (ca traire) — in ,,interiorul” muzicii, in substanta
ei proprie, unde fiecare element din care se compune ne comunica sensuri spirituale.
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1. lon Gagim. Ce este muzica si cum s-0 infelegem. [Chisinau]: S. n., 2019. (Tipogr.
,Indigou Color™).
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UCuLUREFWVIVoORW9fM2-eCqg/videos

4 Principiul concentric strabate conceptul si continutul dictionarului de muzicd (care
cuprinde circa 1200 de cuvinte si imbinari de cuvinte) al autorului acestei comunicéri, unde in
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DEVELOPING STUDENTS' CRITICAL THINKING THROUGH
THE MUSIC AUDITION SHEET
DEZVOLTAREA GANDIRII CRITICE A ELEVILOR PRIN INTERMEDIUL
FISEI DE AUDITIE MUZICALA

Eugenia Maria PASCA, PhD, Professor,
National University of Arts “George Enescu” lasi, Romania

Abstract. One of the defining characteristics of man, the oldest and most compre-
hensive, is being a rational being, reason being the specifically human quality that
gives strength, value and direction to life. Thinking as a psychic process represents
man's ability to introduce order, rationality into world events. It is no coincidence that
studies of reason in general and thinking in particular have always fascinated
scientists, starting with the great philosophers of antiquity, up to recent research in the
field of cognitive psychology.

Key words: music education, audition, critical thinking

1. Introducere
In jurul acestui proces psihic graviteaza intreaga dezvoltare a omului si a socie-
tatii. Conform opiniilor unor specialisti:
1. ,gandirea este trasatura distinctivd cea mai importanta, definitorie pentru om ca
subiect al cunoasterii logice, rationale;
2. gandirea produce modificari de substanta in informatiile cu care opereaza;
cele cognitive, si pe cele afective — Gandirea orienteaza, conduce, valorifica maxi-
mal toate celelalte procese si functii psihice 5 gandirea are capacitatea de a intro-
duce propriile produse, idei, conceptii, teorii in circuitul informational, devenind
un declansator al unor noi procese intelectuale, motivationale, volitiv — reglatorii);
4. gandirea orienteaza, conduce, valorifica maximal toate celelalte procese si functii psi-
hice;
5. gandirea are capacitatea de a introduce propriile produse (idei, conceptii, teorii) in
circuitul informational, devenind un declansator al unor noi procese intelectuale’.
Societatea contemporana, care are multe dintre caracteristicile societatii deschise,
reclama utilizarea gandirii critice ca modalitate de adaptare rapida si eficientd la schim-
barile din societate, pentru adoptarea deciziilor ce trebuie luate. in educatia oamenilor
din societatea bazata pe cunoastere, cele mai importante teorii care au avut un impact
puternic in scoald au fost cele emise de Jean Piaget, Gregory Bateson, Edgar Morin si
Edward de Bono.

Jean Piaget (1896 — 1980), biolog, psiholog, fondatorul epistemologiei genetice,
cunoscut 1n stiintele educatiei prin celebra teorie a psihogenezei operatiilor intelectua-
le, explica modul in care intelectul se construieste si reconstruieste prin interactiunile
cu mediul. Folosind observatia ca principald metoda de cercetare, el descrie stadiile pe
care gandirea le parcurge in evolutia sa pornind de la observarea propriilor sdi copii si

° Mihaela Voinea, Gandirea critica si scoala postmoderna, Editura Universitétii Transilva-
nia, Brasov, 2010, p. 24, apud Mielu Zlate, 1999, p. 233-234
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elevii din scolile primare. Piaget considera copilul ca un om de stiintd curios care
conduce experimente asupra lumii inconjuratoare, menite sa determine formarea unor
»scheme de actiune” cu ajutorul carora copilul asimileaza noi informatii ce duc la noi
acomodari ale schemei.

Gregory Bateson (1904 — 1980) biolog, psiholog, sociolog, interpreteaza concep-
tul de gandire umana, interdependentd, complexitate din perspectiva interdisciplinara.
In studiile sale referitoare la mintea umani (Cdtre o minte ecologicd) el ajunge la
concluzia ca viata este alcatuita din procesele mentale care sunt interdependente.
Aceasta interdependenta este deosebit de complexa si se referd la influentele pe care
oamenii si lucrurile din jur o au asupra noastra si asupra lor. Gandirea noastra are la
bazd gandirea altui subiect Cu care interactionam.

Edgar Morin (1921) teoretician francez contemporan analizeazd necesitatea ,,re-
formei gandirii” 1n societatea de azi dominatd de schimbari majore (globalizare, dina-
mism, complexitate). Reformarea gandirii in opinia sa consta in valorizarea gandirii
prin interconexiune astfel incat intregul potential al inteligentei umane sa poata fi folo-
sit la maxim. Aceasta presupune cultivarea a doua atitudini fundamentale: o atitudine
generald, capabila sa transfere si sa realizeze analogii, conexiuni, sa cultive Indoieli, si
stapanirea proceselor de contextualizare care presupune ca orice intamplare, informatie
si cunostinta este inseparabila fatd de mediul cultural, social, politic natural.

Edward de Bono este autorul conceptului gandirii laterale care este utila pentru a
genera idei si abordari, in timp ce gandirea verticald este folositoare pentru le elabora.
Gandirea laterala sporeste eficienta gandirii verticale, oferindu-i mai multe optiuni.
Gandirea verticala sporeste eficienta gandirii laterale dand o buna utilizare ideilor
generate.® Pentru a surprinde mai clar natura gandirii laterale, autorul sintetizeazi
urmatoarele caracteristici:

— gandire lateralad se ocupa cu schimbarea modelelor

— gandire laterald este 0 alta atitudine dar si 0 metoda de a folosi informatiile

— gandire laterala nu formuleaza judecati

— gandire laterala este influentata direct de modul in care mintea proceseaza infor-
matiile (daca memoria perpetueaza modele gandirea laterala le restructureaza).

2. Gandirea critica

Gandirea critica pare a fi una dintre abilitatile-cheie care asigura succesul in socie-
tatea cunoasterii si comunicarii. Mai mult, este una dintre competentele necesare in so-
cietatea contemporana alaturi de celelalte deprinderi indispensabile: comunicarea, ca-
pacitatea de decizie, de rezolvare de probleme etc. Conform DEX, termenul critic de-
semneazi ,,care apreciazi calititile si defectele (unor oameni, stiri, fapte, opere etc.)’
Termenul de critic/critica s-a impus in filozofie exprimand, in sensul larg, mai mult
,.afirmarea unui spirit de exigenti si rigoare si a unui principiu de reconstructie teoretica’.

Conceptul de gandire critica nu este unul modern. Sintagma de ,,gandire critica”
deriva din doua radacini grecesti: ,.kritikos”, ce Inseamnd a fi capabil sa judeci, sa dis-
cerni si termenul , kriterion” ce Tnseamnd norme de semnificatie. Asadar, gandirea cri-
tica presupune a discerne judecati pe baza unor norme in scopul determinarii calitatilor

6 Mihaela Voinea, op. cit., p. 29
7 DEX, 1998, p. 241
8 Dictionar de filosofie, 1978, p. 165
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si defectelor valorii de adevar si de fals. Scoala postmoderna este centrata pe formarea
competentelor ca o solutie pentru a face scoala mai eficientd, pentru a adapta nevoile
elevilor si cerintele societatii.

Asa cum remarcd Dan Potolea, traditionalul curriculum national a fost obiectul
unor critici severe datoritd discrepantei dintre volumul de cunostinte achizitionat de
elevi si capacitatea de a integra cunostintele achizitionate si de a le utiliza in diferite
situatii. De aceea, o alternativa la curriculumul national a fost curriculumul centrat pe
competente, in structura acestuia fiind inglobate cunostintele, capacitatile si atitudinile.
Acest tip de curriculum este cel care corespunde viziunii actuale despre rolul scolii si
al formarii cetitenilor intr-o lume dinamica.® Caracteristicile gandirii critice:

— formarea de catre fiecare elev a unor pareri proprii, personale, eventual originale
referitoare la o problema;

— dezbaterea responsabila a ideilor si solutiilor avansate de fiecare individ in mod
individual sau in grup;

— alegerea rationala a unei solutii optime dintre mai multe posibile;

— rezolvarea de probleme in timp optim si cu eficienta scontata.

Gandirea critica are doua dimensiuni esentiale:

1. sociala, potrivit careia invatarea si munca in colaborare determind construirea si
manifestarea solidaritatii umane. Spiritul critic se formeaza si se dezvolta numai
prin confruntarea permanenta dintre indivizi; prin confruntarea propriilor valori cu
ale celorlalti, prin compararea propriilor idei, conceptii, idealuri cu ale celorlalti
acestea capata alta valoare, se cizeleaza prin intermediul interactiunilor.

2. pragmatica — invatarea bazatd pe dezvoltarea gandirii critice creeaza posibilitatea
implicarii plenare a elevilor in activitati pornind de la starnirea curiozitatii
acestora si continudnd cu implicarea efectivd a lor in rezolvarea unor probleme
autentice de viata.

Aceste doua elemente se pliaza perfect pe caracteristicile scolii postmoderne, pe
cerintele actuale ale societatii si pe dorintele elevilor. Abilitatea de a gandi critic
presupune o anumitad experientd de viatd, un antrenament special in abordarea
perspectivelor multiple, deschiderea spre nou si spre impartasirea experientelor proprii
celorlalti membri ai grupului. Formarea abilitatii de a gandi critic presupune
transformari pe mai multe planuri precum:*°

1. trecerea de la personal la public (trecerea de la reactia primara, personala la expri-
marea ei nuantatd intr-o maniera adecvata in public);

2. trecerea de la heteronomie la autonomie (trecerea de la o credinta ca ceea ce este
scris este adevarat, la posibilitatea de a te indoi de adevarurile scrise, de a deduce
alte adevaruri, chiar proprii, argumentandu-le;

3. trecerea de la intuitiv la logic (fard a nega rolul intuitiei trebuie sd remarcam ca
logica presupune un nivel mai profund al rezolvarii tuturor problemelor cu care ne
confruntam. Pentru sustinerea argumentelor trebuie sa facem apel la logica;

4. trecerea de la o perspectiva la mai multe perspective. Un adevarat ganditor critic
este cel care acceptd mai multe perspective de abordare a unei probleme constien-
tizand avantajele si dezavantajele fiecarei perspective.

9 Mihaela Voinea, op. cit., p. 35
10 |dem, p. 61
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Pledoaria pentru gandirea critica are ca temei formarea elevului ca ganditor critic.

Daca societatea contemporana solicitd competente specifice unei societdti dinamice
bazata pe producerea si gestionarea cunoasterii, este necesar ca inca din scoala sa fi
ajutam pe elevi sa devina ganditori critici, adica sa posede acele trasaturi care sa le per-
mita selectia si interpretarea adecvata a informatiei in raport cu contextul si cu nevoile
concrete.

Pentru aceasta este necesar ca insasi cadrele didactice sa fie modele de ganditori

critici, sa dea dovada de capacitate de selectie si interpretare a informatiilor, de capa-
citatea de (auto) reflectie si de capacitatea de a relationa armonios cu diferite persoane.
In predarea-invatarea pentru dezvoltarea gandirii critice specialistii recomanda urma-
toarele'":

trebuie gasit timp si create conditii pentru experientele de gandire critica;

elevii trebuie lasati sa speculeze;

trebuie acceptata diversitatea de idei si pareri;

trebuie promovata implicarea activa a elevilor in procesul de invatare — elevii nu
trebuie sa aiba sentimentul ca risca sa fie ridiculizati;

trebuie exprimate increderea in capacitatile fiecarui elev de a gandi critic,

trebuie apreciata gandirea critica.

Gandirea critica presupune:

aplicarea constientd a proceselor cognitive (comparare, clasificare, abstractizare,
rationament inductiv, rationament deductiv, argumentare, analiza erorilor, analiza
perspectivelor);

realizarea de judecati cognitive temeinice (investigarea realitatii analizate, luarea
de decizii, rezolvarea de probleme, evaluarea critica);

utilizarea gandirii critice in lectura (intelegerea textelor lecturate, analiza textelor
lecturate);

utilizarea gandirii critice in scriere (identificarea unui subiect, formularea notiunii,
organizarea lucrarii scrise, redactarea unui posibil cuprins, redactarea primei
forme, revizuirea si rafinarea).

Richard Paul si Linda Elder, in 2001 au elaborat o stadialitate a dezvoltarii

abilitatilor de gandire critica:

Ganditorul nereflexiv este cel care nu constientizeaza rolul major al gandirii in
existenta si functionarea individuala, lumea reald reducandu-se la cea pe care o
percepe;

Ganditorul prefigurat constientizeaza ca utilizeazd anumite instrumente $i pro-
cese ale gandirii, se concentreaza pe problemele pe care le identificd in propria
gandire si este dominat de propriile prejudecati;

Ganditorul incepdtor incearcd sd-si Imbundtiteasca abilitatile de géandire, insd
fard a urma un anumit program, isi identificd prejudecitile, intelege cd propriile
puncte de vedere sunt influentate de factori specifici. Pericolele in care poate
aluneca sunt dogmatismul si subiectivismul;

Gdanditorul practicant admite ca gandirea poate fi exersata;

Ganditorul avansat intelege ca modul in care gandeste ii influenteaza calitatea
vietii, utilizeaza eficient si consecvent instrumente si strategii de gandire, isi
exprima argumentat punctele de vedere si isi controleaza emotiile;

11 Mihaela Voinea, op. cit., p. 61
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— Ganditorul de performanta intelege relatia dintre ganduri, emotii, orientdri si
comportamente.

3. Etape de activitate didactica

A depasi egocentrismul si sociocentrismul in gandire, fiind capabil de auto-
reflectie critica, principalul mediu in care gandirea critica se formeaza sistematic este
scoala. Fara a nega rolul familiei si al societatii care constrang la dezvoltarea acestei
abilitati, scoala ramane singura institutie preocupata direct si explicit de formare a
competentei de a gandi critic. Pentru aceasta este necesara crearea unui anumit cadrul
de desfasurare a lectiilor, ce consta in parcurgerea urmatoarelor etape: evocarea, reali-
zarea sensului, reflectia. Aceste etape nu anuleaza momentele clasice ale lectiei ci se
suprapun in mod logic, integrat in structura lectiei.

In etapa evocdrii se face apel la experienta elevilor pentru ca pe baza acesteia
cadrul didactic sa construiasca impreuna cu elevii noi conexiuni. Elevii sunt solicitati
sa isi aminteasca ceea ce stiu despre un subiect, tema sau 0 problema ce urmeaza a fi
predata — invatata. In functie de specificul disciplinei aceasti etapi se poate realiza
printr-o anecdotd, 0 povestire, vizionarea unei scurte secvente de film (propusa, adusa,
pregititi chiar de elevi). In aceasti etapa se urmiresc urmitoarele obiective: constienti-
zarea de catre elevi a propriilor cunostinte despre un subiect ce urmeaza a fi pus in
discutie, implicarea activa a elevilor in activitatea de invatare, stimularea curiozitatii si

interesului elevilor, motivarea angajarii intr-0 situatie de invatare autentica si eficienta.

In etapa realizarea sensului elevii vin in contact cu noile informatii straduindu-se
sd inteleagd sensul si semnificatia acestora. Contactul elevilor cu informatia noud se
face prin intermediul unor metode si mijloace didactice cat mai stimulative si mai
apropiate de experienta lor de viata: lectura unui text, vizionarea unui fragment de
film, o prelegere a unui invitat. Obiectivele pedagogice ale acestei etape sunt: menti-
nerea interesului si sporirea implicarii elevilor in activitatea de Invatare solicitata inca
din etapa evocarii, Incurajarea stimularii elevilor in stabilirea unor scopuri, sa faca ana-
lize si sinteze, comparatii, abstractizari si generalizari, ajungand treptat la o con-
ceptualizare adecvata, sustinerea efortului elevilor de a monitoriza propria intelegere.

Reflectia este etapa in care elevii reconsidera (reconstruiesc) datorita noilor
semnificatii desprinse, ceea ce stiu sau cred ca stiu. In aceastd etapa se consolideazi
cunostintele, se fac transferuri in alte contexte, se largeste perspectiva de analiza a
diferitelor evenimente. Obiectivele pedagogice ale acestei etape sunt: exprimarea cu
propriile cuvinte a noilor cunostinte, reconstruirea unor scheme mintale mai flexibile,
integrarea in propria experientd a cunostintelor dobandite. Se observa ca tot ceea ce se
invata pleaca de la o experientd a elevilor si se intoarce la experienta lor dar la un alt
nivel. Putem vorbi despre o evolutie in spirala a cunostintelor, experientelor, compe-
tentelor noastre.

Utilizare de catre cadrul didactic a modelului bazat pe evocare — realizarea sensu-
lui — reflectie creeaza contextul favorabil pentru stabilirea unor scopuri pentru invatare,
implicarea activa a elevilor in invatare, motivarea elevului pentru invatare, stimularea
reflectiei personale, confruntarea ideilor si opiniilor cu respectarea fiecaruia dintre
acestea, Incurajarea exprimarii libere a tuturor opiniilor, ajutarea elevilor in formularea
propriilor intrebari si In cunoasterea raspunsurilor, procesarea informatiilor de catre
elevi, prin aceasta exersandu-si gandirea critica. Una dintre modalitatile eficiente
pentru incurajarea gandirii critice o constituie intrebarile puse de profesori sau de elevi
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unii altora. Intelegerea poate fi facilitati sau potentati de natura si de modul in care
sunt formulate si adresate intrebdrile. Pedagogul american N. M. Sanders propune o
taxonomie a interogdrii care cuprinde mai multe tipuri de intrebari dispuse ierarhic
(model inspirat de taxonomia obiectivelor educationale pentru domeniul cognitiv ela-
borati de B. S. Bloom).*2

TIPUL DE INTREBARE VIZEAZA SOLICITA
6. Intrebari de evaluare Sa emita judecati de valoare | Gandirea evaluativa
5. Intrebari analitice Sa ,recompuna” creativ|Gandirea sintetica, diver-
intregii genta si creativa, imaginatia
creativa
4. Intrebari aplicative Sa ,,desfaca” mental intregii | Gandire analitica, imagina-
informationali tie reproductiva

3. Intrebari interpretative  |Sa  opereze teoretic sau|Gandire actionald
practic cu informatiile deve-
nite cunostinte

2. Intrebiri de transpunere |[Sa descopere conexiunile| Gandire speculativa critica
dintre fapte, evenimente,| Memorie + gandire factuala
idei; sa patrunda (transfor-
me) informatiile

1. Intrebéri ce vizeaza ni-|Informatii exacte Memoria si reproducerea
velul literar al unui conti-
nut

Fiecare tip de intrebare din schema declanseaza o suitd de procese de gandire ce
conduce spre o intelegere mai profunda a unui continut. Cele sapte tipuri de intrebari
se pot folosi la orice varstd, atat timp cat ele raman 1n problematica varstei specifice.
Intrebarile trebuie si-i invite pe elevi si isi imagineze, sa reflecteze, si creeze
raspunsuri adecvate. Prin aceasta ei invata ca gandirea lor are valoare, ca niciodata
cunostintele nu sunt fixe, ca ideile sunt maleabile exprimand punctele de vedere
personale, valoroase.

intrebirile ce vizeazi nivelul literar al unei continut sunt intrebarile care solicita
informatii exacte si ale céror rdspunsuri se gasesc in text sau in memoria elevului. Ele
cer elevului sd reproducd ceva ce a fost spus deja, contributia lui personald fiind
nesemnificativd. Multor elevi le plac astfel de intrebari pentru cd nu i solicita prea
mult, creand o stare de confort psihologica teama de a gresit fiind minima. intrebirile
de transpunere sunt intrebari care cer elevilor se transforme informatiile, sa se
transpund imaginar in situatia descrisa in text si sa descrie ceea ce simt, vad, aud,
traiesc. Transpunerea mintald si trdirea cognitiv-afectiva este un proces activ si creativ
care-l angajeaza pe elev simulandu-i gandirea si afectivitatea.

intrebarile interpretative sunt intrebari care solicita elevii se descompuni
conexiunile dintre fapte, evenimente, idei, stimuland gandirea criticd si facilitind
intelegerea superioara prin interpretare. intrebirile aplicative sunt intrebarile care
ofera elevilor ocazia de a rezolva probleme intalnite in experientele lor de invatare.

12 Stan Panturu, Instruirea in spiritul dezvoltarii gandirii critice, Editura Psihomedia,
Sibiu, 2003, p. 74-75
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intrebarile analitice sunt intrebari care solicita elevii sa identifice motivele unui
personaj sau altul pe baza informatiilor pe care le detin sau le gasesc in text. intre-
barile sintetice sunt Intrebari care solicitd rezolvarea unor probleme in mod creativ pe
baza unei gandiri originale. Ele permit elevilor sa facad uz de toate cunostintele si
experientele lor pentru a rezolva in mod creativ o anumita problema.

intrebirile de evaluare sunt intrebari care solicitd elevii se fac aprecieri si si
emita judecati de valoare despre faptele, evenimentele cu care vin in contact. Este
vorba despre raportarea ideilor din text la convingerile si credintele personale ale
elevilor si pe aceasta baza, formularea unor intelegeri de valoare. Prin faptul ca anga-
jeaza credintele si convingerile unei persoane, intrebarile de evaluare personalizeazi
intelegerea si implicit procesul de invatare.

Ceea ce este important este faptul cd pe masura ce se trece de la intrebarile literare
spre cele evaluative, elevii se implica mai activ In construirea cunostintelor. Implicarea
mai activa in construirea sensurilor cunostintelor sporeste intelegerea si favorizeaza
gandirea criticd. Asigurarea cadrului specific de predare — invitare — evaluare pentru
dezvoltarea spiritului critic, prin intermediul etapelor evocare — realizarea sensului —
reflectie, reprezinta un demers complex ce incepe cu proiectarea, continudnd cu orga-
nizarea si desfasurarea activitatii si finalizdnd cu evaluarea. Referindu-se la procesul
planificarii si proiectarii unei lectii in spiritul principiilor, metodelor si tehnicilor
privind dezvoltarea gandirii critice, Ion Al. Dumitru®® consideri ci acesta cuprinde trei
etape, respectiv trei tipuri de activitati:

— activitati desfasurate inainte de inceperea lectiei;
— activitati in cadrul lectiei propriu-zise;
— activitati realizate dupa terminarea lectiei.

Musata Bocos organizeazi aceste trei tipuri de activititi intr-o structura tabelara®.
Semnificativd pentru proiectarea lectiilor in spiritul exigentelor strategiei dezvoltarii
gandirii critice este maniera interogativa in care trebuie sa lucreze profesorul.

ETAPA | INTREBARI

Inainte de inceperea lectiei

Ce vizeaza ca obiective/competente si In ce sens acestea se Inscriu in
profilul de formare al elevului conform actuale reformei curriculare din
tara noastra?
De ce este importantd, relevanta si valoroasa lectia?
Motivatia | Cum este vazuta ea in viziune sistemica?

predarii | Cum se leaga de ceea ce elevii au invatat anterior si de ceea ce vor inva-

lectiei ta?

Cum dezvolta aceasta lectie gandirea critica a elevilor?
Cum poate fi valorificata gandirea critica in lectie?
Cum se raporteaza continutul acestei lectii la experienta personala a ele-
vilor, la interesele si aspiratiile lor?

13 1on Al. Dumitru, Dezvoltarea gandirii critice si invatarea eficientd, Editura de Vest,
Timisoara, 2000, p. 122

14 Musata Bocos, Instruirea interactivd. Repere pentru reflectie si actiune, editia a 11-a
revizuitd, Editura Presa universitara clujeana, Cluj Napoca, 2002, p. 333
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Ce obiective cadru si specifice (pentru gimnaziu), respectiv competente
generale si specifice + atitudini si valori (pentru liceu) prevede
programa disciplinei si ce obiective pot fi de dus si operationalizate din
acestea in spiritul dezvoltarii gandirii critice?

Oblls(?:ilgliele Ce comportamente observabile vor demonstra si ce ,,produse” vor ela-
’ bora elevii?
Ce cunostinte isi vor asimila elevii?
Ce competente vor demonstra elevii?
Unde si cum vor opera elevii cu cele dobandite?
Conditii Care sunt achizigii_le (f:ur}ostin:ge, abﬂité‘gi, comportamente, c?mpeter'r;.e?
prealal:;ile etc.) o!e care tre_bme sa dispuna .el.evu pentru a putea realiza in conditii
de calitate si a fi eficientd nu activitate de invatare?
Strategie- | In ce varianta de strategie didactica va fi proiectata si realizata lectia?
metodologie | Ce metode si tehnici vor fi utilizate si in ce etape ale cadrului ERR?
Care vor fi dovezile ca elevii au achizitionat ceea ce ne-am propus/ ca
Evaluare . VS i
s-au produs in elevi schimbarile vizate?
Managementul| De ce conditii si resurse didactico-materiale si de timp trebuie sa dispu-

resurselor ma-
teriale si al
timpului

nem pentru a organiza experienta de cunoastere si invatare a elevilor?
Cum vor fi gestionate resursele materiale si cele temporale in cadrul
activitatii?

Lectia propriu-zisa

Evocare

Cum pot fi implicati mai eficient elevii in lectie din punct de vedere
motivational?

Cum vor fi orientati sa formuleze intrebari si sa stabileasca scopuri
pentru invatare?

Cum vor fi gjutat sa isi examineze si chestioneze achizitiile anterioare?

Realizarea
sensului

Cum va fi abordat si studiat noul continut de catre elevi?

Cum isi vor gestiona si monitoriza intelegerea lui?

Cum va functiona feedbackul operational la nivel de elev, de microgrup,
de clasa, de profesor?

Reflectie

Ce concluzie ar trebui trasa din aceasta lectie (constientizarea achizi-
tiilor)?

Cum se vor integra noile achizitii in cele precedente si cum va fi con-
trolat constient acest proces?

Cum vor utiliza elevii noile cunostinte? Cum vor opera cu ele?

Spre ce alte cunostinte sau activitati i poate conduce pe elevi lectia/
activitatea parcursa?

Cum vor fi indrumati sa caute informatii suplimentare, solutii, rezolvari
noi?

Dupa lectie

Extindere

Ce ar trebui sa faca elevii dupa terminarea lectiei pentru a-si consolida
cunostintele?

Ce alte lucruri pot fi invatate pornind de la tematica si experienta de
invatare oferite de lectie, ce achizitii pot dobandi elevii?
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4. Concluzii

Algoritmul de lucru aplicat in utilizarea fisei de auditie se pliaza pe taxonomia lui
Bloom care vizeazad nivelul cunostintelor, al intelegerii, al aplicarii, al sintezei si al
evaluarii. In ceea ce priveste nivelul cunostintelor, exercitiile sau sarcinile de lucru pre-
zente 1n fise vizeazd rememorarea informatiilor despre compozitor, a principalelor
evenimente din viata acestuia si a elementelor de limbaj specifice epocii in vederea
corelarii acestora cu epoca muzicald din care face parte lucrare audiatd, localizarea si
identificarea elementelor de limbaj ce trebuie supuse discutiei sau analizei, organizarea
informatiei despre elementele de limbaj pentru a avea o imagine completa a creatiei
muzicale, cercetarea prin comparatie a doua lucrari muzicale pentru a vedea elementele
comune sau elementele diferite, descrierea elementelor de limbaj (de exemplu mersul
melodiei, ambitusul, desenul ritmic, tipul de scriitura utilizat de compozitor in lucrarea
respectiva).

Nivelul intelegerii presupune o succesiune de sarcini care antreneaza elevii in
activititi de rezumare (prezentarea informatiilor despre o lucrare muzicala sau despre
un element de limbaj care primeaza intr-un fragment), de aplicare (compararea elemen-
telor de limbaj intre ele in cadrul aceleiasi lucrari muzicale sau in cadrul unor lucrari
diferite din aceeasi perioada istorica sau din perioade istorice diferite), de transformare
(modificarea anumitor elemente pentru a schimba sensul initial gandit de compozitor:
de exemplu schimbarea finalului unui fragment din tonalitate majora in tonalitate
minora sau invers, schimbarea caracterului unei melodii, schimbarea unui tempo, a
unor nuante etc.), de decodificare, de intelegere a mesajului pe care compozitorul
doreste sa-1 transmita prin intermediul creatiei sale.

Nivelul aplicarii denota capacitatea elevului de a analiza elementele de limbaj, de
a le interpreta, clasifica, de a formula anumite concepte, dar si de a investiga eveni-
mente, fapte, atitudini din epoca sau din viata compozitorului, elemente desprinse din
textul creatiei sau din programul ei (in cazul lucrarilor programatice), pentru a gasi
puncte de vedere comune sau diferite ce pot fi acceptate sau combatute.

Nivelul analizei presupune operatii de gandire asociativa (prin punerea in relatie a
unor idei muzicale care poartd acelasi mesaj dar au fost create in perioade istorice
diferite sau a doud lucrari ale caror elemente de limbaj trebuie analizate prin compa-
ratie), gandire creativa si imaginativa (cand elevii sunt pusi in postura de compozitori,
elaborand variante ale unei melodii sau variatii dinamice si agogice pentru a schimba
caracterul sau semnificatia unei lucrari muzicale), operatii de simulare (atunci cand
sunt invitati sa se transpund in pielea unor personaje sau chiar a compozitorului si a
propune solutii diferite pentru realizarea unor aspecte ce tin de programul de la baza
creatiei muzicale sau de o anumitd conceptie a publicului in cazul anumitor creatii care
nu au avut succes la prima lor prezentare etc.).

Nivelul sintezei se referda la luarea unor decizii individuale sau de grup, sinte-
tizarea informatiilor si argumentelor, formularea unei ipoteze rezonabile si enuntarea
concluziilor, datoria profesorului fiind aceea de a formula corect sarcinile de lucru.

Nivelul evaluarii urmareste criticarea, enuntarea concluziilor si compararea
deciziilor cu rezolvarea problemei tratate. Exista multiple posibilitati de a conceptua-
liza tipurile de sarcini, important este ca elevii sa fie antrenati in experiente de invatare
semnificative, care sa le deschida noi si diverse perspective de interpretare a elemen-
telor de limbaj si sa-i conduca la o intelegere mai profunda a creatiilor muzicale.
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IMPLEMENTATION OF THE CONCEPT OF ARTISTIC EFFICIENCY
BY PROMOTING A PROGRESSIVE VISION
IMPLEMENTAREA CONCEPTULUI EFICIENTEI ARTISTICE
PRIN PROMOVAREA UNEI VIZIUNI PROGRESISTE

Tatiana BULARGA, PhD, Associate Professor,
Alecu Russo Balti State University

Mariana VACARCIUC, PhD, Associate Professor,
lon Creanga State University, Chisinau

Abstract. In our research we proceed from the reality that the artistic activity
differs much from other human activities through its ontological specifics, which
requires taking into account the opportunities and challenges that arise in individual
potential manifestation of the child, act that expresses by transposing the theoretical
prescriptions into practical actions indisputable by the presence of emotional-affective
reactions, by developing projects and logistical maps of action, is not waiting for
certain stimuli coming from outside, but by enhancing the artistic intentions and
decisions of child — subjects of education. In the process of artistic perception in
instructive and formative actions is identified with the educative action itself. The
considerable weight rests on the participative state kid to the design, development and
evaluation/self-evaluation (through prescription of individual behavioural maps,
anticipating practical actions, varying operations, performing the tasks by choosing
the optimal variants for solving) and the dynamics of professional competence of
teachers to achieve gradually the theoretical design process and practical actuating,
by identifying educational content and valuable actions, diagnosing the individual
resources, planning, forming hypotheses, sequential and final evaluation.

21



Key words: artistic education, proactive behaviour, success of personality, inno-
vative and artistic praxeology, artistic action of teacher, artistic action of pupil,
creativity, actional freedom.

Studiul durabil al practicii in invatamantul artistic din Republica Moldova ne
dovedeste destul de convingdtor ca intre teoria si praxiologia artistica existd 0
discrepantd considerabila, fapt care influenteazd negativ managementul implementarii
unei praxiologii inovative, adica de formare prin inovare. in domeniul formarii perso-
nalitatii prin artd, observam cd practica nici pe de parte nu intruneste necesarul tehno-
logic specific proceselor de receptare-intelegere-creare a operelor de arti. In acest
domeniu educational demersul pentru optimizarea raportului teorie-practica obtine
valente instructiv-formative si de dezvoltare artistica suplimentare, datoritd principiilor
credrii/recrearii-receptarii produselor artistice, care stipuleaza ca opera de arta exista ca
atare doar in procesul interpretarii-vizualizarii-auditiei acesteia — proces care integrali-
zeaza actiunea mintald a autorului de creatie, consideratd conventional ca una teo-
reticd, cu actiunea de receptare si, totodata, fiind considerata ca una practica. Procesul
de receptare artisticd in cadrul actiunilor instructiv-formative se identificd cu insasi
actiunea educativa. In acest proces, o pondere considerabila fi revine stirii partici-
pative a elevului/studentului la actiunea de proiectare, desfasurare si evaluare/autoeva-
luare (prin prescrierea hartilor comportamentale individuale, anticiparea actiunilor
practice, varierea operatiilor, realizarea sarcinilor prin alegerea variantelor optime de
rezolvare) si a dinamicii competentei profesionale a cadrului didactic de a realiza
gradual procesul de proiectare (teoretica) si actionare (practica), prin identificarea
continuturilor educationale si actiunilor valorice, diagnosticarea resurselor individuale,
planificarea, formarea ipotezelor, evaluarea secventiala si finala.

Tabelul 1. Evaluarea curriculumului, ghidurilor si altor materiale normative

scorul real Scorul in procente Media
Variabil %) (114 profesori)
ariapiie Clasa I-1V ClasaV- | Clasal- | Clasa V-
VI v VIl
Itemi
S teoret. 67 84 435 52,8 48,1
ERE ltemi 79 64 51,2 40,2 457
S £ practici
w o Itemi de
integrare 8 11 5,2 6,9 12,1
S5 E/S 31 34 27,0 29,8 28,4
S5 = E/M 57 53 50,0 46,4 48,2
=2
TS E/l 26 27 22.8 23,6 23,2
QL Articol 67 58,7
LE
S c S Carti 26 22,8
L E 5 -
S 32| Referat 6 52
© Alte surse 88 77,1
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Drept criterii de eficienta sunt identificate urmatoarele:

1. metodologice (planificate si realizate cu considerarea aplicarii tehnologiilor si
strategiilor de eficienta);

2. psihologice (cu luare in seama a factorilor psihici, adica a continutului intern al
personalitatii);

3. fiziologice (elevul/studentul-subiect/obiect al educatiei este o fiintd inzestratd cu
capacitati psihice/spirituale, dar si cu capacitati fizice, ceea ce implica promovarea
unei politici educationale binome, cu o conexiune eficientd a ambelor forme de
existentd);

4. pedagogice (utilizarea principiilor si tehnologiilor moderne de gestionare eficienta
cu procesul educational-formativ);

5. estetice (toti pasii cognitiv-formativi sa fie realizati in baza cunostintelor clasice si
contemporane);

6. praxiologice (actiunile didactice ale profesorului si actiunile artistice ale elevu-

lui/studentului sa fie instrumentate si fundamentate metodologic si realizate cu un

inalt efect practic);

axiologice (educatia este centrata valoric si integrata);

8. sociologice (educatia artistica constituie un microsistem al societatii din care
persoana face parte si care, respectiv, i determina scopul si idealul formativ).

In baza criteriilor evidentiate anterior, conchidem ci educatia/invatimantul artistic
(cadrul preuniversitar si universitar) din Republica Moldova, daca ne referim pe
ansamblu, atesta aspecte care inca mai raman a fi valorificate ineficient. Realizarea
programului investigational, dar si cel aplicativ-practic, cu luare in seama a factorilor
examinati, conduce inevitabil la minimalizarea distantei dintre teoria si practica dome-
niului vizat. In acest sens, ne propunem si optimizam simtitor procesul de implemen-
tare a conceptului eficientei artistice prin intermediul promovdrii unei viziuni progre-
siste, care rezida in cultivarea la practicieni nu doar a unui stil praxiologic receptiv, ci
si a unei praxiologii formativ-inovative.

In afirmatiile noastre reiesim din realitatea ci activitatea artistica difera mult de
alte activitati ale omului prin specificul sdu ontologic, ceea ce necesitd a lua in calcul
oportunitatile si provocarile aparente in manifestarea potentialului individual al
elevului/studentului, act care se exprima prin transpunerea prescriptiilor teoretice in
actiuni practice incontestabil prin prezenta reactiilor emotional-afective, prin trairea
proiectelor si hdrtilor logistice ale actiunii, adicd nu doar in asteptarea unor stimuli
veniti din exterior, ci prin fortificarea unor intentii si decizii artistice proprii ale
elevului/studentului-subiecti ai educatiei.

Reiesind din asemenea perspective educational-filosofice, ne dam bine seama,
spre exemplu, ca actul de perceptie muzicald a ascultitorului nu este unul de
imaginatie strict artisticd sau strict muzicald, ci unul de imaginatie muzical-artistica.
Deci si activitatea actorului procesului de receptare, legat de acest domeniu, este o
actiune cu o raza de influentd mai larga, cu numele de actiune muzical-artistica. Din
aceste considerente, notiunea de ,artistic” nu este un supliment artificial la cuvantul
,muzical”, ci reprezinta un continut cu Sens integrat, unic.

Actualmente, in mediul teoreticienilor si cel al practicienilor tot mai insistent se
contureaza intrebarea: Care sant cerintele si criteriile eficacitatii educatiei artistice?
Intr-un anumit mod asupra enunturilor facute cu acest prilej cauti si se expuna prof.

~
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I. Gagim, care, drept cerinte de baza fatd de domeniul artistic, evidentiaza fondarea
psihopedagogica si muzicologica a conceptului de Educatie muzicalad ca domeniu
(directie) educational distinct si autonom al practicii educationale si al stiintelor
educatiei (I. Gagim, 2004). Din perspectiva unei educatii artistice eficiente, conform
prof. V1. Paslaru, este Tnaintat imperativul regdndirii taxonomiei obiectivelor educatio-
nale. Astfel, este logic a cerceta fundamental o astfel de cerinta fata de teoria si praxio-
logia educatiei artistice, cea care decurge din continutul relatiei teorie-praxis (con-
ceptualizare si realizare).

Luand act de demersurile conceptual expuse anterior, fiecare ord scolara, fiecare
ciclu de discipline din invatamantul artistic trebuie sa puna in valoare nivelurile
invatarii, si anume: cunoasterea fenomenelor, (Ce este aceasta?), insusirea cunostinte-
lor si a deprinderilor noi, (Ce trebuie sa intreprind?), realizarea prin transfer a celor
insusite in situatii noi (Cum sa fac?), evaluarea/autoevaluarea variabilelor de succes
(Care este eficacitatea actiunii?).

Activitatea muzical-artistica — conceputa, in linii mari, ca domeniu educational
specific — orientata spre sporirea randamentului calitatii actiunii cu acelasi nume, ca si
intreg sistemul educatiei artistice, este reglementatd de cinci principii praxiologice,
care stau la baza fortificarii conceptului eficientei Invatdmantului artistic national si nu
numai.

Principiul educatiei personalitatii proactive, care este conceput ca instrument
managerial de autoconducere si autoperfectionare, este realizat prin: proiectare, deci-
Zie, optiune, initiativa, independentad, intraindependenta.

In linii mari, proactivitatea constituie o calitate definitorie a omului, si are functie
reglatoare pentru toate actiunile mentale (interne) si comportamentele (externe), aflate
in continud dinamica si dezvoltare. O asemenea calitate nu este o simpla reactie la
stimulii interni sau externi, Ci o stare atitudinald, manifestata prin asumarea de initia-
tive proprii, o calitate integra, formata si realizata de persoana in mod constient.

Proactivitatea este rezultanta unui sistem de activitati directionate si promovate in
baza alegerii operatiilor si a conditiilor favorabile, orientate spre eficientizarea proce-
sului formativ prin schimbare interioard. Proactivitatea nu are neaparat expresie
externd, ci, dimpotriva, valoarea refacatoare a actului realizat in baza acestei calitati,
stari psihice consta in stimularea unor conduite interiorizate (B. F. Skinner).

Principiul centrarii valorice a actiunii artistice (pe activitate/ actiune, util/folositor,
imagine artisticd, creativitate), constituie baza atitudinal-conceptuala a elevului/stu-
dentului pentru achizitiile spiritual-artistice si realizarile practice; presupune re-
dimensionarea factorilor personali, atitudinali, comportamentali, responsabili de imbo-
gatirea universului intim, de cultivarea unei pedagogii a sinelui.

Psihologia atestd ca anume prin proprietatea persoanei de a se propaga din inte-
rior spre exterior sunt relevate scopurile, pentru atingerea carora actorul procesului
depune toate eforturile in activitatea sa, adica pentru care el prescrie tendintele inte-
rioare menite sa cucereasca culmile diversitatii valorice in domeniile de inalta spiri-
tualitate si creativitate. In contextul proceselor macrosistemice, orientarea personalistd
ar putea fi calificatd drept paradigma cdstig — castig (S. Covey), care reflectd anume
profitul obtinut de elev/student de la societate si care indicd ceea ce el insusi ofera
altora. Asemenea paradigma de orientare a elevului/studentului constituie un model
ideal al educatiei. In realitate insa, sunt frecvente cazurile contrare celui descris mai
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sus, si anume, cand persoana cauta sa obtind cat mai mult profit de la institutiile sociale
si, 1n acelasi timp, sd@ consume cat se poate de putine resurse proprii, care, in cele din
urma, se alege cu paradigma cdstig — esec.

Principiul introdeschiderii artistice reclama stabilirea unei corelatii eficiente a
mediilor individual si artistic prin receptarea/ comprehensiunea/interpretarea deliberata
de catre adolescenti a mesajului artistic si a esentei estetice a operei de artd, precum si
prin proiectarea hartilor personale. Introdeschiderea persoanei spre continuturile
artistice este certificata de comportamentul sau profund specific, exprimat de notiunea
watitudine intentionala a actiunii” (AIA). Acest principiu vine sd sporeasca eficienta
procesului de cunoastere teoretica si practica a artei pe temeiul ca cele doud parti
constituente ale principiului focalizeaza potentialul si energiile elevului/studentului atat
prin interiorizarea, cat si prin exteriorizarea materiilor artistice. Puterea principiului
nominalizat creste proportional cu cresterea intensitatii conexionale, iar aceasta face sa
amplifice procesele introdeschiderii artistice a elevului, care marturisesc despre nivelul
performantei sale specifice. Principiul introdeschiderii afecteaza in sens pozitiv nu
numai agentii educatiei (profesor/elev/student), ci si dimensiunea de deschidere a
curriculei la disciplinele de arta.

Principiul creatiei si creativitatii este conditia edificatoare a fauririi frumosului
si binelui si autocredrii sinelui elevului; a elaborarii idealului personal; ,,cuceririi”
propriului univers intim.

Creatia si creativitatea artistica urmeaza a fi directionata astfel incat cuvantul/
intonatia si tot ce este legat de acesti factori comunicativi, sa aiba un scop permanent
de a-si schimba paradigma cu tendinta de avansare de la nofiune-sens la traire
artistica. Atentia si efortul elevului/studentului trebuie sa fie orientate permanent spre
particularitatile individuale, constituente ale obiectului de arta /picturd, muzica, core-
grafie/ cu complementarul artistic, deoarece anume ultimul constituie ceea ce obisnuim
sa numim prin notiunile: tipic, caracteristic, original.

Principiul succesului artistic prescrie cauzei si rezultatelor invatamantului/
educatiei un caracter general si universal.

Angajarea in procesul educational a situatiilor de succes, concepute si instrumen-
tate prin prisma metodologicd a principiilor expuse anterior, ar putea contribui, in
modul cel mai direct, la rezultativitatea progresiva si eficienta a actiunii adolescentului,
numai in cazul si cu conditia ca succesul va fi supus examinarii atat ca conditie, cat si
ca finalitate a educatiei artistice, fapt care implica aspectul finalitatii, aceasta din urma
sustinuta fiind de expectante, scopuri, proiecte — toate obligindu-ne sa realizam
planurile trasate constient si inteligent.

Principiile praxiologice deopotriva cu legile existentei si activarii, dupd noi, nu
sunt niste postulate amorfe, neschimbatoare, ci imagini inerente ale evenimentelor/
faptelor/lucrurilor schimbatoare, continuu disponibile pentru reformare, refacere. Piatra
de incercare in abordarea principiilor nominalizate consta in aceea ca eficacitatea
functiondrii fiecarui principiu este examinatd de pe pozitille conexionarii
pozitiilor/demersurilor teoretice cu efectele sale practice.

Rezultatele cercetarii noastre sant orientate emergent la eficientizarea factorilor
externi ai procesului educational si a factorilor ce tin de resursele umane, in special, la
eficacitatea actiunii muzical-artistice a elevului/studentului si la dinamica competentei
profesionale a cadrului didactic. Cele doua parti componente ale procesului educatio-
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nal pot relationa eficient datoritd functionarii in sistem a principiului educatiei
personalitatii proactive, de aceea, am cautat sa elaboram raspunsuri la intrebarea Ce
are loc si mai putin la intrebarea Cum are loc, in care proces actiunea muzical-artistica
a elevului/studentului si dinamica competentei profesionale a cadrului didactic, reali-
zate conform principiului proactivitatii si altor patru principii, expuse mai sus, pot con-
stitui obiectul integrarii demersurilor teoretice si implementarilor practice. Pentru a
valida presupozitiile teoretice expuse, am efectuat experimentul de implementare, con-
form catorva directii.

Prima directie pune in practica nivelul proactivitatii elevului/studentului la
etapele de proiectare, organizare si realizare a AA in raport cu interventiile mediului
instructiv-educational, exprimat prin indicatii ale profesorului, autorilor manualului
scolar si alte dispozitii de ordin managerial-praxiologic. Elevii / studentii claselor/ gru-
pelor experimentale (E) sunt antrenati in exercitiul de realizare a unei serii de itemi in
diverse tipuri de AA, prin care sa demonstreze nivelul independentei si initiativei prin
manifestarea competentelor de Tnaintare a scopului si proiectdrii pasilor de realizare
propriu-zisa a AA prin:

— descrierea traseului actional (la nivel de proiectare);

— evidentierea pasilor actionali principali si secundari;

— previzibilitatea erorilor posibile si determinarea masurilor de excludere a acestora
din proces;

— desemnarea naturii si caracterului operatiilor posibile de a fi efectuate;

— expectarea necunoscutelor;

— evidentierea reperelor experientiale achizitionate anterior;

— determinarea genului si continutului actiunii la etapa initiala si anticiparea
interventiilor posibile pe parcurs;

— documentarea resurselor interne si externe angajate in proces.

A doua directie a experimentului pedagogic tine de studiul abilitatilor elevi-
lor/studentilor de a inregistra paradigme comportamental-artistice formativ-valorice de
receptor—apreciator. Reiesind din conceptiunea experimentald, este important a
realiza transferuri valorice: din starea de dependentd — in starea de independenta —
si apoi in starea de intraindependentd, ceea ce Inseamnd a tinde spre schimbarea
paradigmei comportamentale, care este legata nemijlocit de puterea de a domina
influentele artistice externe si a utiliza eficient achizitiile interne.

A treia directie a studiului experimental este consacrata verificdrii efectelor de
deschide a elevului/studentului spre spirit, spre intim prin intermediul artistic. in
valoare este pusd schimbarea paradigmei: receptor (cititor, ascultator, observator) —
interpret-artist.

A patra directie, in aceasta ordine de idei, este consacratd documentarii gradului
de conexiune eficienta intre mediile: instructiv-educational < individual < artistic,
care se raporteaza la relationarile respective: profesor « elev/student; elev/student <
continuturi artistice. Formulele desemnate, evident, ne conduc la situatiile-relatii:
demersuri teoretice < realizari practice; actiune creativa <> formare/schimbare.

A cincea directie a experimentului pedagogic se reduce la demonstrarea rolului
succesului personal si public in eficientizarea AAaE/S ca factor praxiologic funda-
mental in promovarea unei educatii si formare calitativa.
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Drept obiect praxiologic fundamental si integrativ al programului experimental
trebuie sa serveasca actiunea artistica a elevului/studentului (AAaE/S) si actiunea
didactica a profesorului (ADaP) cu toate formele, genurile, elementele constitutive,
natura si specificul functionarii acestora.

In programul studiului experimental este necesar a tine cont de urmitoarele calitti
de personalitate:

— orientarilor atitudinale, care in esenta constituie o stare de repliere/orientare spre
sine;

— vointei autonome, complete, cu trairi depline;

— culturii organizationale;

— nivelului de manifestare a independentei si initiativei,

— simtului valoric;

— situdrii in SUCCES.

Pentru a desfasura o buna practica instructiv-educativa in toate domeniile, dar mai
cu seama in cele cu referire la specificul de a te manifesta prin arta, am gasit drept
oportuna elaborarea unui set de modele praxiologice, care ar contribui la re-orientarea
conceptuala a practicianului. Modelele in cauza sunt axate pe principalele legitati de
functionare eficienta a componentelor actiunii artistice. Fiecare model include
metodicile de o bund desfasurare, relevda posibilele exponente de ordin pozitiv sau
negativ a modelului vizat, de asemenea, fiecare model scoate in relief finalitatile la
care se pot astepta actorii procesului instructiv-educativ.

Modelul relatiei: actiune — schimbare calitativa (ASC)

Oportunitatile pozitive ale modelului

Argumentari. Elevul/studentul, fiind initiat in actiuni artistice, mediteaza, traieste
sentimente profunde sau mai putin profunde, insd ele sunt ascunse de vazul altora.
Persoana este unicul observator si apreciator al fenomenelor interioare. El si numai el
acceptd sau respinge, supraestimeaza sau subestimeazd ,,comportamentele” receptate
din operele de artd si care ar putea sd aiba loc, dar care, deocamdata, persistd intr-0
stare de asteptare, intr-o forma facita. Influenta formativ-dezvoltativa asupra actorului
procesului nicidecum nu difera, dupa resursele angajate in proces, de alte forme de
comportament.

— elevul, mai ales in domeniile artistice si de creatie, are nevoie de o inchidere in
sine (refugiu in interior) pentru a verifica toate pozitiile pro si contra vizavi de
stimulii veniti din exterior si din interior;

- fiind un autoobservator, elevul are acces la tot ce se petrece in spatiile interne, care
sunt, in multe privinte, inchise pentru un observator extern;

— modelul comportamentului idealizat constituie 0 metoda specifica domeniului
creatiei artistice, care pregateste elevul pentru identificarea valorilor si anticiparea
evenimentelor muzical-artistice, fara ca acesta sa realizeze actiuni externe;

— valorificarea modelului ASC, in arii echilibrate, conduce (ar trebui s conduca!) la
independenta si intraindependentd muzical-artistica a elevului;

— modelul comportamentului idealizat, format/construit in interiorul persoanei, nu
dispare fara urme, ci dimpotriva, el este aplicat cu rigoare in comportamentele
ulterioare, manifestate prin actiuni externe;

— elevii care stapanesc capacititi manifeste ale modelului vizat, de regula, dau
dovada de performante inalte in domeniul creatiei muzical-artistice.
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Oportunitatile negative ale modelului:

— capacitatile elevilor sunt ramase fara teren de manifestare sau camuflate si
neobservate in mod direct de profesor, colegi, parinti;

— comportamentele muzical-artistice idealizate sunt dirijate si evaluate cu mari defi-
ciente de factorii externi;

— imposibilitatea implicarii profesorului in procesele comportamentale tacite face ca
acest model sa fie lasat in voia soartei sau completamente sa fie exclus din mediul
educational.

— elevii dispusi de a aplica 1n practicd modelul comportamentului idealizat fara un
oarecare transfer situational sufera infrangeri, nu sunt acceptati de imprejurare.
Modelul schimbarii comportamentale (MSC)

Argumentari

Modelul de fata vine in stransa interactiune cu primul model si presupune o com-
portare exprimatd prin atitudini parvenite din interioritatile persoanei si calificate, in
sens educational, drept adjective care invoca o anumita calitate in crestere: discordanta
— eleganta, ezitare — consecventd, contingenta — coerentd, diletantism — artistism
etc. Acest model tine, in special, de procesul de invatare, adicd de Tnsusirea cunostinte-
lor, priceperilor, formarea experientelor prin imitatie. Insa accentul principal este pus
nu pe aplicarea imediata in viata a cunostintele si priceperilor propriu-zise, ci pe capa-
citatile elevului de a opta pentru viziunile proprii asupra lucrurilor, pe modalitatile de
participare, care sunt silite de fortele interne, in special, de: gandire, constiinta si
imaginatie. MSC implicd optiunea libertatii, care ofera elevului posibilitatea de a
actiona in conformitate cu propriile interese si scopuri, a infaptui sortimentul.

Pentru actiunea muzicald, comportamentul vizat constituie o importantd imasura-
bila, deoarece permite a dezvolta la elev capacitatea optiunii, asumarii de responsa-
bilitati pentru expunerile

Oportunitatile pozitive ale MSC:

— modelul stimuleaza procesul de organizare interioara a elevului prin integrarea
tuturor elementelor spirituale;

— relationarea: P < E < A (profesor — elev — artd) capata un aspect deschis si
transparent;

— elevul este antrenat in situatii de actionare libera cu 0 ampla priza de a opta;

— modelul ofera sanse egale intregului esantion de elevi/studenti.

Oportunitatile negative ale MSC:

— sunt limitate tehnicile de cuantificare a calitatilor de schimbare comportamentala;

— prezenta factorilor frenatori, legati de indiferenta practicienilor (,,la ce ne trebuie
sd scocioram interioritatea elevului”, ,,am putea educa elevii si fara examinarea
continuturilor atitudinale vizavi de schimbarile lor comportamentale™).

Problema relationarii teoriei si practicii educationale constituie o problema-cheie a
pedagogiei. Dezideratul echilibrarii actiunilor mediului educational-teoretic si mediului
educational-practic nu este de a zadarnici/declansa actiunile traditionale, ci de a le re-
orienta spre schimbare calitativa si progres. La moment sistemul educational institu-
tionalizat nu dispune de surse prevazute special pentru inscrierea in practica a
demersurilor teoretice, decat pe cale de perfectionare a profesorilor la cursurile specia-
lizate. De aceea cercetatorul de azi este dator nu numai sd elaboreze cercetdri con-
sistente, ci si sa investeasca rezultatele acestora in mediul educational-practic.
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Factorii de influentare pozitiva a relatiei. teorie — practica:

— nivelul experientei pedagogice;

— specializarea (profesor de muzica si coregrafie, profesor de muzica si clase
primare, profesor de clase primare, profesor de muzica si cor, profesor de muzica
si instrument muzical etc.);

— raportata la nivelul de studii (scoala de arte/muzica, liceu, facultate);

— spiritul creativ (performante demonstrate sau posibile, dotare inferioara, medie,
superioard, activare motivata, orientata, ,,inteligentd multipla” (Gardner, 1983).

— variabile individuale;

— variabile sociale.
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Abstract. Extracurricular artistic education and training (non-formal) represents
an educational system (subsystem) and performs the same general functions as formal
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education, but in a specific form, assuming some complementary, extended and
contextual functions. At the same time, the characteristics and specifics of this system
also generate its managerial framework.

The way in which the management of education and extracurricular artistic
education performs its functions, as well as the way in which the relationship between
managers and teachers, between teachers and parents/students is built will condition
the creation of the organizational models of this system.

Key words: non-formal educational-artistic management, managerial framework,
organizational models.

Transformarile importante intervenite in dezvoltarea societitii afecteaza intr-0
masurd importantd si viata scolii. Cererea crescanda de educatie, educatie permanenta,
integrarea invatamantului cu cercetarea, obligd scoala sa-si revizuiasca principiile,
obiectivele, structura, metodologia si stilul de lucru, pentru a raspunde adecvat
exigentelor tot mai mari pe care societatea i le pune in fata.

Conducerea competenta si eficientd a invatamantului, atat la nivelul sistemului, al
institutiei de invatamant, cat si al clasei de elevi, necesitd fundamentarea ei stiintifica.
La baza acestei fundamentari std stiinta conducerii invatimantului sau managemen-
tul educational. Distinctia majord la nivelul acestui concept este cea intre managemen-
tul educational la nivel macrostructural (la nivelul sistemului de invatamant, regasit in
politicile educationale nationale, europene, mondiale — ex. Minister, inspectorate etc.),
la nivel intermediar (la nivelul institutiei si avem in vedere managerul educational al
institutiei scolare, directorul scolii) si la nivel microstructural (la nivelul clasei de elevi
si avem in vedere managerul educational al clasei de elevi, profesorul).

Corelarea celor trei abordari se realizeazd nu numai pe baza denumirii, a autorita-
tii, a elementelor formale, ci evidentiaza si formarea de specialitate, experienta (eva-
luatd nu neaparat in ani de vechime) care se concretizeaza in cunostinte, competente,
atitudini, si valori ce determind manifestarea unei conduite responsabile, eficiente,
autentice In relatiile atat cu elevii, cat si cu profesorii. Cele trei abordari ala manage-
mentului educational vor fi tratate nediferentiat din simplul motiv ca ele nu pot fi
separate, cel putin deocamdata in sistemul educational romanesc (in Canada, SUA etc.
institutiile scolare sunt conduse de specialisti in management, nu neapdrat de cadre
didactice. Aceastad conditie, ca directorul scolii s fie cadru didactic, este prevazuta in
toate legislatiile educationale europene). Sunt aspecte care vizeaza doar managementul
clasei asa cum exista si cele specifice managementului institutiei scolare, dar majori-
tatea aspectelor tratate se refera la cele trei abordari.

Managementul intruneste conditiile unei profesii pentru cd necesitd o pregatire,
urmareste obtinerea unor rezultate, prin eforturi comune, solicitd participarea continua.
Este un proces care determind atingerea scopurilor organizatiei: accentul se pune pe
ceea ce face managerul si pe ceea ce rezulta din activitatea lui.

Dupa E. Joita procesul de invatimant, ca proces instructiv-educativ, reprezinta un
proces managerial. Comportamentul managerial al profesorului ca manager educatio-
nal este extins de la nivelul global, institutional, la cel al clasei, al rezolvarii diferitelor
situatii specifice procesului instructiv-educativ concret; relatiile profesor — elevi apar
ca un barometru al aplicarii principiilor managementului educational. In indeplinirea
rolurilor de coordonare-invatare-evaluare, consilierea elevilor, implicarea in partene-
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riatul educational, in coordonarea activitatii extrascolare, in realizarea activitatii de
cercetare pedagogicd si informare continua, in rezolvarea obiectivelor la nivelul scolii,
profesorul antreneaza diferite dimensiuni manageriale.

Astfel, rolurile profesorului manager pot fi identificate si prin raportarea la atribu-
tiille generale ale managerului si apoi transformate in sarcini specifice de conducere:
planificare, organizare, decizie, coordonare, control, indrumare, apreciere, reglare, de
asigurare a conditiilor de baza, participarea elevilor, gestionarea resurselor implicate in
procesul instructiv-educativ. Activitatea profesorului nu se margineste la transmiterea
de informatii sau de cunostinte. Ea mai implica si modul de prezentare a cunostintelor
sub forma unei structurdri a problemelor in cadrul unui anumit context, precum si
plasarea problemelor respective intr-o anume perspectiva, astfel incat cel care invata sa
poata face conexiunea intre solutiile gasite si alte probleme intr-un cadru mai larg.

Competentele profesorului din domeniul educatiei artistice au constituit dintot-
deauna un subiect de discutie. Desi exista sintagmele: profesor ideal, maestru in arta
educatiei, in realitate, acestea nu Intotdeauna se adeveresc si prin prestatie. Compe-
tentele necesare unui bun cadru didactic, ancorat in realitatile lumii contemporane, sunt
de ordin general si se refera la anumite caracteristici ale sistemului de Tnvatamant
artistic actual. Chemarea sufletului, constiinta clara a lucrului infaptuit, vointa, rezis-
tenta, perseverenta, increderea in sine, convingerea fermd in necesitatea straduintelor
depuse, interesul profesional, dragostea pentru profesia aleasa, dragostea de muzica si
de copii, sacrificarea Tn numele frumosului — iatd doar cateva calitati care, conjugate cu
un adecvat profesionalism vor asigura succesul.

Managementul artistic nu este si nu se vrea o ,,culegere de retete” specializate pe
diferitele probleme din scoald, pe care profesorii sa le poata aplica in situatii educative
concrete. Dar a cunoaste teoria manageriald artisticd in domeniul educatiei, a dobandi
competente manageriale in relatia cu clasa de elevi (individual) si a le utiliza in activi-
tatea curenta reprezintd atuuri incontestabile ale unui cadru didactic aflat in fata mereu
schimbatoarelor grupuri de elevi.

Dincolo de continuturile concrete care se transmit, in activitatea didacticd va fi
foarte important tipul de interactiune care se va statornici intre elev si profesor. Relatia
cu elevul nu trebuie sa fie redusa doar la aspect formal, administrativ, fiind regle-
mentatd de coduri si normative institutionale, ci se va adecva si personaliza neincetat,
se va dimensiona si relativiza la specificul fiecarui elev in parte.

Scopul general al cadrului invatdmantului muzical-artistic este valorificarea
potentialului muzical-artistic al elevului, dezvoltarea individualizatd a capacitdtilor
lui respective, formarea culturii muzical-interpretative ca parte componenti a
culturii spirituale a elevului. Valorificarea potentialului individual muzical-artistic al
elevilor presupune identificarea adecvatd a capacitatilor elevilor si dezvoltarea lor
ulterioard eficienta. Nivelul culturii muzicale a elevilor nu este determinat numai de
cantitatea competentelor muzicale acumulate, ci, mai ales, de calitatea lor, valoarea
operational-atitudinald, adica de experienta muzicala a elevilor.

La noile provocari cu care se confruntd invatamantul si pedagogia — rolul si
responsabilitatile profesorului sunt tot mai mari, adecvate ritmului Tnalt al schimbarilor
sociale. Recunoscand faptul ca profesorii sunt indispensabili pentru dezvoltarea la
elevi a atitudinilor pozitive fatd de procesul invatarii, apreciem ca ei sunt, totodata, cei
care trebuie sd trezeasca curiozitatea, sa stimuleze spiritul de independenta, sa incura-
jeze rigoarea intelectuala.
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FORMATION OF THE NATIONAL MODEL OF CONDUCTING
AND CHORAL EDUCATION IN UKRAINE OF THE 20TH —
BEGINNING OF THE 21ST CENTURIES

Anatolii MARTYNIUK, Doctor of Pedagogical Sciences,
Professor of the Department of Art Disciplines and Teaching Methods
Hryhorii Skovoroda University in Pereiaslav, Pereiaslav, Ukraine

Abstract. The article examines the process of formation of the national modelcon-
ducting and choral education of Ukraine in the 20th and beginning of the 21st centu-
ries. This phenomenon is presented as a plane of musical art, which is conditioned by
choral performance. The development of scientific thought related to the study of
conducting and choral education is traced. Four levels of the national model of
conducting and choral education are defined. The uniqueness of the experience is
notedof the national conducting and choral school as a resource of pedagogical
influence on the formation of the creative personality of students, their spiritual world.

Key words: National model, conducting and choral education, choral perfor-
mance, system of art educational institutions, meaningful constants of conducting and
choral education.

The comprehensive scientific analysis of the natural needs and spiritual aspirations
of man, the sources and factors of the diversity of culture, motivations, stable and at
the same time changing realities, multidimensional subjective and objective worlds of
the individual and society, which is characteristic of today, testifies to the urgent need
of humanity to step on a higher level of self-awareness, the need for reflection on the
educational, in particular, music-educational paradigm. According to V. Volkov, in the
cultural genesis of society at the end of the 20th century. education is a powerful,
extensive and comprehensive system. “It is one of the most complex and specific
spheres of human activity. Civilization gives priority to education in the upbringing
and formation of the worldview of a citizen, a patriot and, of course, a specialist; the
functions of the driver of progress rely on it. Educated people become the main
productive force, the basis of the development of spiritual culture, society and civi-
lization in general” [1, p. 3].
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Conducting and choral education Ukraine of the 20th — beginning of the 21st
centuries is an integral part of the socio-cultural system “musical art — musical edu-
cation”. As a plane of musical art, it is determined by the conductor and choral perfor-
mance as a powerful factor in the formation of the sensory and emotional culture of the
subject of perception, by the profound direct aesthetic impact of choral works on both
the listeners and the performers themselves. The aesthetic result of the circulation of
choral works in society, the spread of choral singing as a type of musical art and
pedagogy, is expressed by its extremely organic syncretic and cultural factors of
personality education of conductors and choral singers, which testifies to the
exceptionally developed traditions of this type of performing art in Ukraine.

The problem of modeling art education in Ukraine as a scientific problem of art
pedagogy and art history attracted the attention of V. Volkov, S. Horbenko, N. Hural-
nyk, O. Mykhailychenko, O. Otych, H. Padalka, O. Rudnytska, T. Smirnova, V. Cher-
kasov and others, the results of whose research we adapt to our work. Interpretationthe
methodological multiplicity and diversity of the scientific study of conducting and
choral education, as an extremely complex phenomenon, calls for the need to adapt a
systemic approach that has universality, namely, the fundamental possibility of
studying different levels of artistic and pedagogical phenomena. In our study, we relied
on the theoretical positions of the methodology of systematic research I. Blauberg,
I. Kotliarevskyi, A. Laschenko, E. Nazaikinskyi, A. Sokhor, V. Kholopova which
made it possible to consider the model of conducting and choral educationat the
system-holistic level, taking into account the contexts of the choral school,performing
directions, choral thinking, choral intonation, organizationof choral training and
upbringing.

The first level of the national model of conducting and choral education of
Ukraine in the 20th and early 21st centuries represented by the establishment and
functioning of a network of preschool and extracurricular educational institutions. In
this type, the general musical education of children is carried out by means of choral
singing. H. Bielienka, T. Shynkar note that, starting from the 1930s of the 20th
century. reorganization of the system of this level of education took place, forms of
methodical work organization were actively developed in the activities of a model
institution in compliance with the system of principles of preschool education.

The second level of the national model of conducting and choral education of
Ukraine in the 20th and early 21st centuries represented by the formation and functio-
ning of a network of educational institutions of general music and primary specialized
music education. An additional institutional source of choral training and youth
education is the functioning of the system of after-school, club institutions, community
centers, aesthetic education centers, etc. in the 20th and early 21st centuries.

V. Doronyuk and Zh. Zvarychuk note that “the musical culture of Ukraine can be
proud of its choral art, which was and is the favorite sphere of creative communication
of composers, performing groups and listeners. Among this genre, a large layer is
occupied by school children's, adolescent and youth choirs. Choral art in the school
environment is the leading, most popular, most accessible form of musical creativity”
[2, p. 15].

The problem of the formation of general musical education in Ukraine in the
second half of the 20th century is investigated by T. Medvid, who emphasizes the high
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degree of centralization of state education, starting from the 1950s of the 20th century,
which is explained by the presence of the Ukrainian public education system as part of
the Soviet system, the orientation of the content of educational processes to the
decisions and resolutions of the congresses of the Soviet Communist Party of the
Union and relevant regulatory government documents, that after approval at the all-
Union level were replicated by the governing bodies of the republics [3, p. 140].
Therefore, the musical education of schoolchildren was deprived of a national idea.

The third level of the national model of conducting and choral education of
Ukraine in the 20th and early 21st centuries is represented by the establishment and
operation of a network of pedagogical and musical schools (colleges) in the state, in
which students receive professional pedagogical and artistic education.

At the beginning of the 21st century, junior bachelors in the specialty 025
“Musical Art”, in particular, in the specialization “Choir Conducting” are being trained
in music colleges. According to the state standard of specialty 025 “Musical art”,the
qualification of a bachelor of musical arts “is determined and assigned depending on
the content of the educational program (specialization) according to the formula:
educational qualification — bachelor of musical arts according to the specialization of
the relevant educational program, determined by the Higher Education Institution,
which can consist of two main qualifications: — performing / composing / conducting /
musicology; — teaching” [4]. As we can see, the standard reflects the unity of
performance and pedagogical training of specialists of this level, which is articulated
by us in the content of the activity of the conducting and choral school.

The fourth level of the national model of conducting and choral education of
Ukraine in the 20th and early 21st centuries represented by the formation and
operation of a network of higher pedagogical and musical educational institutions in
the state, in which students acquire professional pedagogical and artistic education at
the bachelor's and master's educational levels, form a complex of relevant compe-
tencies, which allows them to solve in the future in the field of secondary general and
secondary specialized art education complex specialized tasks.

Researcher of higher conducting and choral education in Ukraine, T. Smirnova,
emphasizes its diversity and develops a typology of the phenomenon. In particular,first
typeis due to the training of highly professional conductors (choirmasters) and singers
of choral groups, which is carried out by special musical and music-pedagogical
institutions (academies and art institutes, culture and art institutes, music-pedagogical
institutes, conservatories) with the specialization of education for concert-performance
specialists. The second type arises as a result of the growth of amateur choral groups in
the extracurricular and club sector and is represented by the conducting and choral
education of specialists in cultural institutions (institutes, universities and academies).
The third type is considered as a component of general musical education, which is
acquired by music teachers, elementary grades, and preschool workers; it is carried out
in higher pedagogical institutions (universities and institutes). “Its main goal is to train
a professional, able to carry out musical and aesthetic education of the personality by
means of choral singing in general educational institutions (higher, secondary,
preschool)” [5, p. 131].

The development of the process of professional training of music teachers is asso-
ciated with the 1960s, when the process of choral training for general educational
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institutions, conducting and choral training of teachers, regents, and choirmasters for
various educational institutions was established. L. Kornii, B. Siuta note that the
system of music and pedagogical faculties of higher pedagogical educational
institutions solved the problem of musical specialization of graduates of related
humanitarian specialties, which existed before.

Conducting and choral training in modern pedagogical universities requires
transformation of content, organizational forms, teaching methods; improvement of the
course of choral studies with its approach to ensuring the process of educational
activity of the teacher as the leader of the choral group, his preparation for artistic and
creative communication and management of the choral group; development and
implementation of special artistic and pedagogical technologies for the individual and
creative development of students, renewal of the educational and professional activity
of the leader of the choir [6, p. 152]. In our opinion, the quality of the training of
specialists will increase if the experience of the national conducting and choral school
is more powerfully used in the content of the disciplines and in the concert practice of
educational choral groups as a resource of pedagogical influence on the formation of
the creative personality of students,

Instead, along with the achievements of conducting and choral education of this
time, its shortcomings are determined, including: the dominance of political and
ideological motives over the artistic content of education, the denationalization and
Russification of the state education system, the unification of approaches to the edu-
cation of professionals within the USSR and, accordingly, the neglect of regional and
national specifics of choral traditions of Ukraine; insufficient financing of the
educational process of choir conductors, etc. specialties [5, p. 135].

After 1991, the restructuring of the system of higher conducting and choral
education in the independent state began, which was accompanied by a conceptual
rethinking of the training of specialists in this profile, a generalization of possible ways
of improvement. Theoretically, multi-level education is becoming important, the post-
graduate education system is functioning, the forms of presentation of the experience
of choral conductors and teaching teams of higher education institutions are
diversifying, the types of teams are growing quantitatively, and branch educational
international contacts are growing.

The transformational processes taking place in the system of higher artistic
education, the development of the process of academic mobility of students have a
pronounced European integration vector, which contributes to the popularization of the
experience of the Ukrainian conducting and choral school in the world, the
assimilation of national pedagogical conducting and choral values with European ones,
and the globalization of the content of the higher conducting and choral school
education in Ukraine.

On the basis of the above, we came to the conclusion about the important role of
the institutionalized form (Zh. Dedusenko) of conducting and choral school in Ukraine,
which is expressed through the activities of musical and music-pedagogical education
institutions of all types and levels. The system of educational institutions in which
professional training of choral conductors for artistic and pedagogical activities in a
professional and amateur environment, teachers, teachers of general secondary
education institutions and primary art education institutions, music directors of
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preschool and extra-curricular institutions is carried out is an institutional resource for
accumulation, preservation, transmission from generation to generation. generation of
experience in the artistic and pedagogical conducting and choral tradition and
interpersonal creative communication.
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THE FORMATION OF CREATIVITY AS AN IMPORTANT
PROFESSIONALLY SIGNIFICANT QUALITY OF MASTERS
IN MUSICAL ART, FUTURE LEADERS OF CHORAL GROUPS
®OPMYBAHHS KPEATUBHOCTI SIK BAKJIMBOI ITPO®ECIHHO-
3HAYYHIOI SKOCTI MAT'ICTPIB 3 MY3UUHOI'O MUCTEIITBA,
MAWBYTHIX KEPIBHUKIB XOPOBUX KOJEKTHUBIB

Inna KOVALENKO, PhD, Associate Professor of the Art institute
of National Pedagogical Dragomanoy University, Kiev, Ukraine

Abstract. The article reveals the concept of creativity and its formation as a
professionally significant quality of masters in musical art. The specifics and its
importance for the professional activity of leaders of choral groups are highlighted.
The content of the component structure of this phenomenon is presented and analyzed.

Key words: creativity professionally significant quality, masters in musical art,
leaders of choral groups, the component structure.

Po3Butok 0cobucTocTi, po3KpUTTS ii AYXOBHHX, €CTETMYHHUX, TBOPUUX Ta Kpea-

TUBHUX SIKOCTEH BUMAarae BUKOPHUCTAHHS HOBUX MiIXOJiB, (OpM, METOJIIB POOOTH, 110
CIIpUSIOTH peOpMyBaHHIO HAIIOHATLHOT OCBITH YKpainu. BakimBa ponb B 1IbOMY
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HAJICKUTh MY3UYHOMY MHUCTEUTBY, SIKE € TMPOBIIHUKOM Yy CTaHOBJIEHHI TBOPYOL
IHAMBITyaIBHOCTI MaOYTHIX (paxiBIliB My3WYHOTO MUCTEIITBA.

CydJacHi YMOBH PO3BUTKY MHCTEIBKOi OCBITH BH3HAYAIOTHCS 30UTBIICHHSIM
My3W4HOI iH(pOpMaIllii, MO0 AAaf0Th TEBHI MOXJIMBOCTI JIO TPOIECY yIOCKOHAJICHHS
MY3HYHOi OCBITH, II0 HE 3aBXIM Ma€ ONTHUMAaJbHE BHUKOPHCTAHHS Yy OCBITHHOMY
MY3U9HOMY TIPOCTOpPi. TOMY HEraifHOI MOTPEOOI0 Yy CYCIIBLCTBI € BUXOBAaHHS HOBOL
reHeparii Mojoaux ¢axiBIiB 3 HOBHM THIIOM MHCICHHS, 3JaTHUX HECTaHIapTHO
MUCJIMTH, TPUAMATH OpHUTiHAIBbHI PIIIEHHS, KPEaTUBHO MiAXOIUTH 10 BUPILICHHS
npodeciiHuX 3aBAaHb. TBopYa OCOOHUCTICTh MOXKE 3HAWTH CEHC Y OyAb-sAKii
JUSUTBHOCTI, 1HIIIaTUBHI, KPEaTUBHI OCOOMCTOCTI MOXKYTh JIOCSITH YCHIXy HE3aJIEHKHO
BiJl HaNPSIMKY JiSJIBHOCTI Ta (haxy, TOMY IEpe]] OCBITOIO MOCTA€ 3aBJaHHS BUXOBATU
IHIIIATUBHUX, aKTHBHHUX JIIOJCH, 3JaTHUX KPEaTUBHO BHUPIIIYyBaTH BCI IOCTaBJICHI
mepen Hero 3aBaaHHs. Y mporeci (opMyBaHHS KPEaTHMBHOCTI MarOyTHIX (aXiBIIiB
MY3UYHOTO MUCTEITBA Ta MaHOYyTHIX KEpIBHHUKIB XOPOBUX KOJCKTHBIB, HEOOXIJTHO
3a3HAYUTH, IO KPEATHBHICTh PO3BHBAE MHUCTELBKHUX KPYro3ip, €CTeTHYHHHA CMaK,
MOpaJIbHi SIKOCTI, JyXOBHICTb, TOIIO.

AKTyaJbHICTh, 3HAYYIIICTh MPOOJIeMH, MOTpeda y moAanbiIiii po3poOiaeHocT Ta
YyIOCKOHAJIEHH] L€l MpoOJieMHd 3YMOBWJIM pPO3MJISHYTH 3MICT Ta CTPYKTypy
(dbopMyBaHHs KpPEaTUBHOCTI SIK BaxJIMBOi MpodeciiiHo-3Hauymoi SIKOCTI MAaricTpis 3
MY3HYHOTI'O MUCTEITBA, MAHOYTHIX KEPIBHUKIB XOPOBUX KOJIECKTHBIB.

Jlsisl BU3HAYEHHS 3MICTY Ta KOMIOHEHTHOI CTPYKTYpH (hOpMYBaHHS KPeaTUBHOCTI
K BaXJIMBOI MpOQeciiiHO-3HaYyNIO1 SKOCTI MAaricTpiB 3 MY3WYHOTO MHCTEITBA,
MaiOyTHIX KEpiBHHKIB XOPOBHUX KOJIGKTUBIB HaM TNOTPiOHO NpoOaHali3yBaTH TaKy
HAyKOBY KaTEropito SIK SKiCTh, BA3HAYUTH MPO(eCiitHO-0COOUCTICHI IKOCTI MaOyTHIX
(daxiBI[iB MUCTEIBKOTO TPOQiI0, JaTH OI[IHKY TBOPYUM SIKOCTSAM sK IpodeciiHo-
3HAYYIIUX SIKOCTSIM MaiOyTHIM KepiBHUKaM XOPOBUX KOJICKTUBIB.

[IpoanamizoBaB HaykoBi mpami Takux HaykoBmiB sk O. boGmienxo H. I'ysii,
I. 3s3r0m, H. Kiuyk, A. Kosup, O. Pynaunska, H. Cerena, P. Xmenrok Ta iHmmx, Mu
JIMIIUI BHUCHOBKY, IO SIKICTh XapaKTEPU3YEThCA SK CBOEpPIJHA Ta IHIAMBIIyajbHA
O3HaKa OCOOMCTOCTI, KOMIUIEKCHO-IHTETpaTUBHA BIJIACTHBICTh, 10 3ale3mnedye
YCHIIIHICTE OyAb SKOi AisIBHOCTI. TBOPYICTH PO3IIIAAAETHCS SK CHCTEMa Ielaro-
TYHOTO BIUIMBY T4 CAMOBHMXOBaHHsS OCOOMCTOCTI, IO BUSIBISIETHCS Y TBOPYIH MisiiIb-
HOCTI, @ TAKO PO3BUTKY TBOPYMX 3I10HOCTEH Ta (hopMyBaHHsS TBOpuUuX skocteid. He
BUKJIMKA\ CYMHIBY TBEp/KCHHS, [II0 TBOPYICTh MPUTAMaHHA OyIb-sKii THOMUHI 1 € ii
npupoaHoto skicTio. IIpoTe came B mpoueci TBOPUOI AISUIBHOCTI PO3BUBAETHCS
KpPEaTUBHICTb SIK SIKICTh, BOHa HE MOKE ICHYBaTH 0€3 TBOPYOi AISUIBHOCTI 1 3aJI€KHUTh
BiJl COIlyMy, B sIKiil PO3BHMBA€ThCA 1HAMBIA. TBOPUICTH PO3YMIIOTh SK IHTETPATUBHY
SKICTh 0CcOOMCTOCTI megarora. CTOCOBHO SIKOCTEH TeNaroriB, BaKIMBUMH TIpodeciii-
HUMH SKOCTSIMH BYCHI BBa)XKAIOTh BPIBHOBAaXXEHICTh, BUTPUMKY, MpodeciitHy mparie-
3IaTHICTh, CHPABEIUTHBICTh, CIIOCTEPEHIIUBICTh, BHUMOTJIMBICTh, KOMYHIKaTHBHICTB,
(crikyBaHHS Ta HaIpPaBIICHICTh [iSUTBHOCTI HA KOMYHIKAIlI0), HAIOJETINBICTD,
L1JIeCpsAMOBAHICTb, TOJEPAHTHICTb, OpPraHi3aliifHi 310HOCTI, a TaKOX MOTHBALIHHY
cupsMoBaHicTe. He MeHm BaxmuBuM Ui (axiBLIB MEAAroriyHOro mnpoduio €
MIparHeHHs 10 CaMOBJIOCKOHAJICHHS i1 CAaMOPO3BUTKY, HAasBHICTh BOJIbOBUX IPOSIBICHbD,
CTIAKICTh, BMIHHS JOCSATATH TIOCTABJICHUX 3aBJaHb, MPOTHOCTUYHI 3/[I0HOCTI, BMiHHSI
nepea0avYnuTH KiHIIEBUH pe3yIbTaT HABUYaHHS.
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VY naykoBux npangsix H. I'y3iif Mu crioctepiraemMo Tpu XapaKTEpUCTHKHU SKOCTEH
MIe/1aroriB:

- SKOCTI SK JMHAMIYHE HOBOYTBOPEHHS 1 HEMOCTIiHA KaTeropis, 00 Mae
3MIHIOBATHUCH;

- HAasBHICTH KpIM MPOQeCiifHUX, OCOOUCTICHUX «HENMPOPECIHHNX)» BIACTUBOCTEH;

- MOXJIMBICTb AHTaroHi3My YCEpeJHEHMX BHMOI J0 MNpoQeciiiHO-BaXKIUBUX

SIKOCTeH 1 moTpebaMu KOHKpeTHUX npodeciitnux memaroris [2, 142].

Ha nymky O. Pymaumbpkoi [8], «OCOOHCTICHI SKOCTi» — IIe KOMIUIEKC, €IHAHHS
MCUXIYHUX Ta COIIATbHO-TICUXOJIOTIYHMX BJIACTHBOCTEH, pHC XapakTepy, Oco-
OuCTiCHUX 3M10HOCTEH Ta MICUXIYHUX MPOIECIB. Y TOCKOHAJICHHS BIIACHUX MpodeciiiHo-
OCOOWCTICHUX SIKOCTEH, TaKMX SIK HaIOJETJIUBICTh, BiINOBINAIBHICTD, MPArHCHHS
3pOOUTH CBOIO JISUTBHICTH Kpallle, 3aXOIUICHICTh CBOEID CIPABOO, IHIMIATUBHICTH 1
JUCIMIUTIHOBAHICTh OJTHUMHU 3 3HAUYIIUX JUIsI MaOyTHBROI MismbHOCTI. [Iparnenus mo
TBOPYOCTI, IUIACTHYHICTh, OPTraHi30BaHICTh, IHTENEKTYalIbHI 310HOCTI, EeMOLIHHICTD €
3HAYyIIMMHU 1 IPOBIAHUMHU OCOOMCTICHUMH SIKOCTSIMH I1€aroriB.

[{ikaBUMH 11010 HAIIOTO JOCHIIKEHHS BBa)KaeMO KiacHudikaiito mpodeciiiHo-
3Hadymux sikocred nenparora I. 3s3tona [3]. Iligkpecirorouu, 10 BUMTENb Mae OyTH
PO3BHHEHOIO OCOOMCTICTIO, 1110 Ma€ BIUIMB HA CBOIX Y4HIB. [t boro oMy HE0OXiTHO
KpIM 3HaHb, YMiHb Ta HABHYOK MaTH ONTHMIi3M, BICBHEHICTh, YMIHHS BOJIOJITH COOOIO,
IJIECTIPSMOBAHICTb, PIIYYiCTh, IIUPICTh, IHIIATUBHICTh, BIAKPUTICTh. MU MOIIISEMO
IYMKY JOCTIJHUKAa CTOCOBHO aKTHBHOCTi, TBOPYO-NPAKTUYHOTO CKJATy MUCIICHHS,
BUMOTJIMBOCTI, TOCIIOBHICTh Ta BMIHHS CHPHWMATH OCOOHUCTICTh y PO3BHUTKY, IO
CKJIQ/Ial0Th 3HAYYIII STKOCTI OCOOUCTOCTI.

[likaBuM, Ha HaII MOTJIS € BU3HAUEHHS OCOOMCTICHHX SIKOCTEH TBOPYOI Ta Kpea-
TUBHOI JIIOJIMHH, TAKUX SK TOTOBHICTh PU3UKYBAaTH, MaTH OCOOUCTY AYMKY, SIKa MOXKE
HE CIIBIAJATH 3 3arajJlbHUMH CYJDKEHHSMH, OyTH CMIJIMBOIO Yy BJIACHIN YsBI Ta 3
MOYYTTAM TYMODY.

31aTHICTE 10 TBOPYOCTi, (OPMYBaHHS TBOPYOrO TMOTEHINATY OCOOUCTOCTI,
MeAaroriYHU OMTHMI3M, MPAIe3AaTHICTh 1 JONMUTIUBICT SK MPOSB TBOPYMX HAXUJIIB
0COOMCTOCTI, TAaKOXK € TMPO(eCiHHO-3HAYYIIIUMHU SIKOCTSIMH 32 KiIacH]iKaIliero sKocTen
JI. Kpasuenko [6].

B naykoBux nocmimpkennsax O. [lexotu [7], npocTexxyeMo TyMKy PO BasKJIUBICTh

HE TIJbKH 30BHIIIHBOI OpraHi3aiii HaBYaHHs, a «BHYTPIIIHIO» MiATOTOBKY CHelia-
JicTa, Ma€THCS HA YBa3l HABYAHHS K 00 €KT 1HAMBIAYAIbHOTO NMPO(ECiitHOro po3BUT-
Ky, TOOTO MIATOTOBKA 3IIMCHIOETHCS 3 MO3UIIH PO3BUBAIOUOr0 HABYaHHSA. ABTOp HE
3HI)KY€E BaXXJIMBOCTI HAsBHOCTI TaKUX SKOCTEH SIK MOTHBALis, mpodeciiiHa crpsmo-
BaHICTb, 3AATHICTb JI0 €MIIaTii, piBEHb TOBAPUCHKOCTI, CAMOKOHTPOJIb Y CIUJIKYBaHHI [7].

Amnanizyroun 70poOKH BUSHHX I110JI0 TBOPYOCTI MOKHA CTBEPAXKYBATH, 1110 TBOPYI
SKOCT1 € BOKJIMBUMH Yy CUCTEMI 3HAUyIIMX SKOCTeH cydacHoro daxisis. Jlo TBopumx
SIKOCTEH JTOCIITHUKH BiTHOCATH TPAarHEHHS 10 BUCOKUX TBOPYMX JIOCSATHEHB, BiJIOBI-
NABbHICT, TBOPYMW 1HTEpEC, MpPArHeHHS JO CaMOOCBITH Ta CaMOBHXOBAHHS.
KpeaTuBHIiCTh MOKe MpPOSBIATHCS Yy BMIHHI JI0JIaTH 1HEPTHICTh MUCJEHHS; 3410HICTh
JI0 TeHepai3alii i1ei, BACYHEHHS TiM0Te3, IEPEHECEHHs 3HaHb Ta BMIHb Ha CTBOPEHHS
HOBOI'O, 3[JaTHICTb O HE3aJEKHUX CYIKE€Hb Ta CIIBIpalli, 0 OpraHizauii CHijabHOI

TBOPYOI JIISTILHOCTI; 310HICTh aKyMYJIFOBaTH I BUKOPUCTOBYBAaTH TBOPYUN JTOCBIL
HIINX, 3AaTHICTB J0 BiJICTOIOBAHHS CBOET TYMKH Ta NMEPEKOHAHHS 1HIITNX, TOLIO.

38



Ha nymky H. Kiuyk [4], TBOpUICTh BUCTYIA€ KPUTEPIEM HAYKOBO-TIEAArOT1YHOTO
MUCJIEHHA. MU MOAUIAEMO TyMKY AOCHIIHUII, SIKa PO3TIsAae TBOPUICTh K HEOOX1IHY
CKJIaJIOBY OCOOMCTOCTI mejiarora, Horo npogeciiiHo-3Haqyury AKicTb. Y Nenaroriyxii
TiSUTBHOCTI, MaliOyTHROTO (paxiBIs yekae Oe3i1id CUTYaIliid, BUPIIIICHHS SIKUX MOTpeOye
BMIHHIO KpPEaTHBHO 1 TBOPYO MiAXOMUTH 1O iX BHPINICHHS NUISIXOM BHU3HAYCHHS
ONTUMAJBHUX METOIB, IHTYIllIi Ta HaTXHEeHHS. TBOPUICTh Meaarora B3araii, 0COOJIMBO
mejarora MHCTEHIBKOTO TPOQUII0 BH3HAaUYCHA CaMo0 crHenudikoro ManiOyTHBOT
JSUTBHOCTI Ta TPOSIBISIETBCA Y TIEAArorigyHOMY 1HCAMTI Ta iMIPOBI3allii, BUSBISETHCS Y
BUCOKOMY pIBHI KYyJbTypHd 1 € HAWBaXJIMBILIOW SIKICTIO MalOyTHHOrO Tmeaarora
MHCTEIBKOTO TPOodiITIO.

VY mnaykoBux popoOkax C. CucoeBoi TBOpYa CHIPSMOBAHICTh Tieaarora Bij-
PI3HSETBCSA PO3BUTKOM MOTHBAIIIHOI CIIPSIMOBAHOCTI, TBOPYHX YMiHb, CAMOBJOCKO-
HAJICHHSM 3HaHb Ta YMiHb, 1[0 CIPHUSAE YCHIIIHOCTI TBOPYOI MeAaroriyHoi AisUTbHOCTI,
TaKMM YMHOM, Ma€ BIUIMB Ha (popMyBaHHS TBOPYOi OCOOMCTOCTI HaB4aro4yoro. 3a ii
TBEPKECHHSAM “‘TBOpYa OCOOUCTICTh — II€ MiJICCTeMa OCOOUCTOCTI, SIKa XapaKTepU3ye
CYKYITHICTh TBOPYMX SKOCTeH IHAMBINA, IO 3a0e3MeYyloTh YCIIX Yy TBOPYIH
nistbHOCTI” [9, 124]. LlikaBuM, Ha Hally TYyMKY, € PO3BEACHHS MOHSATH JOCIITHULICIO
TBOPUYUX SIKOCTEH Ta TBOpUMX 3AIOHOCTEH. SIKII0 MOBa e Mpo crelianbHi BUIA
JISUTBHOCTI Ta 31aTHOCTI OCOOMCTOCTI 10 IIMX BU/IB JISTILHOCTI (CIIiB, MaJIsipCTBO), TO B
IIbOMY BHIIAJKy MOBa i€ Mpo TBOpUI 3/110HOCTI, IPOTE TBOPUI SKOCTI CIIPSIMOBYIOTHCS
Ha JUUIBHICTh, a caMeé Ha TBOpYy AlsUIbHICTE. CaMe CIpSMOBAHICTh BYMTEINS
ONTUMI3yBaTH TMPOLEC HABYAHHS, CHOPSIMYBATH HOrO Ha PO3BUTOK TBOPYUX SKOCTEH,
KpPEaTUBHOCTI 1 CTAHOBUTH 3aBJJaHHSI CyYaCHOTO HAaBYaHHS Ta BUXOBAHHSI.

Posrnsn teopii po3BUTKY TBOpYOi OCOOMCTOCTI TICHO TMOB ‘S3aHUN 3 TBOPYHM
MPOIECOM Ta PETYIIOBAaHHIM TBOPYOi HISUTBHOCTI. SIKOCTI 1 BIACTUBOCTI TBOPYOL
0COOUCTOCTI € B3a€EMOINOB ‘53aHi, HEPO3WIEHOBAHI Ta HEOOXIJHI A PETEIHLHOrO
aHaiizy 1 BUBYEHHsA. [IpOBIIHUMM TBOPYMMH SIKOCTSMH MOXXHA BBAXKATH € OPUIi-
HAJIBHICTD, 1HII[IaTUBHICTH, HAIIOJIETIUBICTD.

KpeatuBHicTh, Ha Hall TOTJISA, — € MOMIYK BUPIMICHHS HOBUX 3aBJaHb LUIIXOM
HECTaHAAPTHUX NPUHOMIB, 116 BMIHHS E€MOIIIHHO pearyBaTh Ha HOBI BHKJIMKH, IO
CTOSITH TI€peJl MEeAaroroM i 37aTHICTh TBOPYO YSBIATH BUpinieHHs npobiemu. Ham
3JIA€THCS, 10 EMOLIMHUHN BiJIKIIUK, TBOPYE YSBIICHHS 1 BUPIIIICHHS 3aBIaHb OPUTiHAIb-
HUMU 3aco0amu OJIM3HKO J0 HAIIOTO BJIACHOTO BU3HAYECHHS KPEATHBHOCTI SIK OKPEMOi
nediHimii.

CrocoBHO npodeciiiHO-3HAYYIINX SIKOCTEH (axiBIiB MUCTEILKOTO MPO(iII0 Ta iX
dbopMyBaHHS, HEOOXITHO 3a3HAYUTH, [0 BOHO HE MOXJIMBO 0e3 crenudidHoi
MY3HYHOI AISUTBHOCTI Ta He Moxe OyTu chopmoBani mosa Hei. 3BicHO cnenmpika
MUCTELBKOI [iSUTBHOCTI BUMAara€ HasBHOCTI Ta PO3BUHEHOCTI MY3HYHOTO CIIyXY
(3ByKOBUCOTHOTO, JIaJI0BOI0), MOYYTTS PUTMY, MY3WYHOI MaM “ATi, TOOTO MYy3WYHHX
3a10HOCTEH.

V miif cTtaTTi 32 METYy MU MOCTaBWJIM 3aBJaHHS PO3IJISHYTH NPOQeciiiHO-3HavyLI
SIKOCTI MariCcTpiB 3 My3WYHOIO MHCTELTBA, 31 CleLiai3aliel0 XOpoBe AUPUTYBaHHS,
SKi B MalOyTHhOMY OyIyTh BHKJIaJadaMd TUPHUTYBAHHS Ta KEPIBHUKAMH XOPOBUM
KOJIEKTHBOM. KepiBHHUIITBO XOpOM BHUMarae TEBHHX OPraHi3aTOPCHKUX BMiHb, 11100
00“€THATH CITIBaKiB y XOPOBUH KOJIEKTUB Ta 3QIy4WTH iX JO aKTHBHOI CITiBIIpaIl Ta
XYJ0’)KHBOT TBOPYOCTI 3aCO0aMHU XOPOBOTO MHCTEIITBA. XOPOBE MHUCTEITBO Ma€ BEIIHKI
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MOJKJIUBOCTI BIUIMBY SIK Ha CAMHX YYaCHHUKIB XOpY, Tak 1 Ha ix ciyxauiB. He Bukinkae
CYMHIB, TUPUICHT XOpYy MOBMHEH MAaTU OCOOJIMBI OCOOMCTICHI SIKOCTI, 100 BIUIMBATH
Ha XOPOBUH KOJIEKTHUB 1 IOCATATH YCIIIXY y HEJIETKIN CIpaBi JUPUTEHTa-XOpMencTepa.

Y HaykoBiH JiTepaTypi € pPO3BEIACHHS 3IiI0HOCTEH, SKOCTEH Ta BMIiHb SK
caMOCTIHHUX HayKoBUX nediHinii. BBaxkaemo 3a moTpiOHe HaBecTH Kiacuikaliiio
saKocTed 1 3a10HOCTe came IOUPUIeHTiB, MaillOyTHIX xopmeictepiB. He Bukimkae
3arepedeHHs TBepKEeHHS, 10 MallOyTHHOMY TUPUTEHTY KpIM 3arajibHOi Ta My3U4HOT
KyJIbTYpPH 3HaHb IIOJO BOJIOAIHHA BIAUYTTSI Ta YSBJICHHA 3BYYaHHS KOPOBOTO
KOJIGKTHBY, Kpail HEOOXiTHUM € BMIHHs NepeJaBaTH TBOPYHMM 3aayM KOMIO3UTOpA
gepe3 MeBHE TBOPYE BIACHE PO3YMIHHS MY3UKH B IIJIOMY.

BaxmBicTh chopMoBaHOCTI MPOQECciiHHO-3HAYYIIMX SKOCTEH XOpPOBOTO JTHUPH-
TeHTa MigKpecitoe y cBoix mnpamsgx M. Koseca [5], Bka3yroun Ha MIBUAKICTh peakilii,
BUTPHMAHICTb, 1HII[IaTHBHICTh, HATOJCTIMBICTh, OPTaHi30BaHICTh. Y TOH ke yac M.
Koneca migkpeciaroe BaKIHMBICTH TBOPYOTO CTaBJIEHHS 1O CBOEI MisUTBHOCTI. KpiMm
3arajgbHOI Ta MY3WYHOI KYJbTYpPH 3HaHb IOJO BOJIOMIHHS BIMYYTTS Ta YSBJICHHS
3BY4aHHS KOPOBOT'O KOJIEKTUBY, Kpail HEOOXIAHHUM € BMIiHHA IepeaaBaTd TBOPUYMMA
3aJJyM KOMIIO3UTOpA Yepe3 NIeBHE TBOPYE BIIACHE PO3YMIHHS MY3HUKH B IIOMY.

HeoOxigHo 3a3HauuTH, L0 MPANIOBATH HAJ PO3BUTKOM TBOPUYUX SKOCTEH
MOTPIOHO 1y TpoIIeci HaBUaHHS MaHyaJIbHIN TEXHiIl, 1 i1 Yac iHTeprpeTalii XOpoBUX
TBOpIB, Ha PEMETHUIlisX, a TaKOXK Oe3MocepeHhO B MPOILECi KOHIEPTHOTO BUCTYITY
XOPOBOTO KOJIGKTHUBY. Y pyCIli HAIIOTO TOCIIiPKEHHS KPEaTHBHOCTI K mpodeciiiHo-
3HA4ymIOl SIKOCTI MaiOyTHIX (paxiBLiB AMPUTEHTCHKO-XOPOBOTO MHCTEIBKOTIO IPO-
¢imr0, HaM IMIIOHY€ BUIUIEHHS 1HTYIIIT K HE0OXiqHOT mpodeciiinoi sikocti. [HTyiHig 1
TBOPYICTh aKyMyJItO€ HaOyTTI 3HaHHS, HABUYKH, YMIHHA, JIOCBiA, 00 ‘€JHYIOYH
TBOpPYMH XapakTep mnearoriyHoro mporecy. Ha Ham mornsan, iHTyiuis € OIU3bKOIO
SKICTIO 10 KpeaTHUBHOCTI. [HTYilig Sk 0coOMCTICHA SIKICTh BINIrpae BaKIUBY POJIb y
BUPIIICHHI TBOPYMX 3aBJaHb, aJpKe 1HTYIllisS BIUTMBAE HA BIYYHUH MiAOip pemepTryapy
X0py, i1 4ac MOXe nepeadadyaTH MOXIIMBICTh BUHUKHEHHS! HECTAaHAAPTHUX CUTYallil
y KOJIGKTHUBI, IOTIOMArae BUPILIUTH iX.

VY pe3ynbTati aHanily HaAyKOBHX Ipailb, MH PO3POOHIN KOMIIOHEHTHY CTPYKTYpPY
(hopMyBaHHS KPEaTUBHOCTI MaricTpiB 3 My3HYHOTO MHCTEIITBA, MAalOyTHIX KEPIBHUKIB
XOPOBUX KOJICKTHUBIB, 0 CKIIAAAETHCS 3 TAKUX KOMIIOHEHTIB:

e MOTHUBAIlIHHUI;
® ISILHICHMIA,

e TBOpYHI;

® cMOIIHUIA.

KoMmnoHeHTHY CTpyKTypy npenctaBuMoO y BUIIIAAl MamioHKy (Puc 1), sxuii mu
HA/1Ia€MO HIDKYE.

PosrnsHeMo nokianHinie CyTHICTh 3alpONOHOBAHMX KOMIIOHEHTIB (hOpMyBaHHS
KpEaTUBHOCTI SK MpodeciiHO-3Hauym0l SKOCTI MaricTpiB 3 MY3UYHOTO MUCTEITBA,
MaiOyTHIX KEpIBHUKIB XOPOBUX KOJIEKTHUBIB.

Momusayitinuti komnoneum

MortuBaniiHuii KOMIIOHEHT CIIOHYKAa€ MaricTpiB 3 MY3MYHOIO MHCTELTBA,
MalOyTHIX KEpIBHUKIB XOPOBHX KOJICKTHBIB Ha MaHOyTHIO XOPMEWUCTEPChKY TBOPUY
TiSIBHICTE Ta YAOCKOHAJICHHS MPOQECiiHO-3HAYYIUX SKOCTEH, HEOOXITHUX s
MalOyTHBROI YCIITIITHOT pOOOTH 3 XOPOBUM KOJIEKTHBOM.
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Puc. 1
Komnonenmna cmpykmypa ¢popmysanns kpeamugnocmi
5K npogecitino-3Hauyujoi AKOCMi Ma2icmpis 3 My3uiHo20 MUcCmeymaa,
MaubymHuix Kepi6HUKi6 Xoposux KoieKmueie

MOTMBALiNHUI

KOMMNOHEHTH

CTPYKTypH
dbopmyBaHHA
KpeaTMBHOCTI AK
BLiANbHICHUI npodecinHo- TBOPYMUIA

3HAYYLLLOI AKOCTI
maricTpis
MY3U4HOro
MUCTeLTBa

3a cBOIMU pPi3HOBHIAMH MOTHBAIIIIO MOJUISIOTH Ha!
— TIPOCTY Y CKJIAJHY;
— YCBIJJOMJIEHY YU HEYCBIIOMJICHY;
— BHYTPILIHIO i 30BHINIHIO.

MaiiOyTHili KepiBHUK XOPOBOTO KOJIEKTHBY IOBHHEH OyTH 3alliKaBIieHUM OyTH
MaiOyTHIM XOpMeHCcTEpOM, BMITH CHIUJIIKYBAaTHCS 3 XOPOBHM KOJIEKTHBOM SIK BepOalib-
HO, TaK 1 HeBepOaJIbHO, yIOCKOHAIIIOBATH CBOI JAUPHICHTCHKY MAWCTEpPHICTh, MaTh
noTpedy TBOPYO MiTXOAWTH JIO BHPIIICHHI TUPUTEHTCHKUX 3a/1a4y Ta CTiKe OakKaHHS
YAOCKOHATIOBATH TIPOECiitHO-3HAYYII SIKOCTI, OJHAM 3 KOTPUX MU BHU3HAYMIIU Kpea-
TUBHICTb.

JpyruM KOMIIOHEHTOM CTPYKTypH (OPMYBAHHS KPEaTHBHOCTI SK TpodeciitHO-
3HAYyMIOl SIKOCTI MariCTpiB My3WYHOTO MHUCTELTBA, MAaHOYTHIX KEPIBHUKIB XOPOBHX
KOJICKTHBIB MU BH3HAUUIN OILIbHICHUL KOMNOHeHm, SKAN HamnpaBJICHUA came Ha
XOPMEHCTEPChKY TBOPYY IisUTbHICTh. JlisIbHICTE MAaHOYTHBOTO XOpMEHCTEpa MOETHYE
TEOPETHYHI 3HAHHA Ta NPAKTUYHUH JOCBiJ] KEPIBHHILITBA XOPOBUM KOJEKTHBOM.
Heo0xigHo cTBOproBaTH crieriajiibHi YMOBU Ajsi Oe3nocepeHboi poOOTH 3 XOPOBUM
KOJIGKTUBOM, aJ[)K€ MY3WYHHUM 1HCTPYMEHTOM B IIbOMY BHIIQJIKy € XOPOBHI KOJICKTHB,
a JUPUTEHT € Oe3rmocepeHiM BHUKOHABIIEM XOPOBOI My3WKH. ToMy HEOOXiTHHM
3aBIaHHSAM € (OpPMYyBaTH Y MaricTpiB 3 My3WYHOTO MHCTEITBA TBOPYOTO IMiIXOMY JO
BHUKOHABCHKOI iSIIbHOCTI. besnepeuno, 11eii nporec € J0CUTh BaTOMHUM Ta CKJIaTHHM.

Ha mpaxTutii 6yBae, 10 MaricTp 3 XOpOBOTO JUPUTYBAaHHS BHKOHYE BCE MTPABHIIb-
HO 1, Ha mepIuii Norisa, 0e3J0raHHO 3 TOYKH 30py AMPHIEHTCHKOI TexHiku. [Ipore
TBOPYOI B3a€EMO/IIT 3 XOPOBUM KOJIEKTUBOM MU HE CIIOCTEPIraeMo, JTUPUTYBAHHS HE Ma€
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TBOPUYOTO IMIYJIbCY, KPEATUBHOCTI B IHTEpIpETALlil, CBI’KOCTI 1 HOBU3HU, IPUTAMaHHOL
camMe LbOMY AWpUTEeHTY. He BimuyBaeTbcs TBOPUOTO IMIYJIbCY, SIKMH 3[aTE€H JaTh
TBOPUYMH TMOIITOBX KOJEKTUBY, HAJAUXHYTH HOro Ta 00" ‘€qHATH caMe Yy KOJIEKTHUB SIK
€IMHY TBOPYY OJIWHUINO. Takuil TUPUTEHT HE CIPOMOKHHI BTUTIOBATH CBOI 3ayMH,
TOMY IIIO CaM OCOOMCTO HE BOJIOJII€ TBOPUOIO CHEPTIEI0.

B nporueci xopmenicTepchbKoi AiSUIBHOCTI Y AUPUTEeHTa (POPMYETHCS CBiil BIaCHUI
CTHJIb, IO MOB‘‘sI3aHE HacaMIepe] 3 HOTO CaMOCBIIOMICTIO SIK OCOOJMBHM YHHHUKOM
perymsiii aisuibHOCTI. POpMYBaHHS y XOpMeicTepa BIACHOTO CTHIII0 MY3UYHO-TBOP-
40i JisSUTbHOCTI (peasibHO1 Ta MPOrHOCTHYHOT ), IEPEyCiM, TIOB'SI3aHO 3 PO3BUTKOM HOTO
(haxoBO1 CaMOCBIJJIOMOCTI, SIK 0OCOOIMBUM (DEHOMEHOM PETYJISLIT AISUTBHOCTI.

BaxxnmBum CTpyKTypHUM KOMIIOHEHTOM (hOpMYBaHHSI KPEaTUBHOCTI SIK ITpodeciitHo-
3HAYYMO] AKOCTI MAaHOyTHIX KEPIBHHKIB XOPOBUX KOJCKTHUBIB MH BBaXKAEMO eMOyili-
Huti kKomnonewm. MalOyTHI KEpIBHUK XOpPOBOTO KOJICKTHBY Ma€ OYTH EMOIIIHO
TOTOBUM JI0 XOPMEHCTEPChKOT MisUIBHOCTI, IO MPOSBISETHCS B 3aXOIUICHOCTI, ICUX14-
HOMY CTaHi MiAiOMy, CKOHIICHTPOBAaHOCTI Ha TBOPYOMY CTaHI B POOOTI 3 XOPOBHM
KOJICKTHBOM, BHACIIJIOK 4OTO (POPMYETHCS 1 PO3BUBAIOTHCS TBOPYI SKOCTI B3araini, i
KpEaTUBHICTh SIK IpodeciiHo-3HauyIla AKicTh 30KpeMa. HeoOXiaHO 3a3Ha4uTH, 1LIO
BUpILIAJIBHY POJIb Y IIbOMY IPOLIEC] BIJIIrpae XyA0XKHS ysBa, IHTYillis, HEYCBIJOMJICHI
KOMIIOHEHTHU 4yTTeBO1 chepu. BaxknuBum pakTopoM y po3risiiaHHI €eMOLIIHOTO KOM-
MOHEHTY, MU BBaXA€EMO €MOIIIfHE CTaBJICHHS /10 LIHHOCTEW XOpPOBOI My3HKH. TBOpYa
JIsUIBHICTh MalOyTHBOrO XopMeiicTepa HEMOXXJIMBAa 0€3 OILIHIOBAHHS Ta IPOTHO3Y-
BaHHs BJIACHUX TBOPYMX MOJKJIMBOCTEH Ta TBOPUYUX MOXKIUBOCTEH came KOJIEKTUBY,
SIKUM BiH Kepye. Tomy (axoBa TBopYa MisTbHICTh KEPIBHUKA XOPOBOTO KOJICKTHUBY Xa-
pakTepu3ye CTyIiHb c(POPMOBAHOCTI MOTO CaMOCBIIOMOCTI Ta MPAarHEHHS CaMopeati-
3airii B 0araToacnekTHii chepi Xy10)KHbO-TBOPUOT JisSITBHOCTI.

Oco6nuBy yBary MU MPUIUTHIN PO3TIIILY ME0PU020 KOMNOHEHmMA.

MaricTtpu 3 XOpOBOTO AUPUTYBAHHS K TBOPYI 0COOMCTOCTI TIOBUHHI PO3BUBATH Y
co0l 37aTHICTh KOHCTPYKTHBHO 1 TMPOJYKTUBHO MpALOBAaTH. XOPOBHUH JHPHUIEHT,
neparor, I'. Tomuk [1] BBakae, mo MaiOyTHIH XopMmelcTep B SKOMY PO3BHHYTI
KpeaTHBHI SKOCTI TIOBUHEH OyTH THYYKHM, TOTOBHM JI0 OPHTIHAJIBHUX IHTEPIPETAIIii,
HOBHMX 0a4eHHb TMOJI0JIAHHS BUKOHABCHKHX 3aBNIaHb 1 IpoOJIeM, BiIXi/ BiJ] CTEPEOTHUIIIB
Ta iHepuii y cBOiM AdisibHOCTI. TBOpUMl KOMIIOHEHT ()OPMYBAHHS KpPEATHBHOCTI
MaiOyTHBOTO (haxiBIlsI BUMarae CIpsSMOBAaHOCTI HAa CAMOBIOCKOHAJICHHS 1 TOCTIHHOL
poOoTH Haj BIaCHUMU TIPOQECiitHO-0COONCTICHUMH SKOCTSIMH, PO3YMiHHS BaXKIIMBOCTI
BUSBIATH y coOl CHIbHI Ta cnabKi CTOPOHM iX PO3BMHEHOCTI Ta BaXKIMBOCTI
YCBIIOMJICHHS 3HAUyIIMX SKOCTeH i MaiOyTHBOi (axoBoi XopmeicTepcbkoi
nisuibHOCTI. CriMparo4uch Ha OTPUMaH1 3HaHHS Ta HABUYKH, JIOCBIJ CIIBY Y XOPOBOMY
KOJIEKTHBI, MariCTpyu pO3BMBAIOTh 3arajbHi Ta CIHelialbHi 3A10HOCTI Ta MOBHHHI
TOTYBaTHUCS MPAIFOBATH 3 XOPOBUM KOJIEKTHBOM OPHTIHAJIBHO, IO-HOBOMY, YHIKaJIbHO,
o 1 Oyae mposBOM CHOPMOBAHOCTI Y HUX KPEATUBHOCTI SIK MpOQeciiiHO-3Hauynol
SIKOCTI.

TakuM dYWHOM, TEOPETHUYHHWHM aHaji3 JOCTIDKYBaHOI TpoOJEeMH NaB Ham
MOJKJIMBICTh YTOUHUTH CYTHICTH Ta MOHATTS KpeaTuBHOCTI. Ha Ham mormsin, kpeamus-
HiCMb - Yye iHmespanibHa Xapakmepucmukd, AKa 6UHAYAE 3A2dNbHY 30AMHICMb 0CO-
oucmocmi 00 meopyoCcmi, W0 BUHAYAEMbCS THOUBIOYATLHUM CIMULEM 8 OISIbHOCHI
ma € HeobXIOHO010 YMO0B8010 8 ii camopeanizayii.
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Hana cratts He BHuepiye npobiemu (opMyBaHHS KpEaTHUBHOCTI, B Hild Oyio

BHCBITJICHO JIHILIE €Ki actiekTH. [Ipobiema popMyBaHHS KpeaTUBHOCTI MaricTpiB My-
3UYHOTO MUCTENTBA, MaiOyTHIX KEpIBHUKIB XOpPOBHX KOJEKTHUBIB TMOTpelye
TOJIJTBIIIOTO TOCIIIHKSHHS Ta PO3POOKH.

o gk
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DEVELOPING INTEREST IN LEARNING THROUGH
INTERDISCIPLINARYNESS IN PRIMARY CLASS STUDENTS
DEZVOLTAREA INTERESULUI PENTRU INVATARE
PRIN INTERDISCIPLINARITATE LA ELEVII CLASELOR PRIMARE

Alina lonela AVRAM, PhD Student,
lon Creanga Pedagogical University, Chisinau

Abstract: Young school-age students love to explore and discover, with an innate

curiosity. When the exploration they do gives them a sense of happiness and curiosity
is satisfied, the desire to feel these feelings will lead them to continue discovering new
things. Under the given conditions, the dependence on the adult begins to decrease
gradually, and the parent/guardian/teacher can intervene when it is observed that the
student loses interest in the activity in question, either because it becomes boring, or
because there are obstacles in achieving the proposed objectives. The most important
thing for an increased interest in the instructive-educational act is the emotions expe-
rienced by the students. It is good for the adult to have a positive attitude and help him
discover that learning new things is fun.

Key words: interest in learning, cognitive interest, personality, intellectual acti-

vity, positive attitude.
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Introducerea conceptului de interes in educatie a marcat un moment important in
istoria ideilor si practicii pedagogice. Potrivit conceptiei individualiste si intelectualiste
a scolii traditionale, interesul apare ca o expresie personald a fiecarui elev, generat de
factori externi, pe baza relatiei profesor-elev. Termenul interes este format din doua
structuri lingvistice provenite din limba latind: inter si esse care inseamna ,,a fi la
mijloc, a fi intre”, si reprezintd ,,relatia utila dintre organism si mediu”. Jud. Astfel
interesul cognitiv include activitatea intelectuald combinata cu atitudinea emotionala,
alaturi de efortul volitiv si se manifesta in diferite forme de activitate ale copilului.
Ushinskii a crezut ca ,,doctrina, lipsita de orice interes si luatd doar de puterea de
constrangere... ucide dorinta pentru invatare, fara de care, nu va merge mai
departe...” Interesul cognitiv conduce la cresterea performantei copilului si dorinta
acestuia de a primi si de a analiza informatii, de a cduta aplicabilitatea bagajului de
cunostinte in viata reala.

Formarea interesului cognitiv la elevii din invatdmantul primar se refera la incura-
jarea de catre cadrul didactic a dorintei copiilor de a invata. Acesta afecteaza caracterul
elevului si conduce la dezvoltarea stereotipurilor comportamentale. in mod implicit,
este afectat nivelul de educatie in viitor.

O definitie mai simpla este data de psihologul Krutetsky VA: ,Interesul este o
concentrare activa cognitiva a unei persoane asupra unui anumit subiect, fenomen §i
activitate creata cu o atitudine emotionala pozitiva fata de acestia.”. Doi factori
principali conduc la activitatea cognitiva a elevului de varsta scolard mica, si nu numai,
ca o conditie pentru continuarea procesului Invatarii cu succes: curiozitatea naturald a
copiilor si activitatea stimulatoare a cadrului didactic. Invatarea reprezinti unul dintre
tipurile de cunoastere a lumii inconjurdtoare, fiind trdsdtura cea mai importanta de care
depind caracteristicile activitatilor educationale. Pentru elevul de varsta scolara mica,
informatiile despre propriile abilitéti si aptitudini sunt interiorizate, iar interesul pentru
invatare devine mai profund si mai specific — interesul cognitiv. Prin urmare, invata-
torul/profesorul pentru invdtdmantul primar trebuie sa formeze motivatia educationala
bazata pe interes cognitiv.

M. Sevciuc se referd la interesul cognitiv ca fiind o necesitate a personalitétii cu
referire la un anumit domeniu al fenomenelor; un motiv puternic al activitatii, in urma
carora procesele psihice se petrec intensiv, iar produsul final devine captivant si pro-
ductiv. Cu alte cuvinte, interesul cognitiv este o formatiune personald, a carei compo-
nenta include o activitate cognitiva stabila.

Pornind de la analiza acestei probleme, O. llleBuenko face referire la trei compo-
nente a interesului cognitiv:

1. Intelectual — se manifesta in activitatea intelectuala prin rezolvarea unor sarcini;

2. Emotional — se referd la emotii, sentimental de nou, de fericire si succes inte-
lectual,

3. De reglare-volitiv — presupune dovezi ale cunoasterii si depasirea unor bariere in
demersul intelectual.

Activitatea cognitiva a elevului — predarea — reprezinta una dintre cele mai impor-
tante forme ale activitatilor copilului ce conduce la stimularea educatiei, pe baza inte-
resului cognitiv si se refera la urmatoarele componente:

— procesul de insusire sau de asimilare a cunostintelor si experientei creativitatii
umane,;
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— dezvoltarea deprinderilor si abilitatilor.

Activitatea de predare este asociatd, intotdeauna, cu cunoasterea. Astfel, pentru
stdpanirea cunostintelor, elevul face conexiuni intre: observarea obiectelor, fenome-
nelor; intelegerea materialului perceput; memorarea si consolidarea materialului per-
ceput; aplicabilitatea in practicd a cunostintelor si evaluarea, respectiv autoevaluarea
gradului de asimilare a informatiilor, alaturi de analiza rezultatelor obtinute ca urmare
a activititii cognitive. In acest sens, formarea interesului cognitiv devine scopul edu-
catiei pentru activititile viitoare ale copilului. In situatia in care, rolul cadrului didactic
este de a-si consolida atentia asupra subiectului sdu, formarea interesului cognitiv in
directia preocuparilor copilului este scopul educatiei.

Pe de altd parte, in timpul predarii — o activitate ce satisface o nevoie cognitiva —
este necesar sa se dezvolte la elevi dorinta de cunoastere, fiind in stransa legaturd cu
independenta indeplinirii sarcinilor deprinderea de a rezolva sarcini dificile; predarea
se bazeaza pe legile generale ale cunoasterii si presupune, in mod necesar, un proces
activ de invatare.

Pornind de la ideea, potrivit careia, conceptul de interes poate fi corelat cu cel de
curiozitate in conduitele cognitive, cele doua realitati se suprapun. Atat curiozitatea,
cat si interesul se refera la acele atitudini emotiv-cognitive, cu specificatia ca particula-
ritatile interesului sunt date de: stabilitate, persistenta si caracter cognitiv ridicat. Tra-
tarea psihologica a interesului pentru invatare a demonstrat diferite forme de mani-
festare, ajungandu-se pana la ,,identificarea cu complexele de natura emotiv-cognitiva,
ca: atractia, preferinta, dorinta, nazuinta”. Prezenta sau lipsa interesului declanseaza
orientarea $i sustinerea tuturor activitdtilor psihice.

Din punct de vedere psihologic, interesul reprezintd o caracteristicd a personali-
tatii. Interesul cognitiv al elevilor, inclusiv de varsta scolard micd, se refera la tipul de
abordare activa fata de actul educational, fiind o parte mai putin vizibila a acestui pro-
ces. Unii savanti acordd o importantd deosebita factorilor externi, in procesul educatio-
nal, care pot conduce la stimularea interesului pentru invatare a elevilor.

— punctul de plecarea in ceea ce priveste inceperea unei lectii trebuie sa-1 reprezinte
un temei motivant pentru elevi;

— cunoasterea de catre elevi a metodelor de activitate, respectiv de evaluare;

— fixarea de catre cadrul didactic a unor obiective pe termen scurt;

— aprecieri verbale si scrise care sa stimuleze activitatea/rezultatele elevilor.

Din punct de vedere social, interesul elevilor pentru invatare se reflectd in faptul
ca elevul doreste sa invete pentru a deveni viitorul adult pregatit pentru societate. Acest
obiectiv porneste din familie si se dezvolta in scoala.

Pentru elevul de varsta scolard mica, un rol important in stimularea interesului
pentru invatare il au jocurile didactice, iar un prim pas spre activitatea creatoare il are
metoda demonstratiei, cu aplicabilitate in practica a informatiilor acumulate. Aceasta
metoda, impreuna cu metoda conversatiei si euristica cu sarcini cognitive, se folosesc
la instruirea copiilor in grupuri mici. Activitatea de grup da posibilitatea elevilor sa-si
manifeste spiritul comunicativ, creativitatea si initiativa in luarea deciziilor.
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DEVELOPING THE CREATIVITY OF YOUNG STUDENTS
BY INTEGRATING THEM INTO ARTISTIC PRACTICES

Ancuta-Doriana CONDURAT, PhD Student,
Bacau, Romania

Abstract. The term ,,creativity” has its origin in the Latin word "creare" which
means "to father", "to make", "to create", "to give birth". The very etymology of the
word proves to us that the term creativity defines a dynamic act, which develops,
completes itself, defines a process, which includes both the origin and the goal. It was
introduced into psychology by G.W.Allport, to denote a personality formation. In his
opinion, creativity cannot be supported only by some of the categories of personality
manifestations, namely skills, attitudes or temperamental traits. Creativity is defined in
the Encyclopedic Dictionary (1993) as "'the complex trait of the human personality,
denoting the ability to create something new, original. Sociologists understand by
creativity the disposition that orients individuals and groups towards the production
of inventions.""

Key words: creativity, development, creative capacities, creative thinking,
education.

Psychologists understand by creativity the inventive disposition or the capacity for
renewal existing in a potential state in any human individual and at all ages. The child
who constantly expresses wonder and surprise, trying to capture the new in the world,
not yet influenced by routine education, is considered the prototype of creativity. It
should also be specified that, closely linked to the socio-cultural environment, this
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natural tendency of man, to accomplish himself, requires favorable conditions to
express himself as elaborate ingenuity.

Creativity is related to artistic expressions and creations, technological inventions
or scientific discoveries, interpersonal communication, education, personal behaviors
and social movements. It signifies: adaptation, imagination, construction, originality,
evolution, inner freedom, literary talent, distance from things already existing. As a
psychic formation, creativity is characterized by a multitude of meanings: productivity,
utility, efficiency, value, ingenuity, novelty, originality.

In a more general definition, creativity can be seen as a process through which the
whole personality of the individual is focused in a synergy of factors (biological,
psychological, social) and which results in a new, original idea or product, with or
without utility and social value. Experiments carried out over time have graphically
illustrated that creativity follows a downward curve, it being much more important at
young ages and losing its productivity in adulthood. For this reason, it is important that
educational programs at all levels go more in the direction of cultivating creativity. The
child, who constantly shows wonder and surprise, trying to capture the new in the
world, not yet influenced by routine education, is considered the prototype of creati-
vity. The fear of any deviation from the norm (convention, tradition) or social
conformity, has the effect of disappearance of originality, being the trap in which the
creativity of many individuals fails. Creative preschoolers usually differentiate them-
selves from the rest of the group through various specific behaviors and, if allowed to
do so, develop their creativity freely. They are very curious, come up with unusual
solutions, with original ideas, have initiative and a very well developed spirit of
observation, see connections between apparently unrelated elements, ask appropriate
questions, look for alternatives and explore 7 new possibilities, manipulate and control
simultaneously more ideas, they learn quickly and easily, they have a good memory, a
very well developed vocabulary, they find unusual ways to solve problems, they have a
vivid imagination and a special ability to compose stories. Creativity implies adapta-
bility and flexibility of thinking.

In children®s case, the focus should be on the process, that is, on the development
and generation of original ideas, which seems to be the basis of creative potential.
Problems associated with convergent thinking usually have only one correct solution.
Divergent thinking, on the other hand, requires the one who solves the problem to
generate more creative solutions. For a correct understanding of the child's creativity,
we must distinguish creativity from intelligence and talent. A very creative child is not
necessarily very intelligent. Creativity is more than having and using an artistic talent.
By applying the theory of multiple intelligences in the education process, the curricu-
lum is organized around the seven abilities: linguistic, logical-mathematical, corporal-
kinesthetic, spatial, musical, interpersonal and intrapersonal. This approach favors the
creation of opportunities for the development of children's talents and for their
achievement. Related to the visual-artistic ability, visual/spatial intelligence includes
the ability to correctly perceive the surrounding world visually, as well as the ability to
recreate one's own visual experiences.

Creativity in the current educational system in Romania is a real challenge that
requires an authentic expression of what children feel, think and are. Through creati-
vity, education can end up being a pleasant, easy, continuous endeavor, but above all a
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learning environment where they come with love, impatience and curiosity, an educa-
tional context built around their needs.

It is extremely important to investigate and understand how the creative learning
environment can be successfully created in the classroom to help stimulate the deve-
lopment of students' higher order thinking skills and it is absolutely necessary to
understand the indicators that influence the creation of a creative environment in the
education process. The radical changes taking place in contemporary society, in edu-
cation, family, science, technology, the workplace and almost every aspect of our lives,
require a high degree of adaptation and courage which are closely linked to creativity.

Creativity exists in each of us. We are all creative, but the education an individual
receives and the methods he uses every day to stimulate his thinking make some
people more creative than others. The development of creative potential does not
happen by itself. Continuous and organized actions of stimulation and activation are
necessary. Education and the methods used play an important role in stimulating
creativity and without their development, you will never consider yourself a creative
person. Motivation is accepted as fundamental to creativity, and the most important
motivating factors are self-motivation and interest in doing the work (object of
creation). Creative people are at the discretion of their own values and motivations and
deal with issues for which they have a strong emotional affinity. This ability should be
stimulated from the first years of a child's life, because creativity can play an essential
role in the learning process.

Creative thinking allows children to make connections between one area of
learning and another, thus expanding their understanding.

Contemporary society is characterized by major changes in behavior, in the family
or at work, in education, in science and technology, and in all aspects of our lives.
Based on these changes, the new curriculum in Romanian education promotes the
active involvement of students in the learning process, their well-being during the edu-
cational act, centering learning on the student, its main beneficiary. In order to respond
positively to these new requirements, it is necessary to implement creative education
starting, naturally, with creative teaching.

The beginning of the third millennium requires an intense "creativity" on the part
of society, involving a series of theoretical and methodological restructuring within the
family and school. Educating creativity is one of the essential directions of this
process. It involves not only methods development (individual and group), but also the
analysis of institutional factors that can be both incentives and blockages of creativity.
At the base of the approach to such problems is the following theoretical premise: crea-
tivity does not refer exclusively to geniuses, but also to any person who tried a "crea-
tive experience™” (M.Stein), i.e., ended up rediscovering some already known solutions,
but on a faster and more efficient route, or which obtained original results, but without
social significance and represents only a fertilizing element in the individual evolution
of the person concerned. In other words, creativity is a universal potential (not equally)
distributed among the population, which means that any individual, in a stimulating
educational environment, can become creative, at least at an average level, in the
activity he prefers.

This premise suggests that the education of creativity must become a common
action with a mass character, which would offer optimal conditions for development

48



not only to human eminences, but also to other individuals who, benefiting from a
sustained education in the direction of practicing a creative behavior, will be able to
improve the activity, thus obtaining greater results. The role of institutional factors in
the destiny of creativity, more precisely, their stimulating or inhibiting effects on
creative students, is widely analyzed and commented on in creation works. Does the
training process, carried out in educational institutions, serve or not the cause of
creativity?

In traditional education, the development of creativity is placed second, it being
conceived as a more spontaneous activity, and the structure of the lessons is sometimes
such that it creates inertia and psychological blockages in the young generation
training. A favorable climate in the school system, according to A.Munteanu (1994, p.
127), implies the exclusion of the following factors: — the cult of the student — the
clock according to which the teacher adjusts the tempo and content of the educational
approach, offering identical conditions to all students regardless of their potential,
which implies a mutilating leveling of them; — stating, at school, that a model student
is the one who knows how to reproduce, with maximum fidelity, the textbook or
rigorously reproduce the teacher's opinion, ignoring other forms of manifestation; — the
teacher's exaggerated obsession with complying with the program, with the
minimization of his role as a "cultural animator"”, a messenger of authentic values; —
the sanctification of traditional teaching methods and the disregard, with innocence, of
all modern acquisitions in the field of teaching technology; — overestimating grades
and treating them as infallible indicators for all the students' virtues; — the one-sided
fetishization of reason and memory with the unjustified persecution of imagination and
non-cognitive dimensions of personality, which turns the student into a simple "dull
learner".

Other institutional factors that influence students' creativity are: School identity -
refers to tradition, educational competence, the authenticity of the didactic style, the
promoted values, the teachers* "fame", the graduates® performances, etc. The effects of
such a tradition can represent a risk for the students™ individual and group creativity
development. The area™s cultural climate depends on the scientific, intellectual and
cultural-artistic life of the educational institutions in the respective locality. Symposia,
conferences, exhibitions, book launches, contests, etc. positively influence students'
creativity. Direct access to cultural "products” (music, literature, fine arts) broadens the
intellectual horizon and sensitizes the child much more effectively than the content of
TV shows, which has spontaneous beneficial effects on the general creative potential
through the affective composition. The environment climate (physical, psychological
and social) has a significant impact on students' creativity. The classrooms® proximity
to the teachers' offices, the shared document libraries facilitate the "meetings" between
students and teachers, the former understanding the "life regime”, the methods of
employment and dedication in the professional work of the latter, providing elements
for spontaneous self-modeling through "mechanical learning” and/or deliberate,
through "self-education" (Barna, A., 1995). The teachers creative personality peculia-
rities particularly stimulate the students' creativity. In order to educate future specia-
lists, potential inventors, artists, any teaching activity promoted by the teacher must
constitute a creative process. The objective need of today's education describes the
personality of the effective teacher as a sum of intelligence and imagination, a source
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of invention and initiative, a real proof of enthusiasm and courage. The creative
teacher gives students the freedom to speak their mind, promoting an open attitude
towards everyone's views, teaching them to scientifically argue their supported
opinion. He thus strengthens their conviction that they can make valuable judgments,
trains them in the process of self-evaluation through several exercises of this kind.

In order to stimulate students' creativity, the teacher himself must show creativity,
showing positive behaviors and attitudes in this regard. Specific to the creative teacher
is the use and creation of collaborative learning situations, which ensure the effective-
ness of the educational act carried out. Through an open, empathetic attitude, which
provides a harmonious environment, the teacher can detect among the students those
who have a high creative potential and support through learning situations its deve-
lopment and affirmation.

From another perspective, creativity does not represent the teacher's strictly
personal contribution, there are some variables that can influence the start of a creative
process, the development of creative products. Thus, in order to be able to make a crea-
tive contribution to the education process, the teacher must know well all the necessary
notions of the system in which he/she is practicing. Having a good preparation,
accumulating a large amount of information in the field, the teacher can try to combine
ideas, if he/she likes to invent. The same creative teacher has a sound judgment, being
able to notice if what he/she does is something good, effective and worth repeating
(Roco, 2001, p. 28).

Synthesizing the information that describes the creative personality of the teaching
staff, we propose a profile based on the following skills: mediates, facilitates learning,
creates diverse and attractive learning situations, manages scientific content well, uses
modern learning tools, effectively combining them with traditional ones, advises the
students, is concerned about their good collaboration and understanding, teaching them
to respect each other, coordinates the students™ work while giving them freedom of
expression, invites the students to be his/her partners in evaluating the learning process
and product.

The creative teacher is always open to continuous self-improvement, instilling this
attitude in his/her students. Following the concretization of this profile, we can
consider creativity as one of the basic competences of the teaching staff in the current
education context, without which a positive connection between teachers and students
cannot be achieved.

For a long time, creativity was considered to be the prerogative of a small
minority. Of course, there are not many who are able to reach the levels of innovative
or emerging creativity. Today, however, it is considered that any normal person can

prove creativity, leading to small inventions, in one field or another. It is necessary
place him in favorable conditions that allow the development of his native possibilities.

The development of children's creativity and intelligence involves stimulating the
courage to present their own ideas, to develop a work strategy and not to wait for
solutions from adults. Creativity, as Harris (1998) says, is a capacity: that of imagining
or inventing something new; it is an attitude: that of accepting change and novelty, the
availability to "play"” with ideas and possibilities, a flexibility in conceptions, a habit of
looking for ways to improve things; it's a process: creative people work hard and conti-
nuously to improve ideas and solutions, finding alternatives and redefining their work.
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To stimulate children's creativity and intelligence, new, interactive methods can be
used to stimulate curiosity and give children freedom of expression, such as: the
"Brainstorming” method, "Brainwriting”, the "Bundle" technique, the "Cube™ method,
the "Technique of dreams" These methods and techniques can be used successfully in
all categories of activities with the purpose of developing the flexibility of thinking,
developing the originality of preschoolers' answers, developing divergent thinking; it
offers the possibility of free, spontaneous manifestation of children's imagination;
increases the productivity of individual creativity as a result of the interaction of group
members. The interactivity of the group of preschoolers involves both cooperation,
defined as a "motivational form" of self-assertion, including self-advancement activity
in which the individual competes with others to acquire a social situation or
superiority, and competition, which is a "socially oriented activity, in which the
individual collaborates with others to achieve a common goal".

In her studies, Mihaela Roco defined creativity as "a particularly complex psychic
formation", characterized by several meanings: "productivity, utility, efficiency, value,
ingenuity, novelty, originality", qualities that are absolutely necessary, but insufficient
in defining creativity. From this perspective, the terms presented can be described as
follows: productivity, representing the large number of ideas, material or mental
products, utility refers to the character of the products to be useful, efficiency considers
the economic character and the advantages of using the results of creativity. Value
refers to the theoretical or practical significance of the products of creativity, their
recognition and respect at the social level, ingenuity implies the effectiveness and
elegance of the solution methods, novelty emphasizes the distance in time of ideas,
works, and originality signifies their rarity, uniqueness (Roco, 2001, page 17).

In order to better understand the dimensions of creativity, the term must be
approached from several perspectives: creativity as a process, as a product, as a
creative personality, as a creative potential. Looking at creativity as a creative process,
as a higher action specific to man, G. Wallas (1926) distinguished four stages of the act
of creation: preparation, incubation, illumination, elaboration and verification.

Preparation is the stage that involves gathering the information necessary for the
creative act and begins with the presence of motivation. Motivation has the role of
sustaining the creative drive throughout the process. This stage includes: defining the
problem, gathering the necessary materials, the actual creative work. The second stage,
incubation, consists in the activation of processes, affective-emotional experiences
through permanent reporting to the initial, basic problem and through a state of
tension, search. The stage of enlightenment, of inspiration, involves the conscious
integration of combinations, variables as well as the sudden appearance of the solution,
the idea. The fourth stage, elaboration and verification, requires persistence, ingenuity,
and finesse to successfully complete the creative act. This stage is marked by the
production of a provisional solution, followed by the confrontation of the product with
reality. (Dumitriu, 2013, page 64).

From the perspective of creativity as a materially or spiritually expressed product,
two aspects of it are pursued: originality and social utility. The originality of the
creative product presents the dimensions of novelty, uniqueness, while social utility is
measured by the degree to which the respective product responds to a practical,
relevant need.
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Creativity, viewed from the perspective of personality, acquires the meaning of
creative potential, of the accumulation of certain attributes or psychological factors of
a possible creative performance. Among the personality traits often associated with
creative ability are: abstract thinking, flexible thinking, ideational fluency, sensitivity
to problems, superior intelligence, high observational spirit, curiosity, self-confidence,
assumption of distant and self-imposed goals, perseverance, independence of thought,
the permanent need to achieve something.
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THE APPLICATION OF MODERN METHODS IN THE PROCESS
OF TRAINING THE STUDENTPERFORMER IN THE VIOLIN
AND ENSEMBLE CLASS
APLICAREA METODELOR MODERNE iN PROCESUL DE FORMARE
A ELEVULUI-INTERPRET N CLASA DE VIOARA SI ANSAMBLUL
DE VIOLONISTI

Livia BUCATARI, Violin Teacher, the first didactic grade,
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Abstract. Currently, modern society cannot be imagined without digital technolo-
gies and social networks. The Internet plays a major role in the educational process,
providing opportunities for development such as student-centered learning. In this
context, there is a need to use new teaching-learning-evaluation methods. So, in the
proposed investigation, the focus is on various platforms, learning programs, recently
used in various educational contexts. Some specific methods and techniques, which
modern digital technologies offer us, are identified and systematized, and the use of
information technologies in the training process in violin and ensemble lessons is
described.

Key words: artistic education, violin lesson, instructional-didactic process,
information technologies, teaching methods.

Actualmente societatea noastra este in permanenta dezvoltare, schimbare si evolu-
tie. Apar noi idei, oportunitdti, tehnologii informationale, care permanent se moderni-
zeaza, deschizand noi orizonturi in retelele de socializare, influentdnd mult procesul
instructiv-didactic in scoli. In acest context, este necesara revizuirea metodelor de pre-
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dare si a reformei in scoala. In domeniul predarii artelor, pentru mentinerea unui inte-
res sporit pentru disciplinele muzicale, profesorul prin diferite metode de lucru va im-
plica activ elevul-muzician in procesul de instruire. Profesorul Ioan Cerghit definea
predarea ca pe ,,un ansamblu complex de actiuni si comportamente didactice specifice,
destinate invatarii”. [3]. Desigur, profesorul necesitd o pregatire inaltd atdt in plan
psiho-pedagogic, cat si sa corespunda cerintelor contemporane. De aceea, procesul de
predare-invatare-evaluare in scoala de muzica ramane a fi o adevarata arta. Acest pro-
ces se bazeaza pe anumite tehnologii, metode, tehnici, mijloace specifice de instruire
muzicald si forme de organizare a activitdtilor muzical-artistice, care in combinarea lor
vor atinge obiectivele si rezultatele propuse. Prin strategiile de predare, vom intelege
nu numai transmiterea cunostintelor/deprinderilor, ci si toate actiunile intreprinse de
profesor pentru insusirea repertoriului artistic de cétre elev si apoi interpretarea lui
artistic-emotionala la diverse activitati. Este un proces in care are loc predarea, asimi-
larea cunostintelor si apoi dezvoltarea abilitatilor de receptare a acestora.

Elevul la ora de vioara nu capata numai deprinderi si capacitati tehnic-interpretative,
dar si este pregatit pentru evoludri publice (examene, concerte, concursuri etc.), care, la
randul lor, vor motiva puternic pentru a se perfectiona, autoinstrui, de a se forma si
dezvolta ca interpret instrumentalist, ceea ce duce, prin urmare, la sporirea nivelului de
interpretare artistica. De profunzimea perceperii si trairii creatiilor interpretate va de-
pinde si formarea culturii spirituale a elevului muzician. In prezent societatea moderna
nu poate fi imaginata fara tehnologii digitale si retele de socializare. Internetul joaca un
rol foarte important in procesul educativ, oferind oportunitati pentru dezvoltare, cum ar
fi invatamantul centrat pe elev. In acest context, apare necesitatea de a utiliza metode
noi de predare. Aici putem miza pe diverse platforme, programe de invétare, propuse
in diverse contexte educationale.

Care sunt avantajele pe care ni le ofera prezentul modern si utilizarea tehnologiilor
informationale in procesul de instruire la ore de vioara si ansamblul?

e Interactiunea elevilor cu profesorii. Aici ne bazdm pe metode de predare traditio-
nale.

e Comunicarea. Posibilitatea de a comunica cu colegii de specialitate de oriunde,
indiferent de distanta si geolocatie, fara a parasi camera.

e Interactiunea cu parintii. Pot fi la curent cu toata activitatea copilului, precum si cu
performantele lor. Posibilitatea de a Inregistra de catre profesor lectia predata
pentru elevi Incepatori.

e Participarea la concursurile internationale online (putem face comparatie de nive-
lul de interpretare a elevului sau/si a profesionalismului profesorului). Aici putem
folosi mai multe platforme (Youtube, Facebook etc ).

e Selectarea repertoriului potrivit, care ne oferd oportunitatea sa completdm reperto-
riul cu literatura contemporana din domeniu.

e Auditia. Posibilitatea de a asculta interpreti de mare valoare.

e Participarea la conferinte Nationale, Internationale, cursuri de perfectionare
online, master-class. Toate acestea modalitati de predare, actiuni ne ofera posibili-
tatea de a activa in conditii dificile (de pandemie) si servesc drept suport metodic
pentru profesor de a diversifica activitatea pedagogica in scoala de muzica. Dar la
toate avantajele enumerate, am intampinat si unele dificultati, cum ar fi:
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e acordarea instrumentului la distanta (nivelul de pregatire si a auzului muzical a
elevilor difera);

e timbrul viorii si acustica camerei fiecarui diferd, ceea ce duce la aberatia inter-
pretarii;

o selectarea programelor potrivite pentru prelucrarea inregistrarilor. Lectiile online
pentru toti a fost ceva nou, neobisnuit, in unele momente chiar foarte dificil.
Pentru toti a fost o experientd noud, care ne-a adus diverse emotii, trdiri noi, atat

pentru mine, ct si pentru elevii mei. In aplicarea noilor metode si tehnologii de pre-
dare la orele de vioara a fost nevoie de sensibilizarea urmatoarelor competente:

e mai multa responsabilitate si capacitate de adaptare la noile conditii;

e trezirea curiozitatii si creativitatii la elevi;

e mentinerea motivatiei de a face studii In domeniul muzicii si pastrarea calitatii de
interpretare, in pofida tuturor greutatilor;

e necesitatea schimbului de experienta si colaborarea cu colegii;

e dorinta de a mai participa la astfel de proiecte. Din propria experienta, aplicand in
practicd toate cele relatate, am valorificat un proiect online foarte interesant si util
pentru copii, in colaborare cu elevii si colegii din alte institutii. Unul din ele este
colaborarea cu Melnic Natalia, profesoard de vioard, si discipolii ei, din cadrul
Scolii de Arte ,,Teodor Negara” din Ocnita, la nivel National.

Etapele procesului de invatare-evoluare au fost urmatoarele:

e Alegerea creatiei muzicale (E. Doga ,,Gramofon™).

e Repartizarea si invatarea partitiilor, folosind metode traditionale de predare (lucrul
asupra sunetului, frazarii, muzicalitatii) prin diferite platforme de invatare
(ZOOM, Viber, Duo, WhatsApp etc.).

e Determinarea si inregistrarea acompaniamentului (interactiunea cu maestru de
concert).

o Inregistrarea partitiilor fiecarui elev cu ajutorul telefonului sau altor dispozitive.

e Adunarea si prelucrarea partitiilor prin intermediul aplicatiei Filmora
Wondershare X.

Ca dovada a necesitdtii si a actualitatii acestei conlucrari este interpretarea lucrarii
muzicale la un concert live. Alta colaborare online a fost cu Mahire Tabiyeva, profe-
soard de vioara din cadrul scolii de muzica ,,M. Maqomaev” din Azeirbadjan, unde au
participat elevii clasei. A fost propusa lucrarea compozitorului A. KomapoBckuii
,Breperonku”. Ei au avut ocazia sa interpreteze lucrarea muzicald in ansamblu cu alti
copii din diferite tari. A fost o experientd noud, care a adus interese comune: motivatiei
de a exersa la instrument muzical pentru ridicarea nivelului de interpretare, cresterea
interesului fatd de interpretare Tn ansamblu, mentinerea curiozitatii, multe emotii pozi-
tive. Capatarea si formarea la profesori a competentelor, ce sporesc procesul de
predare-invatare-evaluare in invatamantul artistic, trebuie sa fie prioritar pentru toti.
Profesorul contemporan trebuie sd corespunda noilor cerinte, viziuni si necesitdti ale
societatii. Tinderea profesorului spre autoperfectionare si autoinstruire ar fi bine sa per-
siste mereu. Profesorul-muzician, indeplinind functia de interpret, este nevoit s mai
exercite si functia de cercetator. Elementul de cercetare in activitatea muzical-
pedagogica este unul din criteriile care alcatuiesc o treapta semnificativa in formarea
acestuia. Profesorul-cercetator poseda capacitati de observator a fenomenelor noi si
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gaseste legatura acestora cu legitdtile pedagogice care contribuie la dezvoltarea elevu-
lui. Curriculumul de Educatie muzicala subliniaza ca orice nregistrare muzicald meca-
nica trebuie sd constituie doar un supliment la interpretarea pe viu si nici intr-un caz sa
n-o inlocuiasca. Acest aspect este foarte important, deoarece interpretarea pe viu e le-
gatd de o influentd emotionald mai mare a muzicii asupra elevilor. in final, as dori sa
mentionez ca in orice situatie profesorul trebuie sa se conformeze conditiilor si cerinte-
lor societatii, dar sa nu uite de scopul principal al educatiei muzicale: formarea educa-
tiei muzicale ca parte componenta a educatiei spirituale.
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Abstract. This article is devoted to the problem of preserving national folklore
traditions in the piano work of modern gagauz composers. It examines the fusion of the
authenticity of musical traditions with academic music. The analysis of the form, style
and content of piano compositions is evidence of a bright originality, the preservation
of traditions and the use of modern stylistic approaches to the embodiment of diverse
images in the work of gagauz composers.
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B xuBonucHom mecteuke Ha FOre MommoBsl, re mpocTtuparoTcs bymkakckue

CTENH, TPOXKHUBAIOT HAPOAbl PA3HBIX HAIMOHAJIBHOCTEH: Oonrapel, MOJIaBaHe,
pYyCCKHe, YKpauHIIbl, I HEMHOTOUMCJICHHAs HAapOJHOCTh raray3sl. Ha mpoTsokenun
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MHOTHX BEKOB 3Ta MOJMATHUYECKAs Cpela MeperuieTana 0COOCHHOCTH MY3bIKaJbHOTO
¢donbkiiopa 3THX HapooB. KoueBoii 00pa3 jku3HM raray3oB B IpeBHOCTH MPEIOTNpEIe-
JIUJ TYXOBHYIO Cpeay, COOOpa3HO C peanusiMU OKPY)KaroIleH JeHCTBUTEILHOCTH. B
CBSI3M C 3THUM, 3THUM Traray3bl HCIIOJIb30BAJIMB CBOEH XYAOKECTBEHHOH NpaKTUKEdIIe-
MEHTBI KyJIbTYpBl pa3iIM4yHbIX 3THOCOB. Ha (hopmupoBaHne TBOpYECKHX OPHUEHTHUPOB
JesTeNlel UCKYCCTB, KOMIIO3UTOPOB, XYJOKHUKOB OKa3blBajlla M3HAYAJIBHO CJIOXKUB-
mIasics 0COOEHHOCTh Taray3cKoro KyJIbTYPHOTO ObITa.

Hamu Obimu mpoBeneHbl UCCIIEOBaHUS B OOJACTH COXpPaHEHHs HAIMOHAJIBHBIX
Tpaauuui B (OpTENMUAHHBIX COUYMHEHUSX Taray3CKuX KOMMO3UTOpOB. MccnenoBaHus
MIPOBOJIUIIUCH B MYy3bIKaJIbHOH mKozie T. Kompart, komiemxe nm. M. Yakupa u Kowm-
pPaTCKOM TOCYJapCTBEHHOM YHHUBepcuTeTe. Ha MpOTSKEeHHH AIUTENBHOTO BPEMEHU
M3Yy4aJlUCh W BHEIPSUIMCh B Y4YEOHbIE NIpPOrpamMMbl MPOU3BEACHHUS KOMIIO3UTOPOB
M. Konca., . I'aray3a, 1. Yenak., Monomoro kommo3utopa M. PoTtaps u coBceM
10HOTO NapoBaHus brok A. B ¢opTenuaHHbIX COUMHEHUSIX raray3ckKux KOMIO3UTOPOB,
TPAJULIMOHHO TPOCIICKUBACTCS METPOPUTMHUUYECKOE pazHOOOpas3ne, NepeMEeHHbINH pa3-
Mep IUATOHUYECKUE CEMHUCTYTICHHBIE JIafbl C TPE00IaJaHneM HAaTypaJIbHBIX MaXkopa u
MHUHOpPA, aHT€eMUTOHHUKA(OECIOIYyTOHOBBIN 3BYKOpsT) C IepeMeHHONW ToHuKoi. K Heit
OTHOCATCSI MaJIOCTYIIEHHBIE 3BYKOPSbl M MONEBKU, TPUXOP/bI, TETPAXOPIbl U PA3IUU-
HbI€ BBl OECIOIYyTOHOBOW TMEHTATOHHUKH. B 3aKIIIOUMTENBHBIX KaJCHLHUSAX OYEHb
4acTO MCIIOJIb3YETCAAIbTEPALNs, YTO COJMMKAET HEKOTOPbIE raray3ckue MeJoJIuu ¢
MonaaBcKuMu. OcHOBHBIE (hOpMBI OBITOBaHMS: MECEHHAsh MYy3bIKa 3I10Ca; TAHIIEBAJIb-
Hasl My3bIKa, UCIIOJIHAEMasl KaK COJIO, TAK U aHCaMOJIeM; HHCTPYMEHTAJIbHbIE HAUTPbI-
LM ¥ MBEChI, MEJIOJUU KOTOPBIX HEPEJKO SBIISAIOTCA BapUaHTaMH HAalleBOB, U3BECTHBIX
B (OJBKIOpe HApOAOB ballkaHCKOro moiyocTpoBa. 3a4acTyrd B OCHOBE HMX JIaJOBOU
CTPYKTYpHI JIe)KUT neHTaToHuKa. Cpeau taHueB — «Kanbiamka», «Aapoon», «Xopy»,
«DBIpIUKYHIAK»; cpenn 00psAA0BbIX Menoaui — «['ennHxaBacbn (MeIOAUs HEBECTHI),
«AanaMakxaBacel» (TU1a4), W LEIBIA psAA APYTHUX MEJOIMiA, MOCBSIIEHHBIX OOpsILY
HeBecThl.[lockonbKy rarayssl SBISIOTCS BBIXOALAMU U3 bonrapuu, B MEIOJUSIX CaMbIX
PaHHMX raray3ckux MEeCeH UCHOJb3YIOTCS U Oonrapckue MysbikaiabHble MOTHBBILIloce
nepecenaeHus raray3os B beccapaOuio,B My3bIKe CTaJld UCIIOJIb30BAaThCSA U MOJIJABCKUE
MOTHUBBI, B CBSI3M C ITUM HX MYy3bIKa cTasa Ooyee AMHAMHYHOH, pa3HOOOpa3HOW U
KOJIOPUTHOM.

Ocobas Menoaunka u 6oraroe 3By4aHHe HAIIUTA CBOE OTPakKeHHE B POPTEITMAHHOM
TBOpUYecTBe raray3ckux komno3utopoB M. Kounca, /1. I'arayza, 1. Yenak, M. Potaps u
COBCEM IOHOT'0 1apoBaHus A. BIOk.

CaMOOBITHBIE, SIPKUE U OPUTHHATHHBIE KOMITO3UIIMHA OTPAKAIOT PA3TMYHBIE COOBI-
THS )KU3HU JIFOEH, UX EPEKUBAHUS U paloCTH. PaccmaTpuBas mpoIUIoe U HACTOSILEE
MY3bIKaJIbHOM JKU3HM raray3oB, Mbl MOHHMAaeM, YTO CTajld >KUBBIMU CBUAETEISIMHU
MOSIBJIEHUST B TBOPYECKOM Cpele HWHTEIUIMICHIMH TaJaHTJIMBOM M MHOTIOIPAHHOMN
JIMYHOCTH KOMIIO3UTOpA, MY3bIKOBE/a, neaarora U Qoibkiopucra — ['aray3 Amurpus
®enoposuyua. JedarenpHocTs Amutpus denopoBuua OTIMYAET LIMPOKUH Uana3oH
TBOpYECKMX MCKaHU. HecMOTpst HA TO, 4TO AESITENHHOCTH €r0 Havaiach TOJIBKO B 16
ner, 6maronaps ymopHOMY TPyAy M TallaHTy, €ro npodeccHoHaIbHas U My3bIKaJbHas
IIPAKTHKA COCTaBMJIA YHHMKaJIbHOE Hacyenue. Hapsay ¢ MHOMOYMCIIEHHBIMH IPOM3BE-
JCHUSAMH Ui XOpa, T0JI0ca, B COMPOBOXKIECHUH (OPTENHAHO, KaMEpHO-aHCAMOIEBOM
MY3BIKA OOJBIION MOIMYJSIPHOCTBIO CPEAM YYAIIMXCS HAIIETO PETrHOHa MOJIb3YIOTCS
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nbechl U3 coopuuka «DortPianoPiyesi».Hanpumep,nbeca «Eskyoyun» no xapakrepy u
00pa3HOCTH HAIIOMHHAET MEJIOIMYECKYIO JIMHUIO MY3bIKaJbHOTO (oibkiopa havalar —
TaHIICBAIBHBIA OBITOBOM HAWTPHIII. Menu3Mbl, ONpeaeieHHBIM PUTMHUYECCKUN PHUCY-
HOK, IBMDKCHHE IIECTHAALATHIX 110 KBApTaMB MEJIOJNU U KBUHTAaM B aKKOMIIAHEMEHTE
CO3JAIOT KApTHHY SHEPrHYHOTO TeMIepaMeHTHOro TaHua. OOuiIne MeNIn3MaTHKH,
cMeHa pasmepa 6/8, 9/16,8/8,7/8, cmeleHne akIEHTOB Ha cla0yro OJIIO, YBEIH-
YEHHbIE CEKYHJIbl — BCE 3TO CO3JAaeT OLIYLICHHE XUBOW WIpbI, Mpa3JHUKA U TaHIA
nacTyxoB. bBy/kakckas crenb HaBesyla TaHLEBAIBHBIA XapakTep (DOJIBKIOPHOTO
oOpa3na M CBOWCTBEHHBbIE UM CpEJCTBA MHTOHALIMOHHO-PUTMUYECKOW BBIPA3UTEIb-
HOCTH.

B nenom, B HalmoHabHOM OBITY raray3oB yTBEPAWINCH TPU OCHOBHBIX KaHpPaA CO
crieun(pUUeCcKUM Ha3BaHUEM: TIOPKIOJISIP, MAaaHHJISIP, XaBasa.

Tropkio — npoTsbkHas necHs. OCHOBHOM NeCceHHBIN *aHp raray3oB. CBoero poja
MY3bIKaJIbHO-TIOATHYECKAsT KJIACCHKA ATON HapoaHOCTH. HameBwl oTIMYarOTCs pas3Bep-
HYTOM MEJOJUKON, KPacuBOM HMHTOHAIIMOHHOCTHIO, OOraTCTBOM METPOPUTMHUUYECKUX
000pOTOB, Pa3HOOOpA3HON JAaAOBOM OCHOBOW C TpeoOsiajaHHeM OOIIETIOPKCKOM
T000BHO-CTPAAATLYECKON JINPHUKH.

Maanwsap (4acTyllika) 3TO HPOTHBOIIOJIOKHOCTh TIOPKIO. Ero xapaxkrtepusyer
WUTPUBBIM SMOIMOHAIBHBIN MOAbEM, NOJBMXKHAsE 00pa3HOCTh. Bce Maanu oObeauHseT
KBa/IpaTHOCTh MOCTPOECHMSI, YETKUI PUTMUUECKUIA PUCYHOK U CKOPBIM TeMII.

XaBanap (HauTpbIlIK) TpeACTaBIIeT co00i MHCTPYMEHTaIbHYIO cdepy, B KOTO-
PYI0O BXOIAT TAaHLIEBAJbHbIE HAUTPHIIIM (OWyHXaBajapbl), NECEHHbIE HAWUTPHIILIN
(TropKroxaBasiapbl) M JUTMHHBIE HauTpeimy (y3yHxaBasapbsl). Haumbomee pacmpoctpa-
HEHHBIC TaHIIEBAJbHBIE MEJOJUH CBS3aHBI C HA3BAHMAMH KaIbIHXKa, JI03-aBa, II03-
X0py, Mapamka, eipxka u 1p. KpoMe 3Toro rarayssl JI00ST TaHIIEBATh U MOJI MEJIOTUN
U IpYTUX HApOJIOB, KOTOPHIE KUBYT C HUMHU 10 COCEACTBY: OOJNTapCcKue, MOJIaBCKHE,
€BpEeNCKHE U PYCCKUE.

Bce oTn xaHpel Hanum oTpakeHHe B ¢oprenuaHHoMm TBopuectBe M. Korca,
raray3ckoro KOMIIO3UTOpa, MY3bIKOBEAa, HccienoBarens (ponbkiopa, aBTopa TMMHa
laray3un. Yumnca M. Konca B KnmmHeBckoMm My3bikanbHOM yuminunie uM. 111, Hsarny,
3ateM B ['ocygapctBenHoM UHctutryte MckycctB um I'. Mysudecky. I[lomumo Bokamb-
HOW M XOpOBOW MYy3bIKM B cOnpoBOXxIeHHH ¢opTenuaHo, M. Kosca counHsn u
WHCTPYMEHTAIBHYIO (HOPTEMHAHHYIO MY3BIKY: 2 Tpelroanu s (GopTenuaHo; Bapua-
muu Uit GOpTENHaHo Ha raray3ckyro HapoaHyio teMy «Cekirga» (Kysneuuk). Tema
Ky3HEUHKa B BapHAIMAX 3BYYUT MPOCTO U MEJIOJAMYHO,B JTYUIINX KITACCHIECKUX TPAIU-
usix. [lepBas Bapuarus sHEpTUYHAs U 3aI0pHAs, 3aTEM TeMa MpeoOpakaeTcs U TpaHC-
(dbopMHUpyeTCSB paMaTHdecKue OOpa3bLIIOITUIECKIE KApPTHHBI TPHUPOJIBI, TaHIE-
BaJIbHbIE MOTHBBI, OCHOBaHHbIE Ha CMEHE pa3mepoB 7/16, 9/16, 6\8, nupuueckue Hare-
BbI, BOCIIEBAIOILIME KPACOTY POJAHOIO Kpasi,liepepoxaaomuecs: BOypro 4yBCTB, SMOLIMMA
U TepeXUBAaHWM, M, HAKOHEIL], BbUIMBAETCA B O€3yJep’KHOE HApOJHOE TYJSHUE B
JYYIIMX TPAAMIMAX raray3ckoro (osbkiopa. B 3akiIOUUTENbHBIX KaJCHLMAX, Kak
MPaBWJIO, YaCTO HCIOJB3YeTCs ajbTepalusi, YTO OYEHb CONMXKAET HEKOTOphble Ta-
ray3cKue MeJOIUHU C MOJIJABCKUMU.

B 1968 rony, B MalieHbKOM Taray3cKoM ropojike moj Ha3BanueM Yasnpip-JlyHra Ha
rore MoOJIOBBI TTOSBWIICS Ha CBET 3aMedaTebHBINA YeJOBEK, Oyaymmid KOMIIO3UTOD,
aKKOPAECOHUCT, My3bIKOBe 1 nefaror MBan YUenak. MIBaH ypokeHeEN 3eMIIH, THE
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COXPAHSAIOTCS M CBSATO UTyTCA (POJBKIOPHBIC TPAAULIMU raray3oB. [loay4uuB cepbe3Hoii
KJIaccudeckoe o0pa3oBaHME CHaudala B My3bIKaJlbHOM Kosuielke r. Tupacnons, a 3a-
TeM B Typeukoi ['ocynapcTBEeHHON KOHCEpBAaTOpUM I'. AHKapa, KOMIIO3UTOpP YyBIe-
KaJICsl HE TOJBKO COYMHEHHEM CUM(OHHUYECKOW M BOKAJIbHON My3bIkH. C OONBIINM
WHTEPECOM OH 00paTwics K COo3MaHuio (opTenuaHHbIX counHeHuid. Ero doprenman-
HOE TBOPYECTBO MOXKHO pa3JIeNUTh Ha YETHIPE TPYMIbI: HEOUMIIPECCUOHU3M;
aOCTpaKkTHBIA HEOMMIIPECCHOHM3M Ha Traray3ckhe M TypelKHe HapOJHbIE TEMBI;
MY3BIKY JUIS JIeTe U IOHOIIECTBA; MY3BIKY ISl YYAIIMXCSl KOJUICIKEH M CTYACHTOB
BBICIIMX Yy4YeOHBIX 3aBefCHMNA. AJbOOM (POopTEenUMaHHBIX MhEC IMOJ Ha3BaHHEM
«Izleinimler Impressions» uznasaincs ¢ 1993 mo 1997 1, koraa emie KOMITO3UTOP ObLI
CTyIeHTOM. B cOopHuKe NpeacTaBlieHbl MbEChl PA3JIUYHON CTENEHU CIIOKHOCTH, B
KOTOPBIX penbe(HO 0TOOpaXeHO cMelleHHe (OTBKIOPHBIX MEIOAUN ¢ KIACCHYECKUM
CTHJIEM, pa3HOXapaKTepHbIE KOJIOPUTHBIE MbEChl MO Ha3zBaHHeM: «Sorrow», «Play ful
Kid», «Elegy», «Horse Carriage», «Our Country», «Worship and Dance» wu
«Variations» (Nine Variations on a Gagaus Folk Sons). PaznooGpa3sue o6pa3oB, cMeHa
XapakTepoB M TeMIla, MPUMEHEHHUE CIOKHBIX pazmepoB 11/8, 6/4, 6/8,3/8, spkocTh u
KOHTPAaCTHOCTh JMHAMUYECKOrO TUIaHA KaXKIOTO0 COYMHEHUS TOBOPUT O TIIyOOKOM
MPOHUKHOBEHUH HALIMOHAJIBHBIX TPAJAUIIUNA B TBOPUECTBO 3TOTO KOMIIO3UTOPA.

OnHuM 13 caMbIX MOJIOJIBIX COBPEMEHHBIX IIPE/ICTABUTENEN raray3ckoil KoMIo3u-
TOPCKOM TWIIBAMU SBISETCS BBIMTYCKHUK JETCKOM My3bIKalbHOW miKojbl T. Kompar,
3aTeM AKaJeMUU MY3BIKH, TeaTpa U N300pa3UTENbHBIX UCKYCCTB IO KIacCy KOMITO3H-
uuu M. Portapp (knmacc mpenopaBatens [leicnaps C). Ha cerogusmnuii eHb OH
SBIISIETCS JIAyPEaTOM MHOTOYHCIICHHBIX MEXIYHAPOJHBIX KOHKYPCOB U €r0 COYMHEHHS
yIIOCTOCHBI BBICOKHMX Harpaj. Bapumanmu, Hanucanaeie Muxauwnom B 2018 r Ha Temy
rary3ckoil HapoaHoi necHu «Ban da bir ylu meyva aacadim» (S 6bu1a GpyKTOBBIM
JIepeBIIEM), OTOOpa3mwin crenru(uKy raray3ckoro MeTpOpUTMa, XapaKTepPHOTO s
donpkiopa poxHoro kpast. Ciioxkabie pasmepbl 7\16 1 5\16 0CHOBBIBAIOTCS HA BIUSHUN
0onrapckoil M Jaxke CTapOTYPEIKOW MY3BIKH. XYI0’KECTBEHHBIC 3a7aud, 00pasbl,
aCCOIIMAIIMH PACKPBIBAIOT KaPTHHBI (OJIBKIIOPHBIX Tpaaulwidi. Bxirodast 3T xapakrep-
HBIE BapHaIllH, JOCTATOYHO BBHICOKUE 110 YPOBHIO CIIOKHOCTH BKJIFOUEHBI B pPeriepTyap-
HBI CHHCOK Y4YeOHBIX MPOTpaMM BBICIINX YYEOHBIX 3aBElCHHH Halleld CTPaHBI
OTKPOET pa3rajKy 3aMbICJIOB  TBOPUECKUX UACH MOJIOIOTO JapOBAHUSI.

CerogHs 3TOT IMyTh NMPOJOJDKAET FOHAs TanaHTiauBass A. Brok, cryneHTka Akajne-
MHUHU MY3BIKH, T€aTpa W W300pa3uTENbHBIX UCKYCCTB IO KJIACCY KOMMO3MUIMH (KJacc
npenogaBatens [. Yobany).Bo Bpemsi y4eObl Ha HCIIOJHUTEIBCKOM OTIEIICHUHU TI0
Kiaccy ¢oprenuano kouremka M.Uakup, AHeTTa yBieKanach U3y4eHUEM TBOPUYECTBA
BBINICTIEPEUNCIICHHBIX Taray3cKux KOMIIO3UTOPOB, C OOJBIINM WHTEPECOM H BJIOXHO-
BEHUEM HCIOJHSIA UX MPOU3BEJICHUS, YTO U TOBJUSIO HA CTAHOBIIEHUE €€ MY3bIKAJIb-
HOTO BKyCa U TBOPYECKUX NPUOPUTETOB. B (opTenuaHHbIX COYMHEHUSX AHHETHI
MPOCJIEKUBAIOTCA SIPKOE COYETaHHE (POJBKIOPHBIX MY3bIKAIbHBIX TpPAAULIMN, Xa-
pPakTepHbIX JJIs raray3oB, MPOXHBAIOUIMX B CaMOM I0KHOW Touke MOJIIOBBI —
Bynkanemrax (c. UMmmMukunoit).

JloCTOsSIHMEM TBOpPYECTBAa KAXKAOTO U3 MEPEUYHCICHHBIX KOMIIO3UTOPOB 3TOTO
OmaromaTHOTO Kpasi, OOraToro He TOJBKO BHHOTPATHOW JI030H, SIBISETCS SPKOE
B3auMoJieiicTBHe (DONBKIIOpAa M akaJeMHuecKoi My3bIku.Crieruduyeckas 3THOKYIIb-
TypHasi 0COOEHHOCTh — 3TO MHOT000pa3ue B METPOPUTMUUYECKOM COOTHOILIECHUH,
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JIaJOBO-TAPMOHUYECKOM MBIIIJIEHUH U KOHCTpyHpoBaHuu. HoBoe BuaeHHE COBpEMEH-
HOM aKaJeMHYeCKOM raray3ckoid My3bIKM C COXpaHEHUEM (OIBKIOPHOW ayTeHTHY-
HOCTH HAalUIM CBOE BOIUIOLIEHHWE B KYJIbTYPHOM HAaCJEAUM 3TOTO Hapoja, CO3JaB
COBEPILIEHHO CaMOOBITHBII CTHIIB.
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THE SPECIFIC PROCESS OF TRAINING COMPETENCES
IN ARTISTIC-PLASTIC EDUCATION
SPECIFICUL PROCESULUI DE FORMARE A COMPETENTELOR
iN EDUCATIA ARTISTICA-PLASTICA

Elena GRIGORIU, PhD Student,
lon Creanga Pedagogical University, Chisinau

Abstract. The article is dedicated to the problem of the specifics of the formation
of skills in artistic-plastic education, as well as artistic perception in modern science,
which consists in the development of the methodology of the subject, of the conceptual
apparatus; in studying the essence of perception, its laws, mechanisms, factors and
developmental stages. The specifics of the formation of skills in artistic and plastic
education describes artistic perception as a sensual image of the external structural
features of objects and processes of the material world that affect the senses.

Key words: art education, education through the arts, skills in education, artistic
fields, creative expression.

In diverse surse stiintifice in domeniul psiho-pedagogic competentele artistico-
plastice sunt caracterizate diferit. ,,Perceptia artistico-plasticd este un proces mental
rezultat din impactul stimulilor fizici asupra suprafetelor receptoare ale analizatorilor,
reflectdnd obiectele si fenomenele realitatii Tn agregatul proprietatilor si calitatilor lor
[1].

Considerand acest concept sub aspect psihologic, s-a remarcat ca cercetatorii il
interpreteaza din diferite pozitii: o reflectare senzuald a unui obiect sau fenomen al
realitatii obiective care ne afecteaza simturile (S. Rubinstein); un proces activ de extra-
gere a informatiilor despre lumea inconjuratoare, care include actiuni reale de exami-
nare a ceea ce este perceput (J. Gibson); activitate care are un scop perceptiv, sarcini,
actiuni, operatii, un produs — 0 imagine si motive cognitive (Ardelean A., Mandrut O.);
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procesul de reflectare senzorio-figurativa a obiectelor si fenomenelor in unitatea
proprietatilor lor (V. Ganzen; procesul de formare, cu ajutorul actiunilor active, a unei
imagini subiective a unui obiect integral care afecteaza direct analizatorii.

In lucrarile lui P. Jakobson, competenta artistico-plastici in sens restrans, este
inteleasa ca ,,actul de a percepe acelor obiecte care sunt date simturilor noastre”; in
sens larg, inseamna ca, in cursul unei receptarii indelungate a unui obiect, exista acte
de gandire, interpretarea proprietatilor unui obiect, gasirea de sisteme, de diverse
conexiuni si relatii in obiectul receptat [6].

Integritatea competentei de receptare artistica este o reflectare a unei imagini
holistice a unui obiect bazata pe selectia trasaturilor fundamentale cu abstractia simul-
tana de cele neesentiale.

In studiul nostru de determinare a conditiilor de formare a competentei de
exprimare prin arte a elevilor, prin receptare vom intelege procesul psihologic cognitiv,
analiza primara care are loc in receptori, care este completata de activitate analitica si
sintetica complexa si in procesele cdrora se formeaza imaginea unui obiect holistic prin
reflectarea totalitatii caracteristicilor sale.

Pentru prima datd, problema exprimarii artistice a fost mentionata in lucrarile lui
Aristotel, care a considerat acest proces ca ,,curdtarea sufletului privitorului cu ajutorul
afectelor compasiunii si fricii”. In teoria ,.empatiei” a lui T. Lipps este descris ci
placerea artistica nu este altceva decat ,,placerea de sine obiectata”.

Toate reactiile emotionale care apar la o persoanda in momentul perceperii/re-
ceptarii artei sunt doar un raspuns la cele mai generale impulsuri transmise de opera.
Efectul principal al expunerii depinde direct de capacitatea de a transforma aceste
impulsuri in propria experienta intima. Rolul fundamental in aceasta 1l joacd imaginatia
si fantezia individuala, capabile sa creeze in fictiune ,,0 viata ideala posibila si plina”.

Formarea competentelor la disciplina Educatie plastica necesita acumularea anu-
mitor achizitii de cétre elevi. Procesul de instruire trebuie organizat astfel incat elevii
sd aiba oportunitati de a crea, de a evolua, de a discuta si de a capata experienta artisti-
ca nu numai in clasa, ci si In afara orelor de curs: concursuri de arta plastica, excursii la
muzee, vizite la expozitii etc.

Competentele vizate de profilul de formare au un caracter transdisciplinar si defi-
nesc rezultatele invatarii. Astfel, modernizarea curriculumului la Educatie plastica
apare ca o necesitate impusa de cerintele evolutiei societatii contemporane, care ar per-
mite dezvoltarea armonioasd a elevului de varstd gimnaziald, asigurarea premiselor
pentru integrarea scolard in treapta liceald sau realizarea si dezvoltarea profesionald,
incluziunea sociald si insertia profesionald. Aceastd modificare presupune elaborarea
curriculumului din perspectiva redefinirii competentelor specifice, evidentiind valorile
si atitudinile predominante, asigurarea numarului necesar de ore pentru un parcurs efi-
cient de predare — invatare — evaluare: dobandirea, intelegerea, aplicarea, analiza si sin-
teza achizitiilor. S-au corelat continuturile pe clase si unitati de invatare, au avut loc
sincronizdri, reconfigurari si optimizari (de continuturi). Esalonarea sistemelor de fina-
litati preconizate pentru sfarsitul fiecareia dintre clasele a V-a — a VIl-a vor conduce
progresiv elevii spre dobandirea competentelor specific educatiei plastice la finele
treptei gimnaziale de invatamant.

Competenta de exprimare artistica prin arte reprezinta finalitatea principala a edu-
catiei si a formarii initiale artistic-estetice (cultural-informative si formative) si a expe-
rientelor estetice.
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Abordarea doar a artelor plastice limiteazd sfera preocuparilor si intereselor elevi-
lor. In prezent arta este privita altfel, pentru ci ea genereazi idei, transmite valori s
evocad emotii.

Competenta de exprimare artistica prin arte, in contextul dat, reprezintd unul din-
tre cele trei elemente ale procesului estetic comunicativ, ce incepe prin creatia operei si
in care opera Insasi indeplineste functia de comunicare. Ea este si componenta esen-
tiald a procesului, deoarece orice opera de arta este creata pentru receptare si anume la
acest stadiu al procesului comunicativ se confirma sau se infirma finalitatea ei. [8]

Competentele de exprimare si auto-exprimare prin arte nu pot fi rupte una de alta,
fiindca aceste doud competente se completeaza reciproc, producand un efect al integra-
rii tuturor proceselor psihice: gandire, constiintd, afectivitate, sensibilizare etc. Daca
exprimarea tine de procedeele/tehnicile intelectual-analitice ale constientului, atunci
auto-exprimarea tine de atitudini, emotii, afectivitate, individualitate, subiectivitate.
Copilul are nevoie sa Tmpartaseasca celor din jur senzatiile, simtirile, sentimentele,
trairile sale estetice si totodata — a exprima cele vazute/auzite.

Pornind de la conceptul lui V1. Babii, am stabilit conditiile pedagogice ale organi-
zarii eficiente a formarii receptorului:

a) pregatirea copiilor pentru activitate;

b) prezentarea artistica a creatiei prin: actiunea pedagogului mediator — interpret,
comentator, translator al expresivitatii, trairilor, gandurilor si imaginilor zamislite
de autor; comentarea verbald a pedagogului mediator; mijloacele audio-video,
calitatea inregistrarilor fiind conforma standardelor vizuale;

C) interventia adnotarilor verbale;

d) cooptarea materialelor-stimuli din alte genuri de arta.

Notiunea de competentd de exprimare are sensul de a Tmpartdsi. Anume acest Inte-
les al cuvantului a exprima ramane a fi destul de caracteristic pentru elevii preado-
lescenti — dornici de a impartasi sentimentele, gandurile, ideile proprii. A avea ceva in
interior (traire, Vvis, gand, informatie etc.) incd nu este marturie a starii de auto-
exprimare.

Exprimarea propriu-zisa reprezintd un act/stare de interactiune sociald, relatie
interumana, adica ceea ce traim iImpreuna cu altul. De aceea, cand intentionam asupra
exprimarii artistice, ca comunicare avem in vedere cheia cu ajutorul céreia are loc
deschiderea ,,introdeschiderea” elevului spre valorile frumosului, spre ,socialul-
spiritual”. Asemenea paradigma stimuleaza procesul ,cunoasterii de sine” si ,,cu-
noasterii altuia/altora” [8, p. 52].

Exprimarea si auto-exprimarea artisticd are specificul sdu, deoarece permite a
comunica fara cuvinte, adica a comunica la nivel senzorial. Postulatul este conformat
de I. Gagim astfel: ,,Daca vorbirea tine, dupa cum se stie, de al doilea sistem de semna-
lizare (adicd de semnalul semnului, care este cuvantul), atunci arta actioneaza si la
nivelul primului sistem — comunica cu omul la nivel de corp, de senzorial-biologic-
fiziologic” [3, p. 99].

Un alt aspect al exprimarii artistice in clasele gimnaziale este valoarea imanenta a
operei, care poate avea influente diferite asupra elevilor.

Exprimarea si auto-exprimarea prin arte reprezintd o modalitate indispensabila in
asigurarea unei interactiuni viabile dintre oricare discipline scolare, dar, mai cu seama,
prin intermediul Educatiei Plastice, datorita producerii unei confruntari de idei, opinii
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si explicatii, argumente — toate creand situatii didactice centrate pe dorinta elevului de
a participa la actiunile comune ale unei echipe, unui grup.

Elevii de astazi vor constitui viitorul public al muzeelor, al expozitiilor, al specta-

colelor, tot ei vor deveni maturii cu gustul artistic format si vor contribui la schimba-
rea, la ameliorarea ambientului vietii.
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2. ARTS/ARTE

ARCADIE SUCEVEANU AND THE CULT CAROL
ARCADIE SUCEVEANU SI COLINDUL CULT

Nicolae LEAHU, PhD, Associate Professor,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. The article “Arcadie Suceveanu, Carolling” examines the creative
initiative of the eponymous poet not only to rethink a species of the folk poetry, but
also to re-anchor the author’s poetry of Bassarabia and Bucovina in the deep waters
of Tradition, of a tradition long disputed by the communist officials.

Keywords: folk poetry, carol, author’s poetry, tradition.

Poet de o mare mobilitate stilisticd, manuind cu o egald virtuozitate versul liber si
prozodia clasicad (are si faima unui apreciat sonetist), Arcadie Suceveanu a cunoscut
de-a lungul carierei sale poetice multiple mutatii de viziune, schimbarile de paradigma
sau numai de moda liricd fiind Insusite cu repeziciune si eficientd. Apropiat traditiei
clasice, o vreme, o altd vreme poetul e un ironic dimovian sau dinescian, pentru ca,
intr-un tarziu, sa devind un impatimit al retoricii postmoderne, asa cum 0 vedem
functionand in cunoscuta poezie Masina apocaliptica. Ultimele carti aratd, insa, ca
poetul o poate lua oricand de la capat, ca in vol. Fiinte, umbre, epifanii (2011),
intorcandu-se daca nu la izvoarele poeziei populare, atunci macar la duiosiile sensibili-
vol. Mesaje la sfirsit de mileniu, [Suceveanu, 1987, p. 133]. O reproducem integral,
fara acompaniament de instrumente membranofone sau aerofone, cum se obisnuieste
in rostirea traditionala:

Ninge curat ca intr-un dor de moarte,
Dezastre mari de fulgi se-ntampla-n cer...
La geamul plans al casei de departe
Se-aude-n noapte-un cantec: lerui-ler...

Acum acolo ninge-a vesnicie,
Brazii miros a nastere in munti,
Si-ncet se sting in veghea lor tarzie
Doua faclii, doi pomi ajunsi carunti.

Umbrele lor ca-n vis mi se arata
Veghind la geam atat de-adanc si greu,
Ca din tacerea lor insingurata

Isi rupe vorba insusi Dumnezeu.

Cumpana vremii tulbure se-nclina
Cu focuri mari de ger spre cuibul lor,
Si parca-i soarbe-o stranie lumina,
Si-ncet se duc prin aspre vami de dor.
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Pe fruntea lor se-ncheaga-un nimb de ceata,
In pieptul meu lucreaza-un fier cu zimti,

Si tot mai des se-aud haitasi de gheata

Pe partea lumii, cea dinspre parinti.

Pe cai de fulgi acuma m-as intoarce,

Sa cad la prag, zidit intre nameti,

Si ceasul lumii, cu noroase ace,

Sa-l dau ’ napoi cu, simple, doua vieti...

Dar ninge-n noapte fara vindecare

Cu lerui-ler peste-un sfarsit de veac...

Mi-e dor... Si-adorm cu fruntea pe ninsoare,
Decapitat de-acest colind sarac.

Cu origini 1n practicile unor lumi demult apuse, pentru a evolua ulterior, in istorie
deja, drept cantece profane sau religioase, colindele [Cf. Breazul, 1993] sunt, dupa
cum aprecia Ovidiu Papadima, ,,franturi folclorice pastrate cu pietate din viziunea unei
lumi fericite, a noastra, asa cum am vrut noi sa fie, asa cum ne-am vrea noi sa ne du-
cem traiul in ea. In lumina magica a sarbatorii Craciunului, gindul omului se indreapti
catre Tndltimile albe ale lumii dumnezeiesti. Omul devine partas la fericirea bunatatii
divine. De miracolul Nasterii se bucura firea intreagd, cerul si pamantul cu toate ale
lor. O imensa armonie in bucurie, pe care nu e iertat sa o tulbure nici o nepotrivire. De
aceea, sateanul se pregateste dinainte in tot chipul, ca sa se integreze cat mai nesilit in
claritatea ei. Cauta sa-si organizeze cat mai amanuntit fericirea efemera a acestor zile
de inaltare. Dinainte, sufletul e purificat prin rugaciuni, trupului i se pregatesc vesmin-
te curate si frumoase, mese intinse care sd-i inveseleascd dorintele sale cele de lut. (...)
Colindele 1i aduc aceastd viziune feericd de viatd de care are nevoie, 1i aduc imaginea
lui purificata de orice negru pamantesc, crescuta pe un plan mitic. Colindele nu sunt la
noi, la tara, simple urari de sarbatori, ci vesti, imagini de vraja ale unei lumi inalte, in
care am vrea sa fim.” [Papadima, 2015, 201-202]

Argumentul suprem, am adauga, il aflam in reluarea sub fiece fereastra, de cétre
colinddtori, a chemarii ,,Sculati, sculati, boieri mari...”, orice fiinta, orice crestin fiind
inaltat astfel in demnitatea la care aspira fie ca gospodar intre gospodari, fie ca om de
aleasd conditie spirituala.

Selectand evaluarea in cauza din extraordinara carte care este O viziune
romaneasca a lumii (aparutd in1942) de Ovidiu Papadima, am tinut sa evidentiez
abrupt conflictul dintre perspectiva luminos-optimista a colindului popular, in felul in
care o punea in valoare celebrul folclorist, si, pe de alta parte, aspiratia poeziei culte de
a regandi spiritul genului, pentru a-1 armoniza cu o anumitd dispozitie sufleteasca a
auctorelui modern, care, evadat de ani din spatiul matriceal, traieste nu atit o stare
elegiaca, cat o teribila senzatie de instrainare. Ea culmineaza, la Arcadie Suceveanu, in
viziunea incaruntirii facliilor-pom sau a pomilor-faclie la ,,geamul plans al casei de
departe”, al casei de departe a oricarui instrainat de sfintenia pragului casei parintesti.
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Elaborand un poem din sapte catrene, In vers endecasilabic, Arcadie Suceveanu
aratd cd isi propune o reformd radicald a prozodiei colindului popular, bazatd, de
regula, pe ritmul vioi al unor versuri de la 5 la 8 silabe.

Mai mult, invocand moartea din chiar versul liminar (,,Ninge curat ca intr-un dor
de moarte...”), poezia anuntd 0 altd bruscare a parametrilor genului, pentru ca, in
esentd, colindul — care provine de la latinescul kalendae — este o poezie ce evoca
nasterea, prima zi a anului (la romani), adica un nou inceput si, nicidecum... stingerea.
Avand, insa, stiintd, de existenta unei specii rare, a colindelor de doliu, Arcadie
Suceveanu 1si orienteazd explorarea in aceasta directie insolitd: ,,Ninge curat ca intr-un
dor de moarte,/ Dezastre mari de fulgi se-ntampla-n cer.../ La geamul plans al casei de
departe/ Se-aude-n noapte-un cantec: lerui-ler...” Elementul de comparatie (ca),
avertizeazi, extrem de fin, ci jocul aluziilor si al ambiguitatilor abia incepe. 1l
reintalnim, practic imediat, in personificarea ,,geamul plans”, care s-ar putea si sd nu
aiba vreo legatura cu plansul, fiind vorba doar de lacrimarea unui geam aburit de
diferentele de temperatura interior-exterior. Oricum, in strofa a doua impresia de
dramatica alunecare in bocet a vocii lirice se impune imagine cu imagine:

,»Acum, acolo ninge-a vesnicie,/ Brazii miros a nastere in munti,/ Si-ncet se sting
in veghea lor tarzie/ Doua faclii, doi pomi ajunsi carunti”.

Ultimele doud versuri sunt create dupa acelasi subtil tipic al dansului pe funii de
nisip, ele desemnand atat dubla faclie a unor arbori Inzapeziti, cat si Incaruntirea unei
perechi de pomi (fructiferi, sugereaza lexemul), care si-ar fi indeplinit omeneasca
oranda de a-si fi dat lumii rodul parintesc.

Strofele a treia — a cincea evolueaza si ele sub zodia parelnicului. Utilizarea com-
paratiei romantice ,,ca-n vis” (,,Umbrele lor ca-n vis mi se aratd”) deschide viziunea
catre inconsolabila veghe ,,la geam” a parintilor, din a caror insingurata tacere ,,isi rupe
vorba insusi Dumnezeu”.

Devenind si mai sumbra, viziunea poetica fixeaza in urmatoarele doud strofe dure-
roasa mecanica a trecerii, oglindita in instinctul protector al dragostei filiale:
,Cumpana vremii tulbure se-nclind/ cu focuri mari de ger spre cuibul lor,/ si parca-i
soarbe-o stranie lumina,/ si-ncet se duc prin aspre vami de dor.// Pe fruntea lor se-
ncheagi-un nimb de ceati,/ In pieptul meu lucreazi-un fier cu zimti,/ Si tot mai des se-
aud haitasi de gheata/ Pe partea lumii, cea dinspre parinti”.

Semnaland suferinta in fata trecerii inexorabile a vietii parintilor, poezia se putea
incheia aici, pe aceastd sobra notd de bocet neputincios, dar tanarul pe atunci (in 1987)
poet Arcadie Suceveanu a adaugat inca opt versuri, oarecum eroizante, care, vor fi
fiind, poate, utile in ordine sentimental-didactica, dar tulburd limpedea instaurare a
operei.

Devenind in strofele 6 si 7 reportaj liric (cam declarativ) al unei instante, care-si
versifica si propria alunecare in somn (,,Si-adorm cu fruntea pe ninsoare,/ Decapitat de-
acest colind sdrac.”, decreteazd ultimele doud versuri ale textului), poezia amesteca
vizionarismul autentic (reperabil in primele cinci catrene) si niciodata concretizabilele
elanuri duios-samanatoriste (,,Pe cai de fulgi acuma m-as Intoarce/ Sa cad la prag, zidit
intre nameti/ Si ceasul lumii, cu noroase ace,/ Sa-I dau > napoi cu, simple, doua
vieti...”). Oricat de generos in intentie, avantul personajului liric din poezia Colind
incepe sa rimeze patetizant cu cel din celebrul repros al urbanizatului erou al poeziei
Batrani de Octavian Goga: ,,De ce m-ati dus de 1anga voi, / De ce m-ati dus de-acasa...”
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Dincolo de observatiile pe care critica le va rosti chiar si in ajunul Craciunului
(oricat de relaxat ar fi cenzorul interior in aceste clipe), poezia Colind de Arcadie
Suceveanu este un curajos exemplu de regandire a unui gen instalat de secole in
fermitatea tiparelor sale. Intermitenta scuturare a acestora este insasi datoria spiritului
poetic modern, care nu se limiteazd la actiuni ocazionale, ci odatd angajat intr-un
demers, tinde sd-i dea o autentica prelungire in duratd. Eludand o discutie mai larga in
marginea unui conventional Colind pentru popoarele lumii din acelasi volum de
versuri din 1987, tributar mai curand ,,imperativului marilor teme”, dar sunand
neobisnuit de proaspdt astazi (30 septembrie 2022), in contextul razboiului ruso-
ucrainean (,, ... Acum, cd ninge ca-n copilarie, / Si-n trunchi de brazi rasinile se-aprind,
/ Eu va trimit la geam, ca pe-o solie, / Intirziatul, tristul meu colind. // L-am rupt din
muntii nostri cu ninsoare,/ Din cartile cu datini, si va cer / Sa ascultati durerea lui,
popoare, / Ca-i Anul Nou... Si ninge... Lerui-ler!”’), semnalam si un al treilea colind al
lui Arcadie Suceveanu: Colind de stramosi, inserat in volumul Arhivele Golgotei
[Suceveanu, 1990, p. 71-72].

Facand parte din Intdiul si deocamdata ultimul volum al lui Arcadie Suceveanu
conceput si realizat integral in prozodie clasica, preponderent in versuri de 10 -14
silabe, poezia Colind pentru stramosi este 0o mostra de discurs liric incendiar,
caracteristic poeziei anilor 1989-1991 in Basarabia si Bucovine. Un timbru ,,comu-
nitar”, intercaland sonuri din texte de Grigore Vieru, Leonida Lari sau Nicolae Dabija
modeleaza activ vocea poetului bucovinean: ,,Acum cind cade iarna pe Carpati/ Si lupii
tineri 1si viseaza prada, / Veniti cu toti, veniti sa ascultati/ Colindul meu ce-a inrosit
zapada.// La focul lui curat si neinvins/ Ce il aprind in fiece fereastra / Vin dulci
morminte izbucnind in plins,/ Vrind sa ne spund de durerea noastra. // Réasar stramosii
in camasi de ger/ Sa roage zeii ce ne-nstrainara,/ Florile dalbe, Doamne, flori de ler,/
Sa nu ne deie din parinti afard...” Abandonand nota de urare de inceput de an, acest
colind pasional-melancolic evoca ,.trezirea” mosilor raposati, hotarati sa refaca lega-
mantul sacru cu destinul (,,Ei duc, célari, istoria in sa,/ Cea rastignitd, pusa la dosare,/
Icoana ei e vie si in ea/ Sint toti: Bogdan, Mihai, Stefan cel Mare... / Cum vin spre noi
ca niste cruci de foc/ Si ne surid din stema, parinteste — / Sar riurile-n matca lor la loc/
Si muntele din inima lor creste”) intru apararea fiintei nationale. De o teribild forta
hiperbolica (mosii, venind ca niste cruci de foc; raurile, la rindu-le, sarind /a loc in
matca lor...), energia apusa a originilor se reorganizeaza intr-o redutabild expansiune
virila (,,Si muntele din inima lor creste.”): ,,Si vine, cimitir cu cimitir,/ Intregul neam,
si-n noaptea asta mare/ Ne ung usciorii caselor cu mir,/ Ne-aprind in vetre cite-0
luminare”. Entuziasmat de productivitatea viziunii sale, eroul liric isi cheama
consangenii sa intampine cat mai demni revarsarea tumultuoasei si justitiarei cete de
colindatori venind din adancurile Istoriei: ,,Hai sd iesim ca la-nvieri si nunti/ Si sa-i
cinstim din vinul barbatiei,/ Cind singera Luceafarul pe munti/ Ca o pecete dulce-a
latiniei. // Frumosi si neinfrinti colindatori,/ Cu ei de-a valma, prin ninsoarea deasa,/
Sa-nsamintdm cu clopote in zori/ Istoria ce se intoarce-acasa”. Impregnat de patetismul
clipei in care se naste, poezia Colind pentru stramosi devine o probd a maiestriei poe-
tului de a adapta formele istorice ale discursului popular la necesitatile unui discurs tin-
tind stringenta actualitate. Terific de teribild in frumusetea creiondrii sale poetice, ima-
ginea intoarcerii acasa a cohortelor de ,,neinfrinti colindatori” capata indltimi de apoteoza
a implinirii unui dat suprafiresc, a refacerii legaturilor sangvine in pecetea... latiniei.
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Cunoscutd mai ales din numeroasele interventii radio-televizate ale autorului, a
patra incercare de replamaddire a colindului ca gen in poezia lui Arcadie Suceveanu este
Colind pentru Eminescu si il regasesc acum, in febra re-lecturii numeroaselor sale
volume de poezie, intr-o plachetd de versuri pentru copii intitulatd Daca vrei sa fii
Columb [Suceveanu, 2002]. Este un text prea frumos, pentru a nu-l evoca in intregime:

Miez de ghenar

Fulguie rar,

Aeru-i dalb de colinde.
Sus, in tarii,

In vesnicii,

Stea de-nviere s-aprinde.

Din focu-i sfint

Catre pamint

Doi ochi de vis se ivescu,
Fruntea de domn

Peste nesomn

A lui Eminescu.

Raza-i de dor

Tremurator

Arde-n vapdi peste lume,
Suflet si grai,

Gura de rai

AU un parinte si-un nume.

Zodia-i grea

De om si de stea

Cheama prin vremi si ne-aduna:
Codrii cu brazi,

Ieri si cu azi,

Neamul cu doina-mpreuna.

Oi, lerui-ler,

Pina la cer

Aeru-i dalb de colinde.
lardsi si iar

Miez de ghenar

Stea de-nviere aprinde.

Etaland o subtila arhitectonica, Colind pentru Eminescu valorifica inspirat caden-
tele poeziei populare prin alternarea versurilor lungi cu cele scurte, decupate cu un
remarcabil simt al ritmului (cu reverberari iconice si melodice). Original elogiu, im-
pletit din incantatii solemne, acest colind vine in prelungirea acelor cautari ale poeziei
contemporane, descrise si analizate cu atata inspiratie de loana Bot in volumul
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Eminescu si livica romdneasca de azi [Bot, 1990]. Fie cad evoca sau citeaza, filtrand,
melancolii eminesciene, Arcadie Suceveanu creeazd un poem de o invidiabila fortd
artistica. Intersectand productiv ziua de nastere a poetului si inceputul anului dupa
stilul vechi, Arcadie Suceveanu descopera, inca o datd, in Eminescu un reper funda-
mental al vietii spirituale. Asemeni oricarui ctitor/creator, imaginea lui Eminescu este
cea a unui intemeietor de lume, limbajul sau poetic constituindu-se in piatra de temelie

Ecoul, eminescian, al transformarii spiritului national in Verb std in chiar rafinata
alcatuire a Colind-ului pentru Eminescu. Derivat deopotriva din melosul popular, dar si
din energica re-traire eminesciana a acestuia, poemul debuteaza cu evocarea cadrului
magic al sarbatorilor de iarna, reunind organic orizontul uman si vazduhul pur al tarii-
lor si vesnicii-lor: ,,Sus, in tarii/ in vesnicii,/ Stea de-nviere s-aprinde.” In numai citeva
cuvinte, poetul substituie legenda nasterii cristice cu cea a nasterii Eminescului: ,, Din
focu-i sfint/ Catre pamint/ Doi ochi de ivescu”. Dincolo de expresiva creatie lexicald
ivescu, aparitia eminesciana implica focul sacru al demiurgiei cosmice si astral-
fecundatoarea privire a desavirsirii creatoare: ,,Fruntea de domn/ peste nesomn/ a lui
Mihai Eminescu”. Din deja batatorita de uz imagine de voievod ,,al limbii”, provenind
din varii ofuri lirice de siaj eminescianizant, Arcadie Suceveanu distileaza, paradoxal,
mult mai ampla (si extraordinara) imagine a veghei eminesciene ca ,,domn/ peste
nesomn”, adica peste o veghe indltindu-se la demnitatea ratiunii lumii si a lucrurilor.
Strofa a treia celebreaza consubstantialitatea plaiului-grai cu miezul sau nascator si
protector: ,,Raza-i de dor/ Tremurator/ Arde-n vapai peste lume,/ Suflet de grai,/ Gura
de rai/ Au un parinte si-un nume.” Nenumit direct, Eminescu transpare din propriile-i
cuvinte semnate (de pilda, raza, vapai, tremurdtor) care-i figureaza fiinta. Strofa a
patra extinde elanul descrierii lirice pana la sublinierea conditiei (zodiei, ii zice Arcadie
Suceveanu) eterne de ,,om si de stea” a lui Eminescu, Intruparea sa temporal-spatiala
reunindu-se pe coloana vertebrald a doinei, a cantecului: ,,Zodia-i grea/ De om si de
stea/ Cheama prin vremi si ne-aduna: / Codrii cu brazi,/ leri si cu azi,/ Neamul cu
doina-mpreund”. Poezia se incheie cu re-scrierea creativa a strofei liminare intr-un
sustinut efort de potentare a undei (mai ales) melancolice a textului: ,,0i, lerui-ler,/
Pina la cer/ Aeru-i dalb de colinde. / larasi si iar/ Miez-de-ghenar/ Stea de-nviere
aprinde”. Oarecum speriat de indrazneala substitutiei Cristului cu Eminescu din
debutul poeziei, Arcadie Suceveanu isi ,relativizeaza”, in final, propria afirmatie,
reasezand astrii la locurile lor: ,,Miez-de-ghenar (nu mai mult, adica — n.l.)/ Stea de-
nviere aprinde”.

Coborand in spatiul literaturii contemporane din lumea paradisiaca a Moldovei de
Sus, Arcadie Suceveanu isi propune cu aceste colinduri nu numai o regandire a unei
specii a poeziei populare, ci, mai mult, o reancorare a liricii culte in apele adanci ale
Traditiei, ale unei traditii, nu uitam, indelung contestate de oficialitatile comuniste.
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WOMEN AND THE WORLD OF ART — PREJUDICE, OBSTACLES
AND INJUSTICES
FEMEILE SI LUMEA ARTEI - PREJUDECATI, OBSTACOLE
SI NEDREPTATI

Marinela RUSU, Scientific Reseacher, PhD,
Institute of Economic and Social Sciences Gh. Zane, Iasi

Abstract. Throughout history (especially since the Renaissance) women were not
strangers to the field of art, be it painting, writing, theater or music. However, women
of past eras worked in a profession where they had no role in setting the rules. Their
similarity lies not in the fact that they are women, but in the fact that they have had to
work - and still work to a certain extent — in a world whose principles and standards
have been set by men. However seriously women were considered as artists, they were
never seen by others as artists per se, but were rather perceived as women artists,
further manifesting the predestined role of women in society, by their specific potential
and nature.

The chronicle of the art world's hostility to women, with its inevitable injustice, is
indisputable, but it is only one side of women's experience. Reconciling being a woman
and being an artist is as difficult as learning to use both hands to play the piano. Even
so, this was not something impossible and many times, it was achieved.

It is possible that women artists simply faced the prejudices of the art
establishment and continued their work regardless. They knew they didn't make the
rules, but they sought to meet the requirements as best they could with their own
abilities, and where they couldn't, they adapted. At worst, such situations led to
shyness, insecurity, and compliance, but at best, they encouraged flexibility and
ingenuity. Their determination to succeed, despite their difference from the male
majority, is a characteristic element of these creative women.

The present paper seeks to capture the hostility of the art world towards women
and the fact that many women, despite this fact, have had undeniable achievements in
the field of art. Even subjected to injustices, encountering obstacles and prejudices,
women of historical eras explored the world of art and discovered how to train
themselves, selected the field most likely for their success, established studios, sought
patrons, found ways to make themselves known and they enjoyed the recognition of
their talent. In short, despite a proven background of injustice and prejudice, they
forged a destiny in art, not begging for acceptance but negotiating the system for their
OWN purposes.

Key words: art, women, injustice, prejudice.
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Introducere. In decursul istoriei (mai ales, incepand cu perioada Renasterii)
femeile nu au fost straine de domeniul artei, fie cel al picturii, scriitoricesc, al teatrului
sau al muzicii. Cu toate acestea, femeile epocilor trecute, au lucrat intr-o profesie in
care nu aveau nici un rol 1n stabilirea regulilor. Asemanarea lor nu consta in faptul ca
sunt femei, ci in faptul ca a trebuit sa lucreze — si Inca mai lucreaza, intr-0 anume
masurd — intr-o lume ale carei principii si standarde au fost stabilite de barbati. Oricat
de serios s-ar fi luat in considerare femeile ca artisti, ele nu au fost niciodata vazute de
altii ca artisti in sine, ci au fost percepute mai degraba ca femei-artiste, manifestand
mai departe, rolul predestinat femeii in societate, prin potentialul si natura lor speci-
fica.

In cele ce urmeazi vom caduta sa surprindem barierele lumii artei fati de femei si
faptul ca multe dintre ele, in pofida lor, au avut realizari incontestabile in domeniul
artei. Chiar supuse nedreptatilor, iIntdmpinand obstacole si prejudecati, femeile epocilor
istorice au cercetat lumea artei si au descoperit cum sa se antreneze, au selectat dome-
niul cel mai probabil pentru succesul lor, au infiintat studiouri, au cautat patroni, au
gasit modalitati de a se face cunoscute si s-au bucurat de recunoasterea talentului lor.
Astfel, in ciuda unui context dovedit de nedreptate si prejudecati, ele si-au faurit un
destin in artd, nu implorand acceptare, ci negociind sistemul pentru propriile lor sco-
puri.

Personalitatea femeilor, unica de fiecare data, le-a facut pe unele sa fie mai hota-
rate, sa reuseascd mai usor, pe altele sa fie descurajate si de cele mai mici obstacole.
Circumstantele, conditiile de viata si conjuncturile social-politice, au facut de multe
ori, diferenta intre succesul si esecul lor. Familia in care s-au nascut, ideile vehiculate
in cercul lor, ajutorul cuiva din exterior, atitudinile epocii, toate acestea au afectat
progresul lor in artd si totodata, au facut imposibild construirea unui profil standard al
femeii-artist (Dabbs, Julia, 2009, p. 58).

Diferentele fatd de barbatii care formau majoritatea, fac posibila discutarea lor ca
grup. Femeile artiste erau straine intr-o profesie masculind. Spre deosebire de canta-
rete, dansatoare sau actrite, artistele de odinioara nu aveau niciun loc liber pe care sa-I
ocupe in domeniile artei. Inca din secolul al XVII-lea, compozitorii, coregrafii si dra-
maturgii au produs lucrdri care aveau nevoie de interprete feminine si au constatat cu
incantare talentul feminin in aceste domenii. Dotarea lor, talentul, maiestria nu puteau
fi trecute cu vederea si, de aceea, ele au trebuit sa fie recunoscute. Femeile artiste au
fost astfel, incluse in lumea artei, o lume a barbatilor care pretindea a fi deschisa tutu-
ror celor talentati, dar care in realitate, a facut prea putine demersuri pentru a accepta
mai usor femeile.

Nedreptatile cu care s-au confruntat femeile nu au tinut seama de faptul ca ele au
perseverat si au continuat sa lucreze ca artisti (E. H. Gombrich, 1990). Cronica
ostilitatii lumii artei fatd de femei, cu nedreptatea sa inevitabila, este usor de detectat in
istorie dar ea este doar o latura a experientei femeilor. Reconcilierea intre a fi femeie si
a fi artist este la fel de dificild precum a invata sa folosesti ambele maini pentru a canta
la pian. Chiar si asa, aceasta nu a fost ceva imposibil si de multe ori, s-a si realizat.

Concentrarea asupra problemelor de ostilitate are drept consecintd ignorarea
faptului ca au existat Incurajari active pentru ele sa intre In lumea artei. Oricat de puter-
nice ar fi credintele despre locul unei femei, nu a existat niciun tabu real impotriva ei
sa intre in profesie. Practica artei oferea femeilor o perspectiva ademenitoare. Cel
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putin, un loc de munca satisfacator dar si, in cel mai bun caz, implinire creativa, cele-
britate, recompensd financiara, o sansa de a iesi In evidenta din multime, statut si liber-
tate. Personalitati feminine marcante au atins aceste obiective dezirabile. De asemenea,
sd nu ignoram faptul ca multe femei au gasit modalitati de a evita piedicile. Chiar daca
pregatirea academica le-a fost interzisa timp de secole, ele au gasit modalitati de a
primi educatia doritd. Chiar daca cei mai respectati artisti au fost cei care au produs
creatii ambitioase, ramase in istorie, faptul ca artistii barbati au lucrat intr-o varietate
de genuri a indicat femeilor ca isi pot face drum ca artisti chiar si cu pregatirea lor mai
putin perfectionata. Cu toate ca precedentul a fost impotriva lor, femeile au reusit sa se
impuna ca artiste. De-a lungul secolelor, cand au aparut afacerile, célatoriile, faima si
publicitatea, desi ele pareau ,,nepotrivite” unei femei, Tmpotriva perceptiilor despre
comportamentul feminin conventional, totusi, femeile au gasit o modalitate de a realiza
astfel de lucruri (M. James Harding, 2010).

Cu toate dificultatile, femeile nu au parasit domeniile artei, nu s-au refugiat defini-
tiv in rolul asteptat de societate de la ele, ci au cautat sa inteleagd mecanismele acestor
impedimente si sa le depaseascd cumva. Remarcabil de rezistente, ele au cautat edu-
catia, mijloacele de afirmare si au staruit in exercitarea talentului lor artistic (cfm. Fr.
Borzello, 2000). Stiau cd nu ele fac regulile, dar au cautat sa raspunda cat au putut de
bine cerintelor prin propriile abilititi, iar acolo unde nu au putut, s-au adaptat. in cel
mai rau caz, astfel de situatii au determinat timiditate, nesiguranta si complianta, dar,
in cel mai bun caz, au incurajat flexibilitatea si ingeniozitatea. Determinarea lor de a
reusi, in ciuda diferentei fatd de majoritatea masculind, este un element caracteristic al
acestor femei creatoare.

Femeile artiste, creatoare, au existat dintotdeauna in istorie. Criticii de artd si
istoricii le-au descoperit numele, le-au localizat lucrarile si au inceput cautarea pentru a
completa datele lor biografice. Unele sunt nume cunoscute, cum ar fi impresionista
Berthe Morisot. Altele, mai putin cunoscute astazi, dar au fost celebre la vremea lor,
precum portretista din secolul al XVIll-lea, Rosalba Carriera (rococo venetian). Altele
au fost mai putin orbitoare — doar calfe de incredere care au produs ceea ce li s-a cerut
(Martha Feldman & Bonnie Gordon, 2006). Incercam prin aceste randuri si aritim ca,
in pofida ostilitdtii recunoscute a lumii artei fatd de femei, ea nu a exclus in acelasi
timp, creatiile si chiar succesul lor. Au studiat, au creat, au infiintat studiouri, au cautat
patroni, au gasit modalitati de a se face cunoscute si s-au bucurat de recunoasterea
talentului lor. Pe scurt, in ciuda catalogului dovedit de nedreptate si prejudecati, ele au
reusit in arta, si nu implorand mila ci, negociind sistemul pentru propriile lor scopuri.
In loc si se lase invinse de diferentele sociale si de rolul atribuit, ele le-au considerat
dificultati firesti pe care s-au straduit sa le depaseasca.

Epoci istorice — credinte diferite

Renasterea

Exista parerea conform careia, in fiecare epoca istorica au existat credinte care au
afectat imaginea despre sine a femeilor. Pana in secolul al XVIII-lea, femeile artiste au
avut tendinta de a se Incadra in una din doua categorii: femeie muncitoare sau minune.
In secolul al XVIII-lea, au putut beneficia de o culturd care punea pret pe femeia fer-
mecitoare si desavarsita. In secolul al XIX-lea ele au fost alimentate de increderea in
sine, de curajul de a se afirma. In secolul al XX-lea au incercat sa fie artisti, nu femei.
Si odata cu feminismul si-au propus sa schimbe lumea artei, cerand dreptul de a studia
la fel ca barbatii si de avea acces la toate caile de afirmare in cadrul societatii.
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Revolutia in teorie si practica de care s-au bucurat artistii barbati in timpul
Renasterii a fost cu totul diferitd de cea experimentata de femei. Barbatii doreau sa
castige aclamatii prin creatii mari si ambitioase, bazate pe capacitatea de a desena
corpul, asa-numitele picturi istorice care au avut cel mai inalt statut in arta. Femeile, pe
de alta parte, trebuiau sa lupte pentru antrenamentul de baza si apoi pentru sansa de a
exersa, Tnainte de a putea incerca sa rivalizeze cu barbatii. Desi excluse din ucenicie,
femeile au reusit sa gaseasca modalitati de a obtine o educatie, de a infiinta o afacere si
de a-si promova cariera. Incapabile sa surprinda modelul nud, majoritatea femeilor
artiste din aceasta perioada, s-au concentrat pe portrete si picturi devotionale, unde, 0
astfel de lipsa de indemanare era irelevanta (G. Vasari, 1968). Cu toate acestea, la sfar-
situl secolului al XVI-lea, ele creau tablouri mari, iar Lavinia Fontana pictase primul
nud feminin.

Pentru ca femeile sa se gandeasca la intrarea in profesie, erau necesare modele de
urmat si acestea erau putine. Existau sanse mici ca o femeie sa devina artistd, in afara
situatiilor familiale, a unui parinte artist sau a unui sot bogat, indragostit. Secolul al
XV-lea a fost o perioada cu multe schimbari in teoria si practica artistica. De exemplu,
doua texte publicate la inceputul secolului al XV-lea reflectd aspectele vechi si pe cele
noi — The Craftsman's Handbook de Cennino Cennini (citat de Fr. Borzello, 2003,
p. 75), un ghid practic al tehnicilor artistice si Despre pictura de Leon Battista Alberti
(citat de Fr. Borzello, 2003, p.79), un argument revolutionar pentru transformarea
statutului artei si artistilor. Spre deosebire de acceptarea de catre Cennini a artistilor ca
mesteri, Alberti, sustindnd modernizarea, a argumentat cd arta nu era doar o practica
manuald, ci implica imaginatia si creierul. Cata incurajare puteau gasi femeile 1n aceste
tratate? Se pare ca nu prea multd. Cu exceptia unui comentariu ciudat, aceste doua
tratate ignora femeile. Cennini, mai demodat si mai artizanal, a mers atat de departe
incat a vazut femeile ca pe dusmanul artei, scriind ca ,,existd o cauza pe care, daca o
rasfatati, va poate face mana atat de instabild si fluturd mult mai mult decat frunzele in
vant, iar acest lucru inseamna sa te complaci prea mult in compania femeii” (citat de
Marsha Meskimmom, 2008, p. 231). Alberti, mai optimist, a cautat sd ridice statutul
artei de la simplu mestesug si mentioneaza femeile in argumentul sau pentru impor-
tanta picturii: ,.In cele din urma, L. Paulus Aemilius si nu putini alti cetiteni romani si-
au Invdtat fiii pictura, impreuna cu artele frumoase si arta de a trdi evlavios si bine.
Acest obicei excelent a fost observat frecvent printre greci care, pentru cd doreau ca fiii
lor sa fie bine educati, i-au invdtat pictura, impreund cu geometria si muzica. A fost, de
asemenea, o onoare in randul femeilor sa stie sa picteze. Martia, fiica lui Varro, este
laudata de scriitori pentru ca a stiut sa picteze” (citat de Jo Anna Isaak, 2002, p. 38).
Oricat de tangenta ar fi referinta, Alberti prezinta cel putin, posibilitatea ca o femeie sa
picteze, iar argumentul sdu de a ridica arta de la mestesuguri la ceva cu totul inte-
lectual, a fost in beneficiul potentialelor artiste, addugadnd o aurda de elegantd unei
practici, vazute anterior ca lucru manual. Un sprijin suplimentar a venit din Cartea
curteanului a lui Castiglione, publicatd in 1528, un manual de conduitd pentru domni,
care recomanda si arta ca activitate potrivita pentru femeile din clasa superioara.

Caterina dei Vigri (de Bologna), calugarita, scriitoare, profesoara, mistica, artista
si sfanta italiand, a intrat Tn manastirea Corpus Domini din Ferrara in 1427, cand avea
aproximativ paisprezece ani (cfm. Giorgio Vasari, 1968). A devenit staretd a manastirii
Corpus Domini din Bologna in 1456. Picturile ei reflecta mai mult evlavia sa pasionata
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decat pregdtirea sa, care s-a datorat, probabil, unui tanar patrician. Cu un aer de ele-
gantd si feminitate era liberd sa se laude cu cele mai frumoase realizari recomandate
domnilor: ,Intrucat pictura a fost una dintre aceste realizari si intrucat Curtezanul a
fost o carte extrem de influentd, ea se afld azi la baza ideii de arta ca activitate rafinata
pentru doamne, alaturi de ideea ca arta poate fi o activitate profesionala pentru femei”
(citat de Borzello, Fr., 2000). Acest lucru a fost si bine si rau in ceea ce priveste femei-
le: bine — pentru ca a incurajat ideea ca femeile pot picta, dar rau — prin faptul ca le-a
inzestrat cu acea aurd de amatorism care le-a bantuit pe artistele femei secole de-a
randul. Amatorismul joaca un rol in istoria femeilor artist ce nu are echivalent cand
este vorba de barbatii artisti. Amatorismul aduce 1n discutie accesul la formare, care, in
cazul femeilor, ocazional, le-a dus peste granita pentru atingerea profesionalismului si
pentru a schimba modul cum este perceputa o femeie artist.

Originalitatea design-ului a devenit o chestiune de mandrie in randul celor mai
ambitiosi artisti, iar credinta lui Alberti in reprezentatii pictate ale momentelor istorice
a dus la accentuarea desenului inspirat din viatd, ca baza a madiestriei. La Inceput,
trebuie sa fi parut imposibil pentru o femeie si invete sa fie artisti. in primul rand,
existau putine sanse ca talentul ei sd se manifeste. Castiglione putea recomanda dese-
nul pentru doamne, dar educatia majoritatii femeilor de cel mai inalt rang era dedicata
producerii unei sotii si mame bune. Chiar daca ar fi aparut un talent pentru desen, nu ar
fi avut nici un rost sa-1 dezvolti (cfm. W. Chadwick, 1996). Cu toate acestea, desi nu
exista nici o indoiala ca a fost dificil pentru femei sa se afirme in lumea artei, este clar
cd nu s-au confruntat cu un zid monolitic al ostilitatii. Desigur, nu vorbim de corectitu-
dine, dar se pare cd au existat una sau douad situatii in care talentul unei fete ar fi fost
educat. Desi existau trasee de urmat pentru un barbat care dorea sa fie artist si nici o
directie pentru o femeie, pregatirea artisticd a fost mai flexibild decat parea la supra-
fatd. Chiar si atunci cand au fost excluse din programele de formare, de ucenicie si
academice, femeile puteau invéta prin scolarizarea privata, de la un tata-artist, intr-0
manastire sau din sfaturi prietenesti (Julia Dabbs, 2009). Ucenicia, cel mai frecvent
model de formare pentru baieti, era interzisd pentru fete, in afard de fiicele artistilor
care se puteau antrena n atelierul familiei. Unele ucenicii trebuiau platite si rareori, un
parinte ar fi fost dispus sa cheltuiasca bani pentru educatia unei fiice destinate casato-
riei si maternitatii.

O exceptie este nobilul Amilcare Anguissola care si-a trimis cele doua fiice mai
mari, celebra Sofonisba si Elena, care mai tarziu avea sa devind calugarita, sa petreaca
trei ani in gospodaria pictorului Bernardino Campi (cfm. Jo Anna Isaak, 2009). Unica
modalitate sigurd pentru o femeie de a obtine o pregatire care se apropie de cea a uce-
nicilor barbati a fost sa fie fiica unui artist. Trei dintre cei unsprezece copii ai Laviniei
Fontana au fost Tnvatati sa picteze de mama lor. Probabil, cd Sofonisba Anguissola si-a
invatat cele trei surori mai mici. Pe langd invatarea unei varietati de abilitati pentru a le
pregati in efectuarea de lucrdri preliminare, pe care artistii mai experimentati din ate-
lier le-ar finaliza, fetele au fost invatate sa produca lucrari in stilul studioului si s co-
pieze portrete sau versiuni ale lucrdrilor admirate. Exista un apetit special pentru copie-
rea portretelor, iar artistii delegau slujba de copiere asistentilor, ca parte a pregatirii lor:
era intotdeauna mai rapid pentru artist si mai ieftin pentru client s copieze un tablou
existent, decat sa creeze un tablou de la zero (Giorgio Vasari, 1968).
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Femeile din ateliere erau adesea invatate
sa graveze si iar sa graveze. Gravura a fost con-
siderata deosebit de potrivita pentru ele, deoa-
rece nu implica materialele dezordonate ale
picturii si sculpturii, iar mai multe femei au
practicat aceasta forma artistica relativ curata si
la scard mica. Vasari spune ca Properzia de'

,| 3 I Rossi s-a dedicat gravurii pe cupru la sfarsitul

The Mixed Antique Class carierei si cd fiica gravorului Giovanni Battista

at the Slade School of Art. Tlustratii Mantovano, Diana, a gravat atat de bine ,,incat
din ziarul London NeW;, 1881.  este un lucru de mirat”. Desi trecutul lui de'

Rossi este un mister, Diana Mantovana se in-
cadreaza intr-un tipar recunoscut, instruitd de tatdl ei sa lucreze in afacerea familiei,
impreuna cu doi dintre fratii ei.

Refuzul lui Vasari de a face, in scrierile sale, distinctia intre amatori si profesio-
nisti avea, probabil, scopul de a sugera ca arta era o profesie rafinata, adecvata pentru
femei. Sofonisba Anguissola, in calitate de domnisoara de suitd, a invatat-o sa picteze
pe regina Isabella a Spaniei, a treia sotie a lui Filip al II-lea (Giorgio Vasari, 1968).
Unele femei au invatat sa picteze in manastire. S-a dezvoltat o viziune romantica
conform careia, manastirile erau ca niste scoli-internat in care femeile deja instruite au
transmis abilitatile lor femeilor mai tinere. Acest punct de vedere a aparut din faptul ca
manastirile nu erau doar camine pentru fete serioase, cu vocatii: fiicele erau plasate in
manastiri pentru a economisi din cheltuielile de trai (desi se cerea adesea, zestre), iar
vaduvele si cei necasatoriti isi gaseau addpost acolo. In timp ce, teoretic, 0 manastire a
oferit o modalitate pentru o femeie de a se dezvolta artistic, fard a ofensa corectitudi-
nea sau implicarea familiei 1n taxele de ucenicie, nu toate au oferit mediul feminin,
nutritiv, al noii dezvoltari. Putine manastiri au incurajat educatia, ca sa nu mai vorbim
de activitati artistice, desi ordinul dominicanului prevedea unele exceptii: patru femei
au fost trimise de la manastirea S. Domenico din Pisa, pentru a infiinta pictura in mi-
niaturd intr-0 manastire din Lucca. Si manastirea Santa Caterina di Siena din Florenta
a fost Incurajata la Intemeierea sa, sa se dedice artelor ca o modalitate de a atrage dona-
tii. Stareta, dupa 1568, pictorita-calugarita Plautilla Nelli, se spunea ca a antrenat patru
femei, dintre care doud célugarite. Plautilla Nelli (presupusa autodidactd) recunoaste
mai multe cai posibile pentru formarea unei calugarite (Oprescu, G., 1986).

Plautilla Nelli, The Last Supper, mijlocul sec. al XVI-lea.

Amilcare Anguissola a adus talentul tinerei sale fiice in atentia lui Michelangelo,
intr-0 incercare inteligenta de a implica un membru influent al lumii artei in cauza ei.
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Bernardino Campi, descrie o metoda de invatare in atelierul artistului: copierea operei
maestrului. In anii 1540, cele doud surori mai mari Anguissola au fost trimise la
Bernardino Campi pentru a Invata sa picteze. Figurile lui Hristos si a Madonei in
Depozitia lui Campi, au fost copiate de Sofonisba — unul dintre modurile prin care a
invatat sa deseneze nudul masculin. Faptul ca, aceasta intr-adevar, a ajutat-0, este dez-
valuit printr-o scrisoare de multumire a mamei, douasprezece luni mai tarziu, in care il
asigura pe Michelangelo ca ,,printre multele obligatii pe care le am fatd de Dumnezeu,
ca un domn atat de mare si talentat — dincolo de orice alt om — ca tine, a avut amabili-
tatea sd examineze, sa judece si sa laude picturile realizate de fiica mea, Sofonisba”
(Oprescu, G., 1986, p. 163). Exemple de supraveghere si incurajare de catre un
maestru apar adesea, in relatarile despre pregatirea femeilor artiste.

Odata ce un artist de sex masculin isi invata meseria, el putea infiinta propriul
studiou. Obiceiul si conventiile au prezentat bariere impotriva femeilor care doreau sa
realizeze acest lucru. Niciuna dintre femeile artiste din secolul al XVI-lea nu demon-
streaza libertatea omologilor lor masculini, care puteau sa calatoreasca in voie, sd se
certe, sd-si vanda talentele, sa arate excentricitate, sa urce pe scara sociala. Pozitia juri-
dicd a femeilor era Incadratd de minori, mai intdi in Ingrijirea tatilor lor, apoi a sotilor
lor. Aceasta insemna ca le era mai simplu sa infiinteze un studio in casa parinteasca
sau conjugald, cel mai usor dacad parintele sau sotul era pictor. Tintoretto isi adora
propria fiica, Marietta Robusti, asa cum a povestit Carlo Ridolfi (citat de Fr. Borzello,
2000), la un secol dupa moartea ei, si ca urmare, a tinut-o langa el in studioul unde
lucra, ca asistenta. Controlul exagerat asupra ei s-a extins pand la a nu-i permite sa
accepte functii la curtile imparatului Maximilian si Filip al II-lea al Spaniei, incura-
jand-0 sd se casatoreasca cu un pretendent local. Aceasta poveste, atat de ciudata
pentru noi si fara echivalent in biografiile masculine, poate fi inteleasa si acceptata
doar ca un exemplu de control patern asupra destinului unei fiice-pictor.

In timp ce barbatii erau liberi si aleagd subiecte centrate pe oricare gen si puteau
lucra atat pe modele feminine, cat si pe cele masculine, femeilor le era interzis sa dese-
neze barbatul nud si erau legate de subiecte adecvate sexului lor. Prima femeie care a
facut o incercare consecventd de a produce o schimbare in acest sens, a fost Lavinia
Fontana. Picturile ei cu Venus si Cupidon (1585 si 1592) si Minerva (1613), sunt, pro-
babil, primele nuduri feminine ale unei femei si ilustreazd un sentiment renascentist al
corectitudinii fata de femeile pictor (Chadwick, 1996).

Ori de cate ori Vasari scria despre femeile artiste, se asigura ca o parte a observa-
tiilor sale era dedicata farmecului, realizarilor si aspectului lor frumos, notand:
»Mainile lor mici atat de tandre si atat de albe” (G. Vasari, 1968, p. 149). In acest fel,
femeilor le-a fost clar dintru inceput ca, pentru a avea succes, trebuie sa adauge
abilitati sociale si artistice pentru a indeplini conventiile epocii referitoare la femei. In
timp ce biografiile artistilor din secolul al XVI-lea sunt pline de barbati excentrici care
au devenit artisti de succes, aceasta nu este niciodatd caracteristic femeilor artiste,
pentru care excentricitatea sau originile modeste nu au fost deloc de ajutor. Lavinia
Fontana, fiica a unui artist cunoscut si sotie de artist, inrudit cu nobilimea, si presupusa
posesoare a unui doctorat la Universitatea din Bologna, avea astfel, acreditari
impecabile pentru a picta savantii epocii. Mai tarziu, Fontana a devenit un portretist de
femei bologneze aristocrate, apreciatd fiind pentru capacitatea ei de a lucra intr-0
formula dezirabila.
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Cand era vorba insd, de a obtine un loc de munca, femeile au inteles importanta
publicitatii. Circulatia de tiparituri si desene ale lucrarilor lor a contribuit la raspan-
direa constientizarii acestei cai de afirmare, Intr-o epocd in care colectiile erau apre-
ciate si analizate cu atentie. De asemenea, ele au avut grija sa ofere un produs de incre-
dere. Existand la periferia retelelor artistice masculine, femeile trebuiau sa gaseasca
modalitati de a-si promova interesele. Deoarece patronii puternici le puteau spori
reputatia, acestea si-au trimis picturile drept cadouri persoanelor cu influentd. Cand o
femeie era bine conectata din punct de vedere artistic si social, atunci mai marii
Europei — printi si papi — si-au dorit creatiile lor (Oprescu, 1986).

Femeile artisti se straduiesc sd ne informeze despre statutul in familiile lor — ceva
rar intalnit in secolele urmatoare. Semnaturile Laviniei Fontana dezvaluie, succesiv,
statutul ei de fiica si apoi, de sotie. Departe de a fi dovezi deprimante, cd femeile au
existat doar in relatia cu barbatii, aceste semnaturi sunt o dovada a dorintei lor de a-si
promova singularitatea. Sofonisba Anguissola a semnat mai multe portrete ca ,,Sofo-
nisba Anguissola, fecioara”, nu pentru a-si face reclama castitatea, ci pentru a ardta ca
era necasatoritd, o femeie, o fiica si un pictor — cu alte cuvinte, o persoand neobisnuita.
Catharina van Hemessen a semnat un portret al unei femei astfel: ,,Catharina, fiica lui
Jan”. Prin includerea numelui artistului-tatd, ea isi arata nivelul social si acreditérile ei
ca artist, si subliniind starea ei necdsdtoritd, ea indicd pozitia unicd, de femeie intr-0
profesie masculina (Chadwick, 1996).

Ce exemplu mai bun de mandrie decat
semnatura lui Sofonisba Anguissola pe Jocul de sah,
ca ,Sofonisba Anguissola, fecioara, fiica lui
Amilcare, a pictat aceastda asemanare adevarata a
celor trei surori ale sale si a unui slujitor In 1555”7
(G. Vasari, 1986) Fede Galizia a semnat un portret
al lui Paolo Morigia ca ,,Fedes Gallicia virgo
pudiciss” (cea mai modesta fecioard), si a addugat
varsta ei, optsprezece ani, pentru a-si arata mandria
pentru talentul ei tineresc. Lavinia Fontana si-a
semnat autoportretul la sevalet, in varsta de
douazeci si cinci de ani, astfel: ,Lavinia, fiica
fecioara a lui Prospero Fontana si-a reprezentat
chipul din oglinda in anul 1577 (citat de Borzello,
c 2000). Dorinta lor de a-si reclama castitatea, tine-

Studio, 1692. retea si priceperea, aratd ci au exploatat cu bucurie
diferenta fata de barbati.

Munca de artist putea aduce, de asemenea, recompense mai tangibile. Era una
dintre putinele modalitati prin care o femeie isi castiga existenta respectabild, in dublu
sens, de bunastare si bani. Chiar si atunci cand, din cauza statutului lor juridic secun-
dar, femeile nu si-au pastrat castigurile, capacitatea de a castiga s-a adaugat incomen-
surabil la statutul lor in cadrul familiei. Prima referire la sumele uriase castigate de o
femeie artistd vine intr-un raport din secolul al XVIll-lea, conform caruia preturile
practicate de Lavinia Fontana pentru portretele ei cu doamnele bologneze, ar fi fost
egale cu preturile practicate de Van Dyck astazi” (Vasari, 1968, p. 89). Sofonisba
Anguissola a primit un diamant pentru portretul ei al lui Don Carlos.

Michiel van Musscher,
Portrait of an Artist in Her
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Sofonisba Anguissola, Lavinia Fontana,
Self-portrait,1579.

Self-portrait at the Clavichord, 1561.

1600-1700 Femei artiste celebre

Dupa 1600, numarul femeilor artiste a crescut, desi opera multora dintre cele men-
tionate in scrierile contemporane nu a supravietuit. Ideea femeii artist a inceput sa aiba
0 acceptare generala, iar femeile insele au devenit mai ambitioase, asa cum se poate
observa din gama tot mai mare de subiecte pe care le-au abordat in creatiile lor. La in-
mormantarea lui Elisabeth Sophie Cheron, o lista a femeilor artiste celebre, de la suro-
rile Anguissola incoace, a fost recitatd in elogiu. Ea dovedeste ca, pana la inceputul
secolului al XVIllI-lea, notiunea unei linii de femei artiste, cu o istorie de cel putin o
sutd de ani, patrunsese in lumea artei si putea fi evocatd, atunci cand era necesar. S-ar
putea sa fi fost putine la numar in comparatie cu barbatii, dar aceste modele si-au pus
amprenta si au reprezentat faruri calauzitoare pentru cele ce le-au urmat.

1750-1850 Obiecte de fascinatie

,Femeile domneau atunci supreme: Revolutia le-a detronat” (citatd de Borzello,
2000), nota portretista francezd de succes Elisabeth Vigee-Lebrun, in memoriile sale.
Elisabeth Vigee-Lebrun se refera la zilele stralucitoare ale tinerei artiste care, la varsta
de 20 de ani, cand a devenit pictoritd pentru regina Marie Antoinette si una dintre cele
patru femei membre ale Academiei Franceze Regale. Dar spune si un adevar general
despre a doua jumatate a secolului al XVIII-lea, cu care multe femei artiste din Franta,
si Intr-o masurd mai mica din toata Europa, nu ar fi de acord. Sarbétoarea femeilor care
au unit cultura si farmecul intr-un exterior gratios, a lucrat in avantajul femeilor.
Prezenta lor a crescut odatd cu secolul al XVIII-lea in diverse sfere sociale; multe
melodii au promovat o cultura artistica feminina, artisti de sex feminin, posibilitatea de
a fi studente si beneficiind de un cerc de patroni feminini. Pana in secolul al XIX-lea,
au existat personalitdti feminine care lucrau in lumea artei. Unele erau celebre, dar
majoritatea, incercand sa transforme abilitatile artistice intr-o cariera de gravori, po-
litisti s1 profesori, au ramas necunoscute pand astazi.
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Reputatie si recompense

Pe masura ce arta femeilor a devenit mai vizibila, vocile criticilor au devenit mai
puternice. Ca urmare a mai multor evolutii — cresterea jurnalismului, rdspandirea artei
ca subiect de interes general, teama ca femeile ar putea sa le invadeze profesia — S-a
dezvoltat un nou tip de critica, ce se baza exclusiv pe sexul producatorului. Cand
munca autorului era slaba, era de obicei feminina. Cand era puternica, avea o nota
masculina (Dabbs, Julia, 2009). Criticii sustineau ca femeile artiste nu aveau capacitate
intelectuald, prezentau abilitati slabe de desen, erau nepotrivite din punct de vedere
temperamental si tehnic pentru anumite subiecte. Din nou, un artist de succes este
suspectat, fie ca a fost ajutat de un barbat, fie ca i-a copiat opera. Nimeni nu a scapat
de atacuri. In perioada intrarii ei in Academie, Elisabeth Vigee-Lebrun a fost acuzati
frecvent ca nu si-a pictat lucrarile. Femeile din parteneriate artistice au fost tinte irezis-
tibile pentru critici.

Unele artiste femei au reusit sa interactioneze social cu patronii lor. Lumea culta a
femeilor din clasele privilegiate a dus la prietenii si aliante feminine de care, un artist
inteligent poate beneficia. Angelica Kauffman a fost la Roma in doua perioade-cheie
din viata ei: In adolescentd, cand a luat cu asalt orasul si, din nou, la patruzeci de ani,
cand s-a stabilit acolo cu cel de-al doilea sot, o personalitate marcanta care a realizat o
punte intre lumile aristocratiei si artd. Prietenia ei cu ducesa Anna Amalia von Weimar
era atat de stransa, incat s-a facut 0 usa in peretele care despartea gradinile lor (Jo
Anna Isaak, 2002).

Sarah Purser, Harfiet Backer, Portrait ‘
Le Petit Dejeuner, 1881. of Kitty Kielland, 1883.

Pentru a-si aduce opera in fata publicului, femeile au trimis-o la expozitiile a caror
dezvoltare devenise o trasatura a epocii. Caracterul exclusivist al academiilor regale,
care pana la sfarsitul secolului al XVIII-lea existau in toatd Europa, combinat cu numa-
rul tot mai mare de artisti, a incurajat cresterea numarului societatilor care deschideau
aceste expozitii pentru cei care nu atinsesera statutul academic. Femeile s-au grabit sa
profite de aceste expozitii alternative. Deschiderea Salonului pentru toti, nu doar pen-
tru academicieni, dupa Revolutia Francezd, a oferit o sansad de a expune de care femeile
au profitat: o cincime dintre expozantii din 1808, erau femei. Expozitiile au actionat ca
reclame. Pe masurd ce arta a devenit o activitate sociala, artistii sperau sa atragad
comisioane de la vizitatorii carora le-a placut pictura lor (Lokke Kari, 2005).

Artistii au urmarit in mod activ onorurile. Multe dintre cele mai faimoase artiste
femei au fost desemnate membri de onoare ai academiilor, nu doar in tara lor natala, ci
si in orice tard pe care s-a intamplat sa o viziteze. Unii dintre ei, cum ar fi Elisabeth
Vigee-Lebrun, au strans aceste onoruri in timp ce calatoreau prin Europa, addugandu-le
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unul céate unul la colectiile lor, ca niste brelocuri de aur pe o bratara. Maria Cosway a
fost invitatd sd devind membra a Academiei din Florenta cind avea doar optsprezece
ani. Recunoasterea talentului astfel, era singurul avantaj pe care il aveau femeile fata
de barbati in ceea ce priveste academiile. O onoare la o varsta atat de tanara era putin
probabil sd apard in calea unui tanar si sugereaza ca academiilor le placea sa recu-

noasca un talent destul de tanar si isi exercitau puterea de a face acest lucru.

1850-1910 Zilele de glorie

F{}{? TR Acestia sunt anii de revolutie pentru femeile artiste, anii
\La in care au castigat dreptul de a se antrena alaturi de barbati.
Desi sansa unei femei de a deveni artist depindea inca, in
mare masurd, de permisiunea si incurajarea altora, deschide-
rea scolilor de artd a marcat faptul ca femeia a cdpatat in
sfarsit, un loc legitim in lumea artei (Chadwick, W., 1996).
Acestea au fost zilele de glorie cand totul parea posibil. Corul
de opozitie a continuat, dar o femeie hotdrata sau una cu o fa-
milie care o sustinea, a avut posibilitatea, pentru prima data,
sa obtind, in sfarsit, 0 pregatire care sid egaleze barbatii.
R 1 A il Expansiunea ambitiilor lor a fost ajutatd de extinderea orizon-
Alice Pike Barney,  tului feminin si in alte domenii: pana la sfarsitul secolului,
Self-portrait in femeile au castigat intrarea in universitati si in unele profesii,
Painting Robe, 1986. iar strazile oraselor au devenit pline de femei care se grabeau
la posturile lor, in magazine sau birouri (Russell T. Clement

¥ Yy

etal., 2009).

Secolul XX-XXI

Libertatile femeilor au fost cucerite, incepand cu Miscarea sufragetelor din
Anglia, in timpul celui de-al doilea razboi mondial, continuatd apoi cu miscarea
feminista din Statele Unite ale Americii. In ce priveste femeile artisti, ele au trecut in
partea din fatd a scenei creatorilor. Fridha Khalo, Lee Krasner, Camille Claudel s.a. au
aparut in marile saloane de picturd pariziene, alaturi de celebrii Manet, Monet, Picasso
s.a. Posibilitatea mult mai accesibild de studiu, de perfectionare si chiar de implicare
sociala prin aceasta noud profesie feminind, a constituit un pas important in miscarea
de eliberare a femeilor. Femeile artist, nu doar s-au situat mult mai mult in postura de
egalitate cu barbatii creatori, dar au constituit deseori, o avangarda a creatiei, aducand
elemente noi, surprinzatoare ce au dat tonul unei creatii de facturda moderna (Helen
Abadzi et al., 2009).

g i A -~ yy = -~ ol
Lee Krasner, The Seasons, 1957-58. Frida Kahlo, Self-portrait
with Cropped Hair, 1940.

Concluzii. Lupta femeilor de-a lungul timpului de a-si castiga drepturile in socie-
tate nu a fost si nu este una usoara. Remarcabil este ca, prin eforturi ample, prin
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sacrificii, demonstratii si manifeste, s-au obtinut multe libertati: femeile au azi dreptul
de vot, libertatea de a divorta, de a studia, de a avea practic, orice profesie in care do-
vedesc abilitati, drepturi asupra propriului corp, dreptul de a se afirma si de a se dedica
unei cariere. Cu toate acestea, mai existd inca tari in lume, unde femeile au acelasi sta-
tut inferior barbatului, lipsite de drepturi, in care practici barbare impotriva fetelor si
femeilor, sub apasarea unui fundamentalism religios (cum ar fi lapidarea sau mutilarea
genitald, lipsirea de educatie, lipsa de statut social) sunt incd prezente. Femeile au
dovedit de-a Iungul istoriei ca in cele din urma, glasul lor se va face auzit, intr-un fel
sau altul, iar mesajul lor de libertate va influenta lumea intr-o directie evolutiva si
progresista.

o

10.

11.

12.
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DEBUSSY’S SYMBOLIST WORKS AS FORERUNNERS
TO A TRANSDISCIPLINARY APPROACH

Rossella MARISI, PhD,
Conservatorio “Lorenzo Perosi”, Campobasso, Italy

Abstract. In 1994 Nicolescu, Morin, and de Freitas drafted the Charter of

Transdisciplinarity, highlighting the usefulness of complementing the disciplinary
approach in education with a transdisciplinary one. Yet a similar proposition, applied

80



to art making, has already been made at the end of the nineteenth century by the
adherents of the artistic movement called Symbolism. The essay examines some
Symbolist works by Debussy, arguing that they can be considered as forerunners to a
transdisciplinary approach.

Key words: Baudelaire, Debussy, Mallarmé, Nicolescu, Symbolism, transdiscipli-
narity.

1. Introduction.

Transdisciplinarity recommends the examination of phenomena from multiple
angles; a similar suggestion has already been made by Symbolism, an artistic move-
ment to which Debussy adhered. The present essay outlines the compositional tech-
niques used by Debussy in his Symbolist works and is structured in five sections:
section 1 introduces the topic; section 2 focuses on transdisciplinarity; section 3 centers
on Symbolism; section 4 discusses the Symbolist works of Debussy; and section 5
draws the conclusions and proposes some suggestions for teachers and students.

2. Transdisciplinarity

The etymon of the term disciplinarity is linked to the Latin term disciplina,
meaning the instruction given to a discipulus (disciple, student) (Hammarfelt, 2019).
According to the Oxford English Dictionary the term discipline is used in relation to
areas of teaching and scientific inquiry, and indicates a branch of knowledge, typically
one studied in higher education (OED, 2021). It can be inferred that a discipline is a
mode to structure academic practice (Chettiparamb, 2007), and indeed research
stresses that the term discipline was already used in the Middle Ages, when the first
Universities of the western world arose in Bologna and Paris (Hearn, 2003).

Among the scholars who focused on the concept of discipline there are Marcel
Boisot, Heinz Heckhausen, and Carolin Kreber. Boisot stressed that the different
disciplines identified and separated themselves from one another following two habits:
on the one hand, man“s propensity to differentiate and classify, and on the other, the
wish to exploit collected knowledge (Boisot, 1972). Heckhausen focused on the crite-
ria which allow to distinguish different disciplines: among them there are the material
field, the subject matter of the discipline, that is “the point of view from which a
discipline looks upon the material field” (Heckhausen, 1972: 84), and the specific
methods used “first, to get at the observables of its subject matter; [and] second, to
transform observables into data which are more specific for the problem under investi-
gation” (Heckhausen, 1972: 85). Kreber pointed out that disciplines provide particular
lenses through which to explore, understand and act upon the world. Each of them is
characterized by certain ways of thinking, procedures and practices that are characte-
ristic of its community (Kreber, 2009: 15).

All this gave rise to different specializations in teaching, favoring the association
of epistemological frameworks and procedures with each discipline (Pennarola, 2016),
and encouraging teachers to strive for depth of content knowledge, and integrity to the
conventions of the diverse disciplines (International Bureau of Education, [2022]).

However, in the course of time some scholars brought a different perspective,
criticizing the traditional disciplines™ compartimentalization (Mahan, 1970). The Swiss
researcher Jean Piaget wished for a new space of knowledge “without stable bounda-
ries between the disciplines” (Piaget, 1972: 144): this could be realized through trans-
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disciplinarity. Sharing this view, Basarab Nicolescu, Edgar Morin, and Lima de Freitas
drafted the Charter of Transdisciplinarity (Nicolescu, Morin, and de Freitas, 1994), a
set of principles aimed at going beyond the excessive specialization, considered not in
pace with a rapidly changing world (Nicolescu 1997).

According to Nicolescu, transdisciplinarity tries to attain a new knowledge con-
necting different realities (Nicolescu, 2007), applying the ancient principle of universal
interdependence, which establishes that “everything is dependent on everything else,
everything is connected, nothing is separate” (Nicolescu, 2004: 48).

What Nicolescu recommended in the educational field, that is the examination of a
phenomenon from multiple dimensions and angles with the intention of “discovering
hidden connections between different disciplines” (Madni, 2007: 3), had already been
suggested in the domain of art-making by the artists joining the late nineteenth-century
movement called Symbolism.

Whereas in the eighteenth century, music, poetry, and the visual arts presented
themselves as complete and self-contained spheres, based on man®s reasoning ability to
know more and more the environment he lives in and to control and be accountable for
his thoughts and actions, in the next century this scenario was destined to change.

3. Symbolism

At the end of the nineteenth century the movement called Symbolism promoted in
Paris a simultaneous flowering of art, poetry and music which led to a cross-fertili-
zation of the arts.

In the view of those artists, whereas each of the products of various arts is expres-
sed in an individual language, the latter is however translatable into other artistic lan-
guages. The name of the movement endorsing the expressive equivalences between the
different arts, Symbolism, derived from the word symbol. Generally speaking, a sym-
bol is an object which may represent one or more different entities, standing for an
idea, an action, a visual image, a melody; in this way a symbol embraces several mea-
nings which are different from the symbol“s literal sense, and are to be added to the
latter, widening the symbol‘s scope, and enriching its value.

Symbolists shared a discontent with the industrialized and materialist society they
lived in, which they considered sick of specialization, and opposed its rationalist and
positivist creeds. They rejected these views and countered them endorsing the
importance of spirituality, dreams, and imagination.

According to Charles Baudelaire (1821-1867), perhaps the most influential of the
Symbolists, imagination is “the queen of the faculties” (Fowlie, 1990: 199), “an almost
divine ability which perceives intuitively the intimate and secret relationship, the
correspondences and analogies” (Cassou, 1971: 160). The poet confirmed the key role
of imagination expressing it poetically in his sonnet Correspondances, included in
Spleen et Idéal, the first section of Les Fleurs du mal (Baudelaire, 1857:19-20).

Man passes there through forests of symbols

Which look at him with understanding eyes.

Like prolonged echoes mingling in the distance
In a deep and tenebrous unity,

Vast as the dark of night and as the light of day,

Perfumes, sounds, and colors correspond.

(Baudelaire, 1998: 18-19)
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Baudelaire was the first to express the thought that information could be transmitted
among people sharing a common culture not only by means of conventional language,
but also through symbols. The allusion to a sensory experience, for instance a color, a
sound, an odor, being connected to equivalent experiences in each of the other sensory
fields, can evoke different sensory experiences and the related emotions (Lehmann, 1968).

Moreover, the Symbolists believed that there are invisible ties between the outer
world and the inner world of the artist, and between the arts, meaning the visual arts,
poetry, and music. In fact, Stéphane Mallarmé (1842-1898) wrote that in his writings
he aimed at "grasping that character of music which releases us from the need for
logical comprehension and leads us toward the universal Idea” (Balakian, 1967: 85),
and Paul Verlaine (1844-1896) began his Art poétique with the statement “[m]usic
before all else” (Verlaine, 1882: 144-145).

Based on this synesthetic theory, Symbolists used objects, colors, figures, and
characters presenting them as symbols, which pertain to the real world and at the same
time stand for something else, alluding to abstract ideas and concepts and thus revea-
ling a higher truth.

The very Manifesto of Symbolism was written by the poet and art critic Jean
Moréas (1856-1910) some years later, in the article Le Symbolisme, which appeared in
the French newspaper Le Figaro on 18 September 1886. He wrote that the movement
rejected "plain meanings, declamations, false sentimentality, and matter-of-fact des-
cription”, and that its purpose was to “clothe the Ideal in a perceptible form" (Lacey,
2021: 432), and named Baudelaire, Mallarmé and Verlaine as the leading poets of
Symbolism.

Summing up, Symbolists* music, poetry and visual arts products differ in their
expressive materials but are similar in that they reject naturalism and narrative and try
to convey meaning alluding to the existence of a hidden reality. The common aim of
each poet, visual artist and musician is to evoke the mystery of the world and at the
same time to reveal the motions of his/her soul. Moreover, the blending of signs
between music, poetry and the visual arts makes sure that certain similarities emerge,
for instance between the nuances in the play of lights and shades and the music*s
floating harmonies, allowing a better understanding of all their components, even the
most concealed ones (Moravcsik, 1974).

Symbolism attracted not only poets and writers, but also painters such as Odilon
Redon (1840-1916), Paul Gauguin (1848-1903), and Gustav Klimt (1862-1918), and
composers such as Maurice Ravel (1875-1937), Alexander Scriabin (1872-1912), and
Claude Debussy.

4. Debussy: a Symbolist composer

Sharing the Symbolist view on the convergence of the arts, the composer Claude
Debussy (1862-1918) created works that were either inspired by paintings, such as
L’isle joyeuse (The joyful island), which is very likely inspired by the painting
L'Embarquement pour Cythere (The Embarkation for Cythére) by Antoine Watteau
(1684-1721) (Schmitz, 1966), or contained significant visual elements. Examples of
the latter kind of pieces are Nuages (Clouds), one of the Trois Nocturnes, and
Brouillards (Fogs), included in the second book of the Préludes.

In effect, many of Debussy“s contemporaries considered his music “painterly”,
recognizing its soft timbres and textures as colors, and its blurred harmonies analogous
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to a delicate balance of shadow and light. In this regard, Oscar Thompson wrote that
Debussy “achieved with chord succession much what the painters achieved when they
place colour strokes side by side” (Thompson, 1967: 21).

To reach this effect, Debussy used chords containing seventh, ninth, eleventh and
thirteenth intervals, choosing them exclusively for their sound qualities. Rejecting the
18"M-century use of resolving the dissonances, the composer created open-ended
successions of chords, which moved away from the sense of finality given by classical
goal-oriented cadences.
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Debussy, Préludes vol 2, Feuilles mortes, mm. 10-14

Analysing the Prelude Feuilles mortes, Grout pointed out: “[c]hords are not used
to shape a phrase by tension and release through a conventional series of progressions
and resolutions; instead, each chord is conceived as a sonorous unit in a phrase whose
structure is determined more by melodic shape or color value than by the movement of
the harmony (Grout, 1960: 602).

Furthermore, in a conversation with Ernest Guiraud, his former teacher at the
Paris Conservatoire, Debussy claimed that “[r]hythms cannot be contained within bars.
(...) It is nonsense to speak of ,,simple” or ,,composed™ time. (...)There should be an
interminable flow of them both. (...). Minor thirds and major thirds should be
combined, modulation thus becoming more flexible” (Lockspeiser, 1962: 751-755).

All this shows that, like the Symbolists who wished to free art from formal
conventions, Debussy aspired to release music from some academic formulae he felt
obsolete, such as periodic structures, favoring instead metrical ambiguity and an
enriched harmonic language based on a combination of expanded tonality and
modality (Schmitz, 1966: 25).

Moreover, Debussy“s music shows often strong correlations to literary works:
from his early twenties he sought, as Symbolist poets did, to express the “intangible
and inexpressible truths behind external appearances” (Reich, 2018). It is not a
coincidence that the music critic Pierre Lalo (1866-1943) noted that Debussy*‘s music
is characterized by “his feeling for poetry, [which is] the very essence of his sensitivity
and of his mind” (Cobb, 1982: xix).

Not only did Debussy share the aesthetic views of the Symbolist poets, but also,
he set their poems on several occasions. Among those pieces are many M¢élodies on
lyrics by Verlaine (La mer est plus belle, Le son du cor s’afflige vers les bois,
L’échelonnement des haies, and the two books of Fétes Galantes, which include En
sourdine, Fantoches, Clair de lune, Les Ingénus, Le Faune, and Collogque sentimental),
and some M¢élodies on poems by Mallarmé (Apparition, Un soupir qui mire, Placet
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futile, Eventail). Further pieces were inspired by poems by other poets and writers.
Among them are the Preludes Les sons et les parfums tournant dans I'air du soir,
whose title is taken from Baudelaire™s poem Harmonie du soir, and La fille aux
cheveux de lin, inspired by a poem of the same name by Charles Marie René Leconte
de Lisle (1818-1894), another Symbolist poet.

Summing up, Debussy chose subjects and stylistic features which reveal a strong
convergence with poems and art products created by Symbolist poets and visual artists,
sharing their aesthetic view and expressive peculiarities. Since Symbolists, and
Debussy among them, searched for the fusion of sensual stimuli, they can be
considered, in some sense, as forerunners to a transdisciplinary approach.

5. Conclusive remarks.

The Symbolists used symbols with the aim to allude to the existence of a wider
reality, and to express and communicate their most intimate thoughts and feelings; this
was stressed by Mallarmé, who instructed his followers to “[p]aint, not the thing, but
the effect it produces” (Mallarmé, 1945: 307). Therefore the Symbolists™ artworks are
characterized by subjective and highly personal overtones. These innermost expe-
riences are made tangible and concrete through combinations of forms, colors, sounds,
and words: according to the Symbolists, due to the expressive equivalences among the
arts, although each art has its own individual language, each language can be translated
into the others. For this reason visual artists seized concepts as rhythm, timbre and
harmony, poets spoke of bright and dark vowels, and musicians appropriated terms
such as light and shadow. The convergence of the arts carried out by the Symbolists
helped the public to widen their perceptions and be open to multiple possible
interpretations of poems, paintings, and music pieces.

Today“s teachers and students can get inspiration from these experiences: transdis-
ciplinarity is a crucial complement to the disciplinary approach, and can help all of us
to frame a problem in new ways, enhancing a better understanding of the ever-
changing world we live in.
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THE CHARACTER TAMINO FROM THE OPERA THE MAGIC FLUTE
BY WOLFGANG AMADEUS MOZART - OWN INTERPRETIVE VISION
PERSONAJUL TAMINO DIN OPERA FLAUTUL FERMECAT DE
WOFGANG AMADEUS MOZART - VIZIUNE INTERPRETATIVA PROPRIE

Cosmin Grigore MARCOVICI, soloist,
Romanian National Opera, PhD, University lecturer,
George Enescu National University of Arts, lasi, Romania

Abstract. Die Zauberflite is the opera in which Mozart synthesizes the genre of
Italian opera with the singspiel. from the Serai Abduction to the drama giocoso - Don
Giovanni, from the comedy of manners The Marriage of Figaro to the fairy tale The
Magic Flute, Mozart created the foundation of support for the vocal art, remaining -
historically - difficult to surpass. | propose a personal view on the interpretation of the
Tamino character.

Key words: singspiel, tenor, aria.

1. Introducere

Pe vremea cand Mozart si-a scris operele, registrul vocal al personajelor s-a bazat
pe cel al interpretilor, ceea ce a condus la o diferentiere majora din punct de vedere
vocal pe parcursul desfasurarii operei. Spre exemplu pentru Regina Noptii, rol inter-
pretat de cumnata sa, soprana Josepha Hofer, Mozart a folosit o scriiturd provocatoare
(una din cele mai dificile pagini din intregul repertoriu de opera din toate timpurile),
comparativ cu Papagena, careia i-a atribuit o partitura la indemana oricarei soprane.

La jumatatea distantei dintre cele doua personaje, gasim partea vocald destinatd
Paminei, care nu necesita elemente de virtuozitate extreme, ci o voce calda si expresiva
mai ales pe frazele in legato. Din punct de vedere muzical si scenic, adevaratul prota-
gonist al operei este Papageno, care trebuie sa-si foloseascd talentul comic si tehnica
vocald pentru a putea realiza un personaj amuzant, altfel efectul de ansamblu al lucrarii
ar putea fi compromis. Partitura lui Sarastro este mai putin problematica daca este
abordatd de un bass cu un Fal sonor, consistent, care are importantd dramatica in
contextul lucrarii.

2. Viziune interpretativa personala a personajului Tamino

Protagonistul operei este Tamino, un tanar ,,frumos, fermecator si dulce”, asa cum
il descrie prima dintre Cele Trei Doamne. Mai tarziu, cand Sarastro il prezinta adunarii
preotilor, Tamino va fi ,,fiul de rege in varstd de 20 de ani”, tanarul print. Practic,
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faptul ca Tamino este fiul unui rege nu serveste foarte mult in scopurile povestii, ci mai
degraba pentru a se respecta o lege a simetriei in momentul intalnirii cu fiica Reginei
Noptii, pastrand astfel o ierarhie.

Desi fiu de rege, de fapt, Tamino nu are tata si poate apdrea intr-adevar ca prototip
al eroului orfan de tata, tipic viitoarei opere germane. Conteaza insa foarte mult varsta
sa, care constituie elementul decisiv al povestilor — spiritul tineretii ca o conditie de
maxima virtualitate in viata oamenilor, expresie concretd si simbolicd a capacitatii de
transformare si implinire a sinelui.

Rolul Tamino impune un tenor liric, inzestrat, in primul rand, cu un timbru clar si
0 dictie impecabila, capabil sa rezolve cu usurinta, suplete si eleganta frazele legato
din ,,pasaj”. Prin prisma faptului ca rolul contine multe dialoguri, Tamino necesita un
tip de actor-cantaret sentimental, dar fara a deveni plictisitor.

Evolutia rolului Tamino dezvaluie drumul personajului catre maturizare, el fiind
prezentat ca simbol al fortei binelui prin calitatile pe care le poseda: puritate, noblete,
generozitate, devotament — toate acestea asigurandu-i depasirea obstacolelor pe care le
va intdmpina pentru a-si putea trai povestea de dragoste alaturi de Pamina. Pentru cd
iubirea lor este cinstita si curajoasa, cei doi indragostiti vor depasi cu bine toate
probele, incercarea focului si a apei fiind parcursa cu succes impreuna.

Din punct de vedere vocal, aria Dies Bildnis Ist Bezaubernd reprezinta unul din
momentele de referintd ale rolului datoritd complexitatii si dificultatilor tehnice pe care
le intalnim. Prima, si poate cea mai mare problema, o reprezinta chiar tonalitatea aleasa
de compozitor, de fapt, datoritd tonalitatii Mib Major multe fraze sunt scrise in zona
dificila a ,,pasajului” vocal.

Zona de pasaj in canto reprezinta acele note care, in vocea cantaretului este
obligata sa aleaga, in functie de tipul de vocalizare pe care trebuie sd-1 abordeze, fie sa
ramana 0 voce de piept, fie sa ,rastoarne” sunetele exploatand tehnica de cascat.
Bineinteles, notele ,,de pasaj” variaza de la o voce la alta, de la un registru la altul, dar
pentru tenori lirici mozartieni, aceste note sunt tocmai Mib3 - Mi3. Obtinerea omogeni-
tatii vocale corecte in cant, In special in cele mai dificile fraze melodice este o preroga-
tiva indispensabila, destul de dificil de realizat.

Intervalul de sexta (foarte des utilizat de Mozart) In aceasta arie Imbratiseaza un
arc de note care presupun o tehnica perfecta de rezolvare a ,,pasajului”. Spre exemplu,
la prima anacruza - Sib2 - Sol3 - saltul intervalic nu trebuie sa se simtd in cant, deci
sunetele vor fi intonate pe aceeasi pozitie, omogen si direct pe ton, fara portamento, iar
timbrul vocal va fi moale, bland, mangaietor, emanand caldurd in impuls si intentii
verosimile.

Sentimentul de interpretare reald, adecvata, care trebuie redat de cantaret, are o
importantad fundamentald si tocmai, de aceea, este esentiald munca de aprofundare a
textului, de intelegere a momentelor-cheie ale ariei. O arie de un asemenea calibru nu
trebuie sa fie doar cantatd bine, ci trebuie sa fie trditd. Si toate acestea daca se poate,
cantand in limba germana.

O alta dificultate cu care ne confruntam in aceasta arie, desi am anticipat-0 deja,
este pronuntia si intelegerea a ceea ce exprima sensul cuvantului, care, pentru cantaretii
care nu sunt vorbitori de limba germana, prezintd probleme majore. Pe langa faptul ca
aceasta arie este celebra in lumea operei si decisiva pentru personaj si desfasurarea
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ulterioara a lucrarii, este una din cele mai frumoase si mai dificil de interpretat din
intreaga istorie a muzicii de opera.

Atunci cand am avut ocazia sa interpretez rolul Tamino (chiar de la debutul din
anii studentiei) am fost preocupat de diferentierea vocalitatii, intelegand ca libertatea
interpretativa pe care o are un interpret in fata unei capodopere muzicale se termina
atunci cand trebuie sa respecte intocmai indicatiile din partitura. Preocuparea majora a
fost aceea de a rezolva diferentele de expunere, expresie, culori vocale si nuante,
dezinvoltura vocala si o buna frazare alternand eleganta printului cu mandria si ginga-
sia tanarului indragostit. Consideram ca aceste aspecte sunt foarte interesante pentru
cei care ascultd muzica de operd pentru prima data si le pot influenta pe viitor gustul
pentru aceasta arta.

Pentru intelegerea si facilitarea interpretdrii, am pornit intotdeauna de la identifi-
carea celor mai dificile fraze sau pasaje din punct de vedere tehnico-vocal, cautand
totodata culorile vocale potrivite care sa redea intocmai expresivitatea textului. Tenorul
interpret al rolului mozartian Tamino trebuie sa corespunda pe deplin cerintelor care,
in jargon sunt numite tenor di mezzo carattere, adica nici tenor tragic, nici tenor comic
(Monostatos), ci trebuie sa demonstreze nobletea rangului sdu cu o voce moale, calda,
convingatoare, sustinutd, cu o pronuntie corecta si o tehnica precisa. O abordare lirico-
spinto a rolului, un timbru intunecat sau prea puternic nu va putea reda cu fidelitate
puritatea sentimentelor si trairilor acestui personaj.

Alegerea tempo-ului potrivit are o mare importantd in dezvaluirea temperamen-
tului tineresc al lui Tamino si in a nu compromite mesajul ariei. Entuziasmul de la
inceputul ariei trebuie sa transmitd publicului surpriza protagonistului in fata portre-
tului si puternicul sentiment de iubire care se naste in Tamino, care nu este al unui
romantic, ci un clasic uimit, meditativ. Pentru realizarea acestor efecte am gandit ince-
putul ariei (primul interval de sexta ascendentd), mentinand pozitia de emisie si atacul
moale al sunetului in piano, ca un extaz retinut, reflectiv, putin dus de sentiment, dar
totusi captivat de acesta, pastrand, in acelasi timp, momentul solemn.

In finalul ariei, care este foarte dificil si de o frumusete incomparabila, constructia
muzicala urcd pana la Lab si raméane suspendata armonic, necesitind omogenitate
vocala fard a dispersa timbrul vocal folosit pana in acest moment. Verva tinereasca a
lui Tamino am redat-o cu ajutorul jocului agogic si dinamic vocal, (evitdnd cantul in
falset), doar cu sustinerea coloanei de aer, la fel si finalul ariei, care trebuie sa fie
solemn, aratand dorinta lui Tamino in limitele sobrietdtii si interiorizarii perfecte a
personajului.

3. Concluzii

Este evident faptul ca Mozart foloseste eficient mijloace muzicale precum dina-
mica, ritmul, tonalitatea, acompaniamentul care sd infitiseze situatia in care se afld
Tamino, precum si starea sa emotionala. Perfectiunea formala, spatierea inventiva fan-
tasticd si geniul sonor s-au intersectat si au format contextul muzical al acestei capodo-
pere in care basmul si sentimentul uman merg mana in mana oferind o adevarata incan-
tare auzului ascultatorilor.
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STRING QUARTET NO. 4 OP. 83 IN D MAJOR
BY DMITRI SHOSTAKOVICH — MUSICOLOGICAL ANALYSIS
CVARTETUL DE COARDE NR. 4 OP. 83 iN RE MAJOR
DE DMITRI SOSTAKOVICI — ANALIZA MUZICOLOGICA

Sebastian VIRTOSU, Doctor Habilitat, Associate Professor,
George Enescu National University of Arts, Iasi, Romania

Abstract. This work was composed in 1949, being dedicated to the memory of
Piotr Williams. It will be performed in the first audition in Moscow, by the Beethoven
Quartet, on December 3, 1953. The work is structured in four parts: Allegro,
Andantino, Allegretto, Allegretto.

Key words: Dmitri Shostakovich's musical creation, twentieth century, chamber
music.

1. Introducere

Analiza cvartetelor de coarde scrise de Dmitri Sostakovici ne-au aratat un compo-
zitor stapan pe secretele meseriei sale si, asemenea lui Anteu din vechime, un compo-
zitor cu picioarele adanc infipte in pamantul 7raditiei, dar cu fata orientatd catre viitor,
catre Modernism, catre cautarea si aplicarea unor noi mijloace de expresie, si mai ales,
catre un limbaj care sa fie inteligibil, clar si fara echivoc. Nu a fost un inovator al lim-
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bajului muzical sau al procedeelor componistice, si nici nu a fost un adept al curentelor
atonale. Inceputul carierei, si sfarsitul ei, il gasesc pe compozitor folosind atonalismul,
serialismul si dodecafonismul, insa, nici chiar in aceste perioade nu avem un atona-
lism, sau serialism pur sau constant, in maniera unui Alban Berg sau Anton Webern.
Cu toate acestea, expresionismul, ca si curent artistic, a gasit in Dmitri Sostakovici, un
exponent de baza. Este adevarat ca cele mai importante caracteristici ale expresio-
nismului in muzica sunt, atonalismul, serialismul si dodecafonismul, insa Dmitri
Sostakovici este o exceptie; el a fost un expresionist in esenta, in fond, si foarte putin in
forma (considerand in acest loc forma ca notiune, sau categorie, estetico-filosofica, si
nu forma muzicala ca, Sonata, Lied etc.). Cat priveste formele muzicale, Dmitri
Sostakovici se aratd profund ancorat in 7raditie, inovand putin, insa puternic, atunci
cand inspiratia componisticad o Cere.

2. Analiza muzicologica

Partea I este scrisda in forma unui Lied bistrofic. Tema principala (masurile 1-9),
enuntatd de V.I, este luminoasa, optimistd, la acest caracter muzical participand si
contramelodia de la V.II (Ex. nr. 18). Instabilitatea tonald pregnanta este o consecinta a
notelor cromatice de broderie, fa becar si do becar, care nu moduleaza, e adevarat, insa
induc, discret, aceasta instabilitate tonald. Aceastd tema din partea I a cvartetului nr. 4,
este mult mai simpla decat tema intai a partii | din cvartetul nr. 1. Ambitusul temei
intai a partii I a cvartetului nr. 1 atinge o decima mare (fa-1a), in timp ce tema intai din
aceasta parte prima a cvartetului nr. 4, nu depaseste o septima mica. Diferente notabile
se observa si in procedeele componistice. Modulatiile temei intai din partea I a cvarte-
tului nr. 1 sunt evidente (centrul tonal Fa Tn masura a patra, centrul tonal al relativei la
minor, adusd cu septima micd, in masura a cincea, centrul tonal re minor si la minor, in
masura a sasea); tema intdi a partii I a cvartetului nr. 4 nu are aceasta desfasurare
modulatorie, in parte, datorita pedalei pe nota re de la Vlc. si Br., pedala ce da forta si
greutate centrului tonal principal, Re major, nelasand libertate mare modulatorie.
Exemplul nr. 1 — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea I.
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Strofa a 2-a incepe la masura a 65-a (reper 8), fiind enuntata la V.l. (Ex. nr. 2) —
Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea I.

2
Nt P

- I —
mp*—-._______,-'—’ —

O scurta Coda (masura 152, reper 16), incheie aceasta parte 1.
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Partea a ll-a, scrisa in forma unui Lied tristrofic, incepe cu o scurta introducere de
doud masuri la V.II si Br (Ex. nr. 20). Tema intdi, avand centrul tonal pe fa minor,
apare la V.I. Inceputul temei intdi vadeste o influentd baroca, bachiani mai precis.
Simplitatea componistica este cutremuratoare; tonalismul este aproape ca la el acasa.
Lipsesc modulatiile, regulile clasice nu sunt eludate, exceptiile nu aduc instabilitate
tonald sau ritmicd. Atmosfera creatd de aceastd tema Intdi este sumbra, intunecata,
apasatoare. Doar tempo-ul aduce putin optimism. Exemplul nr. 3 — Cvartetul nr. 4 op.
83 de Dmitri Sostakovici, partea a l1-a.
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Sectiunea a doua incepe la misura 49 (reper 22+4). In aceasti sectiune putem
observa cresterea travaliului tematic, si a complexitatii componistice, prin modulatii,
prin note cromatice dese, toate acestea producand un efect dramatic puternic. Reve-
nirea primei sectiuni se face la masura 116 (reper 30), la V.I. Coda de la masura 168
(reper 35) incheie aceasta parte ce are accente specifice tragice.

Partea a Ill-a, conceputa in forma unui Lied tetrastrofic, are caracterul unui
Scherzo. Tema intai este ritmicd, usor amenintdtoare, avand centrul tonal do minor.
Alegerea registrului grav al violoncelului pentru enuntarea acestei teme conduce catre
caracterul usor amenintator si ritmic, implacabil, al ei (Ex. nr. 4). — Cvartetul nr. 4 op.
83 de Dmitri Sostakovici, partea a I11-a.

! ergrel.t.uJ 120

Tema a doua, (masurile 25-37, reper 39-1), deplin contrastanta fata de tema de inceput,
aduce un caracter mai vesel, mai optimist (la o prima vedere seaména chiar cu o tema
comunist-revolutionard). Este folositda mixtura in trei octave dintre V.II, Br. si Vlec.
Centrul tonal este Sol major. O putem observa mai jos (Ex. nr. 5) - Cvartetul nr. 4 op.
83 de Dmitri Sostakovici, partea a I11-a.
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Sectiunea a doua (masura 74, reper 45) aduce o schimbare de tablou, diametral
diferita fata de tablourile precedente. Se schimba armura, apar trei diezi, centrul tonal
devenind La major. Ritmul saltaret de la V.I, si pizzicato-ul de la Vic. dau acestei
sectiuni un aer usor victorios, in care putem auzi ecourile propagandei sovietice, ce isi
lauda reusitele, mari sau mici. Tema acestei sectiuni secunde este redata de V.II si Br
(Ex. nr. 6) — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea a I11-a.
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Sectiunea intai apare in masura 96 (reper 48-1), la Vlc., revin cei trei bemoli,
revine centrul tonal do minor, acompaniamentul de la V.II si Br. mai pastreaza, vag,
entuziasmul comunist-revolutionar din sectiunea precedenta. Tabloul revine la cel de la
inceputul partii.

Sectiunea a doua reapare pentru scurt timp (masura 126, reper 51), centrul tonal
do minor, urmatd de tema a doua a primei sectiuni, ce readuce optimismul comunist-
revolutionar (masura 141, reper 53).

Partea a 1V-a, debuteaza cu o introducere de 27 de masuri la Br., cu acompania-
ment in pizzicato la V.I, V.II si Vic (Ex. nr. 7). Centrul tonal ar fi la prima vedere, do
minor, insd, de data asta compozitorul foloseste un procedeu nou componistic, aduce
modalismul in prim plan. Modul folosit este acesta: do, re bemol, mi bemol, fa, sol, la
bemol, si bemol. Este o translatie cu 0 tertd mare descendenta a modului frigian, mod
ce are, ca interval caracteristic, secunda mica frigica intre treapta intdi si a doua. lata
introducerea: Exemplul nr. 7 — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea a
IV-a.
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Tema intai, a primei sectiuni a partii a patra, apare in masurile 28-41 (reper 58), la
V.1. Centrul tonal, sau modal, este pe nota re. lat-o mai jos (Ex. nr. 8) — Cvartetul nr. 4
op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea a 1V-a.
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Sectiunea a doua apare la Vlc. (masura 124, reper 69-1), deja travaliul tematic
incepe, apar teme noi, dinamica atinge cote paroxistice, dramatice. Introducerea, mult
scurtatd acum, revine la V.I si V.II, apoi, la Vlc. (masura 240, reper 85+3). Sectiunea
este adusd, mult modificatd (augmentate ritmic primele patru masuri) la Vlc. (mésura
253, reper 87+2). Dinamica este in forte, compozitorul precizand si espressivo.

Coda incepe la masura 343 (reper 98), instabilitatea tonala facandu-si iar simtita
prezenta. In final, lucrarea, si ultima parte, se incheie intr-un consonant acord al cen-
trului tonal Re major.

3. Concluzii

Credem ca se cuvin cateva precizari, explicatii, cu privire la tehnica componistica
folosita de Dmitri Sostakovici in aceastd parte finald. Aducerea in prim-plan doar a
modalismului nu ar fi fost suficient de convingétor in redarea starilor complexe si dife-
rite continute in ultima parte. Pentru a suplini acest lucru, compozitorul impleteste in
mod intim tonalismul cu modalismul, balansul intre cele doua fiind greu de decelat in
mod clar, autorul 18sand impresia ca se joacd discret cu ambele sisteme muzicale,
neacordandu-i niciunuia un rol principal.
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CHILDREN'S ALBUM FOR PIANO IN THE WORKS
OF MOOLDVAN COMPOSERS

Elena GUPALOVA, PhD, Associate Professor,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. The article examines children's piano works of the Moldovan composers
from the point of view of their use in piano educational practice as children's cycles
(albums and suites consisting of piano miniatures).

For many Moldovan composers (L. Gurov, S. Lobel, V. Rotaru, Z. Tkach. A.
Mulyar, B. Dubossarsky, O. Negrutsa, G. Ciobanu, etc.) the work on piano miniatures
was a kind of "creative laboratory"” that preceded the appearance of larger works —
suites, sonatas, concerts, symphonies, etc.

Priorities in the children's piano works of Moldovan authors are contrasting in
style: slow lyrical plays (Lullaby, Doina, Prelude, Song, Poem, etc.) and mobile
miniatures (Jock, Batuta, Ostinato, Comic, Scherzo, etc.) dance or scherzno -humour.

These plays can greatly enrich the repertoire of children's music schools and
lyceums, as they are distinguished by the Moldovan colour, national and genre proper-
ties, peculiarity of the figurative-emotional system and the certainty of technical tasks.

Key words: children's album, piano miniatures, Moldovan composers, national-
genre properties, Moldovan musical folklore.

[uknel ¢GopTenuaHHBIX MbeC MM AeTed WM JeTCKuid anb0oM Kak ocobast
KAHPOBasl PA3HOBUIHOCTh MY3bIKHM MMEET TITyOOKHE KOPHHU B KIIACCHYECKOW MY3BIKE.
HInpoko H3BECTHBIMHU SBIAIOTCA AnvOom ons wonowecmsa P. llymana, [Jemckui
anvoom I1. YaiikoBckoro, hupronvku C. Matikanapa, [Jemckui yeonox K. Jlebroccu u
npyrue. Bce BbllleHa3BaHHBIE COYMHEHHUS MMEIOT OOIIME YepThl: OMOpy Ha TaHIe-
BaJIbHBIC M TIECEHHBIE )KAHPBI, MPOCTOTY (PAKTYpPHI, TATOTEHUE K TMPOTPAMMHOCTH, HU30-
Opa3uTEIbHOCTH U 3BYKOIOJIPAsKaHUIO.

JlaHHble YepThl CBOMCTBEHHBI M JETCKUM LUKJIaM MUHHUATIOP MOJIaBCKUX
aBTopoB. J{ns MHOrux kommnosutopos Pecny6muku Monnosa (JI. I'ypos, C. JloGens,
B. Porapy, 3. Tkau. A. Mynsp, b. lyboccapckuii, O. Herpyua, I'. Yobany u np.) pa-
60oTa HaJ (QopTenuaHHBIMU MUHHATIOpaMu Oblla CBO€OOpa3HOM «TBOpUecKoi Jabopa-
TOpuel», TpeaBapsIONIel TosBIeHHEe Ooyiee KPYMHBIX COYMHEHWH — CIOWT, COHAT,
KOHIIEPTOB, CHM(OHUH H T. II.

[TproputeTHBIMU XaHpaMH B (POPTETIHAHHOM JETCKOM TBOPYECTBE MOJITABCKHUX
aBTOPOB SIBIISIFOTCS KOHTPACTHBIE IO XapaKTEPy MEIJICHHBIEC JUPUYECKUE NbeChl
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(Konwibenvnas, Jotina, Ipentoous, Ilecus, [losma T. 1.) U ROOGUICHBIE MUHUAMIOPDL
(XKox, B>myma, Ocmunamo, FOmopecka, Ckepyo ¥ Ap.) TaHIEBAJIBHOTO JHOO
CKEPII03HO-FOMOPUCTHUYECKOTO XapaKTepa.

Taxxe Bce oTedecTBEHHbIE (POpPTENHMAHHBIE NETCKHUE aTbOOMBI U CIOMTHI JETSATCS
Ha (oabKIIOpHBIE 00pa0OTKM M OpUTHHANIbHBIE counHeHus. B cepenmne XX Beka
¢oabkiaopHbie 00padoTKM cTanu camoi mnepBoi, a Kk 60-70-m romam — Hambosee
MHOTOYMCJIEHHON Pa3HOBUAHOCTHIO COYMHEHMU A (OPTENUaHO MOJAABCKUX aBTO-
POB. DTH HECJIOXHBIE XapaKTEepPHbIE HAIIMOHAJIbHbIE MUHUATIOPHI MOJYUMIH ITUPOKOE
NPUMEHECHUE B MPAKTHYECKOM O0YYCHUH FOHBIX MY3bIKAHTOB.

K uncny omyGnnMKoOBaHHBIX AETCKUX (DOPTENHAHHBIX AIbOOMOB KOMIIO3UTOPOB
PecrryOnmkn MosmoBa OTHOCSITCSL HECIIOXKHBIC (OJBKIOpHBIE 00padoTkn Biaagumupa
Porapy pacnosioskeHHbIE B aBTOpCKHUX cOopHuKax 15 u 45 napoouwvix menoouu [3].
Bce mbechl MaHHBIX IHUKIJIOB SIBISIOTCS CBOEOOPA3HOM JETCKOM SHIMKIONEIUCH
MY3BIKQJIBHOTO (OJBKIOpPA, T. K. B HUX NPEACTABIEHBl BCE €r0 OCHOBHBIC XKAHPHI:
Oleandra, Sdarba, Baraboi, Briul, Bulgareasca, Joc, Jocul batrinilor, Hostropatul,
Hora, Hora fetelor, Cantec de jale, Cimpoi, u mp.

OcHoBHYI0 4YacTh TBOpueckoro Hacieaus Opect TapaceHKO COCTaBISIOT
(OJIBKIIOpHBIE 00pa0OTKH, OMyOJIMKOBaHHBIE B aBTOPCKOM cOopHuke 10 nvec 0ns
¢opmenuano (Dragul mamei lonel, Masa-i mare, Cantec de gluma, Ard, Pinza, Joc la
prasit, Hora mare, Amaru, Cantec de gluma, Jocul ferarilor) [4].

OpurunajibHble couuHeHus MoJaBckux aBropoB (JI. I'ypos, 3. Tkau, B. Po-
tapy, J. ®enos, C. Jlobens, A. Myisip. b. [lyboccapckuii, O. Herpyna, A. CoxupsiHc-
kui, I'. Hobany, A. JlrokcemOypr, M. Ctbipua u 1p). mpereprieny 60iblIe H3MEeHEHNs
C MepHoAa UX BO3HUMKHOBEHHUS. BricTymas cBoeoOpa3HOM TBOpUecKoil 1abopaTopHet,
JTaHHAsi KaTeropusi MY3bIKAJIBHBIX MPOU3BEACHUN Ha BCEX TBOPYECKHX OSTamax CIio-
coOcTBOBasia (HOPMHUPOBAHUIO TOMITUHHONW KOMITO3UTOPCKOW MHIWBUAyaTbHOCTH. Ha
MPOTSHKEHUH psAfa JeT o0pa3Hoe coaepaHue OONBIIMHCTBA U3 OPUTHHAIBHBIX IHEC
OIMMPAJIOCh HA )KaHPOBYIO NMPHUPOJY HALIMOHAIBHOTO TEMATHU3MA.

[uknel gerckux GopTenuaHHBIX Mpou3BeaecHUN AJiekcanapa Myasipa: /2 nvec
(Mysvikanvnvle kapmunxku) u 6 nvec [5], omyONIHMKOBaHHBIC B BHAE OTACIBHBIX
aBTOPCKHX M3JAaHHUH, BCErJla JOCTABISIOT YYalIMMCSl YyBCTBO PAJOCTH U TBOPYECKOTO
onTUMH3Ma. B memarorudeckoil NMpakTHKE WX YacTO HUCIONB3YIOT IJs W3Y4YCHHUs
PUTMOB pa3iIMYHBIX BHUIOB XOpbl, CblpObl, ONAHOPbI, A TaKXKe JEKIaMaIOHHO-
MMOBECTBOBATEJIHHBIX U TIECEHHBIX NHTOHAIIUHN OA/L1a0bl, OOUHbL, KOIbLOENbHOLL.

B onmHOM u3 mo3mHMX (OpTENUAHHBIX IHUKIOB — 25 mbec, [5] MOCBAMIEHHBIX
BHyuke Mwmiryne Mymnsip (1982), Bce MUHMATIOpBI HAaNMCaHbl B XapaKTEPHOW MaHepe
MOJITaBCKUX HApOIHBIX TIECEH M TaHIEB. B memarormueckoil MpakTHKE WX YacTo
WCIONB3YIOT JJIsi M3YyYEHHUs] PUTMOB DPA3IMYHBIX BHUJIOB XOpbl, CblpObl, ONAHODLL, A
TaK)Ke JEKJIaMallMOHHO-TIOBECTBOBATENbHBIX M IECEHHbIX MHTOHALUU Oaniaowvl,
OOLiHbL, KONbIOENbHOU.

Herckue Qoprenuannsie counnerus Cosiomona Jlodenass (6 mbec s dopre-
nuano, 12 mbec st GOpTENMAHO W Jp.) MHTEPECHBI CBOCH MHOT0KaHPOBOCTBIO,
rapMOHUYECKUM U (PaKTypHBIM pazHooOpasueM. VX oTinnyaeT MenoauyecKkasi BeIpasu-
TENBbHOCTh, TMEH3aXHOCTh W SpKHe OoOpa3Hble KOHTpacThl. [leceHHble Menoauu M
TaHIIEBAJIbHBIE PUTMBI OOHAPYKUBAIOT MPSIMOE CONMPUKOCHOBEHNE MHOTHUX €r0 IbEC C
bonbkIopHBIMU XaHpamu (Xopa, Jotina, Onanopa, bsmyma, Coipba, Konvibenvrnas n
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ap.). JaHHble MUHUATIOPBI KOMIIO3UTOP OOBEAMHUI B 7 COOPHUKOB, JIBa U3 KOTOPBIX
OBLIN CBSI3aHbI C JCTCKOM U MHOHEPCKON TeMaTHKO# [6].

B 1949 rony Jleonun I'ypoB nanucan Jemckyio cioumy w3 AecsaTd (HopTenuan-
HBIX TIbEC Pa3HOM TPYJHOCTU M MPOTSHKEHHOCTH, MPEIHAZHAYCHHYIO JUIS MCTIOTHEHHS
YYalIUMHCS € Pa3IMYHON MOArOTOBKOM. [IpoCThie M METOAUYHBIE, C YETKON XKAHPOBOU
OCHOBOW W JIOCTYITHOW JETCKOMY BOOOpa)keHHIO oOpasHocThio, mbechl JI. ['ypoBa
SBUJIMCh CYIIECTBEHHBIM BKJIAaJOM B (hopMupoBaHHME HAIMOHAIBHOTO perepTyapa
MY3bIKaJIbHBIX IIKOJ. VX TOUHas HalpaBIEHHOCTb Ha ONPEEIIEHHOIO0 UCIOJHUTENS U
CIlymiaTessl sSBUJIACh 3aJIOTOM TMOMYJIAPHOCTH, KOTOPOW TPOM3BEICHHE, OCOOEHHO
HEKOTOpPBIE €r0 YaCTH, MOJIb3YEeTCs MOHBIHE.

B nannoii croute JI. I'ypoB mposiBUiI ce0si OTIUYHBIM MICUXOJIOTOM, KOTOPBIA OTO-
Opasun BHyTpeHHUN Mup pebeHka B 10 camocTosTenbHBIX Mbecax. B cokpameHHbIN
BapHaHT CIOWUTHI (5 Tbec, BKIOUYCHHBIE B OTAeNbHOE m3ianue B 1960 romy) Bouum
KpacoyYHbIe YKaHPOBbIC CUEHKH ([Jemckuii npazoHuk, Manenvkuii npoKasHuK), Mpo-
HUKHOBEHHbIC JUpUYecKkue mbechl ([ pycmuas necenxa, Konwibenvnas), a Takke
KapTHHBI MACCOBBIX HAPOAHBIX TYJISHUI, B KOTOPBIX aBTOPOM OBLTH HCIIOJIB30BAHBI Xa-
pakTepHble 000POTHl U MHTOHALIMU MOJIABCKOTO (onbkiiopa (Xoposoo, Monoasckuil
maney) [7].

WHcTpymMeHTanpHbple NMPOU3BEAEHUS Ul FOHBIX My3bIKaHTOB 3uatbl Tkau
MPHUBIIEKAIOT BHUMAHHUE HCIIOJHUTENS CBOEH MEIOAMYHOCTHIO, TPOHUKHOBEHHBIM JIH-
PU3MOM M COYHBIM MOJIABCKUM KosiopuToM. E¢ doprennanHble MUHHATIOPHI OTIIH-
Yal0TCs CBEXECThIO T'APMOHHM, OPUTMHAIBHOW PUTMUKON M MHTEPECHBIMH (akKTyp-
HBIMH PEIICHUSIMHU.

[Tpoussenenuss 3.Tkad OTIMYAIOT TMPOCTOTA M E€CTECTBEHHOCTh WHTOHALUU M
CBSI3aHHAS C 3TUM MEJIOJUYECKas BbIPa3UTEIIbHOCTh U OPUTMHANIbHAsA puTMuKa. Onopa
Ha HapOJHbIE MCTOKU NPUIACT MY3bIKE CBO€OOpa3HbI MOJAaBCKUM KonopuT. Taxxke
e¢ JIeTCKOM My3bIKEe MPUCYIIH KOHKPETHOCTb, «3PUMOCTb» 00pasa, U TeaTpalbHOCTh
NEeHCTBUSL, B HEH YETKO MPOCITYLIMBAETCS UIPOBOE HAYaJ0, YTO OCOOEHHO BAKHO JJIS
JIETCKOTO BOCHIPUSATHS.

B 1988 rongy 3nata Tkau oCyIlIECTBISET CBOIO JaBHIOI0 MEUTY — CO3JaeT AJiA
MOJIIaBCKUX PEOAT, HAYMHAIOUIMX WUIrpaTh Ha (HOPTENHAHO, CHEIHATIbHBIM COOPHUK
MbEC B KOTOPOM OKMBAIOT HAPOJHBIE MEJIOJWU M PUTMBI, POAMBIIKECS HA MPOCTOPAX
Monnasun. B tpuamaty nsaté nmbecax coopauka Leagan de mohor [8] packpbiBaeTcst
MHOTO00pa3HBI IMOIMOHATBHBIA MHp, «MHKPOKOCMOC» OyIIH peOeHKa, OKpY>KeH-
HOT'O MHO’KE€CTBOM BII€YATJIECHUI OT MPUPOJBI U MY3bIKU. 371€Ch U3BECTHBIE HAPOHBIE
TaHuel — Kaowvinowca, Coipba, Onanopa u np. ['myOoko nponuTanbl MOJIIaBCKUM MECEH-
HbIM MenocoMm Meditatie, Canon, Cdntec, De leagan, Din bdatrini u np. Onopa Ha TaH-
LeBaJbHBIN (POJBKIOP 3/I€Ch OCOOCHHO SIPKO ONIyIIaeTcs B (hopTenuaHHbBIX MUHHATIO-
pax ¢iganeasca, La noi, Dans gagauzesc, Calutul, Cadinjia, Sdrba, Bulgdreasca,
Ostropat [8].

B 80-90-e rozp! nmpomnuioro Beka 4nuciio GopTenruaHHbIX COOPHUKOB, BBITYIIEHHBIX
MOJ] TEAAroru4ecKOd peJakIueldl W3BECTHBIX OTEYECTBEHHBIX MIPEMOJABATENEH,
norotHII0 m3nanue Crestomatie pentru pian (s 1-4 K1accoB My3BbIKTBHBIX ITKOJ),
cocraBieHHOe TiegaroramMu Mosarockoncepsaropun (HptHe AMTHUIN) JI. Psibomrankoit
u I'. Teceormy. [9] XpecromaTtusi Obina omyOimkoBaHa B 1987 romy KumuuéBckum
u3narenscTBoM Lumina. B mpenucioBun ee cocTaBUTENId OTMEYAIOT, YTO OCHOBHOM
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3ajayeil mpu MOArOTOBKE COOpHHKA OBbUIO NMPUBUTHE IETSAM JIIOOBU K HApOAHOMN
MY3bIKE, TI03TOMY OOJBIIMHCTBO COYMHECHUH, BKIIOUECHHBIX B HEE, OJU3KH K Pa3iud-
HBIM JKaHpaM MoJiaBckoro ¢oisbkinopa: Xopa, Kok, Kaowvinowca, Xaney, Konvibenvnas
u ap. Psaxg mbec 3mech Takke OTOOpaXkarOT KapTUHBI M3 MHUpPa JOETCKHX OOpa3oB:
Joowcoux, Kapema c 6yoenuuxamu, Uepa 6 mau, Bepxom Ha nowaoke u ip.

B 2001 200y B KMIIMHEBCKOM H3AaTeibcTBE PONtOS yBHaena CBET HOTHAS
xpecromatusi moj pepakiuenn Y. Cronsp asist HaunHaromux nuanuctos: Pe aripi de
cantec (Ha xpwviivsix necnu), [10] agpecoBaHHass HaYMHAIONIUM MUAHUCTaM (TIEPBBIN
roJ; o0yueHus) 1 OCHOBaHHAs Ha HAllMOHAJLHOM MaTepHalie Hanbosiee XapakTepHbIX U
JIETKO 3allOMHUHAIOLIMXCS HApOAHBIX MeJoAui. MajeHbKHMM NHaHUCTaM B JaHHOU
XpeCcTOMAaTHH TMpeAaraloTcsi U3BECTHbIE HAapoAHble Menoauu: Alunelul, Dor de mama,
Carabus, Ursulica cel balan, Baraboi, Briu, Cine joaca horele, u ap.

Cnenyromee yuebnoe nmocodue . Crossip Rasai, soare! (Bemasaii, connye!), [10]
ormyonukoBaHHOM 6 2006 cody, Takke NOCTpOEHAa HAa MaTepuajle MOJJABCKOIO
($oNBKIIOpa, HO COCTOUT OHA HE TOJBKO W3 MEPETOKEHUH i (HOpTENUaHO HAPOIHBIX
MIECCH, TAHIICB U OPUTUHAIBHBIX COYMHEHUIH MOJIJIABCKHX aBTOPOB.

VYaaduHoil MOXKHO Ha3BaTh CaMy CHUCTEMY OTOOpa MY3BIKaJBHOTO MaTepuaa
pPEeaKTOpOM H3JaHMS B IEPBOM pasfielie: Omopa Ha «3BYYAIIYIO JeHCTBUTEIHLHOCTDHY,
Ha OBITYIOIIME B KPae MY3bIKJIbHbIE HHTOHALMN — 00paOOTKU MOIYJISIPHBIX HAPOIHBIX
neceH M Isicok. Ha camoii HauanbHOM cTaguu 0OydeHHs aBTOp OMHUPACTCS HA PUTMO-
MHTOHAIINHU, KOTOPbIE PeOCHOK CIIBIIINT B OKPYXKAIOIIEM €0 MHUPE 3BYKOB: KyKapeka-
HUe, Ky/JaxTaHbe, YUPUKAHUE, JIail co0aK, JKy>KKaHUE MMYEIl, 3aBbIBAHUE BBIOTH, THKA-
HUE 4acoB, ynmapbl OapabGana u T.1. [lockonbky y meredl mpeoOmamaeT KOHKPETHO-
00pa3HOE MBINUICHUE, B OCHOBE MX aCCOLMATHBHBIX MPEICTABICHUHN JICKUT MPUHIIUT
10100Ms 3pUTENBHBIX 00PAa30B CIYXOBBIM.

BriBoabI

B 3akmirouenne 0000muM Haly HAOMIOACHUS HAJ 0COOCHHOCTSIMU CTHUIIA, JKaHpa,
GbopMBI U XapakTepa COYMHEHHIA, BKIIOYCHHBIX B JETCKHE albOOMBI M CIOMTBI JUIS
(dopTenuaHo MOJIJIABCKUX aBTOPOB, MPOAHATU3UPOBAHHBIX B JAHHOH CTaThe.

Jliis Becex uccnenyeMbix (hpopTenuaHHbIX MUHUAATIOP XapaKTepHO:

" HCHOJb30BaHHE MAJBLIX (PopM (JaHHBIC MPOM3BEICHUS MPEICTABISIOT COOOM
MaJICHbKHUE MbEChI, HATMCAHHBIC B IPOCTON 2-X WJIH 3-X YacTHOM ¢opme, yacTo ¢
3epKaJIbHOW penpu3oil);

* mpeobiiajaHre MeceHHbIX M TAHIEBAJIbHBIX )KaHPOB, a TAKXKE KaHpa MapIll;

" KaHpPOBas KOHKPETHOCTh TeMATH4YeCKOro Marepuasa (JaHHbIE COUYMHEHHS Ha-
MMCaHbI JOCTYITHBIM JUTsl peOCHKA S3BIKOM);

" IUPOKOE UCIIOJIb30BaHHE MPUHIINTIA MPOTrPAMMHOCTH;

* urpoBas ¢opMa mojayu MaTepuaia, Ornopa Ha 3PUTEIbHO IPEICTABISCMbIC
00passl.

Bce uccnenyemple Hamu (popTenHaHHBIE MPOU3BEACHUS MOJJIABCKHX aBTOPOB
OCHOBaHBI Ha SICHBIX, OOpa3HBIX, 3alIOMUHAIOIIMXCS TEMax, OO0JAJAIOUIMX PSIOM
HAITMOHAJIHHO-)KAaHPOBBIX CBOMCTB. VX OTIMYaeT TOHKOCTh Tepeaadd MOJIABCKOTO
KOJIOpUTA, XapaKTePHOCTh OOpa3HO-IMOIHMOHAIBFHOTO CTPOST U  ONpPEAEICHHOCTD
TEXHUYECKHUX 3ajJad, YTO IMO3BOJSET MM IOJH30BATHCS MPHOPUTETOM B Y4eOHOU H
HCTIOJTHUTENILCKOM mpakTuke PecryOnmku MosmoBa.
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THE ARTISTIC AND INTERPRETATIVE IMAGE OF THE ROMANCE
“MY MOTHER”
IMAGINEA ARTISTICA SI INTERPRETATIVA A ROMANTEI
~MAICUTA MEA”

Lilia GRANETKAIA, PhD, Associate Professor,
Alecu Russo Balti State University

Irina VIZITIU, Master Degree Student,

Alecu Russo Balti State University

Abstract. The article addresses the issue of the act of artistic interpretation. In the

opinion of the authors, the interpretation process is anticipated by a specific analysis,
through which the interpretation will create its own interpretive concept, called artistic
image and interpretive image. The process of creating the artistic image is based on a
staged study of musical works, in which a multi-aspect analysis is carried out with
various types of approaches (musicological, stylistic, aesthetic, hermeneutic, technical,

met

hodical). The article proposes the imaging analysis of the romance Maicuta mea,

98



the music written by lon Radulescu, and the lyrics by Haralambie Gramescu. The
interpretive analysis is carried out by the student Irina Vizitiu.

Key words: interpretive analysis of the musical image, the art of vocal music
interpretation, semantic and hermeneutic aspects of the interpretative act.

Introducere

Arta este, prin definitie, reflectarea in constiinta omului a realitdtii obiective expri-
mata in imagini artistice. Izvorul artei este viata, insa redatd nu sub forma de copiere
mecanicd, de ,,fotografiere” directd deoarece fenomenele vietii reflectate in opera de
arta sant trecute prin prisma constiintei si sufletului compozitorului, autorului, prin vi-
ziunea personala asupra lumii. Artistul, in baza studierii, trecand prin procesul de ima-
ginatie, de reflectie a fenomenului dat, selecteaza anumite trasaturi esentiale, le supune
— in imaginatia sa — unei anumite prelucrari, combinari, transformdri, insa el nu re-
creeazd fenomenul real, ci creeaza ceva nou, creeaza imaginea lui artistica. Deoarece
campul de actiune al artei este emotia omului, artistul, creand lucrarea sau
interpretand-o, include in ea o anumita imagine, anumite idei, sentimente, trdiri, stari
sufletesti, conform intentiilor urmarite (conceptiei artistice), a gradului sau de
maturitate imagistica, daca putem spune asa, iar nivelul sdu de imaginar depinde foarte
mult de experientele, trairile, cunostintele muzicale pe care le are in momentul studierii
muzicii.

Aspectul teoretic al problemei

Este extrem de necesar abordarea imagistica a creatiei in studierea muzicii
deoarece opera de artd capata valoare artisticd numai in cazul cand intrd in contact cu
sufletul omului cand interpretul o ridica la rang inalt, pe un piedestal, incluzand toate
cele 3 elemente pentru o cunoastere muzical-artistica si anume, imaginar, imagine si
imaginatie.

Procesul interpretarii unei creatiei muzicale este complex, etapizat si are un grad
inalt de subiectivitate. Aspectul subiectiv artistic al actului interpretativ necesita a fi
intemeiat pe un fundament analitic, muzicologic, estetic, istoric obiectivat de legile
muzicii. Dupa V. Pavelcu, valoarea unei creatii artistice este traitd, dar cunoscuta
numai prin inteligentd; ,,cu cdt cunoasterea este mai intens trditd, cu atdt mai mult
elimina din constiinta orice alta conduita” [1, p. 84].

Existd o ordine cronologica in travaliul interpretului: 1) de la perceperea vizuala
(care, totodata, este si o auzire internd) a textului muzical spre formarea reprezentarilor
auditive (ca regula, ele sunt anticipate prin inter-mediul asociatiilor, al reprezentarilor
vizuale, tactile, gustative etc.); 2) traducerea reprezentarilor auditive 1n sonoritatile
pianului si 3) coordonarea reprezentdrilor auditive cu procesele motrice. Or, in
procesul de interpretare este mereu prezenta interconexiunea: sfera vizuala — sfera
auditiva (reprezentare) — Kinestezie — sunet. Procesul complex de creare a imaginii
artistice si interpretative, incluznd in sine aceste etape, necesitd o analiza sistemica a
textului muzical. O astfel de analiza va permite studierea lucrdrii muzicale din diverse
perspective (estetice, muzicologice, stilistice, tehnico-interpretative etc.), va contribui
la dezvoltarea potentialului creativ al interpretului (al gandirii, imaginatiei,
(reprezentare) — kinestezie — sunet. Asadar, actul de traducere a Imaginii muzicale
(ideile artistice ale compozitorului referitor la continutul lucrarii muzicale) in Imagine
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artistica (ideile intelese de interpret vizavi de mesajul transmis de compozitor) trebuie
sa fie anticipat de o analizd complexa, sistemica care va coordona toate aspectele
interpretative. [2, p. 147-148].

Muzicologul L. Mazel, ne comunica despre 0 ,,analiza integra” a muzicii, care
,»in baza unor legi si principii obiectiv-stiintifice va dezvalui continutul muzicii in urma
conceperii obiective a formei”. In cazul dat, forma nu se trateaza in sensul ei ingust, ca
o constructie arhitecturala a lucrarii, dar in sens larg, ca generalizare, integrare a
tuturor mijloacelor muzicale avand drept scop realizarea ideii (imaginii) muzicale.
[Apud 2, p. 149].

D. Scurtulescu vorbeste despre 0 ,,analiza energetica”, in care solicita de a
cerceta si a descoperi ,,....relatia sau afinitatea, adicd intensitatea legaturii energetice
intre membrii unei structuri Stabilind sensul miscarii unor structuri locale, incepem
sd intrevedem, prin insumare, sensul general al lucrarii pe care dorim sd o cantam.
Acest procedeu analitic (de amplificare a viziunii strabatand fiecare element
constitutiv-melodia, armonia, ritmul etc.) favorizeaza descoperirea unei structuri-
matrice, a unui Centru. [Apud 2, p. 149].

Preluind ideea lui B. Asafiev, care mentioneazid cd analiza muzicald necesita o
integralizare in jurul unei idei, a unui concept, consideram rational si eficient de a
stabili Imaginea muzicala drept concept, nucleu, scop si rezultat al analizei integre.
Este evident faptul ca procesul de interpretare pianistica presupune o abordare polias-
pectuala a lucrarii muzicale cu scopul de a reactualiza/recrea imaginea muzicala.
[Apud 2, p. 149].

Aspectul metodologic al problemei. Analiza interpretativa a romantei
Maicuta mea

Romanta este scrisd de catre Ion Radulescu, iar versurile de catre Haralambie
Gramescu. Din punct de vedere curricular, o putem include in cadrul lectiei de educatie
muzicald, la clasa VII, la modulul Imaginea si dramaturgia creatiei muzicale, tema
Rolul limbajului muzical in edificarea, expresivitatea imaginii dintr-o creatie, precum
si la modulul Imaginea creatiilor muzicale vocale.

Primele indicii care ne descriu caracterul general al creatiei este indicatia de
tempo, masura si tonalitatea. Romanta Mdicuta mea este in scrisa in tempo Andantino,
masura de 2/4, tonalitatea re major.

Prima masura incepe cu o pauza de optime si cu adresarea ,, Mdicuta mea”, unde
cuvantul ,,mea” se tine timp de o doime si o optime, ceea ce denotd accentuarea
posesiei dar si totodata parca dorinta copilului de a atrage atentia mamei asupra
mesajului care doreste sa i-l comunice pe parcursul lucrarii. Mama, fiind mereu
framantata de ganduri, griji, nu are timp ca sd se mai ,,aseze” in liniste i nota aceasta
lungd, doreste ca sd o faca sa se opreasca din griji si sd asculte mesajul pe care doreste
sa-1 zica copilul ei, si-i transmitd freamitul sufletului. In acelasi timp, nota aceasta
lunga este acompaniata si sustinutd de D7 al G dur intr-un ritm punctat cu influente de
tangou. Care este sensul semantic al ritmului specific introdus in romanta? De ce
anume de tangou? Venind cu tratare subiectiva, putem presupune, cd prin ritmica
tangoului este redatd amintirea de perioada de tinerete a mamei, cand avea timp de
dans, de relaxare, cand primii fiori ai dragostei se implantau in inima sa. Sincopele din
mana stanga, oferd aceastd atmosfera tinereasca si lipsitd de adevaratele griji ale unei
mame (vezi Ex. muz. 1).
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Ex. muz. 1.

Declaratia venita din partea copilului prin versurile Mdicuta mea, iubirea mea
nestinsd, sd-ti daruiesc as vrea, o, dacd as putea, a tineretii stea” dorinta de nesta-
panit si, in acelasi timp, de nerealizat al ei fatd de mama, de a o stie vesnicd, ireversi-
bila si intangibila prin oprirea timpului asupra chipului ei obosit. ,,Bucla divind”
(I. Gagim) care o sesizdm in acest pasaj, denotd mult zbucium sufletesc, mama se
opreste din lucrul sau si se lasa cuceritd de mesajul versurilor si isi permite sa se rasfete
cu amintirile din tineretea sa, care, parca nu demult a fost dar, care, datorita atator griji
care 0 coplesesc de ani de zile, i-au ,,imbatranit” dorintele fatd de pasiunile sale.
wMa-ntimpinai cu bratele intinse si surddeai din prag spre mine cu drag, obrazul
bucalai mi-| sarutai”.

Prin aceste versuri, copilul vrea sa-i spuna mamei ca desi nu credeai ca voi
memora toate momentele acestea frumoase din viata mea, ele s-au intiparit adanc in
sufletul meu, iar astdzi ti le pun inainte ca o marturisire duhovniceascd, dorind sa-i
infloreasca sufletul care la fiecare durere a puiului sdu, sdngereaza, dorind ca suferinta
simtitd de copil sd o simta ea 1n locul sau.

Urmeaza iardsi adresarea ,,Mdicuta mea, izvor al vietii mele, la inima ta vin cu
sufletul plin, sfios, ma inchin” (vezi Ex. muz. 2). latd apogeul mesajului dorit sa fie
transmis de copil, il vedem in aceste versuri cand, sustinut de pian, prin modulatia in
mi minor, cu ajutorul septacordului, dar si a nuantelor de piano si a cezurii inainte de
w»md inchin”, care reprezintd, poate, cel mai mare cadou pentru 0 mama si anume,
recunostinta venitd din sufletului copilului sau pentru grija continud, pentru rugaciunile
divine facute de catre mama pentru puisorul ei; iar durata de 2 masuri a notei ,,si” si a
lexicului ,,inchin”, sustinuta de catre pian prin trioletele in e-moll dar si prin tensiunea
aparitiei a semnului de alteratie diez, in septacordul dominantei apoi, partea B, in care
urmeaza modulatia in g-moll la versurile ,,veghezi mereu asupra mea si-acum” adica,
chiar daca am crescut mare si sunt de sine statatoare, independenta totusi, mama mereu
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vegheaza asupra copilului sau, se intereseaza zilnic de el, daca i este bine, daca 1i este
cald, dacd nu-i lipseste nimic si chiar dacd pe moment, copilul se supdra de grija
aceasta obsesiva 1n ochii lui dar, atunci cand ajunge si el, sa fie parinte, la randul sau,
abia atunci isi Intelege mama; urmeaza la pian secundacordului dominantei in sol
major, adicd modulatia aceasta luminoasa sustine versurile ,,/lumind-n sufletul meu” si
releva recunoasterea faptul ca Ea, 1i ofera binecuvantarea prin aceea ca prin rugaciunile
sale protectoare, 1i transmite la nivel energetic o stare de bine, de liniste si pace.
Urmeaza apoi intervalul de septima, de la ,,mi” la ,,re”, vocalizat cu putere si intensi-
tate, acompaniat de aceleasi note, triolete si saisprezecimi la mana dreaptd, iar la mana
stanga prin notele lungi parca perpetue, statornice, vadeste dragostea copilului fata de
madmica sa, prin versurile ,,Tu, dragoste sfantd, nepieritoare stea, maicd, mdicuta
mea”, repetarea ,,maicd, maicuta mea”, releva iubirea vie fata de mama.
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Ex. muz. 2

Urmeaza o noud parte, C, cu un alt tempo, in care atat vocalistul cat si mana
dreapta a acompaniamentului canta linia melodica, incurajate fiind de mana stanga care
doar ofera stabilitate prin patrimile armonice si profunde care releva multa sensibilitate
si meticulozitate in versurile ,, Ochii tdi duiosi, vegheazd asupra-mi si-acum, blanzi si
luminosi pe lungul vietii drum, eu te vid mereu”. Pana aici, sesizdm o oarecare liniste
si echilibru prin tonalitatea D dur, o tonalitate de ,,acasd”, cdci atunci cand suntem
langa mama, parca si negrul e mai deschis, parca si grijile sunt mai putine, parca si
cerul e mai alb si parca speranta inlocuieste frica noastrd cdci Mama, are puterea sa ne
faca sa fim mai puternici, mai buni, mai curajosi  te vad mereu cum tremuri de grija
mea...”, Mama — icoana vie pe acest pamant, este cea care ne ia greul nostru care o
imbatraneste pe ea, dar care, paradoxal, o si ,,fericeste” stiind ca a luat o durere de pe
sufletul copilului sau si chiar daca ea sufera totusi, ea crede ca stie sa duca mai usor
necazul decat puiul sau. Acest zbucium si neliniste este acompaniata de catre modu-
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latia in g-moll, pentru ca apoi sa urmeze modulatia in A-dur la versurile ,,sa iei tot ce
mi-e greu asupra ta...”.

Urmeaza iarasi prima parte, pentru a-i implanta mamei dorinta eterna a copilului
de a-i oferi mamei sale cat mai multi ani frumosi, plini de recunostinta, de fericire si
liniste 1n suflet caci copii suntem cat parintii ne sunt vii dar si faptul ca ,,dacd mama
este vie fericit esti pe pamant, are cine cu credinta sa-l1 roage pe Domnul Sfant”!

Toate analizate, traite si imaginate de noi in studierea acestei romante le schitdm
intr-un proiect de interpretare prezentat mai jos in figura 1. In acest proiect este evi-
denta forma lucrarii, aspectele cruciale de transformare a imaginii muzicale, trairile
subiective, artistice ale interpretului reflectate prin expresii rezumative, laconice in
descrierea discursului muzical-imagistic al romantei Mdaicuta mea.
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GH. A. CUZA’S SONNETS IN THE JOURNAL
“CUGET MOLDOVENESC”
SONETELE LUI GH. A. CUZA IN REVISTA ,,CUGET MOLDOVENESC”
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Abstract. Being the most well-known and practiced fixed form of poetry in
Romanian literature, the sonnet had prodigious cultivators in the journal “Cuget
Moldovenesc” from Balti. Gh. A. Cuza (son of the well-known nationalist A. C. Cuza)
took an important place among them. Together with Petre Stati, a redoubtable sonetist,
and several other authors, Gh. A. Cuza became one of the most fervent promoters of
the sonnet in interbelic Bassarabia.

Beyond the literary influences existing in the interbelic period, Gh. A. Cuza’s
poetry started from the need to create his own artistic universe. Traditionalist by his
lyrical nature, the poet managed to give to the rigid form of the sonnet a new breath,
enriched by various life and artistic experiences which, in general, prove the mastery
of a rich and authentic language.

Key words: Cuget Moldovenesc, Gh. A. Cuza, sonnet, fixed form.

Forma fixa a poeziei, in cadrul careia sonetul ocupa in literatura romana un loc
mai important decat celelalte specii (gazelul, rondelul, glossa etc.), a atins prin Mihai
Eminescu, Stefan Octavian losif si Mihai Codreanu perfectiunea la care n-a putut
aspira inaintasul Gheorghe Asachi, sonetele caruia, scrise in ,,italieneste”, erau lipsite
de valoare literara fiind niste ,,banale petrarchizari” asa cum le numeste G. Calinescu
in Istoria... sa. Totusi, concretizeaza criticul, ,,...chiar cu stangacii, ele aduc insa,
pentru acea vreme un parfum inedit, alterat putin de lungimea versului. Cand endecasi-
labul e pastrat, dam de sisteme muzicale limpide si abstracte, pe care numai rafinamen-
tul le percepe” [1, p. 98].

Poezie cu forma fixa alcatuitd din ,,doud catrene scrise pe doua rime si douad tertete
pe doud sau trei rime” [3, p. 217], numele sonetului indica la inceput un ,,cantecel” si
un ,,nepretentios poem de iubire” care, ,,dovedeste, in timp, o remarcabild deschidere
tematica, de la lirica propriu-zisa la cea filosofica sau civica si la reflectia asupra
poeticului si a conditiei speciei insasi” [3, p. 218], dupa cum afirma Nicolae Leahu
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intr-un volum de sinteza dedicat variatelor tipuri de poezie cu forma fixa. Cele doua
rime din catrene alterneaza (abab/abab), dupa modelul lui Gh. Asachi sau Vasile
Alecsandri sau se imbratiseaza (abba/abba), asa ca la M. Eminescu, St. O. losif sau
O. Goga. Cu vremea, poetii au gasit si alte combinatii fericite, printre care si tipul
abba/baab, utilizat si de scriitorul francez Charles Baudelaire.

formei pretentioase a sonetului a fost si poetul Gh. A. Cuza (1896-1950), o voce uitatd
din interbelic, cunoscut profesor la Universitatea din lasi (1922-1945), orator si om
politic (1931-1936), ,,membru marcant al formatiunilor politice conduse de tatal sau,
A. C. Cuza, (...), ministru al Muncii in guvernul condus de O. Goga (1937-1938)” [5,
543], jurist (1919-1922) si publicist. A publicat cateva studii si lucrari de drept roman,
mai multe brosuri nationaliste, cateva volume de poezii (printre care Amurg, 1938;
Sonete, 1940; Vifor subt stele, 1943) si o piesa de teatru (Armasul lui Ctefan cel Mare,
1943) [16, online].

In revista interbelica ,Cuget Moldovenesc”, Gh. A. Cuza publica frecvent versuri,
orientandu-se catre sonet, care nu depasesc cele 154 de silabe, semnand la inceput
(1934) cu lorgu de la Cozia (Viforul, Ajun, Asteptare, Lui Eros, Elogiul uitarii) sau
Gelu Cozian (Craniul).

Lecturand cele doudzeci si opt de sonete inserate in paginile revistei baltene, poti
observa un produs clasic al speciei in care endecasilabul pastreaza ritmul, iar conti-
nutul se concentreaza in tipare binecunoscute. De altfel, nu forma conteaza la sonetele
lui Gh. A. Cuza, ci continutul. Pastrand perspectiva, ne permitem sa invocam o compa-
ratie cu o multime de borcane, iesite din aceeasi fabricd, dar care in comert vor fi
sortite sa poarte 1n ele diverse continuturi, de la gem de prune pana la muraturi. Asta ar
fi si soarta sonetelor, al cdror alcatuire in serie, nu mai prezintda vreun interes deosebit
din punct de vedere al stilului. Atunci cum se face, cd parcurgand aceastd monotona
atmosfera a stilului lui Cuza, prin contrast, iti dau navala senzatiile artistice? E tocmai
intrebarea la care am vrea sd ddm raspunsul, caci poetul este un maestru in punctarea
imaginilor artistice in sonetele sale. Un exemplu: ,,Batoza'® musci lacom din gireada. /
Ea rumegi incaierate spice, / Svarlind bobi grei ca ploaia de alice / In viforoasa graului
cascada. / Cu spasm nauc dihania hulpava / Scurmand 1in clai, patulul ei de paie, / Pe
nari arunca“nvolburata pleava.” (La treer) [11, p. 7]

Batoza, ,,dihania hulpava”, este instrumentul principal al lucrarilor agricole esti-
vale. Activitatea ei avida a focalizat, sintetic, sensibilitatea poetica. ,,Spasmul nauc” si
narile largi ale batozei, prin care ,,aruncd'nvolburata pleava” deschid privelisti expre-
sive, pe care poetul, in parte, le ascunde. Totodata, ,,dihania hulpava” pune la contri-
butie si sensibilitatea cititorului. Acesta nu e obligat sd ramand numai la descrierea
poetului, care-i indeamna, de altfel, sa largeasca cadrul sonetului, aruncand privirea
spre lanurile tunse, carele incdrcate cu snopi de alice aurii, flacdii sprijiniti in furci,
colbul ridicat de masina de treierat, sueraturi sau strigate puternice de ,,da la vale” si
,da la deal”, copii urcandu-se pe cirezile de paie etc. — privelisti trezite din sub-
constient si aduse pe plan activ de poet prin ,,batoza, dihania hulpava”.

Tot asa in sonetul ,,Cules de vii™: ,in valvitaia gamei de colori, / Octombrie isi
scutura desagii. / Culesul e vestit de glasul doagii / Cum face toaca“n revarsat de zori. /

15 Batoza — masina de treierat
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De-atita parg, prin vii se rup haragii, / In jurul lor gribesc culegitori, / A prins sa
fiarba mustu‘n zacatori / Si sa patrunda“n nari mireasma fragii.” [14, p. 8]

,»Glasul doagii” e unealta artisticd a peisajului si actiunii, cand toamna isi intinde
pojarul cu scanteieri de crengi uscate sau cand mainile obosite ale taranilor se incdlzesc
deasupra rugului aprins de frunze. Odata ce desprindem firul de pe fusul sonetului, prin
indicatia poetului, cititorul il descifreazd dupa cat il ajunge imaginatia si dinamica
amintirilor personale.

Autorul prefera descrierile peisajelor rurale, ocolind, de cele mai dese ori, nuantele
prea vii, accentuand tonalitati mai inchise, mai reale, cutezand sa le apropie, cumva, de
hotarul prozei. Strada, de exemplu, pentru autor este ,,gura de cetate” care revarsa
,clevetitoare rautate in patimasa zilei mascarada”. Mai tarziu, la caderea noptii, aceeasi
,»gurd” uimeste ochiul, 1dsand sa i se vada ,,Prin dinti de felinare raschirate, / Un ranjet
stirb, nascut din voluptate / Si“nfipt pela raspantii, dupa prada” (Strada) [15, p. 36].
Puritatea luminii selenare ironizeaza, cumva, strada cufundatd apoi in somn: ,,Ca"n
ceasul mortii std Incremenita / Si fara sens zambeste lunii tragic / Deschizétura rece,
pustiita.”

Lucirea zorilor, motiv de bucolice inspiratii pentru unii autori, aratd strazi
»scaldate*n valuri de noroi” in care prin ploaie, podarul ,,incovoiat pe vechiul maturoi /
Parea o stafie printre ruine”. Mersul furisat al poetului alaturi de acesta (podar) suge-
reaza o similitudine de destin: ei trec la fel ,,...cum se strecoara canii / Cand cauta pe
sub uluci, stdpanii / Sau oasele inmormantate“n glod”, osanditi la aceeasi ,,zadarnica
munca”, unul de a rascoli in noroi, iar celalalt, in ganduri.

S-ar parea ca-n largul naturii, sonetistul afla mai multa alinare, dar si aici suntem
martorii unui sentiment de zadarnicie, de durere.

De exemplu, in cadrul tainic al unui ,,Miez de noapte”, cu natura adormita, cu abia
observatele adieri ale copacilor, cu privighetori, cu maci si suspinul ierbii cantat de
pitpalacii ,,neprihanitei stelelor stapane”, poetul aduce in ultima strofa 0 nota su-
biectiva, provocatd de misterele tabloului descris mai sus: ,,in noaptea asta cum n“a
fost niciuna / De visuri plina si tihnitd vraja, / Durerea'n noi std singura de straja.”
(Miez de noapte) [10, p. 17]

Care-i cauza durerii poetului, care-s motivele adevaratelor inclindri de strdjuire a
durerii In sufletul omenesc, tocmai In momente de liniste si impacare a celor din jur, nu
ni se precizeazd. Sonetul insa rasfrange luminile de curcubee, trezite din imaginatia
noastra.

Acelasi contrast Intre sufletul nostru si naturd il gasim si-n poezia ,,Dupd furtuna”,
in care ni se aratd cum totul reinvie in veselie si nepasare si cum, ,,In adierea tihnei vi-
satoare, / Se bucura si rad paianjenisuri / Ca au razbit naprasnica valtoare.” [10, p. 17]

Si aici, urmdrim peisajul care trddeaza dureroasele crize ce vin sa-i tulbure viata,
lasand ecouri prelungi si dureroase: ,,Numai in noi cand bantuesc orcane®®, / Se lasa
bezne fara luminisuri / Pe-a sufletului detunate stane.”

Tot asa in ,,Seara pe lac”: ,,Din blandul leganat de stuharie / Ne intrebam de ce
mai intarzie / Senina pace sa patrunda“n noi.” [13, p. 16]

Sentimentul acesta este insa mai mult o iluzie trecatoare, o obsesie trista de amin-
tiri din care poetul tinde sa iasa. Semnificativa din acest punct de vedere sunt versurile

16 Orcan — ciclon, uragan
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din poezia ,,Ploud”: ,lar eu ma simt descumpanit de parca / Ar naviga peste potop o
arca / Far'de carmaci, spre vesnicul prapad. / Ma simt asa numai atunci cand ploua /
Si-as vrea sd nu mai stiu, sd nu mai vad, / Si cat as vrea sa'ncep o viatd noud.” [11, p. 7]

Si mai lamurit, aceasta credinta apare in sonetul ,,Am hoinarit”, unde se vede cum
insasi prabusirea nu se poate produce in gol, ci catre inalturi de cer: ,,M'am avantat din
vagauni profunde, / Purtat de val spre instelata zare, / Uitand ca minunata'naripare /
E-un joc al nestatornicilor unde. / Far’de liman, cu stelele drept faruri, / Mi-am prabu-
sit vaslirea catre astre, / Pe funduri moarte, cu tihnite haruri.” [7, p. 8]

Provocatd de aceeasi tendinta de indltare spre cer este si imaginea de la sfarsitul
sonetului ,,Desartaciune”: ,,M"“as ingropa in zidul trudei mele / Ca mesterul Manole din
poveste, / De-as sti ca zidul s*ar urca la stele.” [12, p. 25]

Aceste versuri confirma faptul ca poetul este un creator de ,,calatorie spre perfectiu-
ne”, precizandu-se succint si artistic furtunosul destin, pe care-l infrunta cu resemnare.

Totodatd, mester iscusit se arata poetul si in faurirea chipurilor, staruind, indeo-
sebi, asupra ctitoriilor strimosesti. In ,,Tarnosirea” de la Manistirea Neamt se contu-
reaza chipul lui Stefan cel Mare, suflet arzator de credinta si neinfricat aparator al nea-
mului, ctitoriile cdruia sunt prinoase aduse lui Dumnezeu pentru victoriile castigate
contra dusmanilor: ,,Spre Neamt aleargd Stefan ca aripa de vant / Lacas sd ctito-
reasca nconjurat de cinul / Ostenilor fruntasi ce-au biruit Cozminul... / Trudit de ani e
Domnul si-i trist peste cuvant.” [9, p. 7]

Acelagi sentiment de barbatie, caracteristica, de altfel, temperamentului poetului
de luptator, il gasim in sonetul ,,Tarii mele”, unde Gh. A. Cuza, in nostalgia vremurilor
apuse, canta cu aceeasi credinta locurile voevodale: ,, Trecutul tau |-au robojit unchiesii
/ Cu palosul si slova sangeranda / Pe cand durut-au neclintita panda / Ce-a zamislit
mosia si razesii. / Pe-atunci n"aveau streinii sa ne vanda; / Domnesti lacasuri — Bucu-
restii, lesii, / Din turnuri vechi 1si asmuteau plaiesii / Oranduind a ostilor izbanda.” [8,
p. 13]

De ce Gh. A. Cuza se simte atat de mult legat de trecut? Prin glasul clopotelor el
ne raspunde: ,,Se sbat in turn ca fiarele’n zabrele: / E plans in glasul lor, si razvratire, /
Si poate-i nazuinta tarii mele!” (Toaca) [9, p. 7]

Si, daca Alexandru Philippide n-avea decat ,,scarba si obida” pentru dangatul
clopotelor (poezia ,,Ceasul greu”), Gh. A. Cuza ii intelege scopul prin chemarea
publica la jale si la razvrétire, clopotul exprimind framantari sufletesti ale unui popor
ridicat, prin lupte, pe temelia credintei.

Acelasi subiect al ,,veacurilor de isprava” il gasim in sonetele ,,Cetatea Sucevei” si
,»Cetdti pe Nistru”, ruinele carora se destainuiesc poetului: ,,Céaci cuibul unde prive-
gheau Musatini / L-au troienit lumestile omaturi / Si-i vaduvit de stramosescul cant. /
lar pietrele, din meterez’ de datini, / S“au pravilit in tintirim alituri / Si-s mustritoare
lespezi de mormant.” [13, p. 16]

Si: ,,Azi au ramas doar cobele*n cetate / Pe cand arcasii blandei Basarabii /
Doinesc jelind pe scuturi faramate. / Nu de vrajmas, dar de-un destin sinistru / S“au
astrucat sub ziduri, parcalabii, / Ducand pe veci mandria depe Nistru.”

17 Meterez — sant
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Aceste doud poezii, concentreazd in cele cate 14 randuri intreaga istorie a
romanilor, ca fir conducator al momentelor sale de glorie, fortd 1duntrica de apdrare si
constiinta demnitatii de sine.

Discutand poezia lui Gh. A. Cuza nu putem trece cu vederea termenul de parna-
sianism, curent literar care s-a impus prin scoala poetica franceza, care ,cultiva
virtuozitatea formei, constructia savant, impersonal, imagismul rafinat si armonia
plastic, in special evocarea naturii exotice, a civilizatiilor stravechi” [6, p. 1209].

Parnasienii au cultivat foarte activ sonetul si, dupa cum observa Alexandru
Burlacu, ,,etaland rigorile poeziei obiective, cultul istoriei, mitului, poezia parnasiana a
redescoperit lumea pura” [1, pp. 82-88], care, vine ,,sa dea contemporanilor vanitosi o
lectie de istorie”.

Vocabularul poetului iesean se remarcd prin imperecheri de cuvinte ca ,,jghiaburi
de hogege”, ,,orcanice puteri nebanuite”, ,,rasneste gama stirbelor cuplete”, ,,moldove-
nescul hat”, ,trdmbele unui destin zénatec™ etc., expresii care, fie ca au fost adunate
numai intr-o imperechere noua de cuvinte si de neologisme, fie au fost introduce pentru
prima data in limbajul poetic, dand un farmec original poeziilor lui Gh. A. Cuza.

Poetul descrie imaginile unui univers rural traditionalist printr-un limbaj neaosist,
care ar putea fi pus intr-o relatie si cu costumbrismul, un curent literar care a bantuit in
secolul al XIX-lea, caracterizat de o literatura dedicata descrierii in detaliu a activitati-
lor si a vietii cotidiene a locului, oferind o lectura concreta, directa si usoara, inteleasa
de toti.

Reactualizand o forma lirica fixa, sonetistul Gh. A. Cuza dovedeste cd ponderea si
ordonarea in tipare prestabilite nu pot diauna decat celor fara talent. Poetul lasa
impresia cd intentionat a dat preferinte acestui model, deoarece mladiind-o, valoarea
lui sa se realizeze mai bine. Caci, forma fixa, de fapt, este un ,,act de autodisciplinare a
gandirii si chiar a simtirii, care (...) are rolul de a tine treaza atentia cititorului” [4,
pp. 140-144].
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THE PREMISES FOR THE CONSTITUTION OF THE FIRST
MANIFESTATIONS OF THE FOLKLORIC MUSICAL LANGUAGE
PREMISELE CONSTITUIRII PRIMELOR MANIFESTARI
ALE LIMBAJULUI MUZICAL FOLCLORIC

Niculai VIERU, PhD Student,
lon Creanga Pedagogical University, Chisinau

Abstract. This paper is an approach to the concept of musical folk language in
relation to folk music. We consider musical folk language an ability of human to have
an intense emotional life, to live deeply feelings, impressions, situations. Affectivity is
aimed at studying the compartment of emotional feelings specific to the creation,
interpretation and reception of musical artistic values. By knowing popular music and
musical folk language among students we not only meet a development of the student's
personality on certain fronts of certain disciplines or areas of culture, but we
determine students to deepen their knowledge of national values, to operate constantly
and uninterruptedly with these values. At the same time, the acquisition of national
values determines a good management of emotions and an adherence to the content of
ideas and feelings expressed through the songs of the Romanian people.

Key words: musical folk language, national value, folk music, primitive music.

Inci din cele mai vechi timpuri ale trecutului, poporul si-a demonstrat maiestria in
ceea ce priveste creatia muzicald a societdtii omenesti, de pe teritoriul patriei noastre
iar dovada acestui fapt o constituie realitatea folclorului nostru muzical constituitd in
originalitatea continutului, a formei lui, in structura melodiei, structura metro-ritmica,
versificatia cantecelor si in multitudinea miscarilor exprimate in dansul popular.

Muzica populara ne apare situatd pe alte coordonate de existentd, reprezentand si
ocupand locul principal in cultura si spiritualitatea popoarelor lumii, indeplinind nu
numai toate atributele estetice ale muzicii culte dar si o functionalitate importantd in
raport cu aceasta. In realitate intre cele doua domenii ale muzicii, avem de-a face cu o
deosebire, nu atdt ca importantd, ci o deosebire de limbaj, situate pe trepte diferite de
evolutie, implicand procese diferite de creatie, structurd diferita, relatii si functionali-
tate, reflectand totodatd si conceptii diferite in procesul perceptiei muzicii. Muzica
populara prezinta valente proprii de existenta, functionalitate, manifestare, transmitere,
evolutie, creatie. Prin toate aceste comportamente de existenta aflam o puternica
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necesitate umana de exteriorizare a simtdmintelor in sunetele muzicii populare, in
ritmurile armonioase, la care ajungem sa concluzionam ca muzica populara prezinta un
plan de manifestare diferit de muzica literata (cultd). Patrunzand in etapele primare ale
originii si evolutiei muzicii, descoperim o serie de relatii bazate pe functionalitate si
psihologie, dar si dintre mentalitatea colectiva si individuala, evidentiate deosebit de
pregnant, indeosebi in muzica populara. Muzica populara prin detinerea unor elemente
de structura muzicalda apartinand unor etape timpurii din evolutia muzicii, se releva
prin functionalitatea practica si structura sa, ca o marturie vie a polului de origine a
istoriei muzicii. Folclorul muzical evidentiaza prin diferite categorii muzicale vocale,
instrumentale, pe generatii sau sex, acele categorii transmise exclusive pe cale orala
prin traditie si se claseazd ca o madrturie a ceea ce a insemnat muzica inainte de
literalizare prin teorie si grafie. [16 p. 22]. Psihologia, avand ca domeniu de investiga-
tie omul si colectivitatea umand sub toate aspectele: social, psihologic si fiziologic, se
poate concluziona ca muzicologii continud sa se refere prin diferite mijloace la dome-
niul psihologie. In acest sens, mai multe probleme au fost rezolvate cu ajutorul psiho-
logiei, printre care si formarea perceptiei muzicale, in stransd legaturd cu limbajul
verbal, fiind studiate mai tarziu de cercetatori precum Constantin Brailoiu, privitor la
explicarea ritmului unitar in folclorul copiilor din intreaga lume sau problema inter-
valelor muzicale analizatda de Paul Collaer. O alta problema analizata de cercetatorii
John Blacking, Charles Seeger, L. Harwood o constituie unitatea interrelationald
intre sunet si comportamentul uman, fiind fundament in ceea ce priveste notiunea si
obiectul etnomuzicologiei si muzicologiei, in general. In acest sens, psihologia poate
constitui cea mai apropiata stiintd ce poate sta la baza dezvoltarii etnomuzicologiei.
Cercetarea trecutului indepartat al muzicii populare pe teritoriul tarii noastre precum si
problematica modalismului muzicii populare, a fost indelung studiatd de numerosi
cercetdtori si oameni de stiintd. George Breazul nota intr-un manuscris nedactilo-
grafiat aflat in Biblioteca Breazul: ,,Inainte de ritm si moduri, dar in legétura cu ritmul,
in primul rand, la izvoarele folclorice ale istoriei muzicii romanesti trebuie tratatd
problema psihologiei muzicale, a stravechilor manifestari cultice (dionisiace). Melodia
populard romaneascd indicd faze de dezvoltare anterioare octoihului, ea a parcurs un
lung stadiu pentatonic, dovedind dezvoltarea organica, dialectica, de la bicordia
primitiva — care formeaza o unitate dialecticd, din cele doud elemente contradictorii
care 0 compun, axa energiei, a expansiunii, a actiunii, i cea a repausului, alcatuindu-se
unitar Intreg sistemul modal diatonic precrestin, care std la baza formatiei melodiei
populare”. [5 p. 258]; [13]

In ce priveste limurirea problemei originii muzicii, au fost atribuite in cercetarea
oamenilor de stiintd de-a lungul timpurilor, diferite surse de capetenie care au stat la
baza originii muzicii: iubirea, cuvantul, ritmul muzicii, sunetul, incordarea pasionala,
etc., care au permis lansarea unui lung sir de ipoteze cu privire la originea muzicii,
uneori parcd anume inventate care sa permitd mentinerea unei atmosfere de mit cu pri-
vire la acest subiect. Asadar, o serie de stiinte naturale, etnologia, antropologia, etno-
grafia, psihologia si sociologia prin reprezentantii lor de seama incearca sa raspunda
necesitatilor cunoasterii si 1intelegerii problemei cu privire la originea muzicii.
Cunoscutul naturalist Charles Darwin cuprinde muzica in sistemul sau, astfel incat
muzica intervine in viata speciilor ca mijloc de selectiune naturald. Autorul celebrei
lucrari asupra originii speciilor atribuie partii barbatesti, privilegiul de a dispune de
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anumite insusiri muzicale, in scopul de a cuceri, de a ademeni, de a fi Indragit si ales
de femela. Filosoful Carl Strumpf, parafrazand primele cuvinte ale evangheliei lui
loan, rezuma teoria lui Darvin in termenii: ,,La Tnceput era iubirea”. Evolutionistul
Spencer luand pozitie impotriva teoriei lui Darwin sustine ca muzica isi are sorgintea
in accentele si in schimbarile sonore ale cuvintelor, in vorbirea omului. Strumpf
rezuma spiritual ,,La inceput a fost cuvantul”, sustindnd ca atunci cand strigam pe
cineva si suntem stapaniti de bucurie sau intristare, vorbirea omului isi adauga un plus
de sonoritati particulare care ii dau caracter muzical. Economistul Karl Bucher si
cercetatorul Wallaschek afla sorgintea muzicii in ritm ,,.La inceput a fost ritmul”.
Bucher, descopera originea muzicii in necesitatea ordonarii miscarilor prin mijlocul
ritmului la prestarea unor munci comune (batut ciocanul, vaslit, zidit etc.), iar ritmul nu
este decat produsul natural al nevoii de usurare a muncii Prin urmare, ,,La inceput a
fost munca”.

Strumpf, dupd o analiza criticd a acestor teorii, inventeaza el insusi o teorie
derivand originea muzicii din emiterea si rimanerea pe un singur sunet a unei persoane
sau grup care se afld la mare distanta de altcineva de care vrea sa fie auzit. Pentru ca
vocea sa ,,spintece departarile” si sa poatd fi perceputa de cel de la distantd, coardele
vocale trebuie sa fie supuse la o tensiune din ce in ce mai mare, din care rezultd un
sunet mai puternic, mai inalt. Acest moment este considerat de Strumpf ca fiind hota-
rator pentru stabilirea originii muzicii vocale, fiind primul pas care diferentiaza vor-
birea propriu-zisa de ceea ce va deveni mai apoi muzica vocald. Asemanator italianul
Torrefranca, potrivit caruia, originea muzicii trebuie aflatd in strigatul omului pre-
istoric aflat in stare de puternica incordare pasionald, in timpul caruia, dupa cum
afectul creste sau descreste, vocea urcd sau coboard, inregistrandu-se modificari ale
actului de fonatiune, suisuri si coborasuri de sunete, care de-a lungul vremurilor au fost
organizate in grupe, motive, idei muzicale. [12 p. 316-319] In ceea ce priveste vechi-
mea cantecului popular din cuprinsul arealului roménesc, ne sunt prezentate dovezi
relatate in izvoarele istorice, documente si manuscrise, marturiile cercetatorilor folclo-
risti, care ne atestd atribuirea cantecului popular romanesc primelor manifestari ale
omului primitiv. Astfel, George Breazul mentioneaza intr-un curs de istoria muzicii
romanesti, aparut in 1956, ci ,,Inceputurile vietii muzicale pe pamantul patriei noastre
se pierd, ca tot ce este inceput de viatd omeneascd, in adancurile trecutului”. Ca sigure
si singure dovezi ale primelor manifestari de viatd muzicala, pot fi luate in considerare
ramasitele de instrumente muzicale, pe care timpul le-a supus stricaciunii. Tuburile
acustice aerofone devin unealta muzicald a primitivului ,,in epoca paleoliticului sau
neoliticului, nu puteau fi confectionate din metal, ci mai degraba din cornul de animale
sau os, spalat de ploaie, uscat de vant si de soare”. [11 p. 5-6] Ulterior, instrumente
aerofone, de tipul fluierelor au fost semnalate de istorici, printre care se numara si
instrumentarul de suflat de marmura zaharoasa, descoperit in comuna Pietrele de
Dumitru Berciu care se presupune ca apartine culturii Gumelnita sau instrumentele de
os scoase la iveala de catre arheologi in comuna Turdas. Asadar, ipoteza formulatd de
George Breazul, cu privire la existenta unor practici muzicale pe teritoriul tarii noastre
a fost astfel confirmata.

In lucrarea Muzica primitivilor, Breazul relateazi ca in cadrul ritualurilor magice
un rol important il avea sunetul ,,primitivul plesnea din palme, batea cu talpa piciorului
pamantul, isi lovea soldurile, lovea un lemn de altul, invartea 0 scandura in aer”, astfel
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pe langa aceste manifestari sonore ale primitivului intervenea vocea umand si dansul
care sunt cultivate si in ceremonialul de Tnmormantare. O atentie deosebitd in ce pri-
veste muzica primitivilor autorul o acorda ritmului primar si onomatopeic, prezent in
cantecul instinctiv si apoi in cantecul conceput ca auxiliar al muzicii. Din aceasta rea-
litate artistica distinge stadiile evolutiei limbajului muzical, care multd vreme au con-
stituit temeiurile unei ample consideratii. [7]

Despre astfel de manifestari artistice primare, originale, George Breazul dispunea
de un bogat material, care constituia o ramurd consistentd. Astfel, este semnalat in
biblioteca sa, un ,,haulit” din satul sau natal, conceput intr-o veritabila tricordie anhi-
metonica (mi-do-sol). Formula melodica este insotitda de sumare explicatii din care
deducem adanca patrundere a cercetatorului in substratul productiei artistice de natura
folclorica.

Un alt exemplu ne relateaza un alt episod din viata satului, in august 1945, de la
Constantin Iliuta, in care copii mergand cu vitele la pascut, prin marginea padurii se
intreceau in cantul caracteristic zonei ,,aulitul”, denumit de oamenii locului.

In Patrium Carmen este mentionat ,haulitul” din comuna Odorhei, judetul Dolj,
exemplar rar, care pare a descinde din vechime, din timpuri imemorabile. Localnicii,
precizeaza Breazul, il caracterizeaza cantec indian, reminescente pagane, influente...
etc. Dar, Breazul specifica: ,,nu, nu este un cantec indian! Pagan, da! Mai Bine zis,
primitiv, primar, originar, tisnind spontan si torential din strafundurile de constiinta, de
viata si aspiratii ale poporului”. Acesta este am putea spune imnul cantecului primitiv,
primar, original venit si pastrat din cele mai vechi timpuri. Astfel de cantece putem
intalni Tn multe popoare ale lumii. ,,Aceste cintece, forme de manifestare artistica
primara, redau exuberanta, exaltarea, neinfranarea, dorului de viata, exprimate in
flezibilitatea si puterea magica a sunetului... cantecul implineste o functie biologica,
exprimd viata, belsug si intr-un cuvant spiritualitatea omului de la tard”. Totodata
afirma cd ,,nici o altd artd nu este mai general si mai adanc patrunsa Tn manifestarile
vietii spirituale a poporului roman, cum este arta muzicii”. [6 pag. 172] Functia psiho-
logica a cantecului popular se manifesta plenar in mai toate genurile creatiei muzicale.

Cantecele de leagan sunt structurate pe doua — trei sunete si poseda formule
primare, cu miscari ritmice line, calme si odihnitoare, acest lucru ne sugereaza faptul
cd ritmul cantecului este redat de miscarea bratelor mamei, miscarea corporald iar
intonatia de vocea calda, duioasd a mamei, redand totodata starile afective ce apar
exprimate simplu distinct fiind in acelasi timp sugestive pentru psihologia muzicii
romanesti. [1 p. 268-270] [9 p. 43-44]

Rudimentele graiului vorbit, utilizate de locuitorii strdvechi in timpul agonisirii
hranei, cand vanatorii foloseau strigatele aspre pentru alungarea sau ademenirea
fiarelor sau in practicile de adorare a fortelor naturii, au avut un rol considerabil in
aparitia primelor manifestari de viatd muzicald din epocile stravechi. [3 p. 261-262]
Ele sunt confirmate ca elemente ale preistoriei muzicii si de catre Cut Sachs, care
»releva printre alte elemente arheologice muzicale firesti — ,,strigatele aspre ce intrerup
unele cantece ale ciobanilor roméani”. Tot de la Cut Sachs ne este relatat modul aparte,
»in care romanca chiama gainile”, cu intensitati Silabice diferentiate, cu alunecari
ascendente si descendente ale glasului. Acelasi autor sustine ca in unele cantece popu-
lare europene din vremea noastra precum si in maniera de a canta sunt supravietuiri ce
dateaza de mii de ani. [14 p. 23] Asemenea relicve arheologice, zice Breazul, sunt
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desprinse din viata sociald, din categoria uneltelor, din semnalele vocale cu strigate
aspre si prelungi ale pasarilor, din timpul momentelor fie de intristare, fie de bucurie
ale poporului”. Muzica populara, sustinea G. Breazul in 1941, se impune din antichi-
tate si cele mai vechi timpuri ale omului primitiv, ecourile ei stribatand veacuri. in
lucrarea intitulata Muzica tracilor, autorul mentioneaza vechimea cantecului popular
,Din Intunecata, legendara patrie a lui Orfeus si Thamiris, pe fondul credintelor si
obiceiurilor tracice, din ecourile acelor corncines si tubicines, cum apar pe Columna lui
Traian si pe metropolele de la Adam-klissi, din aceastd atmosferd arhaica a unei
adoratii divine a muzicii rdsund un ecou, pand azi, in conceptia muzicalda a omului
pamantului romanesc”. [10 p. 17]

Dimitrie Cantermir in Descriptio Moldaviae atrage atentia la muzica si muzica-
litatea dacilor sugerand ,,raportul de filiatie dintre muzica romaneasca si cea tracica”.
Dr. Fligier, releva George Breazul ,,stabileste cd muzica noastra nationala este martu-
rie ca suntem descendenti ai vechilor traci”. Vasile Parvan face referire in lucrarea sa
Getica, cu privire la muzica epocilor stravechi: ,,dar traditia literara antica stie de Geti
si ca de mari iubitori ai musicei... la geti fluierul, naiul si buciumul trebuie sa fi fost
instrumentele de raspandire generald, intrucat avem de-a face cu un popor la care
pastoritul era, alaturi de agriculturd, ocupatia de capetenie” [15 p. 144]

Despre cantecele populare si manifestarile artistice la traco-geti ne relateaza
Xenofon in lucrarea Anabase, cap. VII in care ne reda detalii de la un ospat al traco-
getilor la care muzica si jocurile erau nelipsite ,,Seuthes se ridicd, bea cu oaspetele sau
si-si varsd asupra-si pe vesmintele sale, vinul ce-i mai ramasesera in corn. Dupa aceea
venira oameni care sunau din corn si cantau in ritm din instrumente de suflat facute din
piele cruda de bou la fel potrivitdi masura, cum se canta magadis. Apoi Seuthes se
ridicd si el, scoase un puternic strigat de razboi si facu foarte sprinten sarituri, ca si
cum s-ar fi ferit de o sageata. Au fost si mascarici”. George Breazul precizeaza ca
instrumentul din piele cruda de bou nu putea fi altceva decat cimpoiul, ca felul de a
canta, de ,,a suna” ca din ,,magadis” inseamna interpretarea unei melodii la doud 1nal-
timi diferite, in octave, procedeu ce apartine lumii sonore tracice. Pe langa instrumen-
tele mentionate, crede cd erau prezente fluierul ciobanesc si chitara tracicd. Structura
veche a muzicii stravechi a tracilor este mentionata de scriitorul antic Nicomachus din
Gherasa care, dupa relatarea lui Boetius, spunea ca ,,la inceput muzica a fost atit de
simpld, incit nu a fost facutd decat din 4 coarde. lar aceasta a durat pana la Orfeu”.
Lira preorfeicd era acordatd in asa fel incat intre coarde nimic sd nu fie neconsonantic,
adica octava perfectd, cvinta si cvarta. De aici deducem ca temeiurile muzicii tracice
sunt consonantice, fara a absolutiza principiul. Raporturile dintre muzica noastra popu-
lara si cea traca le stabileste pentatonica anhemitonica. Ar fi un non sens, precizeaza
autorul sa se caute identificarea intonatiilor muzicale tracice in folclorul romanesc
,»Vor fi existand reminescente, glorioase relicve din stravechile intonatii, dar ele nu vor
putea fi descoperite in cantecul popular” insd considerd cd materialul sonor si prin-
cipiile lui de organizare ne poate deschide cai fructuoase de cercetare. [2 p. 265-266]
Aceste realitati istorice muzicale, fixeaza prima faza din evolutia muzicii, cea oligo-
cordica, din spatiul carpatin-mioritic, careia Plutarh 1i opune stadiul policordic, men-
tionand stadiul prepentatonic, marcand in cele din urma o etapa in plind desfasurare si
evolutie in istoria muzicii nationale. Asadar, sistemul muzical pentatonic, prepenta-
tonic, anhemitonic si ditonic izvoraste din realititile muzicii populare romanesti.
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Breazul ajunge la o concluzie in ceea ce priveste realitatea ,,initiala” a muzicii populare
romanesti. Astfel, in Cursul de istoria muzicii romdnesti nota: ,,nici prepentatonicele,
nici pentatonicele nu trebuie considerate ca aparitii izolate; ele se inlantuiesc impreuna
ca verigi ale aceluiasi lant de dezvoltare, alcatuind Tmpreund unitati sistematice. Astfel
ajungem la un studiu, cel al pentatonicei, in care folclorul muzical romanesc 1isi are
locul sau recunoscut... Prin oranduirea oligocordiilor prepentatonice si ndltimea lor ca
stadii precedente, ale pentatonicelor, se ajunge la constatarea unitatii organice a siste-
mului. Caci, nici prepentatonicele, nici pentatonicele nu trebuie considerate ca gene-
ratii spontane, ci in legaturile lor cu celelalte momente din lantul evolutiv al sistemu-
lui”. [11 p. 18-23] ,,.De la pentatonicd — prin pien-se face tranzitia la exatonica
(exacordul natural din sistemul medieval al lui Guido D’ Arezzo este prezent in
muzica populara romaneasca) si la heptatonica.

Toate aceste verigi fac trecerea la ceea ce teoria generala a muzicii numeste
»moduri”, dar nu poate fi vorba de modurile sau glasurile muzicii bisericesti, a caror
definire este consemnatd mai tarziu, ci de stadiul anterior cand heptatonica era prezenta
in cantecul popular. Un exemplu de sistem heptatonic popular este sistemul desavarsit
al armoniilor”, care dupa cum sustine Breazul in cursul sdu citat are legatura directa cu
muzica tracilor, mai mult, una din aceste armonii este frigica: ,,Prin armonia frigica
urmeaza sa facem legatura cu ceea ce antichitatea numea ,,nomos tracic” (modelul cu
formule si forme caracteristice, transmise pe cale orald). Nu numai armonia frigica,
cum 1i spuneau elinii, o intdlnim in folclorul nostru, ci si alte armonii, dorica si lidica,
apoi hiper si hipro” ,,Uneori afirma G. Breazul, se simte inca — pienii — ceea ce
conduce la denumirea curioasd de pentatonicd umplutd”. Se poate concluziona cu
usurintd faptul cd cantecul popular romanesc isi are obarsiile in perioada precrestina.
Scarile prepentatonice, bicordiile, tricordiile si tetracordiile sunt raportate la scarile
pentatonice, exacordice si heptatonice. Dupd descifrarea pentatonicelor si prepentato-
nicelor, in teoria muzicii nu se mai vorbeste de scari sau game ci de un sistem
prepentatonic. Constantin Brailoiu in studiul Despre o melodie rusa scria: ,,Despre
natura acestor sisteme prepentatonice, opiniile rarilor teoreticieni care cred in ele se
deosebesc in mod sensibil. Evolutia, isi imagina englezul Rowbothan, s-a produs in
patru salturi, de la stadiul unui sunet unic, s-ar fi trecut la stadiul de doua sunete, apoi
la altul de trei sunete, distantate unul de altul printr-un ton intreg, in sfarsit la scara de
5 trepte, in care omul preistoric ar fi simtit distanta de terte mici ca egald cu aceea a
tonurilor” [1 p. 268-270].
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FEATURES AND SPECIFICITY OF ENSEMBLE MUSIC-MAKING
IN THE CLASS OF GUITAR

Evelina SOCHIRCA, Guitar Teacher,
Ciprian Porumbescu Musical School from Balti

Abstract. Musicians and sociologists note the renewed popularity of guitar music
in recent years and the surge of interest of the general population in home (ensemble)
music-making, which is actively supported by the social institutions of society. The
Children's Music School is designed to develop the musical culture and creative
potential of students.

Ensemble playing significantly expands the student's musical horizons, develops
such qualities necessary for a musician, such as the ability to listen not only to his own
performance, but also to his partner, the overall sound of the entire musical fabric of
the piece.

The joint nature of the work in learning and performing works, common goals and
objectives, the formation of a conscious attitude to work and a sense of responsibility
to their comrades, make the ensemble class an exciting and effective form of collective
music making. Thus, the article discusses the main features of guitar ensemble music
making, suggests some principles and methods of work in the guitar class.

Key words: ensemble music-making, guitar class, principles, methods, methods of
work used in ensemble music-making, student guitarist.
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«AHCaM0JIb» IHUPOKO OBITYIOIee MOHSATHE B Pa3jU4YHbIX cdepax 4esnoBe-
4ecKOl JesiTeJIbHOCTH. B My3bikansHOM cioBape Jomkanckoro A.H. patorcs
HECKOJIbKO onpenenennit ancamo6is. OnHo U3 HUuX 1aeT O6osiee TOUHOE OMUCaHHE:
«'pynna u3 aByx wiu 6ojiee My3bIKAHTOB — MEBIOB MJIM HHCTPYMEHTAJIHMCTOB,
COBMECTHO MCHOJHSIIOIIUX MY3bIKaJbHOe npou3BeaeHue. [1o koauyecTBy mMys3bl-
KAHTOB aHCAMOJIM pa3iejsioTCs Ha Ay3Thbl, TPHO (TepUEeThbI), KBAPTEThl...» [2,
c. 5].

B My3bike aHcaMOyib 00BIYHO MMeEET JBOsIKoe 3HadeHue. [lepBoe — 310 aHCAMOITB
KaK Ty3T, TPHO, KBapTeT W T.1. Bropoe — aHcaMOiib KaKk KadyecTBO 3BYyYaHHs, Kak
CTENEHb CIAKEHHOCTH U CTPOMHOCTH.

AHcamOeBasi (popMa TBOpYECTBA MMeEET CBOK crnenu(uKy, 0COOEHHOCTH,
TexHUKy. OnHONM U3 e¢ 0COOEHHOCTEH SBISIETCS YMEHHE WrpaThb C OJHUM WM
HECKOJIbKUMM napTHepamu. /[ dopMHupoBaHUS MacTepcTBa UCIOJIHUTENS 3TO yMe-
HHE OYCHBb BAXXHO. FI/ITapI/ICTI)I, KaK MpaBujio, 3aHUMAKOTCs COJIbHBIM HCIIOJIHUTCIIBCT-
BOM, B CBA3M C 4YE€M JCTAJIH H 06HII/II>1 IUIaH OPOU3BCACHUSA MY3BIKAHT O6I[yMI)IBaeT
omuH. B ancam0iie — 3TO COBMECTHBIH TpyZ, TA€ Mpou3BereHue (HopMUpYyeTcs Cco-
BMECTHBIMH YCHJIMSIMU TapTHEpoB. Kpome Toro, aHcamOiieBoe My3HIUPOBAHUE TACT
BO3MOXKHOCTh YYEHHUKY, NTa)Ke€ CaMbIX CIAObIX MY3BIKJIbHBIX ITaHHBIX WM BO3MOX-
HOCTEH, y4acTBOBaTh B KOHIIEPTHOH JEATEIILHOCTH — MOOBIBATh B KAUECTBE apTHCTA Ha
cueHe. Benp He Kaxaplil yYEHHK CO3pEBaeT KaK COJIbHBIN MCIIOJIHUTENb, TaK KaK JJIs
9TOT'0 HYXXHbBI IPUPOAHBLIC 3aJJATKH, a4 TAKKE IOCBALICHUE CBOCMY HHCTPYMCHTY —
BKJIaAbIBaTb MHOT'O BPEMCHU U TPY/Jad, YTO B COBPECMCHHBIX YCJIOBHAX O6y‘lCHI/ISI OYCHb
cJ105%kHO. YacTo ObIBAeT, YTO MPOYUYHMBIIUCH B MYy3bIKAJIBHOMH IIKOJIE MATH JIET, PEOCHOK
HU pa3 HE MMEJ BO3MOXKHOCTU MNPHUHATH YUaCTHC B KOHIECPTC, a ABIAACH apTUCTOM
aHcamOJ1s1, y HEeTO OTKPBIBAIOTCS OOJIBIITNE BO3MOXKHOCTH.

Eme onHa oco0eHHOCTh aHcaMO0JieBOil UIPbl, 10 CPABHEHHIO C COJbHBIM
HCIOJHUTEJIBCTBOM B aHcam0Jie MHOM Mpouecc BbI3PEBAHUS XYI0KeCTBEHHOIO
3ambIciaa. Beigatomuiicss my3eikanT Hukonait MiBanoBuu Puzons B cBOEl KHUTE
«O4epkun o padore B aHcamOje 0OasTHUCTOB» IMUIIET: «...aHCaMOJb — 3TO He
TOJBKO IPynmna MY3bIKAaHTOB, MIPAaIOIIUX BMecTe, a Takas (opMa KOJLIEKTHB-
HOTO0 MCIOJHHUTEJIbCTBA, I/le KaXKIbli, COXPAHMB CBOK HWHIMBHIYAJIbHOCTb,
BMeCTe ¢ TeM MOJYMHSAETCSl 00IUM 3aJa4aM, o0IMM TPeOGOBaHUAM B BOILIONIe-
HHMHU aBTOPCKOTr0 3ambicia» [4, c. 19].

Ponb ancaM01eBOro My3UITMPOBaHMS B MPOIECCE MY3BIKaJILHOTO 00pa3oBaHUS U
MY3BIKaJbHOTO BOCIIUTAHUS Ype3BbIUYAHO Benuka. Mrpa B aHcamOie Kak HeENb3s
Jydqmie JUCHUIINIMHUPYET PUTMUKY, COBEPHICHCTBYCT YMCHHUE 4YUTATh C JIMCTA, SABJIA-
eTCsI He3aMSHUMOM C TOYKH 3pCHUA BBIpa6OTKI/I TEXHUYCCKUX HABBIKOB U YMCHHﬁ, HEC-
00XOUMBIX AJIs1 COJIBHOTO UCIIOJIHEHHSI, CIIOCOOCTBYET (POPMHUPOBAHUIO MY3bIKAIBHOM
MaMsTH.

AHcam0nieBasi Wrpa 3HAYUTEIHFHO PACHIMPSET MY3BIKAJbHBIA KpPyro3op ydarie-
rocsd, pa3sBMuBAcT TaKUEC Ka4CCTBA, HeO6XO)II/IMBIe MY3BIKAHTY, KaK YMCHUC CJIYyIIaTh HE
TOJILKO COOCTBEHHOE MCIIOJHEHHE, HO M MapTHEpa, o0Iee 3Byd4aHne BCEH My3bIKalb-
HOM TKaHW IIbECHI; BOCIIUTBHIBAET YMEHHE YBJIEYb CBOUM 3aMbICIIOM TOBAapHUIIa, a KOTJa
3TO HEOOXOOUMO MOIYMHHUTHCS €r0 BOJIE; AKTUBU3UPYET (DAaHTA3HI0O M TBOPUECKOE
HA4aJio; 3a0CTPSIeT OUIYLIEHHE 3BYKOBOI'O KOJIOPHUTA; IOBBIIIAET YyBCTBO J0JIra U
OTBETCTBEHHOCTHU 3a 3HAHUE CBOEH MapTUH, UOO COBMECTHOE MCIOIHHUTEILCTBO Tpe-
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OyeT cBOOOAHOrO BiIaJIeHUs] TEKCTOM, IPUBUBACT yYallMMCsl 4yBCTBO TOBApHIIECTBA.
HUrpa B ancamOie TpeOyeT OT ydYallMXCsS TaKXKe YMEHHUs TIepelaBaTh MapTHEPY
MEJIO/INIO, CONPOBOXKICHHE, N1ACCaXK, HE Pa3pbIBasi IPH ITOM My3bIKaJIbHON TKAHU.

OcoOeHHOCTBI0 aHCaMOJIEBOIO MY3MLUPOBAHUS SIBJISIETCS BOCIUTAHUE YyBCTBA
OTBETCTBEHHOCTH Y4YalllUXCS 3a KauecTBO OCBOCHMS COOCTBEHHOM MapTUH, AOCTH-
KEHUE UCIIOJHUTEISIMA TOYHOCTH B TEMIIE, pUTME, IITPUXaxX, TUHAMUKE, aroruke, cre-
nuQuKe TeMOpPOBOro 3ByYaHUs, YTO CHOCOOCTBYET CO3AAaHUIO0 €IUHCTBA M IIEJIOCT-
HOCTHU MY3bIKaJIbHO-XYI0’KECTBEHHOI'0 00pa3a HCIOIHIEMOr0 IPOU3BEICHUS.

JIro60i yueOHBIN JETCKUM KOJUIEKTHB MY3BIKAJLHOW LIKOJIBI SBJSETCS HCIIOJIHU-
TEJNBbCKUM KOJUIEKTUBOM, OOBEIMHEHHBIM M OPTaHU30BAHHBIM TBOPYECKHMU LIETSIMUA U
3amagyamMu. OYeHb BaXHO, YTO KOJIJICKTUBHBIE BBICTYIUICHHUS JAIOT BO3MOKHOCTb
UrpaTh Ha CLEHE JETSAM C Pa3HbIMU MY3BbIKAJIbHBIMHU JaHHBIMH, JEJIAal0T UX OoJsee
YBEPEHHBIMH B CBOUX CHJIAX.

My3bIKaHTBl U COLMOJIOTH OTMEYAIOT BO30OHOBIISIIOILYIOCS B IOCIEIHHE TOJbI
HOIYJIIPHOCTh TMTAPHOM MY3bIKM M BCIUIECK MHTEpeca IIUPOKUX CJIOEB HACEICHUs K
JoMallHeMy (aHcamOJIeBOMY) MY3HUILUMPOBAHUIO, KOTOPBIM AKTUBHO MOJIEPKUBAETCA
COLIMAJIbHBIMU MHCTUTYTaMHU oOliecTBa. B 3ToM IuiaHe nenaror JomkeH TMOKO MOAX0-
IUTh K (OpMUPOBAHUIO U MOAOOPY penepryapa, 4ToObl 1aTh BO3MOKHOCTh BCEM yua-
IIMMCSL  KJlacca HE3aBUCHUMO OT HUX CIIOCOOHOCTEH, Y4acTBOBaTb CO CBOMM
MHCTPYMEHTOM B MY3bIKaJIbHOM KOJJIEKTUBE U KOHLEPTHOM J1€ATEIbHOCTH.

OcHOBHBIE IPUHLIUIIBI TP [T0I00PE pernepryapa:

1. JlocTynHOCTb /7151 yYaCTHUKOB aHCaMOJIsl, KaK B TEXHHYECKOM OTHOIIEHUH, TaK U

10 COJICPKAHUIO.

2. Penepryap aHcam0iisi TUTApUCTOB HE JIOJDKEH 110 TPYAHOCTH OBITH CIIOXKHEE IbeC

U3y4aeMbIX B KJ1acce M0 CHEeIHaIbHOCTH.

3. Penepryap momkeH crocoOCTBOBATH Pa3BUTHIO TBOPUYECKOIO BOOOpPAXKEHHUsS yue-
HUKOB.
ITpuniun n3yyeHnus My3bIKaIbHOTO MaTepHaja «OT MPOCTOTO K CI0KHOMY.

5. IlpuHiun pasHooOpa3usi mbeC B penepryape ¢ MepcrneKTUBOM AabHEHIINX KOH-

LEPTHBIX BBICTYIUICHUH.

Ha 3ansatusx (perneTunusx) aHcamOlisl JOJDKHA L@PUTh TBOpUecKas atMocdepa.
JUis 3TOro peneTuuur0 HeoOXOAMMO JejaTh JKUBOM W HMHTEepecHOW. Jlormueckum
3aBepIICHHEM pabOTHI HAJl TPOU3BEACHUEM SBIISIOTCS KOHIIEPTHBIE BBICTYTIJICHHUS.

Konuept — 370 nosiBezieHre UTOTOB, MPa3AHUK, IPUIIEAININI Ha CMEHY KPOIOTIN-
BOM peneTHnHoHHOW pabore. KOHIEPTHBIE BBICTYIICHUS aKTHBU3HMPYIOT CIIJIOYECHHE
KOJIJICKTHBA, TOBBIIIAIOT  YPOBEHb  MY3BIKAIbHO-IMOIMOHAIBHOTO  COCTOSHHS,
000CTPSAIOT YyBCTBO B3aMMOBBIPYYKH, MPHHOCST OMIYIIEHHE PAJOCTH OT OOLICHHS C
MY3BIKOH, CO CITyIIaTEIsIMH.

Kak sxe mydie pacnpeaenuts NapTUU MEKAY y4aCTHUKAMU aHcaMOJIs, IIpU ycJo-
BUU NIPUMEPHO PaBHOM MX TEXHUYECKOM moArotoBku? Ecin Ha HaualbHOM 3Tamne 3TO
HE WUrpajo OoJIbIION poiM M B y4eOHBIX LENIAX BCE MOINIM MIpaTh BCE, TO TENEPb,
[OCJ€ O3HAKOMJICHMS BCEX CO BCEMH MApTUAMHU, HAJO0 BBIOpATh BEIYLIETr0, KOMY
JIOBEPUTH TIEPBYIO NMAPTHUIO, OOBSCHUB MPH 3TOM JPYTHM YYACTHUKAM, UTO MEpBasi — HE
camas Jyd4inasi, 9To0bl y HUX HE CO3/IaJIOCh BIEUYATICHUS CBOEH «BTOPOCOPTHOCTIMY. K
TOMY K€, MO’)KHO IIOKa3aTh Ha My3bIKQJIBHOM MaTepualle, 4To, CKaKeM, TPETbs MapTHs
HaMHOTO CJIOJKHEe TepBOH (a Takoe B aHCAMOJIEBOM MPaKTHKE BCTPEUACTCS HE PEIKO).

s
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Br16op Bemytiero B ancamOiie onpenensieTcsi He TOJIbKO TeXHUYSCKHMHU BO3MOXHOCTSI-
MH y4daumerocsa HWJinh €ro 3HaHUCM nepBoﬁ nmapTud, HO U €ro MHHUOHWATHUBHOCTBIO,
YepTaMu JIUAEPCTBA, a TaKXKe (M 3TO MPHUXOJUTCS YUUTHIBATh) OoJsiee SIpKUMU TUHAMU-
YEeCKMMHU BO3MOXKHOCTSIMHU TPHHAJUIEKAIIET0 eMy HHCTpyMeHTa. [Ipu ¢popmupoBannn
cocTaBa y4YaCTHHKOB Oymymiero aHcamOisi Oonbllloe 3HAuYeHWE WMeeT oO0Immas
YBIIEYCHHOCTh U 3aWHTEPECOBAHHOCTH (OyIb TO MOATOTOBKA K KOHIEPTY WJIM KOH-
Kypcy), noOpokenaTenbHas atMocdepa paboThl U ICUXO0JOTHYECKass COBMECTUMOCTD
BCEX yYaCTHUKOB.

Wtak, coctaB yd4aCcTHHKOB aHCaMOJsl ONpenesieH, MPOHM3BEACHUE i paboTHI
BBIOPAaHO M 3HAKOMCTBO C HHUM COCTOSUIOCH. lemeph, Mociie TPaMOTHOTO WH/AWBU-
IyalbHOTO pa3dopa W OCBOCHHS HOTHOTO TEKCTa HAYMHAETCS MEPUOJ ,,CHITPHIBAHUS
M0 OTJENIFHBIM MAPTUSAM B pa3HBIX KOMOWHAIIMSAX.

I[anbme HAa4YUHAIOTCA CBOAHBIC PCNICTULINU, ITIOATOTOBKA K BBICTYIUICHUIO U CaMO
BBICTYIUICHUC, KOTOPOC JIy4UlIC pacClCHHMBATHh KakK HpOMe)KYTOLIHI)II\/’I 9Tall U HOBYIO
OTIIPABHYIO TOYKY JIA nanLHeﬁmero Ka4y€CTBCHHOT'O OOBCACHHUS IIBECHI. HpI/I 3TOM
pellieHre BCEeX 3a/a4 PENEeTHIHOHHOIO Tpolecca JODKHO OBITh TOCTCICHHBIM U
MOCTYIIEHHBIM, TaK KaK JIa)Ke B3POCIIOMY YEJIOBEKY, a TeM OoJiee ydalieMycsi, CII0XKHO
JepKaTh MO KOHTPOJIEM HECKOJIBKO BeIeii OTHOBPEMEHHO.

3amada mperogaBaTensi, Kak XyI0)KeCTBEHHOTO PYKOBOAMTEINS aHCAMOJISI COCTOUT
HE TOJBKO B OTpabOTKe (PpasMpOBKM M NWHAMHUKH 3BYYaHHs, HO M B CO3JaHHUU U
peanu3any OOLIETO IUIaHA WHTEPHPETAMU BBHIOPAHHOTO MPOM3BENEHHS, TAE TEMII
UrpaeT Ba)XKHEHIyIO pojb. AHcaMOusieBasi Urpa, Kak TOYHO 3aMETHI B CBOEH «A30yke
rutapucta» FO.I1.Ky3un, pacnonaraer k 6osiee ObICTPOMY M MPABHIBHOMY OCBOEHHIO
METPOPUTMUYECKONH OCHOBBI MY3BIKQJIBHOTO MaTepuasia. M mepBoe TEXHHUUECKOE
TpeOOBaHUE COBMECTHOMN UIPbI — 3TO CHHXPOHHOCTh

Hrak, ancam0JieBasi TeXHHMKA BBIIBHIAeT Iepe] HCIOJTHHUTENAMH 0OCOObIE
TpeﬁOBaHl/Iﬂ. I'maBHas TPYAHOCTb — 3TO YMCHUC CJIyHIATh HE TOJILKO TO, YTO UI'pACIIb
caM, HO U OJIHOBPEMEHHO o0IIee 3By4YaHHE OOCHUX WApPTH, CIMBAIOIIUXCS B
OpPraHUYECKH eMHOE 1esoe. [Ipu ucrnonHeHnn aHcaMOJIeBOr0 COYMHEHUS, TaK JK€ KaK
Y COJILHOM ThEChl, HEOOXOIMMO BIyMUYHBOE JICTAILHOE U3YUYCHHUE aBTOPCKOTO TEKCTA.

Kakmue ke 3a1aumn, yMeHHsI H HABBIKM BKJIIOYAET B cedsi aHcaMOJjeBasi urpa
Ha ypokax rutapbl? Kakue cnocoObl M MeETOIbI CYHIECTBYIOT NpH pPabOTe Haj
CII&)KCHHOCTBIO B TUTapHOM aHcamOne? Cpean KOMIOHEHTOB OOBEAMHSIOMINX YydYa-
HIMXCSI B €MHBIA aHCaMOJIb METPOPUTMY TPUHAUICKHUT €]Ba JIM HE TIIABHOE MECTO.
Omnpenenenue «xopommuii aHcamMOJab» 0003HAYACT CIAKEHHOCTb WCIIOJHEHHUS U
€IMHCTBA TBOPYECKHX YCTPEMJICHHWH Y4YacTHHUKOB B aHcamOuie. BakKHbIM KauecTBOM
aHcamOeBoOH UIpbl ABJIACTCA CUHXPOHHOCTD, TO €CTh €AMHOI'O NIOHUMAHUA U YYBCTBO-
BaHUs MAPTHEPAMU TEMIIA U PUTMHUECKOTO ITyJIbca. MEeTPOPUTM BBINOIHSET (DYHKIIUIO
TUPIOKEpa B aHcaMOJIe, ONIYIICHNs KaX/IbIM YYaCTHUKOM CHJIBHBIX JIOJIE€H 3TO U €CTh
TOT «CKPBITBI THPHKEP», «KeCT» KOTOPOro CIOCOOCTBYET OOBCIMHCHUIO aHCAM-
OMCTOB, a, 3HAYUT, M WX NIEHCTBUI B omHO Tenoe. Kazamoch, camast mpocTast Belh —
HayaTh UrpaTh BMecTe. HO TOUHO OJTHOBPEMEHHO B3STh J[Ba 3ByKa HE TaK JIETKO, 9TO
TpeOyeT OOJIBIION TPEHUPOBKH M B3auMoONOHMMaHus. [IpermomaBatens JODKEH
OOBSICHUTH y4YalIeMyCsl, YTO JIJIsl OJTHOBPEMEHHOTO BCTYIUICHHSI aHCAMOJIMCTOB MOXKET
OBITh MPUMEHCH HE3aMETHBIM JXECT OJIHOTO W3 aHCAMOJIMCTOB, TaK HAa3bIBACMBIH
TUPWKEPCKHiA 3aMax win ayPprakt. C 3TUM KECTOM TOJIE3HO TOCOBETOBATh MCITOIHH-
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TesSIM OJIHOBPEMEHHO B3SITh JIbIXaHHE. JTO CHENaeT HAayaJlo UCIIOJIHEHUS] eCTECTBEH-
HbIM U OpraHuyHbIM. He BMecTe CHATBINA aKKOpJ MPOU3BOJUT TAKOE K€ HENPUATHOE
BIIEYATJICHUE, KaK U HE BMeCTe B3sThIi. OllylieHne CHIIbHBIX U CIa0bIX J0Jei TakTa ¢
OJTHOM CTOPOHBI, 1 PUTMUYECKAsI ONPENECIICHHOCTh BHYTPH TakTa, C IPYyroi, BOT TOT
(GyHIaMEHT, Ha KOTOPOM OCHOBBIBAETCS HMCKYCCTBO aHcaMOieBoW urpel. EamHCTBO,
CUHXPOHHOCTb €r0 3BYYaHMs SBISIETCA MEPBBIM CPEIU IPYIHX Ba)KHBIX YCIOBHI.
Taxum 00pa3zom, ¢ MEPBBIX YPOKOB B Kiacce aHCaMmOJIsi OJHOBPEMEHHO C pa3ydnBa-
HUEM CBOEH MapTHH YYEHHUK IT0Jy4aeT KOHKPETHOE MPEJICTaBIeHHE 00 OJHOM U3 Bax-
HEUIIUX YCJIOBHMA aHCaMOJIEBOM WIPhl — CHHXPOHHOCTb HCIIOJIHEHUS, €IMHCTBO
PUTMHYECKOTIO IyJibca, TeMna 5, c. 143].

CoBmecTHBIN XapakTep paOOThI IpU pa3yuyMBaHWU U MCIIOJHEHUHU MIPOU3BEACHUI,
o0mue nenu u 3a1adu, (GOpMHUPOBAHUE CO3ZHATEIHHOTO OTHOUICHHUS K JIENTy U YyBCTBO
OTBETCTBEHHOCTH TI€pell CBOMMHU TOBApUIIaMH, JeNaloT Kilacc aHcaMOus
YBIIEKATENbHOU U 3((HEeKTUBHON (POPMOI KOITIEKTHBHOTO MY3HIIMPOBAHHUS.
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THE REPERTOIRE FOR THE STUDY OF THE ACCORDION
IN A CONTEMPORARY CONTEXT
REPERTORIUL PENTRU STUDIUL ACORDEONULUI
N CONTEXT CONTEMPORAN

Corin CIOBU, University Assistant,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. The methodological and technological inventory utilized in the study of
the accordion during the accordion lesson must be based on clearly determined
principles which emerge from the specifics of the musical art.

Key words: accordion study, musical art, student’s performing competences,
skill, pupil, teacher.

Muzica in scoalda trebuie sa depaseasca domeniul artistic, sa iasa in afara lui,
adica, sa fie privita mai mult decdt ca o arta,

,,contribuind la formarea universului spiritual al copilului”.

Dm. Kabalevski
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Conceptul de proiectare didactica s-a impus datorita preocuparii de a conferi
activitatii instructiv-educative rigurozitate stiintifica si metodica. Proiectarea didactica
este o actiune continud, permanentd, care precede demersurile instructiv-educative,
indiferent de dimensiunea, complexitatea sau durata acestora. in studiul muzical-
artistic proiectarea didactica trebuie sa poartd specificul domeniului artistic i sa con-
struiasca dupa legile si principiile artei. Reiesind din aceasta, proiectarea de lunga du-
ratd i scurtd duratd trebuie sa poarte specific studiului individual. Drept traditie, n
calitate de proiect de lunga durata, poate servi planul individual al elevului, in care
profesorul indica repertoriul muzical de perspectiva.

Planul individual de activitate artistica, repertoriul de interpretare

Lucrul profesorului cu elevul intotdeauna este efectuat dupa o programa speciala
si un plan de repertoriu individual al elevului. Planificarea ajutd profesorului sa deter-
mine perspectiva procesului de dezvoltare a elevului si ii oferd posibilitatea de a
prognoza rezultatele ulterioare. Planurile de repertoriu se intocmesc pentru fiecare elev
in parte si se mai numesc ,,planuri individuale”. Reiesind din etimologia cuvantului,
planul de repertoriu intr-adevar trebuie sa corespunda cerintelor si particularitatilor
individuale ale elevului. Planul are ca scop sa oglindeasca obiectivele educationale si
instructive.

Conform curriculumului (programei analitice), pentru clasa respectiva, profesorul
alcatuieste pentru fiecare elev un plan de repertoriu pe care acesta este obligat sa-I
parcurgi intr-un an scolar. In alcatuirea planului trebuie si se tind cont de gradul
calitativ de interpretare atins de elevi la finele anului. Planul de repertoriu individual
rezultd deci din aplicarea normelor programei la specificul fiecirui elev in parte. in
alcatuirea lui, profesorul are in vedere atat particularitatile de varsta (clasa), cat si cele
de formare tehnica, muzicald etc. in alegerea repertoriului, precum si in repartizarea
lucrarilor muzicale de-a lungul anului scolar, o mare importantd o are cunoasterea

Pornind de la profunda cunoastere a acestor factori multipli, planul de repertoriu
individual odatd alcatuit, devine oglinda muncii elevului pe perioada respectiva, caci
prin intermediul acestuia se poate vedea mai evident calitatea si cantitatea programului
acestuia.

In alcatuirea planului individual, profesorul alege, mai intdi, din materialul di-
dactic expus 1n programa pentru clasa respectiva, piesele cele mai necesare elevului la
etapa in care se afla, constituind astfel un minimum de material obligatoriu de studiat
pe parcursul intregului an scolar. Acest material cuprinde, de obicei, studii, exercitii
tehnice, piese polifonice, sonatine sau sonate, piese miniaturale, concerte etc. Din acest
material se selecteaza apoi programul pentru examen, conform celor stipulate in pro-
grama analitica.

Programa nu trebuie privitd, in ultima instantd, ca un cod de legi, ci doar ca un
punct de plecare, o calauza in munca deosebit de dificila a pedagogului, un indrumator
sigur pentru pedagogul tandr si neexperimentat. In munca profesorului intervin, desi-
gur, si cazuri cand elevul depaseste prin capacitatile/eforturile depuse nivelul clasei
respective sau cand acesta prezintd un decalaj de un an sau chiar de mai multi. in am-
bele cazuri se procedeaza cu mult tact la alegerea repertoriului. Aprecierea justa a nive-
lului interpretativ, tehnic al elevului si al repertoriului indicat, este lucrul cel mai dificil
in acest caz. In situatia decalajului (riménerii in urma) se impune alcituirea unui astfel
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de plan care sd permita recuperarea cunostintelor si deprinderilor in cel mai scurt timp
posibil. Bineinteles ca amplificarea planului la astfel de elevi trebuie sa se bazeze pe

g oy

dezvoltare va stabili cu precizie nivelul existent la moment, indicand totodata
repertoriul adecvat la aceasta etapa.

Alcatuirea planului de repertoriu individual constituie desigur o problema serioasa
pentru pedagog. Ea presupune multa profunzime psihologica, spirit de orientare si un
deosebit tact pedagogic; un plan alcatuit defectuos va avea intotdeauna urmari nefavo-
rabile pentru elev. De aceea, se recomanda cunoasterea profunda de catre profesor a
materialului impus spre studiere elevilor. Sunt cazuri in care din superficialitate, unii
profesori indica spre studiu unele piese pe care le-au rasfoit in treacat. Este desigur
foarte neplacut cand, dupa cateva lectii, profesorul constientizeaza ca o piesa nu a fost
corect indicata elevului in momentul respectiv, avand dificultati nerealizabile in ceea
ce priveste mijloacele existente. Or, tocmai revenirea pedagogului asupra acestei deci-
zii luate anterior, slabeste increderea elevului si cauzeaza scdderea autoritatii profeso-
rului. Spiritul de orientare nu este singurul element necesar in alcatuirea planului, este
necesar, de asemenea, de o cunoastere perfecta a intregului material didactic. E impor-
tant ca planul sa fie cunoscut de catre elev chiar de la inceputul anului pentru ca acesta
sa contribuie, in mod constient, la realizarea repertoriului in timpul prevazut. Pe par-
curs se vor stabili, conform situatiei concrete, piesele ce vor fi finisate in mod special
pentru examen.

Proiectarea unei activititi didactice, care inseamna, cel mai adesea, proiectarea
lectiei, datorita ponderii mari pe care 0 ocupa lectia in ansamblul formelor de
organizare si desfasurare a activitatii didactice. Proiectarea lectiei presupune un demers
anticipativ, pe baza unui algoritm procedural ce coreleaza urmatoarele patru intrebari:

v Ce voi face?

v" Cu ce voi face?

v Cum voi face?

v" Cum voi sti daca am obtinut ceia ce mi-am propus?

Propunem un model de proiectare didactica practicat in Romania in cadrul scolilor
de muzica.

< Tehnologii .
Etapele | Obiective Abo;:an Activitati |Metode si Te22|c:| 3
lectiei | Operationale continut dlda_ct!co- mijloace evaluare =
artistice

Un alt model de proiectare didactica se practica in Republica Moldova lansat in
cadrul seminarelor stiintifico-didactice pentru profesorii din scolile de muzica.
in proiect didactic sunt fixate datele referitoare la: numele profesorului, disci-
plina, numele elevului, scoala si clasa, data desfasuririi lectiei. Profesorul indica
tipul lectiei.
Lectiile se pot imparti pe tipuri dupa scopul si metodologia desfasurarii lor si
anume:
v' Lectia de comunicare a noilor cunostinte;
v" Lectia de consolidare a cunostintelor (de repetitie);

121



v" Lectia de recapitulare (de sintezi);
v’ Lectia mixta.

Pentru disciplina Instrument muzical mai des se foloseste tipul mixt, deoarece in
cadrul unei lectii profesorul si elevul poate studia o lucrare nouda concomitent cu una
finisata si pregatita pentru evoluare in scena.

In proiect profesorul indica Subiectul lectiei, in care in linii mari se traseazi tot
lucrul la lectia respectiva. Ca exemplu a unor subiecte de lectii propunem urmatoarele:
Tehnologii de integrare a aspectelor tehnice si artistice in interpretarea sonatinei §i a
studiului instrumental;

Initierea in practica interpretarii la acordeon. Formarea/dezvoltarea deprin-
derilor de interpretare;

Principii de interpretare a genului de dans (Hora, Sdarba, Ostropat, etc.) si altele.

Pe langa cele mentionate lectia de instrument (acordeon) trebuie sd aiba ca scop
formarea unor competente interpretative ale elevilor. In proiect sunt fixate mai des sub-
competentele care oglindesc nivelul de cunostinte, capacitati si atitudini necesare la
lectia in cauza.

Orice lectie instrumentala contine, in principiu, patru etape importante si anume:

v Evocare (Momentul organizatoric, verificarea lucrului realizat acasa);

v" Realizarea sensului (Continutul specific al lectiei);

v' Reflectie (Fixarea cunostintelor si deprinderilor tehnice, formarea reprezentarilor
auditive etc.);

v' Indicarea lucrului pentru acasa.

In raport cu aceasta se schiteazd scenariul lectiei. Specificul lectiei individuale
determina continutul fiecarei etape in parte.

Inventarul metodologic si tehnologic valorificat in cadrul studiul acordeonului in
cadrul lectiei de acordeon, trebuie sa se bazeze pe principii clar determinate, care
reiese din specificul artei muzicale.

In cadrul predarii acordeonului profesorul motiveaza elevul prin diverse metode,
valorificand cele trei tipuri de motivatie: motivatie expresiva, motivatie comunicativa,
motivatie sugestiva care dezvoltad la elevi simtul necesitatii de influentd activa in sens
artistic, educativ asupra auditoriului.

Orice instruire necesita fixarea acesteia prin studiul individual al elevului. in clasa
de acordeon acest segment al procesului formativ-artistic constituie baza reusitei
elevului.
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Abstract. The article examines the essence of integration in school art education.
The factors affecting the development of pedagogical conditions for the implemen-
tation of integrative technologies in the school course “Arts” are highlighted.
Emphasis is placed on the interrelationship of temporal, spatial, synthetic types of art
as a methodological basis for interdisciplinary integration. Synesthesia is considered
as an important component of integrative thinking. Philosophical, art-cultural and
psychological-pedagogical principles of integrative art education are revealed.

Key words: Integration, art education, pedagogical conditions, common content
constants of art varieties, synesthesia, philosophical foundations of integration,
cultural foundations of integration, integration as a pedagogical phenomenon.

In order to determine the effective pedagogical conditions for the implementation
of integrative technologies for the study of the school course “Art”, it is necessary to
consider the essence of integration in school art education, and first of all, to determine
the pedagogical potential of integrative educational phenomena.

To the content of our research, we adapt the structural components of the readi-
ness of elementary school teachers to the implementation of integrated education of
younger schoolchildren, developed by the author. In particular, in the process of deve-
loping the pedagogical conditions for the implementation of integrative technologies of
the school course “Art”, we took into account the system of value orientations, needs,
interests of schoolchildren, the articulation of the integration content in the system of
pedagogical values; the active position of students in mastering the theory and practice
of integrating the content of various types of art and the corresponding forms of
organizing the integrative educational process, adaptability to solving such tasks; the
desire for creative self-realization in various types of art and self-improvement, the
coherence of internal and external motivation — the value-motivational sphere of the
personality of schoolchildren.

In the first half of the 20th century, the skills of schoolchildren were tested on an
interdisciplinary basis, and interdisciplinary knowledge was integrated in order to
solve professional tasks (P. Blonskyi, A. Makarenko, M. Rubinstein, S. Shatskyi, etc.),
the idea of “comprehensive” training of schoolchildren was realized special programs
of the “labor school” [3, p. 26]. Starting from the second half of the 20th century the
processes of awareness of the complexity of the knowledge acquired by schoolchildren
were intensified, the worldview character of such knowledge, their didactic content,
psychophysiological basis and intersubject connections, etc., were highlighted.
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The pedagogical content of the concept of integration was conceptualized through
“the merging of scientific concepts and methods of various disciplines into general
scientific concepts and methods of cognition, integration and summation of the
foundations of science in the disclosure of interdisciplinary educational problems”
(I. Zvieriev, V. Maksymova) [3, p. 28]; content, level, scale, forms, control of the
results of the integrated educational process (Yu. Tiunnykov) [3, p. 29], dialectical
nature of the combination process itself, hence the transition of quantity into quality
(V. Slastionin) [3, p. 29], practical experience of creating integrated educational pro-
grams, educational components (V. Bezrukova) [3, p. 29], identification of metacon-
cepts (A. Liferov) [3, p. 29] and others.

We believe that the pedagogical potential of all types of integration is reflected in
the essence of integration in school art education, instead, it is most clearly manifested
in the combination of musical art and visual art in the school course “Art”. The content
of the integrative potential of the school course as interdisciplinary integration is the
relationship of temporal, spatial, synthetic types of art as parts of artistic culture and art
of mankind. In the context of intrasubject integration, the content of the school course
can be understood as a differentiated and at the same time integrated interspecies
system of artistic images, genres, styles, etc. Interpersonal integration is manifested in
the lessons of the school course in the process of receptive, analytical - interpretive,
creative activity in various types of art in the form of artistic communication between
the teacher and schoolchildren, in the environment of schoolchildren.

An example of the development of integrative technologies is the approbation of
the principle of interdisciplinary coordination, studied on the example of teaching art
disciplines in a higher education institution by L. Bezemchuk [1]. The author studies
the phenomenon of artistic competence of teachers and notes that it requires
understanding in the aspect of interdisciplinary coordination of disciplines. Scientists
(L. Hryzun, A. Kozyr, M. Malkova, Yu. Olizko, N. Popovych, Yu. Smakovskyi, H. Shat-
kovska) are developing the content of the concept and thinking about ways of coor-
dinating educational components. The methodological guideline for the coordination
procedure is the idea of the need to observe the absence of duplication of educational
material and different interpretations of concepts that are similar in meaning [1, p. 18].
Possible ways of integration include the experience of defining the conceptual core of
an integrated course, rethinking the modular structure of the subject as a consolidated
combination of content, etc. Forms of integration in the development of complex
concepts (worldview, activity, conceptual), which are the prerogative of artistic
didactics, the subfield of music pedagogy as a conceptual core for “implementation of
the principle of interdisciplinary coordination of “Music pedagogy” and “Art peda-
gogy” fall into the zone of methodical research” [1, p. 18].

Using the example of two related disciplines, the scientist describes the integration
algorithm. It is emphasized that competence in art pedagogy, as an independent field of
professional pedagogy, is determined by knowledge, abilities and skills of aesthetic
education and study of art types in art education, theory and practice, in particular, in
music, art, theater, choreography, museum pedagogy. Instead, art pedagogy (a sub-
discipline of pedagogy) studies the creative principles of personality formation (aesthe-
tic, ethical, cultural, acmeological, axiological), general and professional development
through artistic means. Interdisciplinary coordination of these sciences occurs, accor-
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ding to the scientist, by strengthening, rather than introducing new, elements of
knowledge. Coordination practice is practically implemented through different types of
interpretation of texts (I — recipient — text) and different types of their analysis (socio-
logical, comparative, historical-cultural, biographical), therefore, the text of a work of
art is considered in the context of the culture that generates it. We note the importance
of the technique that "reveals the meaning and significance of an artistic text by
comparing it with the reality that gave rise to it and with the contemporary reality for
the interpreter” [1, p. 18]. The content of the school course "Art" is based on an inte-
grative understanding of the works of various types of art in the context of the culture
of the time in which they were created.

The scientific basis for the development of the problem of integration in school art
education is, from our point of view, the problem of interspecies synthesis, since in art
lessons there is a synthesis between different types of art. Algorithms of an integrated
approach to artistic material, rather, to all Ukrainian culture are conceptually presented
in the collective monograph “Problems of interspecies synthesis in Ukrainian culture in
the field of dialogues of multinational cultural traditions” [4]. The authors believe that
the problem of visual-verbal integration of art forms is one of the oldest. It raises the
question of the emergence of artistic integrity from heterogeneous material, overco-
ming its resistance, and is concretized in any syntheses of art types. This scientific
work analyzes samples of the theatrical model of synthesis in Ukrainian culture
(folkloric-baroque convergence in H. Kvitka-Osnovianenko, mediation of conflicts of
distinct artistic codes, diegesis as a specific feature of a dramatic text), therefore, “the
mediation of disparate material in the integration of the text and determines the task of
interpretation as the basis of synthesis” [2].

Synesthesia is one of the important factors of integrative thinking, which is
formed in the lessons of the integrated school course. The development of artistic and
creative synesthesia of younger schoolchildren in integrated lessons of musical art was
investigated by O. Rakhmanova [5]. The author develops a powerful discourse on the
interpretation and definition of the concept of synesthesia in its artistic and pedagogical
aspect. On the basis of scientific experience (L. Vyhotskyi, M. Merleau-Ponty, R.
Niemov, S. Osgood, S. Rubinshtein), it is indicated that in this phenomenon of inter-
species interaction, a form of abstract creative thinking is revealed, which contains
cognitive and emotional-sensual content at the same time [5, p. 48]. “The peculiarity of
synesthesia is that this phenomenon manifests itself in artistic culture, first of all, as a
tendency of synthesis and integration of various types of art, the manifestation of new
synthetic forms in art, which leads to the formation of a fundamentally new type of
culture. At the same time, synesthesia is a mental phenomenon characteristic of a
person to one degree or another” [5, p. 49].

Philosophical foundations of integration in school art education explain the
productivity of V. Vernadskyi's idea of planetary unity, the doctrine of the noosphere.
Such principles of this teaching as the integrity of time and space in the noosphere lead
in modern culture to interdisciplinary discoveries, the integrity of the planetary
worldview, the intersection of various natural sciences and humanities and, in general,
to a change in the type of scientific rationality. The authors give examples of the
sciences of cultural studies and synergetics, the contents of which reflect new ideas
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about complex system objects of knowledge, open up its time-space boundaries, study
dynamic phenomena that are in a state of integration with others, etc.

Philosophical foundations of integration in the practice of school art education are
complemented by artistic and cultural ones. In particular, based on the understanding
of the scientific experience of cultural studies, cognitive models of universalism are
involved in school practice - a holistic interpretation of the structural and aesthetic
unity of world culture, in which the diversity of national cultures of the world is
focused. The integrity of the phenomenon is ensured by cultural universals, the single
nature and peculiarities of the inner world of man.

The practice of school art education uses the resource of psychological
foundations of integration. From the point of view of modern psychological research
(I. Bech, L. Vyhotskyi, O. Leontiev, V. Merlin, S. Rubinshtein, etc.), the personality of
the acquirer is considered holistically, as the center of the educational system, its
purpose, content, methods, and technologies. The personality in such a context
acquires signs of plasticity, the ability to perceive artistic information, thinking,
imagination, etc., which gives the creative abilities, knowledge, skills, and abilities of
schoolchildren signs of integrability.

Integrative content is manifested at different levels of mental activity of
schoolchildren with the corresponding types of associations (local, intra-systemic,
intersubjective, immanent, transcendent), which allows scientists to claim that “the
psychological prerequisites of integrated learning are natural features of human
thinking, in which organically combine sensual, imaginary-figurative, rational-logical,
creative-intuitive aspects of cognition” [2, p. 19]. In the context of psychological pre-
requisites, the phenomenon of synesthesia and the components of emotional intelli-
gence of a person (self-awareness, self-actualization, self-expression, self-regulation,
empathy, social responsibility) are considered, which express the integrity of the
mental experience of schoolchildren.

So, the above information shows that school art education today is aimed at
theoretical and practical implementation of the essence of the phenomenon of
integration. We have considered it on the examples of: structuring the readiness of
primary school teachers for the implementation of integrated education of junior high
school students, scientific foundations of the phenomenon of integration of knowledge,
abilities and skills; historical features of implementation of the content of integrated
education, understanding by scientists of the structure of the phenomenon of
integration in education; formation of its typology, principles, algorithms. The essence
of integration in school art education is revealed in the context of scientific problems
of interspecies artistic synthesis, synesthesia, polyphony of watercolor painting; works
of synesthetic artists M. Ciurlionis, M. Monk, A.T. de Keersmaeker; philosophical,
artistic and cultural, psychological, didactic foundations of integration.
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IMPLEMENTAREA PROIECTELOR CU DESCHIDERI SPRE INTER-
SI TRANSDISCIPLINARITATE ARTE PLUS
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Abstract. Project-based learning can involve building knowledge through inter-
and transdisciplinarity. Learning through the arts is conditioned by the integrative
functions of the arts in knowledge and enhances the experience of meaning. In this
article, the points of connection between the work of art and the subjects of studies in
the subjects of other curricular areas are identified; the ways of integrating the arts
into the learning process are delimited; the concepts "integration of the arts",
"learning through Arte Plus projects™ are defined.

Key words: learning through the arts, learning based on interdisciplinary with the
arts, integrative functions of the arts, integration of the arts, knowledge through art as
an inner experience, ways of integrating the arts into the learning process, Arte Plus
project.

Abordarea interdisciplinara a educatiei muzicale si educatiei artistico-plastice
aliniaza tendintele firesti ale elevilor de a da sens experientei lor si de a integra ceea ce
stiu intr-un model de actiune sau ,,imagine de ansamblu” a lumii. Influenta puternica a
muzicii si artelor plastice asupra vietii este vazutd mai holistic atunci, cand elevii pot
descoperi coerenta artelor cu alte aspecte ale experientei lor scolare. Dobandirea de
cunostinte si abilitdti neconectate cu viata nu are sens. Integrarea cunostintelor devine
aspect important al educatiei, care nu ar trebui lasat pur si simplu in seama elevilor sau
la voia intamplarii. Toate pornesc de la premisa ca invatarea scolard ar trebui sa fie
utild pentru a face fatd provocarilor din lumea reald, problemelor complexe. Scoala
este o institutie care ar trebui sd-i ajute pe elevi sa devina fiinte umane informate si
creative, care gandesc autonom si actioneaza responsabil.
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In opinia cercetatorilor de la Universitatea Harvard, studiile interdisciplinare ofera
capacitatea de a integra cunostinte si moduri de gandire extrase din doua sau mai multe
discipline pentru a produce un progres cognitiv. De exemplu, explicarea unui fenomen,
rezolvarea unei probleme, crearea unui produs sau ridicarea unei noi intrebari/
probleme in moduri care ar fi fost putin probabile prin mijloace disciplinare unice.
Elevii competenti la nivel global inteleg paméantul ca un sistem: inteleg bine contextele
locale, sunt familiarizati cu problemele stringente care definesc vremurile noastre. Su-
biectele educatiei globale pot deveni teme cross-curriculare in procesul de invatamant.
Prin urmare, intelegerea lumii ca atare necesitd abordari atat disciplinare, cat si inter-
disciplinare.

Invitarea bazatd pe interdisciplinaritate cu artele imbunititeste experienta de a
tatilor de gandire la nivel superior [11]. Artele sunt unice in educatie, deoarece sustin o
anumita zond analiticd de cunoastere [10] si pot fi aplicate si ca procese de investigare
senzitiva, intuitiv-intelectuala [4]. Invitarea artelor este o pedagogie conectati cu
reflexivitate si praxis si de-a lungul procesului, si in rezultatele acestuia.

Adevarate punti de legaturd dintre creatia de artd (muzicald, artistico-plastica etc.)
cu orice tema de studii la disciplinele altor arii curriculare pot fi construite prin
intermediul valorilor specifice operei de arta: imaginea artistica, expresivitatea limba-
jului, forma, genul, curentul artistic etc. [8, pp. 262-278]. Astfel, poate fi implinit nu
numai rostul estetic, ci mai cu seama cel extraestetic al educatiei prin arte (muzica,
artele plastice, teatru, coregrafie). Anume aceste punti de legaturd dintre opera de arta
cu alte domenii de cunoastere pot fi atinse competentele cheie. Cert este, ca traseul
didactic interdisciplinar poate fi proiectat si implementat exclusiv in temeiul unui
parteneriat dintre cadrele didactice diferitor arii curriculare.

Aceste experiente solicitd implicare, deschidere, creativitate si un schimb activ de
experienta.

Invitarea prin arte creeaza medii puternice de exprimare si triire emotionald
profunda, care necesita niveluri penetrante de gandire, perceptie si implicare — ele-
mente esentiale Intr-o educatie si o viatd completa [7, p. 135-163]. Procesul de invatare
trebuie sa exercite functia de ,,restaurator de reactivare senzoriald prin expresia artei si
muzicii” [12] — o chestiune de sustenabilitate pentru intreaga umanitate. Or, anume
implicarea complexa a resurselor individului construiesc calitatea unei ,,relatii facili-
tante”, dupa conceptia profesorului C. Cucos [3].

Prin urmare, influenta puternicd a muzicii si artelor plastice asupra vietii este
vazutd mai holistic atunci, cand elevii pot descoperi coerenta artelor cu alte aspecte ale
experientei lor scolare. Dobandirea de cunostinte si abilitati neconectate cu viata nu are
sens. Integrarea cunostintelor devine aspect important al educatiei, care nu ar trebui
lasat pur si simplu in seama elevilor sau la voia intdmplarii. Toate pornesc de la
premisa, ca invatarea scolara ar trebui sd fie utila pentru a face fata provocdrilor din
lumea reald, problemelor complexe. Scoala este o institutie care ar trebui sa-i ajute pe
elevi sd devind fiinte umane informate si creative, care gindesc autonom si actioneaza
responsabil.

In opinia cercetitorilor de la Universitatea Harvard [2, p. 16], studiile inter-
disciplinare ofera capacitatea de a integra cunostinte si moduri de gandire extrase din
douad sau mai multe discipline pentru a produce un progres cognitiv. De exemplu,
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explicarea unui fenomen, rezolvarea unei probleme, crearea unui produs sau ridicarea
unei noi intrebdri/ probleme in moduri care ar fi fost putin probabile prin mijloace
disciplinare unice. Elevii competenti la nivel global inteleg pamantul ca un sistem:
inteleg bine contextele locale, sunt familiarizati cu problemele stringente care definesc
vremurile noastre. Subiectele educatiei globale pot deveni teme cross-curriculare in
procesul de invatamant [1, p. 14-21]. Prin urmare, intelegerea lumii ca atare necesita
abordari atat disciplinare cat si interdisciplinare.

Procesul de invatare la disciplinele ariei curriculara Arte este conditionat de
urmatoarele functii integratoare ale artelor cu alte domenii de cunoastere [9, p. 14]:

— Functia integratoare in dialogurile si traditiile culturale;

— Functia integratoare in participarea totala a individului;

— Functia integratoare prin cunoasterea artistica;

— Functia integratoare prin insertie sociala cu pastrarea individualitatii;
— Functia integratoare a experientelor reflexive interioare;

— Functia integratoare prin dimensiunea spirituald a invatarii;

— Functia integratoare prin abordarea diferentiata a invatarii.

Exista diverse definitii ale integrarii artelor. Toate au un fir comun de a combina
in mod egal artele cu diverse discipline in scopul realizarii obiectivelor de invatare
aliniate in mod natural si partajate. Definitia si figura urmatoare, dupa Susan Riley,
surprinde calitatile care fac ca integrarea artelor sa fie unica.

In rezultatul unui proiect de cercetare stiintifici cu tema ,,Reconfigurarea pro-
cesului de invatare din invatamantul general in contextul provocarilor societale”
(20.80009.0807.27 A, director — Ludmila Frantuzan), a fost definita ,,integrarea arte-
lor” ca practica de predare interdisciplinard prin care continutul non-artistic si artistic
este predat si evaluat in mod echitabil pentru a aprofunda intelegerea de catre copii/
elevi a ambelor [9, p. 25].

Integrarea artelor este o practica de predare interdisciplinara prin care continutul
non-artistic si artistic este predat si evaluat in mod echitabil pentru a aprofunda intele-
gerea de catre copii/ elevi a ambelor. Este important de retinut ca integrarea artelor nu
poate inlocui educatia artistica si nici profesorii disciplinelor ariei curriculare Arte.
Activitatea de integrare a artelor in procesul de invatamant onoreaza toate disciplinele
in mod egal, imbunatatind reciproc toate domeniile de cunoastere pentru a face studiul
combinat al fiecareia mai bun.

Existda adesea confuzie cu privire la cum arata integrarea artelor in actiune.
Avansam perspectiva integrarii artelor atit intre disciplinele ariei curricualare Art, cat
si cu disciplinele non-arte. Existd multe moduri in care artele pot fi folosite intr-o sald
de clasa. Nu exista nicio judecata privind faptul ca o abordare este mai buna decat alta,
ele dau rezultate diferite, iar mutarea practicii profesorului in directia sagetilor de pe
figura ofera o piatra de temelie catre rezultate imbunatatite.

Profesorii de arte si non-arte folosesc adesea exemple din alte materii pentru a
oferi context pentru ceea ce predau. Integrarea artelor, pe de alta parte, este uniunea
unei pedagogii puternice atit a curriculumului artistic, cat si a celui non-arte. Reco-
mandam ca echipele scolare sa discute terminologia pentru a identifica practicile utili-
zate in prezent in silile de clasa, pentru a dezvolta un vocabular comun si pentru a
explora oportunitatile de a lucra impreuna pentru a proiecta experiente solide de inte-
grare a artelor.
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Integrarea artelor in procesul de invatare prin proiecte STEAM nu se realizeaza
pentru efecte exterioare, ci, mai cu seama, pentru a transforma cunoasterea prin artd
intr-o experienta interioard, deoarece: cunoasterea si descoperirea reprezintd etapele
succesive ale intelegerii; interiorul uman pune intrebari, cautd explicatii, relationeaza,
se identificad (mereu se construieste, se modeleaza, se edificda); manifesta cuprinderea
senzorial-afectiva si meditatia sufleteasca/ reflexiunea; construieste judecata din partea
intelectului in raport cu scara propriilor valori spirituale.

Delimitam urmatoarele moduri de integrare a artelor in procesul de invatare:

1 — integrare la nivel de curricula la disciplinele ariei Arte, prin explorarea artelor,
abilitatilor artistice, studiul aprofundat, intelegerea artelor, stapanirea unei culturi
artistice ca parte a culturii spirituale.

2 — integrarea artelor prin interdisciplinaritate, prin abordarea conexiunilor dintre
arte si discipline non-arte in mod echitabil, pentru aprofundarea intelegerii ambelor
discipline.

3 — integrarea artelor in Curriculum la disciplinele non-Arte.

Este notabil, ca integrarea artelor cu alte domenii de cunoastere este important de
valorificat legatura dintre spiritualitate si muzica, care poate fi vazutd in trei moduri
distincte [6, p. 181]:

(1) in primul rand, pentru a oferi elevilor o experientd muzicala pe care altfel nu ar
intalni-o, intr-0 atmosfera in care nu li se cere neaparat sa faca ceva cu ea sau despre
ea,

(2) in al doilea rand, s-ar putea spune ca o componenta necesara reflexivitatii inte-
rioare este o identitate de sine pozitiva, bazata pe 0 recunoastere a valorii de sine;

(3) in al treilea rand, in procesul de invatare a unor opere de artd se ofera timp si
spatiu pentru reflectie si pentru a spori identitatea de sine si valoarea de sine. Pozitio-
narea critica in procesele cunoasterii si invatarii scolare, procesele si actiunile reflexive
fac elevii sa asculte, sd impartaseasca, sa valorifice ce spun altii, sd aiba curajul asuma-
rii unor noi moduri de a cauta semnificatii.

Pentru a construi interdisciplinaritatea intre arte, Intre arte si disciplinele altor arii
curricualre, este important sa cunoastem elementele comune specifice disciplinelor
cuprinse in aria curriculara Arte sunt: Modelul de cunoastere artistica; Valorile operei
de artd (imagine, limbaj, forma, gen etc.); Platforma comuna pentru toate artele (forma
de exprimare artisticd, specificul imaginii artistice); Educatia prin arte (muzica, artele
plastice) care, odatd cu formarea competentelor-cheie/ transversale/ transdisciplinare,
urmareste devenirea spirituald a personalitatii; Abordarea integratd a domeniilor supu-
se invatarii — receptare, reprezentare/ interpretare, creare; Axele in descoperirea operei
de artd prin perceptie, intuitie, experientd; Nivelurile de cunoastere: existential, expre-
siv, actional; Aceleasi metode de predare-invatare; Aceleasi standarde de masurare a
eficientei invatarii; Aceleasi finalitati educationale etc. [8, p. 269].

Conceptia invatarii prin proiecte Arte Plus presupune construirea cunoasterii de
sine si a lumii prin arte, pornind de la valorile artelor cu deschideri catre alte domenii
de cunoastere. Implementarea unor astfel de proiecte poate fi realizata in context
didactic si extradidactic, adicd inafara lectiilor. La initial, este necesara stabilirea unei
probleme/ teme relevante pentru alegerea cailor de instruire. Se recomanda construirea
parteneriatelor didactice cu alti profesori printr-o strategie de planificare colaborativa,
pentru a facilita cercetarea si identificarea unor sarcini didactice autentice. Dintre toate
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teoriile de invatare, una din cele mai eficiente este invatarea experientiald, consta dintr-
0 secventa formata din 4 etape care se repeta ciclic: (1) Experienta concreta;

(2) Observarea reflectorizanta; (3) Plasarea invatarii intr-o etapa practicd; (4) Elabo-
rarea ipotezelor si experimentarea privind implicatiile conceptelor abstracte in situatii
noi [5].

Procesele de invatare sunt mai eficiente atunci cand pornesc de la experiente, fapt

ce duce la interrelationarea teoriei cu practica, copiii fiind incurajati sa isi dezvolte
propriile forte si talente personale care pot fi transpuse in viata reala.

In concluzie, subliniem necesitatea realizarii cooperarii dintre diferite discipline,

respectand legitatilor fiecareia prin:

Implicarea unui anumit grad de integrare (legaturda) dintre diferite domenii de
cunoastere;

Utilizarea unui limbaj comun pentru diferite discipline (terminologie, metode
etc.);

Solicitarea invatarii integrate, cand Se pune accent nu pe continutul invatarii, Ci pe
anumite competente;

Transferul metodelor de predare/ invatare/ evaluare dintr-o disciplind intr-alta;
Debordarea limitelor unei discipline;

Atingerea finalitatilor inter- si transdisciplinare raportate la profilul absolventului.
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Abstract. Purpose of the study. Theoretical substantiation of the research
problem, identification of the conditions for the development of musical memory and
the development of a methodology for its development. The relevance of the work is
due to the key role of musical memory in the formation of a student as a "musician™ in
piano lessons at children's music schools and in his further performing activities. The
theoretical significance of the work lies in the methodological substantiation of the
pedagogical model, aimed at the development of various types of musical memory,
necessary in the work of a supra-musical work in the piano class.

The practical significance consisted in the specific integration of musical-didactic
methods, technologies and techniques aimed at the development of musical memory in
the piano lesson with students of the upper and junior classes of the School of Music..

Key words: memory, musical memory, musical ability, student-pianist, work on a
piece of music, performing piano art, methodology of work on a piece of music.

Heﬂarornqecxas{ HayKa Ha MNPOTSKCHHUU BCETO CBOCTO CYHICCTBOBAHUA CTPEMH-
Jach K pa3BUTHIO U MPAKTUYECKOMY (OPMHPOBAHUIO MY3bIKAHTA-HUCIIOJHUTENS. DTOT
nporiecc (popMHUpOBaHMS HAUMHAETCS HEMOCPEACTBEHHO HA MEPBOM dTare O0ydeHHs -
B JIMII wm BkirodaeT B ceOs BCECTOPOHHEE pa3BUTHE 3aJaTKOB M MY3BIKAJIbHBIX
crocoOHocTei. OTHOM M3 TaKUX CIIOCOOHOCTEH SBIIETCS] My3bIKaJIbHAS TAMSITh.

[TpoGiiema pa3BUTHSI My3bIKAJIBHOM MaMsITH, B TOM YHCJIE Ha YPOKax (hOpTEIHaHO,
0e3yCJI0BHO ObLIAa W OCTAeTCs aKTyalbHOW. bricTpoe u 3 dekTrBHOE BhIyYMBaHHE Ha
MaMsATh MY3bIKAJIbHBIX IPOU3BEICHUN SBJISCTCS CIOXKHOM 3amaded i MHOTHX
yuamuxcs. O63op pabor T'omy6osckort H.M., Temmoa b.M.., Ilerpymmna B.W.,
Capmmackoro C.U., Mynmaxepa B.U., [llanoBa A.Il. mokasan, 9to maHHas mpooiiema
HaxXoAWTCA B LHCHTPC BHUMAHHUSA MHOI'MX YUCHBIX, II€AAroroB, MY3bIKaHTOB BCEX CIIC-
HHaHBHOCTCﬁ, [ECJIBIO KOTOPBIX SABJISACTCA (i)OpMPIpOBaHI/IC MY3bIKAHTA-UCTIOJTHUTECIIA.

HcnomuuTens mnpu  MyOJIMYHOM, KOHIIEPTOM BBICTYIUICHUM HWMEET  IIEJIbI0
PacKpBITh BHYTPEHHEE COJIepKaHKe, dMOIMOHAIBLHYI0 HACTPOSHHOCTh MPOU3BEICHUS
u Ty (opMy, B KOTOPYIO 3TO COJEpKaHHE W HACTPOSHHOCTh 3aKJIIOYeHBI. Bce 3To
BO3MOXXHO TIpH «CBOOOHOI» WTpe NMUAaHUCTA Ham3ycTh. Vrpa Hau3yCTh JOCTHTACTCS
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myTéM paldoThl HaJ MYy3bIKQJIbHBIM TEKCTOM TMPU YCIOBUU HAJU4YUs Pa3BUTOU
MY3bIKaJIbHOHN aMATH YYEHUKA-UCIIOJHUTEISL.

AKTyanbHOCTh pabOTHl 0OYCIIOBJIEHA KIIIOYEBOW POJIbI0 MY3BIKAJBHOW MaMsTH B
(hopMUpOBaHNHU YUYEHHKA KaK «My3bIKaHTa» Ha ypokax ¢optenuano B JMII u B ero
JAJTbHENIIEW HCIIOITHUTEIBCKON NEATEIbHOCTH.

IIpo6siema uccjiel0BaHUsA COCTOUT B TOM, YTOOBI ONPEAETUTh CHEIU(UIESCKYIO
METOZOJIOTHIO PAa0OThl HaJ MY3BIKaJIbHBIM IPOM3BEACHHUEM B Kilacce (oprenuaHo,
MO3BOJIAIOILYIO PAa3BUTh y YYallUXCsl MY3bIKAJBHYIO MaMsTh, KaK OJHY W3 OCHOBHBIX
MY3BIKQJIbHBIX CIIOCOOHOCTEH CIIOCOOCTBYIOIIMX YCIIEIIHOMY OCBOCHHUIO M HCIOJHE-
HUIO MY3BIKQJIBHOTO MPOU3BEICHUS YUCHUKOM-TTUAHUCTOM.

KonuenryaapHas 6a3a padoThI:

— WCCIIeIOBaHMA B O0OJACTH TICHXOJIOTHH, IOCBSIIEHHBIE MpoOIeMaM pa3BUTHS
MaMsTH, MBIIUICHHS; MPOOJIeMaM HWHTEPIIPETAUA M HMCIIOJHEHUS MY3BIKaJTbHBIX
npousBenennid (JI.C. Beirorckmii, B.1. Myumaxep, I1.5. l'ansnepun, /[.K. Kup-
Hapckasi, b.M. Temos);

— B3MJIABI MEJAaroroB-TyMaHUCTOB Ha (yHIaMeHTaJIbHBbIE TpoOJeMbl 00ydeHus,
BOCIUTaHUA M pa3BuTus jauyHocTH ydaumxcs (S.A. Komenckuii, JK.-XK. Pycco,
B.A. Cyxommunckuii, K.JI. Ymmnckuii, b.I1. FOcos u ap.);

— TEeJaroruvyecKkre WCCIeoBaHus B 00JacTu My3blKainbHOW mcuxonoruu (B.H.
[Merpymmn, 5.M. Teros, .M. Lpimun u ap.)

— IICUXOJIOTO-NIEJarOrMYECKUE HCCIEI0BaHMs, MOCBALICHHBIE CYIIHOCTU U CIIELU-
¢buxe mysbikanbHoi aesrensHocty (JI.C. T'un3dypr, I.M. Koran, E.f. JIubepman,
AM. Munemrreiin, .M. Lpinus u ap.),

— WCCIIEJIOBAHMSA, TIOCBAIICHHBIE MPOOJIEMaM MY3bIKaJIbHOTO MCTIOTHUTEIHCTBA
(A.J. Anexcees, b.B. Acadoes, I'.I'. Hetirays, A.W. SImmonbckuii u ap.),
[legarornyeckass Mojelb, MOJTOKEHHASI B OCHOBE IKCIIEPUMEHTATbHOIO UCCIIE0-

BaHUs OCHOBaHAa Ha MPOJEIAHHOM HaMU TEOPETHUECKOM HccienoBaHuu. M3 teoperu-
YECKOTr0 HMCCJIEOBAaHUS HaMU OBbUTM BBIACICHBI DSl METOAOJIOTHYECKUX Pa3paboOTOK
JUIsL YIYYIIEHUsT My3bIKaIbHOW mamsATh y ydamuxcss nuanuctoB JIMIIL. B nmemaro-
TMYECKON MOJIENH UCHIOJIB3YIOTCSl OCHOBHBIE KOHUEMIMU U OHATHSA, PACCMOTPEHHBIE B
MEPBbIX JIBYX IJ1aBax.

B ocHoBe naHHOI Menaroru4eckoil MOJIETH JICKUT B3aMMOJIEHCTBHE YUCHHKA,
MY3bIKAJILHOTO TPOMW3BENICHU M YyuuTens. B mporecce pa3BUTHSL yUeHHMKA Kak
HCIIOTHUTEIA-UHCTPYMEHTAIIMCTA, OCHOBHAS JIESATEIHHOCTD 3aKJII0YAETCA B OBJIAJACHUHN
MY3bIKaJIBHBIM IPOU3BEACHNEM Ha YPOKax (OpPTETTHAHO.

OTOT TpoUECC 0671adeHus, MHOTOTPaHHbIM, MHOTOIUIAHOBBIN, JUIMTEIbHBIN,
pa3neneHHbI Ha HEKOTOpBIE 3Talbl. B TedyeHue 3Toro npouecca Neaaror CTaBUT Nepes
co0oil M y4yeHMKOM pasnuuHble 1enu. OAHOM U3 3TUX ILeNed SBISETCS pa3BUTHE
MY3bIKaJIbHOMN MaMATH, KaK YaCTHU KOMILIEKCA MY3bIKAJIbHBIX CIIOCOOHOCTEH.

be3ycnoBHO, My3bIKaIbHYIO NaMsATh HENb3s PacCMaTpPHUBAaTh OTIEIBHO OT TaKUX
MOHATHHA KaK: CPEACTBA MY3BIKaJbHOW BBIPA3UTENLHOCTH, (OpMa, MY3BIKATBHBINA
obpa3 u T 1. [lox pa3BuTHeM My3bIKaTbHOW MaMSATH MOJPA3yMEBAaEM OCBOEHHE ITHX
KOHIICTIIINH U pa3BUTHE OOIIeH My3bIKQIbHOCTH YUEHUKA THAHUCTA.

B npomnecce paboThl Ha/i My3bIKQJIEHBIM POU3BECHUEM YYEHHUKOM U I1E€AaroromMm
M3YYalOTCsl, paCCMaTPUBAIOTCA, AHATU3UPYIOTCSA M 3aIIOMUHAIOTCS PA3JIMYHBIE acleK-
TbI, CTPYKTYpHBIE KOMIIOHEHTBI IPOU3BEICHUS.
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OunHanpHOM (OPMOI OLIEHKU 3HAHUN M YMEHHI yYeHHKA SIBJIETCS KOHLIEPTHOE
BBICTYIUICHHE. VICTIONTHUTENH TPH IyOJIMYHOM, KOHIIEPTOM BBICTYTUIEHUH HMEET LIEJIbIO:
— PACKPBITh BHYTPEHHEE COJEPKAHUE, SMOLIMOHAIBHY HACTPOCHHOCTb IIPOU3BEIE-
HUS;
— (¢opMy, B KOTOPYIO 3TO COAEP>KaHUE U HACTPOCHHOCTh 3aK/IIOUECHBI;

— TepenaTh UACH/COMEpIKaHNE MPOU3BEICHHUS C IMOMOIIBI0 CPEICTB MY3BIKAJILHOM
BBIPA3UTEIHLHOCTH, KOTOPHIMU OH BJIAJICET.

MY3bIKANIBHOE

YUyeHMK .  POM3BEOEHWE | Yuurtenb

COJIEP/KAHHE Cpeacrea
Popma b ﬁ MY 35 IKATHOH
(ILIEST) BBID A3HT €/TLHOCTH
nMPAHLUMIDbI
IIprErm Iprsrpn IIp MHIENT 1T eBA PHTeIHHOTo Ip meTgm
CMBICI OB OIT CMBICIOBOT O G B e W R 103 TATIHOM pa §oThI
T'PYIIIIP OB KT COOTHEC eHIIs ACCoLMAINA, HAJL I OII3B e eHIIeM
(Mymmazep B.H) {(Mymmazep B.1.) (Maxcxnrnon]l ) (Todmag M)
METOObI
ObBacHeHHe | MeTtog aHaIIRa Metog Metoxg
npmnseﬂe-mﬁ lcol-npac‘n-lbn: CTIIMY. AL
CpapHermte | (B. Ilxonap) COTIOC TAB T eHIIT Bo0GpaKeH DT
(B. Paunna) o)
Becema |
Fopameenn ’ MY3bIKAJNIbHA A
Y NAMATH
Buabl My3bIKanbHON NaMATH
cnyxosasa ABUurarenbHana noru4yeckKasa i IpuTenbHan Apyrue snabl
nNaMAaTb nNaMaTb NnaMaTb NnMamMmAaTb | namMmaTu

'BBICOKHII HCIIOJHUTEJLCKII VPOBEHE

®urypa 5. Iledazozuueckan Mooenv pazeumus My3vblKaa1bHOU RAMAMU
yuawguxca-nuanucmog /Jemckou My3zvikanvnoii Illkon
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Bce 10 sBsieTcss BO3MOXKHBIM IIpHU CBOOOIHOM UIpe MUaHKUCTa Hau3ycThb. YTOOBI
B Iporecce padoThl Pa3BUTh MY3BIKAIBHYIO MaMATh YUYE€HHKA ObUIAa MpEIOKeHa MO-
1e7ib, B KOTOPOH, cileqysl OnpeAereHHbIM npuHImnam (/Ipunyun cmulciosoll epynnu-
posku, IIpunyun cmwviciogozo coomuecenus, Ilpunyun npeosapumenbHo2o anaiuza u
yemanosnenusi accoyuayuil, Ilpunyun nosmannou pabomvl HAO npouszsedeHuem) |
HCTIOJNIB3YI0 HEKOTOpble MeTonbl (ObOwschenue, Cpasnenue, beceoa, Memoo ananusa
npouseedenuil (B. Illxonap), Memoo koumpacmuuvix conocmasnenuti (b. Pauuna),
Memoo cmumynayuu eoobpasicenus (M. adxicum)), pa3BUTh MY3BIKAIBHYIO MaMSTh
yUCHHKA-TTHAHHCTA.

Paborast Haj pa3BUTHEM MY3BIKAJIbHOM MaMsTH, CJICIyeT NOHUMATh, YTO MaMSTh
MY3bIKaHTa WHAMBUAYaJbHA, KOMIUIEKCHA M y TOTO WJIA WHOTO YYCHHKa MOXET
OINMUPATHCS B OOJBIICH WM MEHBIICH CTENIEHH Ha TOT WJIM HHOW BUJI IAMSTH

Hanpumep, oqHOMY yYeHHUKY CIEIyeT JeNaTh aKIEHT Ha JOTUYECKYIO MaMsTh, He
3a0bIBasg O CIyXOBOH, JBUTaTeIbHOW M JPYTUX BHIAX, a APYIOMYy YUCHHKY CIIETyeT
JenaTh aKIEeHT Ha CIyXOBYIO MaMATh, TaK KaK OT MPHUPOJBI ATOT BHJ MaMsATH Oojee
pa3BuT. Takoil WHAWBUAYAILHBIA TIOJAXO/ C BBISBJICHUEM OIHOTO HJIM JIBYX BEAYIIUX
BUJIOB TTaMSTH MO3BOJIUT IOCTHYB OoJiee BRICOKUX pe3ysbTaTtoB. Ho mpu omope Ha ToT
WA WHOW BHJ IAMATH HE CJIEAYET YIyCKaTh Apyrue. Tak Kak MMEHHO pa3BUTHINA KOM-
IUIEKC BCEX BHJIOB MAaMSTH TO3BOJIET «KPEIKO» 3allOMHUTH Ham3ycThb. [Ipu myOmny-
HOM HCIIOJIHEHUH BOJIHEHHE YYEHUKA MOXET 3aTOPMO3UTH €0 MBIIUICHUE, CIIyXOBOE
BOCIIPHSITHE, 3PUTEIBHOE BOCHPHUSATHE, BO3MOXHBI «M3MEHEHHS» HCIIOJHUTEIHCKOTO
anmapara Ha (U3n4ecKoM ypoBHE (MOKpBIE PYKH, 3a)KaTHe MBIIIL, Hey100Has 1ocaIKa
U T 1.). B Takom ciaydae HeoOXoanma BO3MOKHOCTH NEPEKIIOYCHHUS] C OJHOTO BUJA
NaMATH Ha JPYrod B IPOLECcCe HCIOJHEHUS MOXKET NMPOMCXOANUTH HECKOJIBKO TaKUX
«IEePEKITIOYCHUI». DTO MO3BOJIUT, ¢ OOJNBIIEH BEPOATHOCTD, JOCTUYh Ka4eCTBEHHOTO
MyOJIMYHOTO UCTIOTHEHUSL.

1. Pe3ynbrarhl MPOBEICHHOTO MEJArOTHUECKOro AKCIIEPUMEHTA MOKa3alH, YTO IpH
WCTIONIb30BaHUM  TMPEUIOKEHHON  IeJarornuyecko  MOJENH, ONpeAesICHHBIX
NPUHIMIIOB, METOAOB M (OPM OpraHu3alu y4eOHOro Tpolecca B Kiacce
(dopTenuaHo, BO3MOKHO Pa3BUTh MY3bIKAIBHYIO MAMSTh YUYECHHKOB.

2. DKCIEpHUMEHT MOKa3aj, YTO MPU HHAWBUIYAIBHOM IOJXO/E OCHOBBIBAIOIINMCS,
Ha aHaJM3e, KOHTPOJIE, CAMOAMCIMIUINHE U T ., BOSMOKHO Pa3BHUTh B YYEHHKE —
BHUMATEJIbHOCTb, COCPEIOTOYCHHOCTh, OCO3HAHHBIH IOJXOJ B HW3YyYCHUH W
3alIOMHHAHUN MY3BIKQIEHOTO ITPOM3BEICHUSI.

3. DKCrepuMeHTaIbHO OBbLJIO J0KAa3aHO, YTO pa3BUTHE MY3bIKAIBHOW MHaMSITH
JOJDKHO OCYIIECTBIISATHCS KOMIUIGKCHO, 4YTO TMpHBEAET K Oosiee BBICOKUM
pe3ynbTaTtam Ipy OIICHUBAHUH YPOBHS €€ Pa3BUTHSI.

TeopeTnyecknii aHaIW3 IICHXOJIOTO-NIEAATOIMYECKOM M HAay4YHO-METOAMYECKOU
JUTEpaTyphl O TEME MO3BOJSET CHeNaTh CIEIYIONIMH BBIBOA: KOTJa TOBOPAT O
MY3BIKaJIbHOM MaMsTH, TO UMEIOT B BHJIy CBOHCTBO HEPBHOW CHCTEMbI XPAHUTh B TICH-
XHKE W BOCIIPOM3BOAMTH OIBIT B3aUMO/ICHCTBUS UIMEHHO C MY3bIKaJIbHBIMU 00pa3aMH.
BHe My3bIKanbHOI 3812491 My3bIKaJIbHAs AMTh HE MOKET CYIIECTBOBATS.

Jlnist My3bIKaHTa — UCIIOJTHUTEIIS U TIe/1arora 3Ha4YeHue MaMsITH O4Y€Hb BEJIMKO, TaK
KaK Wrpa Hau3yCTh JaeT BO3MOXKHOCTH sIpU€ BOIUIOTHUTH XYJOXXECTBEHHBIH 00pa3,
HPOSIBUTH CBOC OTHOILCHUE K TAHHOMY IIPOU3BEICHHIO.
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[TaMsATh — 3TO MOHATHE CUHTETUYECKOE, BKIIIOYAIOIIEE CIYXOBYIO, IBUTATEIbHYIO,
JIOTUYECKYIO, 3pUTEIBHYIO U JPYTHUE BUIBI AMATH.

Bonbiioe 3HaueHue A pa3BUTHA MY3bIKAIBHON MaMATH MPUIAETCS COBPEMEH-
HBIMM METOJUCTAMHM W IPEABAPUTEIILHOMY aHalu3y IPOU3BENCHUS, MPU TMOMOIIU
KOTOpOT0 NMPOUCXOJUT aKTUBHOE 3alIOMUHAHUE MaTepHaa.

B xone paboTel Hag TEOPETHUECKOW M MPAKTHKO-DKCIEPUMEHTAIBHON YacThiO
HamH ObUTa pa3paboTaHa M MpPEUIO’KEHa MOJIENb Pa3BUTUS MY3bIKAJIBHON MaMATH Y
y4ammxcs B kjacce GopTenraHo.

B ocHOBe naHHOW INeNarorn4ecKod MOJENHN JIEKHT B3aUMOJEUCTBHE YUYEHUKA,
MY3bIKQJIBHOTO TPOM3BEICHUS M YyuuTens. B mpouecce pa3BUTHS Y4YeHMKa Kak
WCTIOJTHUTENSA-UHCTPYMEHTAINCTA, OCHOBHAS JIEATEIbHOCTD 3aKJII0YAECTCSA B OBJIAJICHUH
MY3bIKaJIbHBIM TPOM3BEIEHUEM Ha YpoKax (oprenuaHo. DTOT MPOLECC 081adeHUs,
MHOT'OTPaHHbBIA, MHOTOIUIAHOBBIN, JJIUTEIbHBIN, pa3eJIeHHbI HA HEKOTOPHIE 3TallbI.
PazpabOotanHast METOAMKA 3MKIETCS HAa IPUHIUIIAX Pa3BUBAIOIIEr0 00y4YEHUs:
Ipunyun cmvicnosoii epynnuposxu,

Ipunyun cmvicnosoco coomnecenus,
Ipunyun npedsapumenvHo2o anaiu3a u yCcmaHno8ieHus accoyuayui,
Tpunyun nosmannoii pabomsi Hao nPoU3EeOeHUEM.
[Memarornyeckuii SKCIEPUMEHT MOKa3all, YTO «IPU CO3JAaHMU OJIATONPHUSITHBIX
METOOJIOTUYECKUX YCIOBUM pa3BUTHS MY3BIKAIBHOW MaMATH MOXEM JTOOUTHCS
YCHEIIHOT0 OCBOEHUS M Xy10°)KECTBEHHOI'O HCIIOJIHEHUS! MY3bIKAJIbHOTO MPOU3BEACHHUS
Ha CIEHE» M Pa3BUTUS YPOBHS MY3BIKQIBHON TaMSATH 10 Pa3HBIM KPHUTEPHSIM €e
OIICHUBaHUSI:

e CnocoOHOCTh 3alIOMHUTH HaJl, YeM KOHKPETHO paboTalli Ha YPOKE B KJIacce;

e CrnocoOHOCTh 3aMIOMHHUTH MY3BIKAJIbHYIO TEPMUHOJIOTHIO, KOTOPOH MOJIb30BAHCH

Ha ypoke (OpTenuaHo B KJIacce;

e CrnocoOHOCTh B IMOCTaBIICHHBIE CPOKH (OT YpOKa K ypOKy / B TeUEHHH Mecsila UK

HEJZIeNIN) BbIyUUTh OIPEEICHHbIN 00bEM MY3BbIKAJIbHOTO TEKCTA;

e CrnocoOHOCTh B MIOCTABJICHHBIE CPOKH (OT YpOKa K YPOKY / B TeUCHHE MeCsIa U

HEJIeNIN) BbIyUUTh OIPENEICHHbIN 00bEM MY3BIKAJIbHOTO TEKCTA;

¢ (CnocoOHOCTh 3aTIOMHUTH M BOCIIPOU3BOJUTH XapakTep MPOU3BEACHUS, TEMII,

W3MEHEHUS TEMITOBBIX yKa3aHUM;

B pesynbraTe mpoBeneHHOTO YKCIEPUMEHTAIBHOTO HCCIIETOBAHUS MBI HCIIOJIB30-
BaJIM OTIPE/ICTICHHBIE METO/IBI M TIPUEMBI PA3BUTHSI MY3bIKATHHON MAMSTH Y IHAHHUCTOB
JMIII. Ho, cToUT OTMETUTH, YTO BCE MOJOOpaHHBIE MPUEMbI U METOJbl OCHOBAHbBI U
pa3paboTaHbl ObLIM HA OCHOBE MHAMBHUYAJILHOTO MOAX0/1a K KaXXA0MY YUYEHUKY.

B 3axmtouenue, nmoaBoOJsS UTOT, XOTENIOCh Obl OTMETUTH TO, UTO Kakue Obl 3a/1a4u
HE CTaBWJI IMeJaror B paboTe HaJ pa3BUTHEM MY3bIKAIbHONM NaMsTH, CJIEAyeT
YUUTBIBATh YHUKAJIbHOCTb U OCOOEHHOCTH Ka)JIOr0 YYEHHKA: €ro CIOCOOHOCTH, UX
YPOBEHB Pa3BUTHSI, CITOCOO MBIIICHHS, ICUXOJIOTHYECKHE 0COOCHHOCTH, 0COOCHHOCTH
€r0 TEMITOB BOCTIPUSITHS U Pa3BUTHSL.
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PERFORMANCE OF STUDENTS IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA
IN INTERNATIONAL PISA ASSESSMENTS
EVALUAREA INTERNATIONALA PISA 2018: REZULTATELE ELEVILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA iN CADRUL

Viorica CRISCIUC, PhD, Associate Professor,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. Literacy and student achievement at the age of 15, as well as analysis of
resources invested in education from the perspective of training quality. During 2009-
2020, several guidelines and reforms were implemented in the Republic of Moldova
regarding the doctrine and essence of the education system. Examining the historical
course (2000), the OECD (Organization for Economic Co-operation and Deve-
lopment) regularly organizes international evaluations within the program for the
evaluation of students.

Key words: international assessments, literacy level, students' skills.

Programul PISA a extins viziunea asupra procesului de evaluare din sistemul de
invatamant, a Tmbogatit experienta cadrelor didactice si a elevilor in acest domeniu.
Programul PISA nu doar atesta 0 imbunatatire a rezultatelor invatarii din ultimii ani,
dar are si contributia sa in aceastd imbunatatire. Rezultatele in crestere ale elevilor din
Republica Moldova de la PISA 2009+, PISA 2015 la PISA 2018 confirma acest fapt.
Dar nu si din perspectiva tarilor OECD (OECD — Organization for Economic Coope-
ration and Development)... Conform Raportului PISA 2018 43% dintre elevii din RM
au niveluri scazute de lecturd, matematica si stiintd comparativ cu media OCDE de
23%.
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Faptul cd Republica Moldova are deja experienta in trei evaludri PISA (Pro-
gramme for International Student Assessment) (2009+, 2015, 2018) permite realizarea
unor studii analitice si comparative a rezultatelor elevilor, determinarea indicatorilor
interni i externi, care au favorizat cresterea sau descresterea rezultatelor elevilor in
raport cu caracteristicile scolii (scoald mare, scoald micd); localitatea in care se afla;
respectiv, rezultatele diferite pe genuri (baieti, fete); corelarea legaturii intre satisfactia
cu privire la viata; atitudinile elevilor si realizarile educationale in Republica Moldova.
Elevii din Republica Moldova si-au imbunatatit scorul in domeniul citire/lectura in
fiecare ciclu PISA din anul 2009-2018 cu 36 de puncte. Republica Moldova, impreuna
cu Albania, Portugalia, Qatar, Columbia, Macao (China) si Peru, au Inregistrat imbuna-
tatiri ale scorurilor in toate cele trei domenii intre anii 2015 si 2018.

Programul PISA este important prin faptul ca creeaza, de asemenea, necesitatea,
dar si oportunitatea, unor abordari noi in problema analizei si implementarii documen-
telor de politici educationale si nu doar in domeniile de evaluare PISA. Rezultatele
evaluarilor din cadrul Programului PISA au un caracter deschis si ofera posibilitatea
unor studii complexe in domeniul elaborarii politicilor educationale, atat la nivel
national, cat si international.

Cu cat scorul obtinut de elevii testati este mai mare, cu atat se considera ca nivelul
de alfabetizare este mai ridicat, iar sistemul de invatamant respectiv este eficient din
acest punct de vedere. Dupa cum se specificd iIn documentele OECD referitoare la
PISA, in domeniul citirii/lecturii, testele nu urmaresc sa stabileasca fluenta lecturii sau
corectitudinea pronuntarii, ci felul in care elevii sunt capabili sa inteleagd si sa
reflecteze asupra semnificatiei unor texte uzuale, folosindu-se de cunostintele pe care
le au. Integrarea eficientd a unei persoane in societatea de astazi si capacitatea sa de a
invata pe tot parcursul vietii depind de nivelul de alfabetizare al acesteia, adica de felul
in care intelege si prelucreazd corect informatiile receptionate din diferite surse de
informare [2, p. 121].

Prin reformele lansate pe parcursul anilor 2009-2020 de Ministerul Educatiei,
Culturii si Cercetarii al Republicii Moldova, in cooperare cu partenerii de dezvoltare,
s-au modificat accentele in educatie in favoarea calitatii si, respectiv, evaluarea rezulta-
telor elevilor. Reactualizarea Curriculumului National realizat in conformitate cu
suportul fundamental Cadrul de referinta al Curriculumului National, Curriculum de
baza: sistem de competente pentru invatamdntul general, suportul analitic Rapoarte de
evaluare a curriculumului scolar etc. si suportul managerial oferit de Ministerul
Educatiei, Culturii si Cercetarii al Republicii Moldova a favorizat un sistem educatio-
nal modern cu rezultate plauzibile in evaluarile nationale in evolutie.

Examinand parcursul istoric (2000), Organizatia pentru Cooperare si Dezvoltare
Economica (OECD) organizeaza periodic evaludri internationale in cadrul programului
pentru evaluarea elevilor. Esantioane de elevi cu varste cuprinse intre 15 si 16 ani, care
au absolvit un anumit ciclu scolar, din diferite tari ale lumii, participa la aceasta testare,
ce-si propune sa stabileasca, pe 0 scara de evaluare cotata cu 1000 de puncte, nivelul
de alfabetizare (eng. Literacy: ,,abilitatea de a citi si de a scrie; competente sau cunos-
tinte Intr-un anumit domeniu”) in trei arii fundamentale: citire/lecturd; matematica;
stiinte (in acest compartiment sunt incluse disciplinele fizica, chimia, biologia si geo-
grafia).
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Analizand datele PISA 2018, constataim ca In cazul testelor PISA, relevanta este
evolutia sau involutia scorului obtinut la diversele sesiuni de evaluare. Daca se inre-
gistreaza o crestere a scorului obtinut la fiecare dintre domeniile testate in parte, atunci
se considera ca sistemul de invatamant vizat face progrese. Daca scorul este in regres,
atunci, evident, sistemul de invatdmant in cauza este in declin si trebuie cautate solutii
de ameliorare. Un accent major al

In aceastd ordine de idei, la nivel global, un invatimant de calitate inseamni o
investitie continud in sistemul educational ca resursa de baza a dezvoltarii pe termen
lung. Calitatea resurselor umane (actantilor educatiei) este in cea mai mare parte
asiguratd de sistemul educational. Lipsa unei abordari sistemice a schimbarilor in
educatie este identificata in Strategia Nationala de dezvoltare , Moldova 2030 [5,
p. 68] ca fiind factor cauzal in garantarea educatiei de calitate pentru toate treptele de
scolarizare.

Sistemul de invatamant din Republica Moldova se afla intr-un context politic,
economic, valoric, demografic specific si este influentat periodic de factorii externi:
globalizarea, internationalizarea, informatizarea etc. Totodatd, in sistemul de Invata-
mant se produc schimbdri continue la nivelul politicilor educationale, in concordanta
cu sistemul politic al RM: descentralizarea unor functii manageriale, finantarea siste-
mului per elev, reconfigurarea retelelor institutiilor de invatdmant, redimensionarea
formarii continue a cadrelor manageriale si didactice etc.

Dezvoltarea durabila si cresterea economicd Se bazeaza pe un capital uman
adecvat, care este asigurat prin educatie. Desi in perioada de tranzitie, investitiile
publice relativ mari in educatie (in mediu, mai mult de 7% din Produsul Intern Brut
(PIB), ceea ce este mai mult decat nivelul Organizatiei pentru Cooperare Economica si
Dezvoltare (OCED), a asigurat rate 1nalte de inmatriculare la diverse nivele de educa-
tie, Moldova inca se confruntd cu provocari semnificative, deoarece nu toti elevii sunt
inmatriculati in invatamantul obligatoriu, in special cei din paturile vulnerabile. Circa
8% din numarul de elevi dezavantajati social-economic din Republica Moldova, in
comparatie cu media de 11% din numarul de elevi dezavantajati social-economic din
tarile OECD, au inregistrat la citire/lecturd un punctaj mediu ce corespunde celor 25%
de top din performantele pe tara.

In Republica Moldova, Obiectivul 4 ODD (Educatie de calitate) prevede realiza-
rea educatiei incluzive si universale, dar si pregatirea tinerilor si adultilor pentru o
incadrare mai buna pe piata muncii. Tintele obiectivului au scopul sd majoreze accesul
la educatie pentru toti, inclusiv grupurile vulnerabile, asa ca persoanele cu dezabilitati,
precum si sa ofere o educatie de calitate la fiecare nivel: de la dezvoltarea timpurie a
copilului pana la invatamantul superior. Una din provocari, care la fel urmeaza a fi
abordata, este asigurarea institutiilor de invatamant cu medii sigure, non-violente,
incluzive si efective de invatamant pentru elevi, copii cu dezabilitati si fard discrimi-
nare pe baza de gen. [1, p. 108]

Evaluarea, fiind o componentd fundamentald a procesului educativ, continud sa
fie obiectul unei preocupari aferente multor cadre didactice, care vizeaza nu numai
activitate evaluativa propriu-zisa, ci si alte componente ale practicii pedagogice cu care
se afla in stransa legatura. Studiile intreprinse evidentiaza necesitatea adecvarii actiu-
nilor de evaluare la schimbarile de accent survenite in ultimele decenii in domeniul
invatamantului in Republica Moldova, care au impus reconceptualizarea si regandirea

140



strategiilor evaluative si a tratarii conceptului evaluare. in contextul Metodologiei de
evaluare criteriile prin descriptori, s-au reliefat trasaturile noii paradigme: accentul
evaludrii cade pe evaluarea formativd care evalueaza elevii in actiune, in cadrul pro-
cesului de invatare; este contextualizata, bazata pe legatura dintre experientele concrete
de viatd si ceea ce se invatd; angajeaza elevii in situatii reale de viatd; masoara per-
formanta actuala, ofera date calitative; este interactiva, angajeaza elevii in intelegerea
evaluarii [6, p. 73].

Prin acestea, relatate anterior, se va realiza scopul politicilor educationale in Repu-
blica Moldova: sporirea accesului la un invatamant general de calitate prin fundamen-
tarea politicilor educationale pe dovezi, orientarea acestora spre extinderea echitatii, a
accesului si a incluziunii, si a imbunatatirii rezultatelor invatarii prin identificarea a noi
oportunitati de modernizare a invatamantului general.

In concluzie, patru observatii majore pot fi deduse, analizind si comparand
punctajele medii inregistrate de Republica Moldova cu cele ale térilor de referinta,
media UE si media OECD.

e In cele trei domenii punctajele medii ale Republicii Moldova sunt mai mici decat
media OECD.

e Comparand performantele Republicii Moldova cu cele ale tarilor de referinta,
observam ca scorul mediu al Republicii Moldova la citire/lectura si stiinte nu
difera din punct de vedere statistic de scorul mediu al Roméniei si Bulgariei, iar la
matematicd nu se atesta diferente de ordin statistic Intre scorul Republicii Moldo-
va si cel al Romaniei si al Kazahstanului.

e Rezultatele la citire/lecturd si stiinte arata cd scorurile medii in tarile OECD sunt
mai mari comparativ cu scorurile in toate tarile participante in cadrul evaluarii.

e (Cea mai micd diferentd in scorurile medii intre tarile OECD si Republica Moldova
se atesta la stiinte (61 de puncte), iar cea mai mare — la matematica (68 de puncte).
Datele PISA din Republica Moldova si rezultatele ofera 0 bogata resursa pentru a

sprijini mai profund analiza sistemului de educatie, atuurile sistemului si punctele
slabe. OECD si partenerul sau, OSF, este gata sa sprijine eforturi suplimentare in Re-
publica Moldova pentru a analiza datele, a interpreta rezultatele si sa lucreze prin stra-
tegii politice de asigurare a unei evaluari calitative si durabile, bazate pe dovezi si
rezultate concrete.

Tabelul 1. Rezultatele elevilor la testarea PISA 2009+, 2015, 2018
in comparatie CU tarile OECD la citire/lecturd

388 493 105
416 493 77
424 487 63

In general, Republica Moldova a inregistrat progrese in realizarea obiectivului ca
toti elevii sa atingd nivelul minim de competentd la citire/lectura. Rezultatele PISA
2018 aratd ca Republica Moldova este una dintre cele 4 tari care au reusit sa des-
creascd, cu peste 10%, numarul elevilor ce nu ating nivelul minim de competenta la
citire/lectura. Cu toate acestea, 43% de elevi din Republica Moldova nu ating nivelul

141



minim de competentd la domeniile citire/lectura si la stiinte, iar 50% de elevi — la
matematicd. In medie, in randul tarilor OECD, aproximativ 23% de elevi nu ating
nivelul minim de competenta la citire/lectura, stiinte sau matematica.
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THE IMPORTANCE OF EXTRA-CURRICULAR ACTIVITIES
IN PRIMARY CLASSES

IMPORTANTA ACTIVITATILOR EXTRACURRICULARE iN CLASELE

PRIMARE

lulia POSTOLACHI, PhD,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. In this article we will present the impact of extracurricular activities in

primary grades. Extracurricular activities have an important value both for the social
and personal development of students, through specific and particular approaches.
Therefore, extracurricular activities develop teamwork, the side of intellectual
education, motivation, creativity, etc.

Key words: teachers, primary classes, extracurricular activities, organization,

stages.

In practica educationals, activitatile extracurriculare se refera astfel la totalitatea

activitatilor educative organizate si planificate in institutiile de Invdtdmant sau in alte
organizatii cu scop educational, dar mai putin riguroase decat cele formale si desfasu-
rate in afara programelor scolare, conduse de persoane calificate, cu scopul completarii
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formarii personalitdtii elevului, asigurand educatia formala sau dezvoltarii altor aspecte
particulare ale personalitatii acestuia.

Referindu-ne la domeniul pedagogic, mentiondm ca activitatile extracurriculare
ofera oportunitati pentru dezvoltarea unor competente, in raport cu anumite obiective
ce inspird si provoaca educabilul, atat pentru succesul lui educational, cat si pentru cel
din viata de zi cu zi. Acestea au o valoare importantd atat pentru dezvoltarea sociala a
educabilului, cat si pentru cea personald, prin demersuri specifice si particulare. Prin
urmare, activitatile specifice educatiei formale urmaresc anumite finalitati mentionate
anterior, totusi ele nu uziteaza la maxim de valorizarea unor competente precum:
unor proiecte personale sau 1n echipa, deprinderi de invédtare a modului cum sd inveti
etc.

Din aceste considerente, vom specifica rolul scolii si al cadrului didactic (in cola-
borare cu alti factori educationali, precum familia, anumite grupuri la care adera elevii)
este acela de a furniza cele mai valoroase activitati extracurriculare pentru dezvoltarea
elevului si a-1 indruma spre acestea.Ca orice demers orientat catre o finalitate, activita-
tea extracurriculara presupune o anume structurare si organizare, asigurate de corelarea
activitatilor de proiectare, implementare si evaluare.

Eficienta si eficacitatea activitatilor extracurriculare rezida deci in asigurarea rela-
tiei ce se stabileste intre acestea. In cadrul activitatilor extracurriculare, cele trei proce-
se nu se constituie Tn procese originale, diferite cu mult de caracteristicile identificabile
in orice situatie educationalad din scoald, dar esenta lor std in particularizare, prin pris-
ma specificului categoriei de activitati extracurriculare pe care le vizeaza. Existd Insa
niste repere generale, identificabile in cadrul fiecarui proces, indiferent de tipul
de activitate extracurriculara avuta in vedere.

Indiferent de nivelul de actiune si de tipul de control, procesul proiectarii activita-
tilor extracurriculare se desfasoara in mai multe etape si se manifesta, ca orice proces
de proiectare, ca un proces structurat in jurul urmatoarelor aspecte, asupra carora am
incercat sa oferim cateva note apreciative:

1. Selectarea finalitatilor, scopurilor si obiectivelor ce se doresc a fi atinse prin
procesul de implementare a activitatilor extracurriculare.

2. Alegerea experientelor extracurriculare necesare atingerii finalitdtilor educationa-
le, planificate si organizate In prealabil, conform caracteristicilor situatiei educa-
tionale, finalitatilor urmarite, continuturilor curriculare, dar mai ales, particularita-
tilor de varsta si individuale ale educabililor.

3. Alegerea continuturilor prin intermediul carora este oferitd experienta de Invatare,
conform unor criterii de selectie mai putin riguroase si stiintifice, si mai de graba,
centrate pe nevoile si interesele educabililor.

4. Organizarea si integrarea experientelor si continuturilor in activitati specifice cu
caracter extracurricular si anticiparea modalittilor generale de realizare a acestor
doua aspecte, ca si repere orientative pentru munca efectiva a cadrelor didactice.

5. Evaluarea eficacitatii tuturor aspectelor din fazele anterioare, ca necesitate pentru
eficientizarea si optimizarea activitatilor extracurriculare. Modalitatile sunt: eva-
luarea realizata de catre principalele categorii de persoane care vor fi implicate in
activitatile extracurriculare si evaluarea prin testarea efectivd in practicd a pro-
iectului extracurricular, pentru a-i certifica eficienta.
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Pornind de la criteriul locului desfasurarii activitatilor extracurriculare si institu-
tia care le gestioneaza, le putem clasifica in:

e activitati extracurriculare desfasurate in institutiile de invatamant, dar in afara
clasei si a lectiei,

e activitati extracurriculare desfasurate in afara institutiilor de invatamant, dar sub
incidenta acestora;

e activitati extracurriculare desfasurate in institutiile de invatamant, de alte institutii
cu functii educative;

e activitati extracurriculare desfasurate in afara institutiilor de invatamant, de alte
institutii cu functii educative.

In functie de grupul-fintd vizat si dimensiunea acestuia, activitdtile extracurricu-
lare sunt:

e activitati cu intreaga clasa de elevi;
e activitati realizate pe grupe de elevi;
e activitati individualizate.

In urma celor mentionate, observim ci implementarea activititilor extracurricu-
lare impune particularizarea activitatilor initiate la tipul si specificul activitatii avute in
vedere si a colectivului de elevi vizat [14].

In contextual celor relatate, mentionim, ca activititile extracurriculare se con-
struiesc dupa principiul benevol, de aceea continutul lui, in mare masura, trebuie sa
corespunda orientdrilor individuale tehnice ale elevilor. Activitatile extracurriculare i
da invatatorului posibilitatea sa organizeze diferite ocupatii, care dezvolta capacitatile
tehnice ale copiilor, ce educa la ei interesul pentru stiintd si tehnicd, dragostea de
creatie.

Cuznetov V., Fotescu E., Popovici M. [3, 4, 5] afirma ca la organizarea activita-
tilor extracurriculare invatatorul este obligat sa respecte urmatoarele principii:

— sa asigure independenta alegerii de catre elevi a continutului si metodelor cat
priveste ocupatiile, tinind cont de inclinatiile personale ale elevilor;

— sa organizeze lucrul extradidactic in masa, atragand la el majoritatea elevilor;

— sa se sprijine pe initiativa de creatie independenta a elevilor;

— lucrarile efectuate la ocupatiile in afara orelor sa aiba orientare social-utila;

— sa familiarizeze elevii cu productia;

— sa subordoneze toate felurile de lucrari in afara de lectii scopurilor instructiv-
educative generale ale scolii.

In continutul activititilor extracurriculare e rational sa fie inclusi confectionarea
figurinelor din hartie, carton, tesatura, diferite materiale. Aceste lucrari nu trebuie sa
dubleze articolele efectuate de elevi In clasa. Practica aratad ca in continutul activitatilor
extracurriculare la educatia tehnologica pot fi recomandate urmatoarele articole din
hartie, carton, tesatura si diferite materiale.

Din hdrtie si carton:

1. masti din hartie;
2. teatrul de umbre.
Din tesatura:
cusaturi decorative;
2. costume pentru teatrul de papusi;

=
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3. jucaria moale.

Din diferite materiale:
1. articole din paie-mase;
2. jucarii din coaja de ou;
3. jucarii din lemn;
4. jucarii din paie.

In practica scolii s-au stabilit urmatoarele forme organizatorice de lucru extra-
didactic:

e lucrul individual al elevilor dupa insarcinarea invatatorului;
o lucrul in cercuri si in grupele cu program prelungit;
o formele de masa ale lucrului extradidactic.

Analizand cele relatate, observam ca planificarea activitétilor extracurriculare tre-
buie consideratd drept o conditie importanta de activitate a colectivului de invatatori,
invatatori 1si asuma raspunderea pentru organizarea lucrului extradidactic individual,
altii — pentru lucrul in cercuri, altd parte — raspund pentru organizarea formelor de
masa ale lucrului in afard de lectii. In plan scolar general se di continutul general al
ocupatiilor in afara de lectii, asigurarea ocupatiilor cu materiale, scule si dispozitive,
orarul si graficul realizarii ocupatiilor in afara de lectii [9,10].

Cu referire la structura proiectarii didactice a activitatilor extracurriculare Se
indica felul lucrului extradidactic, clasa, tema lectiei, articolul, timpul de lucru, utilajul
materialelor, sculele; obiectivele activitatii extracurriculare, se determind mersul activi-
tatii extracurriculare. Mersul activitatii exracurriculare este:

1. Organizarea elevilor
2. Expunerea materiei noi (cel mult 10 minute la prima si 5 minute la o doua
activitate):

a. formularea obiectivelor;

b. determinarea materialelor necesare pentru articol,

c. determinarea sculelor necesare;

d. stabilirea succesiunii proceselor tehnologice si planificarea muncii;

3. Lucrul practic (cel putin 30 minute la fiecare activitate):

a. familiarizarea elevilor cu fisa tehnologica;

b. lucrul independent dupa fisa tehnologica;

c. realizarea controlului activitatii elevilor;

d. organizarea instructajului curent.

4. Analiza si aprecierea lucrului elevilor (pana la 5 minute la fiecare activitate):

a. analiza colectiva a lucrérilor;

b. aprecierea lucrarilor de catre invatator;

C. totalizarea activitatii extracurriculare. Activitatile exracurriculare se pot elabora

si realiza si in cadrul ERRE [11,12,13,15].

In final, concluzionez ci activitatile extracurriculare se realizeaza dupa interesele
tarea procesului de invatamant, la dezvoltarea inclinatiilor si aptitudinilor elevilor, la
organizarea rationald si placuta a timpului lor liber. Ele prezinta unele particularitati
prin care se deosebesc de activitatile din cadrul lectiilor.
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CONCEPT AND APPLICATION OF THE FINGERSTYLE METHOD
AT THE INITIAL STAGE OF GUITAR LEARNING
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Victor GRANETKII, Guitar Tacher, The second didactic grade,
Ciprian Porumbescu School of Arts, Balti

Abstract. Competent and rational modernization of the educational process in a
music school contributes to the acceleration of the musical and technical development
of a guitarist student, which allows a systematic approach to solving the problem of
improving the technical skills of guitarist students, which is necessary for the full
development of their performing and musical culture. Work in this direction should
have a developing character, creativity and an individual approach to each student.
The research problem is to determine a specific methodology for working on a piece
of music in a guitar class based on the fingerstyle playing style, which allows students
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to develop the necessary performing skills. The purpose of the study is to substantiate
the methodology of work on the development of the necessary performing skills in the
guitar class at the children's music school. Object of study: the performing style of
playing fingerstyle in the process of learning to play the guitar in a children's music
school.

Key words: guitar performance skills, guitar performance art, fingerstyle style,
methodology of working on a musical piece, guitar sound reproduction, work on
artistic image, musical abilities, etc.

[ToBcemecTHOE CTpeMJIeHHE K MOBBIIIEHUIO KayecTBa 00pa30BaHUS MOXKET ObITh
nocturayto, mo MHeHnio IOHECKO (pesomornus 53/243 I'enepanbHoli Accambiien
OOH), mytem auBepCUPHKAIMU €r0 COACPIKAHUS M METOJOB, a TAKKE COACHCTBUS
pacnpOCTPAaHEHUIO YHHMBEPCANbHBIX LEHHOCTEH. My3bIKaIbHO-UCIIOJHUTEIBCKOE
HCKYCCTBO SIBJISIETCSI OJHOW M3 TakuxX LeHHocTel. [IpuobiieHrne Kk HeMy Kak BayKHEil -
el COCTABISIOMICH MY3BIKQIBHOW KYJBTYPHI SIBISIETCS HEOOXOIUMBIM YCIOBHEM
MOJIHOLIEHHOT'O PA3BUTHS JUYHOCTU IIKOJIBHUKOB, UX TBOPYECKOT0, 3CTETUYECKOIO U
XYJ0’KECTBEHHOIO IIOTEHLMAJIA.

UYro kacaeTcsi HAyYHO-METOIUYECKOT0 OCMBICICHHS Tpolecca 0Oy4eHusl urpe Ha
rUTape, To 3Ta 00JaCTh OTEUECTBEHHOW MY3bIKAJIILHOW IEJarorukd U METOJUKH OCTa-
Jach MPAKTUYECKU He pa3pabortanHoil. B PecnyOnuke MonmoBa, mpoOieMe METOIUKH
OBJIAJICHUS] UTPBI HA THUTApe HE MPHUIABAIOCH HEOOXOAUMOTO 3HAUYCHUS U OYSHb MAJio
HAy4YHBIX TPYAOB IO JAHHON TEMaTUKE.

AXTyanpbHOCTh Hamlel pabOThl COCTOUT €Ille U B TOM, 4YTO B y4eOHOH MpakTHKe
3apyOe’KHBIX IIKOJI 3a4aCTyIO JIETAIU3UPYETCS COJIEPKAHNE OCHOBHOTO LIEHTPAJILHOTO
sTana paboTel (HECOMHEHHO, CAMOTO €MKOT0), U HE JOCTAaTOYHO YIENSIeTCsS BHUMAHUS
[IEPBOMY U IOCJIEIHEMY JTaIly, B PE3yJIbTaTe My3bIKaJIbHOE IIPOU3BEICHUE YTPAUYUBAECT
CBOM CTEpXeHb, €IMHCTBO MBICIH, BJIOXKEHHOE B Hero asTopoM. dparmenrtaphHoe
HCIIOJTHEHHUE, UCKAXAIOIIee MY3bIKAJIbHOE COJIEPKaHUE, OPOKIACT y CIYLIATeIbCKOM
ayJUTOpUH (pparMeHTapHOE BOCIIPHUATHE, IO3TOMY OJHOM M3 3aad Melarora sBiseTcs
BOCIHUTAHHUE APXUTEKTOHMYECKOIO YYBCTBA YYaIIMXCS — YMEHHUS OXBATUTh KOMIIO3U-
LHUI0 MPOMU3BEJCHUSI U OINpPENEIUTbh MECTO M POJib Ka)XJIO0ro 3JEMEHTa B CTPOWHOM
LIEJIOM U TEM CaMbIM Pa3BUTh LIUPOKUHN CIEKTP UCTIOTHUTEIBCKUX KOMIETEHIIUH.

KonuenryaibHasi 6a3a uccie10BaHus.

— B3MJABI TEArOrOB-TYMAHUCTOB Ha (yHIaMeHTaIbHBIE TpoOJeMbl 00ydeHus,
BOCIHUTAHUSA M pa3BuTUs audHocTH ywammxcs (S1.A. Komenckuii, XK.-)XX. Pycco,
B.A. Cyxommunckuii, K.JI. Ymmuckwid, b.I1. FOcos u ap.);

— HCCIIEJIOBaHUA B 00JACTH NCUXOJIOTUM M NCHUXOAaHAJIU3a, MOCBSIICHHbIE Mpobe-
MaM pa3BUTHs MaMSATH, MBIIUICHUS; aHanu3y omuoOouyHbix nedctBuil (JI.C. Bri-
rotckuii, I1.41. I'anenepun, JI.K. Kupnapckas, 5.M. Temnos, 3. ®@peiin u np.);

— TNEeJaroru4yeckre HcciaeoBaHus B 00JacTH  Xy/I0KECTBEHHO-ICTETHUYECKOTO
Bociutanus (. Gagim, G. Balan, /I.b. KaGanesckuii, A.A. Menuk-Ilamiaes,
B.A. llIxomsip, u ap.)

— IICUXOJIOTO-NIEJarOTMYECKUE HCCIEI0BaHMS, MOCBALICHHBIE CYIIHOCTH MU CIIELU-
¢uKe My3bIKaJIbHON JEATENPHOCTH, B TOM WYHCIIE METOAWKE paboThl HaJ
My3bikanbHbIM TpousBenenueM (JI.C. ['muzoypr, I''M. Koran, E.f. JIuGepman,
SAM. Muneurreiis, I'.\M. Upmmun JI. I'panenkas u ap.), npodieMam My3bIKaIbHOTO
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ucrionaurenbeTBa (A.J[. AnexceeB, b.B. Acadres, I'.I'. Heiirays, A.W.Smmonbc-

KHii 1 1p.), rturapHoMy uckycctBy (M. Kapkaccu, 3. Ilyxons, . Paccen, ®@. Cop

U T.J.)

JKCcHepUMeHTAIbHAA 0a3a MCCJIeJOBAHMS: Yyyalllhecs Kjacca TUTaphbl HIKOJIBI
Uckyccts um.Y.Ilopymbecky ropoaa bamip.

N3yyas TeopeTnyeckue acreKThl pa3BUTHsI UCTIOJHUTEIbCKIX HABBIKOB YUaIIUXCs
B KJlacce TUTapbl HaMU Obljla UCCIIEOBAaHHA MCTOPUYECKAs PETPOCIEKTHBA U COBpe-
MEHHBIE TEHICHIIMH PAa3BUTHS THUTAPHOTO MCIOJHUTENbCTBA M TEAArorukd, B
YaCTHOCTH HaMH ObLI CAENaH aHaJIM3 TUTAPHBIX LIKOJ M U3yYEHBI CTHJIN U TPUHIUIBI
UIpBl TAKUX BEIUKUX ruTtapuctoB kak: Kapymim depaunana, Cerosus Annpec, JIxy-
muann Maypo, Kapkaccn Marreo, Villa-Lobos Heitor, Cop Xoce ®epranmo, Arado-
muH Tletp, A. MBanos-Kpamckoit, Ommmmo Ilyxons H. I'. KupbsiHoB, Tommu Owma-
HY2JIb.

Hcnonaurensckuii ctuinb urpsl fingherstyle BeicTpauBanbesi U co3naBayicsi roaa-
MU0, SBOIOIMOHUPYS U PA3BUBASACH B PA3IMUYHBIX MIKOJAX U TEXHHKAX HCIOTHEHHUS,
HO SIp4€ BCEro OH MPOSBUIICS B TBOPUECTBE BUPTYO3a TUTaprcTa ToMMU DMaHydJIsl.

TomMMu IMMaHyIb — aBCTPATHICKUN TUTAPUCT-BUPTYO3, TIOTYIUBIIHA MEXKIY-
HapOJHOE MPHU3HAHUE 3a CBOI0 YHUKAJIbHYIO TEXHUKY MaJbLEBOM UIPhl HA THUTApe U
HEBEPOSITHBIE CIIOCOOHOCTH K MMIpoBu3anuu. MHTepecHo, yto ToMMHU HE moiyyan
MY3bIKaJIBHOTO 00pa30BaHUs U COBEPIICHHO HE 3HAET TEOPUI0 MY3BIKH, HO, HECMOTPS
Ha 3TO, OH SBJSETCS OJHMM M3 CaMbIX BJIMATEJIbHBIX I'MTapUCTOB HAa COBPEMEHHOM
cueHe. /[Baxabl My3bIKaHT BbLABUrajics Ha mnoxydeHue npemuu ['pammu; B 2008-m u
2010-m on mosyuan Harpanmsl ot Guitar Player Magazine, a B 2010-m roay cran
Unenom Opnena Asctpanuu (Order of Australia). B camom Hauane cBoeil Kapbepbl
OMMaHyd3Jb BBICTYIANT KaK CECCHOHHBIH MY3BIKAHT, OJHAKO B TIOCJIEIHUE TOIbI OH
HaYaJl YCIIEIIHO BBICTYNATh C COJbHBIMU Pa0OTaMHU.

B 1980-x mMy3bIKaHT HayaJl CBOIO COJIbHYIO Kaphepy, KOTOpasi MOYTU cpa3y BKIIIO-
YUJIA €r0 B YUCIJIO CaMbIX U3BECTHBIX TUTAPUCTOB-BUPTY030B. [lepBas 3anuce Tommu —
'From Out of Nowhere' — Boinia B8 1979-m roay, a mocieiHsss Ha CErOAHSIIHNAN T1€Hb —
"The Colonel and The Governor — B 2013-m. B o0rieii ciio)xHOCTH DMMaHy?J1b BbI-
MyCTUJT OKOJIO 25 CTYIAMHHBIX albOOMOB, KOTOPBIE BBHIMYCKAIUCh N0 BCEMY MHUpY. 3a
roJpl Kapbepbl TOMMH Jan OECUMCIIEHHOE KOJMYECTBO KOHIIEPTOB, a TaKXKe BCTpE-
TWJICS HA OJTHOM CIIEHE C CAaMBIMU JIETCHIAPHBIMHU My3bIkaHTamu 20-To Beka.

Ha ceromusmuunii nens Tommu DMMaHy3716 NPOJOIKACT paboTaTh HaJ HOBBIMHU
3aIMCSAMHU U JJaBaTh KOHIEPTHI. [10 MHEHHIO KPUTHKOB, OH SBJISIETCS JIyYITUM HUTPOKOM
Ha aKyCTUYECKOW TMTape COBPEMEHHOCTH, a TAaK)Ke BXOAMT B YHMCIO JIET€HIAPHBIX
rutapuctoB ucropuu. B 2010-m rogy ero BkiaJg B MUPOBYIO MY3bIKY ObLI OTMEUYEH
OJIHOM M3 BBICIIMX Harpaj crpanbl — OpieHOM ABCTpaHU.

OH, 0e3yCII0BHO, O/IMH U3 CaMbIX SIPKUX U HEOOBIUHBIX COBPEMEHHBIX THTAPUCTOB,
CO CBOMM HHAMBHYyaJIbHBIM MOYEPKOM U HEMOBTOPUMOI MaHEpOil, OH UTPAET MY3bIKY
B Cpa3y y3HaBaeMbIX apamKUpOBKaX. KpUTHKH 3aTPpyIHSIOTCS ONPEIESINUTh €T0 MYy3bI-
KaJIbHBIA CTWIJIb, TIO3TOMY My3blka TOMMH DOMMaHy?JIsi HUKaK HE YKJIaIbIBaeTCS Ha
TOTOBYIO IMOJIOYKY >KECTKO PACHHCAHHBIX «(popMaToB». YK€ 3TO yKa3blBaeT Ha
MaciuTad MCIIOMHHUTENS, Beb UCTUHHO KPYIHBIA apTHCT 3a4acTyl0 HE BMEIIAeTCs B
CTaHZAPTHI M OOIICTIPUHATYIO CTHIIMCTUKY, & TBOPUT TaK, KaK MOJACKA3bIBACT €My €ro
TajaHTt. be3 npeyBennyeHns MOXKHO CKa3aTh, 4T0O TOMMH DMMaHy3JIb U3MEHUI TUTap-
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HBI MUpP — MPU BCEM BIUSHUU Ha €r0 TBOPYECTBO PA3HBIX 3HAMEHUTHIX MY3bIKAaHTOB
n0 Hero Tak He urpanu. OH OAMH M3 HEMHOTHUX COBPEMEHHBIX THTapHCTOB, KTO
y4acTByeT B (D)OPMHUPOBAHUU U PA3BUTHUU TEXHUKH UTPbl Ha MHCTpyMeHTe. OH mpeo-
JI0JIeTT MHOTHE Hen30€)KHbIe OTpaHuYeHUs (CBOMCTBEHHbIE, BIIPOYEM, JIFOOOMY HHCTPY-
MEHTY) W 3aCTaBWJI MTapy 3By4yaTh TakK, Kak MPexIe OoHa He 3Bydana. Cam Xxapakrep
€ro BBICTYIUIEHUW — COJBHBIA THUTAPHBIA KOHIEPT, KOrJa Ha CIEHE BECh BeYep
MIPUCYTCTBYET OJIMH MY3BIKaHT, UTPAIOIINI 0€3 aKKOMITAaHEMEHTa, — HEOOBIYEH U BCTpe-
qaeTcs pa3Be YTO y KJIACCUYECKUX TMTApUCTOB. HO cO CIIEHBI 3BYy4YHMT HE KJIACCHKa, a
COBpEMEHHas My3bIKa Pa3HbIX )KaHPOB U CTUJICH.

dunrepcraiin (fingerstyle) — ato ocobas manbiieBas METOIMKA UIPBI HA THTapE.
[Tpoucxoaut ot anruiickux cios finger (manen), style (ctumsp).

Jpyroe Ha3BaHue — (puHrepnuKUHT. TeXHHWKAa YHUKaJlbHA TE€M, YTO IO3BOJISET
OJTHOBPEMEHHO MPOUTPBIBATH cOJI0, Oac, putM. Ilo omymeHusM — 3By4aHre HECKOJb-
KHX MHCTPYMEHTOB, a HE OHOI0 (MHOI1a HE TOJILKO TUTApHOE).

Havano ctuns uper u3 kimaccuueckoro (Kak M octanbHbie). Mcmonb3ys Habop
MpUEMOB (PUHTEPIIMKUHTA, PACKPHIBAIOT OOJbIIE BO3MOXKHOCTEH MY3BIKAIBHOTO
WHCTPYMEHTAa — 3By4aHHe HE TOJIbKO CTPYH, HO U KOpITyca.

Hcnone3yroT pa3nuyHbie JOMOJHUTENbHBIE TPEAMEThI. 3BYK U3BJIEKACTCS HOTTS-
MU, YaCTO UCTIOJIB3YIOT CTIeUaIbHbIE MEAUATOPHI — PUHTEPITUKH.

Boabmoi najgen pyku orsedaer 3a 0achl, paclolOkKeHHE — 32 HU3KUE CTPYHBI
E, A, D. Tpu mnanpma (yka3aTelbHbBIH, OC3bIMSHHBIA W CpPEIHUN, MU3HHEI HE
y4acTBYET) BOCIIPOM3BOIAT MECHH, HOTHI, PUKCUPYIOT cTpyHbI BepxHue G, B, E.

Crioco0bI M3BNIEYEHUS 3BYKAa UMEIOT OTIPE/ICTICHHbBIC Ha3BaHMS.

* Share — TpoMKOe, XJIECTKOE 3ByY4aHHE OT YyJapoB MalbleM [0 KOPILYCY.
O0603HayeHNe — MOJTOBUHA HOTHI.

* Hi-hat — cTpyHBI KOpPOTKMM ymapoM TMPIKHMAIOTCS K rpudy, o003HAYCHHE —
KPECTHK.

* Kanonmactp — cnenuanbHblid 32KuUM U1 cTpyH. CIOCOOCH N3MEHSTh TOHAJIBHOCTb.
CunraeTcs HEOOXOIUMBIM [T (PUHTEPCTAI-TUTAPUCTA.

* Hauano 3akiro4aercs B mepeHacTpoiike rutapbl. My3bikanbHbIi cTpoii — Open D
Minor. TIpodeccuonansl cuuTarOT ero Hauboiee mpuemieMbiM. Hactpouth
WHCTPYMEHT MOKHO Ha ciyX (TpeOyeTcsl MpaKTHKa) JIMOO MpH TMOMOIIM CIie-
LUAJIBbHOTO PUCTIOCOOIEHUS — TIOHEPA.

Haunnarotr oOydenue guHrepcraiiiny ¢ nmpocTeix npumepoB. ba3zoBsiil puT™m coue-
TaeT KUK u cHAMp. [Ipodeccnonansr COBETYIOT CUMTATh BCIIYX, yIapbl pacCUUTaHbl Ha
ONPEAEIICHHBIN TAKT.

ITocne ocBoeHus 6a30BOro mpuemMa MOXKHO YCIOXXHHUTH 33a1ady — J100aBHUThH /B
MOCJIeIOBATENbHBIX KHKa. Bmecro cuera mudp (ecam OH HE MOMOraer), MOKHO
NPOM3HOCUTH CJENyolee — MyM, Ma, myM-iyM. Mcnonb3ys Takoil mpuem, Oyner
MPOLIE COXPAHUTh PUTM. AKTyaJabHO JUIsi OOydYaroUIMXcs (PUHrepCcTaili-TuTapucTOB C
HYJIS.

B Habop HEOOX0IMMBIX HABBIKOB BKIIIOUEHBI: TOCAIKA;

* OCBOCHHME MHCTPYMEHTA,

* MOJIOKEHHE PYK;

* 0TpadOTKa MPUEMOB.
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['maBHOE OT/IMYME METOAMKHU — PACKPBIBAETCS OOJIBIINI MOTEHIMAN aKyCTHUECKOMH
rurapsl. [IpreMsl 1al0T OJJHOBPEMEHHO MEJIOINI0 AKKOMIIAHEMEHTa, OCHOBHOM JIMHUU.
W3BneueHne 3ByKOBOIO psifia MPOU3BOIUTCS PAa3HbIMHM CIOCOOAMM — TAMIUHI, CIIAII,
(maxoner, MUIIUKATO, JPYTUMH.

[lepkyccronnble IBIKEHHA (UHrepcTaiiyia M3BICKAIOT MHOXECTBO 3BYKOB
WHCTPYMEHTA, Ha3bIBaeMble «MEPTBBIMH HOTaMu» (yZap MO MaTepuaily KOpIyca,
CTpYHaM, CBUCTSIILIUE — IPOBEICHUE NajbllaMu, PYKOil 10 CTpyHE).

3BYK — 3TO pe3yibTaT KoslebaHu# ynpyroro Tejia, HalpuMep CTPYHbI WU cTo0a
Bozayxa. (Ppunkun. 258) B cBoro odepenib 3BYKH MOAPA3ACISIIOTCS Ha MY3bIKAJIbLHBIC
U myMoBble. ['1e 3ByKH My3bIKalbHbIE, B OTIMYUH OT IIYMOBBIX, ITOJYMHEHBI OCOOOH
cucTeMe, KOTOpas CIYXKHT JJIs BBIPQXECHUS MY3bIKJIBHBIX MBICIEH M 00pa3oB.
[CriocoOuH. 6] My3bIKalbHBIC 3BYKH XapaKTEPHU3YIOTCS BBICOTOH, CHIIOW, TEMOPOM U
MIPOJIOJDKUTENBHOCTEI0. VICTOYHMKOM 3ByKa Ha TUTape sBISEeTCs CcTpyHa. BricoTa
3ByKa OIPEIEIISeTCS YacTOTOM KoieOaHusl CTPYHBI, a CHJIa 3ByKa — WHTEHCUBHOCTBHIO
e¢ kosebanuil. I[loHsATHE «CHIIBI 3ByKa» HEIOTHEMJIMMO CBS3aHHO C IIOHATHEM
IUIOTHOCTU 3ByKa. A monstue «TemOp» — ecThb OTpakeHHE B CO3HAHMM 4YEJIOBEKa
cocTaBa 3ByKa. B 3BykooOpazoBaHMM Ha rurape OOJbIIYIO POJIb BBIIOJIHSIOT OCHOB-
HbI€ IIPUEMBbI 3BYKOU3BJICUCHHUSI.

3eykouseneyenue. OCHOBHBIM CIIOCOOOM 3BYKOM3BJIICUEHHs Ha I'MTape SBISETCS
nUYYUKamo, WiIM UIMIOK — TUTAPUCT 3aLeIUIeT KOHYMKOM Maiblia WX HOTTEM CTpY-
Hy, CJleTKa OTTSTMBaeT M oTmyckaer. [Ipu wrpe mampliamMu pa3inyaroT ABE Pa3HO-
BUJHOCTH TMUILUKATO: dnOsIHOO — C OTIOPO Ha COCEAHIOI CTPYHY U mupardo — 0e3
oropsl. Takke TUTAPUCT MOXKET C HEOONBIIMM YCUIIMEM YAApPHUTh Cpasy MO BCEM HITU
M0 HECKOJBKUM COCEIHHM CTpPYHaM. OTOT CIOCOO 3BYKOM3BJICUCHHUS HA3bIBACTCS
paceeaoo, i yaap. B pycckoM si3pIke pacipoCTpaHEeHO Ha3BaHHE «O00i».

Tuyyuxkamo u paceeado MOTYT UCHOJHSTHCS NMaNbLAMH MPABOW PYKH HIIH )K€ C
MOMOIIBIO CNIEIHUATBHOTO MPHUCIIOCOOIEHHUS, HA3bIBAEMOTO «IIIEKTP» (MM MEANUATOD).
[Tnextp npencrasnsier co0oi HEOOBINYIO MIIOCKYIO MJIACTUHY U3 TBEPIOT0 MaTepuala
— KOCTH, TJTACTMACChl WJIM MeTaJljIa. [ UTapucT NEpXKUT ero B Mayblax MpaBod PYKH H
3alUIBIBACT WU YAAPSIET UM CTPYHBI.

Bo MHOTrMX COBPEMEHHBIX CTHJISIX MY3BIKH HIMPOKO NMPHUMEHSETCS Coco0 3BYKO-
W3BJICUEHHS, TIPU KOTOPOM CTPyHa HauMHAET 3BydYaTh OT yAapa O JIaJIOBBIE IMOPOKKH.
Jlnist 3TOr0 TUTApUCT MO0 CHIIBHO yAapsieT OOJIBIINM MajbIeM IO OTAEIbHOM CTpyHE
1100 MOIIENJISET U OTIYCKAeT CTPYHY. DTH NPUEMBI Ha3bIBAIOTCS c19n (yAap) U non
(momamer) coorBeTcTBEHHO. [IpeMMyIIIEeCTBEHHO CIIAI MPUMEHSETCS TPU Urpe Ha Oac-
TUTape.

Taxoxe BO3MOXKEH CIIOCOO 3BYKOM3BIICUEHUS, KOIJla CTPyHAa HAUMHAET 3By4aTh OT
yZlapa o JaJO0BbIi OPOXKEK MPH €€ pe3KoM 3axaTuu. Takoll crnocod 3ByKOU3BICUEHUS
Ha3plBaeTCsl monnuue. lIpu WUrpe TANNUHIOM 3BYKOU3BJIECUCHHE OCYILECTBISAETCS
o0enMu pyKamu.

JleBoil pykoi THTapuCT 0OXBaThIBaeT IpU( CHU3Y, OMHMPAsICh OOJIBIIUM IaJIbLEM
Ha €ro ThUIbHYIO CTOpOHY. OcTanbHbIe NabIbl HCHONB3YIOTCS IS 3Q)KUMaHHUs CTPYH
Ha paboueii moBepxHocTH rpuda. [Tambiel 0003HAYAIOTCS U HYMEPYIOTCS CIIETYIOIIHM
oOpa3om: 1 — ykazarenpHbIH, 2 — cpefaHuid, 3 — Oe3bIMIHHBIN, 4 — Mu3uHeI. [lomoxe-
HHUE KUCTH PYKH OTHOCHTEJIBHO JIa/I0B HA3hIBAETCS «IO3UIM» M 0003HAYAETCS pUMC-
Koil mu¢poit. Hanpumep eciu rutapuct 3axumaeTr 2-10 cTpyHy l-m mambiiem Ha 4

150



Jajty, TO TOBOPST, UTO pyka Haxoautcs B IV mosurmu. He 3axkatast cTpyHa Ha3bIBaeTCs
«OTKPBITasD).

CTpyHBI 3KUMAIOTCS MOMYNICYKAMHU TAlbLEB, TAKUM 00pa3oM OJHUM MalbLEM
THTAapUCT UMEET BO3MOXKHOCTh 3a)aTh OJHY CTPYHY Ha OAHOM yany. VckimroueHneMm
SBIISICTCS yKa3aTeJbHBIH Majel, KOTOPBIH MOXHO «IOJIOXKHUTH» Ha TPU( «IUIAIIMS» H
3a)aTh TAKUM 00pa30M cpa3y HECKOJIBKO, MM AaXKe BCE CTPYHbI HA OHOM JIaay. DTOT
BECbMa PAcCHpOCTpaHEHHBIH MPUEM Ha3bIBaeTcs Oapps. Paznuuaior OGosbiioe Oapps
(momHOE Gappd), Korja TUTapHCT 3aKUMaeT BCE CTPYHBI, U Masioe 0appd (moayoappa),
KOTJ]a TUTAPHUCT 32)KMMAET MEHbBIIEE KOJIMYECTBO CTPYH (BILIOTH 110 2-X). OCTajabHbIC
NaJbIbl BO BpeMsl MPUMEHEHHUs1 0appd OCTArOTCS CBOOOJHBIMH M MOTYT HCIIOJIB30-
BaThCS JUIS 3)KaTUS CTPYH HA IPYTHX JIa/1ax.

Kpome onmcaHo# BbIIIE OCHOBHON TEXHUKH UTPHI HA TUTAPE CYIIECTBYIOT pa3HO-
00pa3Hble MPHEMBI IUPOKO NMPUMEHSIEMbIE THTAPUCTAMH B PA3HBIX CTUIISX MY3BIKH.

Apneoxcuo (nepebop) — TOCIENOBATEIbHOE M3BICUYCHHE 3BYKOB CO3BYYHS.
HcnonHseTcs: myTeM IOCIeI0BaTeIbHOTO 3allIUIIBIBAHUS PAa3HBIX CTPYH OJHUM WU
HECKOJIbKUMH TMaJIbLIAMH.

Apnedoicuamo — odeHb OBICTPOE MOCIIETOBATENIFHOE M3BICUCHHE 3BYKOB aKKOP/a,
PacIOJIOKEHHBIC HA Pa3HBIX CTPYHAX.

Tpemono — o4eHb OBICTPOE MHOTOKPATHOE MIOBTOPEHHUE LIHIKA, 0€3 CMEHBI HOTHI.

Jlecamo — ciuTHOE HCTIONHEHUE HOT. Ha ruTape MCnonHsAeTcs ¢ MOMOMIBIO JIEBOM
PYKH.

Bocxoosawee necamo — yxe 3Bydamias cmpyHa 3aKUMAaeTCsl PE3KUM M CHIIBHBIM
JIBMDKEHHEM TIaJTbIia JICBOM PYKH, 3BYK IPH 3TOM HE YCIIEBACT MPEKPATUTHCSL.

Hucxoosuyee necamo — manen; cIepruBaeTcsi CO CTPYHBI, CIIETKa IOMLCIUIAS ee
TIPU 3TOM.

beno (noomsocka) — NOBBIIEHHE TOHA HOTHI IyTEM IONEPEYHOTO CMEILEHHS
CTPYHBI TIO JIaIOBOMY MOPOKKY. B 3aBHCHMOCTH OT OINBITa TUTAPUCTA U HUCIOJb3Ye-
MBIX CTPYH 3THUM TIPUEMOM MOKHO TOBBICHTH H3BJIEKAEMYI0O HOTY Ha IOJTOpPAa-IBa
TOHA.

Bubpamo — nepuoanueckoe HE3HAYUTENILHOE W3MEHEHHE BBICOTHI M3BJIEKAEMOTO
3ByKa. VcnoiHseTcs ¢ MOMOIIbI0 KONeOaHWi KUCTH JIEBOW PYKH BIOJbL rpuda, mpu
STOM HU3MEHSIETCSl CHJla Ha)KaTHs Ha CTPYHY, a TaKXKe CUJIa €€ HATSHKCHHS U COOT-
BETCTBEHHO BBICOTA 3BYKa. J[pyroii crmoco0 MCHONHUTH BHOPATO — MOCIIEI0BATEIBHOE
MePHONIECKOE HCIIOTHEHHE TIpHeéMa «OeH » Ha HEOOIIBIIYO BBICOTY.

Imuccando — MIIaBHBIA TEPEXO0J]] MEXIy HOTaMH. B rurape BO3MOXHO MEXIy
HOTaMH PACIOJIOKCHHBIMU Ha OJHOM CTPYHE M UCIIOJIHACTCS MEPEMEIICHUEM PYKH 3
OJTHOM MO3UIIMU B IPYTYIO HE OTITyCKasl MaJiblia, MPHKHUMAIOIIETO CTPYHY.

Cmakkamo — KOPOTKOE OTPBIBHCTOE 3By4YaHUE HOT. MCToNHsETCS myTeM rinylie-
HUS CTPYH MpaBoii 1100 JIEBOM PYKOH.

Tambypun — IEPKYyCCUOHHBIN MPHEM, 3aKJIIOYAETCS B TIOCTYKUBAaHUH IO CTPyHaM
B palilOHE TOJACTaBKH, MPHUTOJEH JUIS THTAp C IOJIBIM KOPIyCOM, aKyCTHUYECKHX H
MOJYaKyCTUYECKHX.

TI'onbneado — emie oAMH NEPKYCCUOHHBIN MPHEM, OCTYKHBAHUE HOI'TEM CPEIHEro
naJibla 1o JIeKe aKyCTHYECKON TUTAphl, BO BPEMS UTPHI.

Dnaxconem — 3ariaylieHue OCHOBHOM TapMOHHMKH CTPYHBI IIyTEeM HMPUKOCHOBEHHUS
K 3ByYallell CTPYHE TOYHO B MECTE, JIEIAIIEM €€ Ha IEJ0€ YUCIo JyacTten. Paznuyaror
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HaTypaJibHble (PJIaXKOJEThI, MCIIOJIHSAEMbIE HAa OTKPBITOM CTPYHE U HCKYCCTBEHHBIE,
WCIIOHSIEMBIEC Ha 3a5KaTOW CTPYHE.

B pamkax meromonoruyeckoro uccienoBanus Mol pazpadotanu [legarornyeckyro
MOJIeTb PabOThI HaJ MY3bIKaJbHBIM IPOU3BEICHUEM B KJIaCCE TUTAphl OCHOBAHHYIO Ha

Mertonuke fingerstyle Ha HauaTbHOM 3Tare 00ydeHus ruTape.

MEJATOT |4

MPUHIIAIBI OBJIAJIEHUS
NUCHOJHUTEJbCKOU KYJIBTYPOM:
[TPMHLIAII [IODTAITHOI'O OBJIAJIEHNS]

YYAIUACS-
TUTAPUCT

MY 3bIKAJIbHBIM ITPOU3BEJAEHMEM ITPYUHITUII

IIOABOPA PEIIEPTYAPA

[MTPUHIIUIILI CTUJIS FINGERSTYLE

JTYXOBHBIN DTAI:
HauanbHoe o3HaKoMJie-
HUEC C IIPOU3BCACHUEM,
o01iee BoCpUATHE
MY3BIKaJILHOTO 00pasa.
HUcropuueckue u
MY3BbIKOBEAUCCKUEC
CITPaBKH.

JleTanpHas TexHUYECKas
pabota, aHanm3,
3alIOMHHAHHE

MaTrepuaia, KOMIOHOBKA
4acTen B LIEI0€E

YIOKECTBEHHO-
MCUXOJOTr MYECKHH

3akperieHue
MY3bIKAJTbHBIX 3a]1a4.
YKpyIHEHUE KapOB XY/I.
oOpa3sa.
Menutanusi, ICUXOTPEHUHT
Nepea BLICTYIIIICHUEM

METO/bI, TEXHOJIOI'MHU, TIPUEMBbI

METO/IbI ¥ IPUEMBI UT'PbI FINGERSTYLE
MHTOHAILIMOHHO-TEXHOJIOTMYECKHI METO/I.
AHCAMBJIEBOE MY3HUIMTPOBAHUE
METO/I UCTTIOJIHUTEJIbCKOI'O AHAJIU3A;
METO/]I UMITPOBHM3AILN 1 TBOPYECKOI MHTEPIIPETALINU;
CJIVXOBOM METO/T

METO/]T HABOJISIMX BOITPOCOB
METO/], UCITOJIJHUTEJIbCKOT'O TIOKA3A

HCHOJIHUTEJILCKUI AHAJIN3 MY3BbIKAJIBHOI'O ITIPOU3BEIEHUS

My3bIKOBeI4eCKUii
NOaX0/

CTHiucTH4YecKHii

moaxona

JcTeTHYECKHUH U ce-
MAHTHYECKHH MOAXO0

Texnnyeckui
OAXO0/

NCTIOJIHUTEJIbCKUE HABBIKU YYEHUKA-TUTAPUCTA

NCIIOJIHUTEJIbCKAA KYJIBTYPA VHAIIEI'OCA TTHTAPUCTA

Puynok 1. Ileoazozuueckan mooens
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Mertoposiorusi pOPMHUPOBAHMS HCIOJTHUTEILCKON KYJIBTYphl YYalllerocsi TUTa-

pHcTa 10JKHA OBITh HampaBiieHa Ha
* TIPUOOpETEHHE ONbIMA UCHOIHUMENLCKOU OesimeIbHOCMU,
* DPa3BUTHA UCNOIHUMENLCKO20 MACMepCmea (6Upmyo3HOCmu U MexXHUYHOCmu

UCNOTHEHUS)

* u QopMUPOBaAHHE KOMNIEKCA MY3bIKAIbHO-MEOPUECKUX CNOCOOHOCmeEl UCNOTHU-
mejis.

Jns ompeneneHus YpOBHS Pa3sBUTHUS KOMIUIEKCA MY3BIKAIBHBIX CHOCOOHOCTEH,
HEOOXOIUMBIX JJIS1 Pa3BUTHS HUCIIOJHUTEIBCKON KYJIbTYphl YHalIUXCsl, ObLTH UCCIIEN0-
BaHbl CIIEAYIOIINE KOMIIOHEHTHI, OTBEYAIOIINE 32 KAYeCTBO M YPOBEHb HCIIOJHEHUS:
38yK008UcAMENbHbIE U MOMOPHble HABbIKU (OCHOBHBIC HABBIKH 3BYKOW3BJIE€YEHHS,
KyJIbTypa 3BYKa, JIOTUKA IBMKCHHI, YIPABICHUC MIBIKCHHUSMH), YYBCTBO PHTMA
(YMEeHHE YEeTKO BOCIPOU3BOJIUTH PUTMHUYCCKHI PUCYHOK W JCPIKATh B3ATHIA TEMII),
namMsaTh (TOYHOCT M CKOPOCTh 3allOMHHAHHsI ~MY3bIKQJIBHOIO  MaTephala),
XY/107KeCTBEHHO-BbIPa3UTeJIbHbIe BO3MOMKHOCTH (YMECHHs (pa3upoBaTh, PacKpbI-
BaTh MY3BIKAIBHO-CIIyXOBOW 00pa3, MOJIb30BaThCsI CPEICTBAMH MY3bIKaJIbHON BhIpa3u-
TEJNBHOCTH), YT€HHE € JIMCTA (CKOPOCTh, TOYHOCTD, IOHUMAHHE MY3bIKAJIIbHOTO MaTe-
puana).

[Menarornyeckue mMoaxoAbl K MHCTPYMEHTAILHOMY HCIIOJHHUTENBCTBY Ha YpPOKE
JOJDKHBI TIPEeyCMAaTPUBATh aKTUBU3ALUIO AYMOLMOHATEHO-4YBCTBEHHOM MPUPO/IBI y4a-
nmxcst. [1o100HyH0 aKTHBH3ALUI0 HEOOXOAUMO COOTHOCUTH CO CHMUAUCHUKOLU, OCO-
OEeHHOCMAMU HCAHPA UCHONIHAEMbIX COUUHEHUl, HENnOCPEOCMBEHHbIM COOEPHCAHUEM
Xy002icecmeeHHo20 06pasa

B xome akcrneprMeHTa Uil PEIICHUS BBIIICU3IOKEHHBIX MPOOJIeM, yJaiiiecs B
W3YyYCHHH TPOM3BEICHUS CIICIOBAJIM OINPEICICHHOMY HCIIOJIHUTEIBCKOMY IUIaHY,
KOTOPBIH MCIIOJIb30BAJICS HAMU HA MPOTSDKEHUM BCEX 3TAINlOB OCBOSHHS MY3bIKAJILHOTO
npou3BeieHus. Xy/10KeCTBEHHBIH 00pa3 BBICTPAaUBAJICS MOCTENICHHO, yYalluiCs OBJa-
JieBaJl KOMIUIEKCHO TEXHUYECKUMHU U XYIO0XKECTBEHHBIMH 33/1a4aMu. AHAIU3 pe3yJib-
TaToB (hOopMUpYIOIIEro 3KcrepuMeHTa (cM Puc 2.) mokasbIBaeT pa3BUTHE HCIIOJIHU-
TEJBCKOHM KyJIbTYpBI IO BCEM MPEIOKEHHBIM MTOKA3aTeIIsIM.

B OTnHMuHO B Xopowo ¥ooen. Heynoen.

60%

50% 50% 50%
45%

20 B3
5% 5%
5% 29 5% % 5%
JeyHOAEWTaTEABHNE  YyeCcTEo puTma Mamare AyaosecTeeHHO- Yraxue C ancTa
H MOTOPHDIE HIEBIHH EBP3IHTEALHDIE

BEO3MOHOCTH

PuyHok 2. Pe3ynvmamot ghopmupyrouiezo Ikcnepumenma
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Pe3ynbTarhl megarorn4eckoro 3KCIepuMeHTa MOoKa3alid, YTo B Ipouecce o0yue-
HUSl Y TUTApUCTOB MEHSETCS OTHOIIEHUE K HMCIOJHUTENbCTBY, BOCIUTHIBACTCS Ce-
pBE3HOE OTHOLIEHHE K CBOEMY MHCTPYMEHTY U UCIOJIHIEMOMY penepryapy, 4To CIO-
COOCTBYET MOBBIIICHHUIO UX UCTIOJTHUTENIECKOM KYJIbTYPHI.

B xonme skcmepuMeHTa CTajgo OYEBHIHBIM, 4YTO, NMPHUMEHEHHE pa3paboTaHHON
METOAMKH OCHOBAaHHOH Ha ctwie fingerstyle mo3BoisieT 3aMETHO YCKOPHUTH Pa3BUTHE
MY3bIKaJIbHBIX CIIOCOOHOCTEH y4aliuxcsi M1 HaBBIKOB UTPhI HAa ruTape. B 3aBepieHunn
paboThl, TOJBO/S UTOT CKA3aHHOMY BBIIIE, XOTEIOCh Obl OTMETUTH TO, YTO Kakue Obl
3a/la4d He CTaBWJI mepeja coOoi menaror B paboTe ¢ yUEHHUKOM HaJl UCIIOHUTEIbCKOU
KOMIIETEHIIMEeH M KyJIbTYpOM 3BydYaHHUs, OH JOJKEH PYKOBOJACTBOBATHCS B IMEPBYIO
ouepeslb MHAUBUAYaIbHBIM TEMIIOM Pa3BUTHs y4eHHUKa. B mpolecce pa3BUTHS HCIION-
HUTEJILCKOW KOMIIETEHIIMM YYaIIUXCS-THTAPUCTOB HEOOXOAMMO KOMILJIEKCHOE ee
(dbopMHpOBaHUE C PABHOMEPHBIM M MOATAIHBIM PAa3BUTHEM yUaIIUXCS, 005S3aTEIbHBIM
Y4eTOM X 33/1aTKOB M YPOBHS CIIOCOOHOCTEH.

Taxum oOpa3om, pazpaboTaHas HaMU MOJIEIb Pa3BUTHUSA UCIIOJHUTEIBCKOW KOM-
METEHIIMK yJYaIIuXcsl B KJIacce TUTapbl M OCHOBaHHAs Ha MeToauke urpel fingherstyle
Jlasia MpeKpacHble pe3ysbTaTbl. KoMIiekcHass MEeTOMKa BKIFOYAET TPYIITY METOOB,
HANpaBJICHHBIX Ha TIOBBIIICHWE WCIOJHUTEIBCKOM KYyJIbTYphl YYAIIUXCA IyTeM
Pa3BUTHS BCETrO CIEKTPa MY3BIKAJIBHBIX CMOCOOHOCTEH C OMOpPOM HAa TEOPETUYECKOE
OCMBICJICHHUE TIpoliecca O0yUIEHUSI.

PazpabOotanHast MeTOAMKA 3MKJIETCS HAa IPUHIUIIAX Pa3BUBAIOIIEr0 00y4YEHUs:
Tpunyun nosmannozo 061a0enus My3bIKATbHLIM NPOU3EEOCHUEM
Ipunyun noobopa xpecmomamuiino2o y4ebHO20 penepmyapa
Ananuz ¢huzuxu 36yKou3sneyeHus
Ipunyun npuopumema npagou pyKu M 102UKU OBUNCEHUI.
Cpenu METO/IOB HCIOJIB30BAaHHBIX B SKCIIEPUMEHTE M OJArompusTHO BIHSIOIINX
Ha Pa3BUTHE UCTIOTHUTEIHCKOMN KYJIbTYPHI CIETyeT OTMETUTH CIIEAYIOIIHIE:

®  UHMOHAYUOHHO-MEXHOIOSUYECKUL MeMOO
Memooa aHanu3a u yCmpaneHus ouubOYHbIX 0etucmautl
Memoo umnposusayuu u meopueckou unmepnpemayuu
Memoo ucnonnumenvbckoeo ananusa
Ancambnesoe myzuyuposanue KaKk Memoo pa3eumusi UCNOIHUMENbCKOU KYIbmypbl
VUAUWUXCA.
Onwmpasich Ha JTUYHYIO TEIArOTHYECKYIO NIEATEIBHOCTh, XOTEIOCh ObI OTMETHUTH,
YTO JIMIIb CUCTEMHBIA MOAXOJl ¢ KOMILJIEKCHBIM HCIOJIb30BAHHUEM BCEX ACIEKTOB U
YCIIOBUI TMENaroruuyeckodl JAesTeIbHOCTH, H3J0KEHHBIX HAMM BbIIIE, CIIOCOOEH
MPUBHECTU JOJDKHBIM PE3yJbTaT, @ UMEHHO (POPMHUPOBAHHE BBICOKOTO YPOBHS MY3bI-
KaJbHOH KyJIbTYpBl yYaIllUXCsi- TATAPHCTOB.
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OPTIMIZING COMMUNICATION IN THE TEACHER-STUDENT
RELATIONSHIP IN OUT-OF-SCHOOL EDUCATION
OPTIMIZAREA COMUNICARII iN RELATIA CADRU DIDACTIC-ELEV
iN INVATAMANTUL EXTRASCOLAR

Livia BUCATARI, Violin Teacher, The first grade didactic,
George Enescu Musical School, Balti

Abstract. The article reflects scientific-applicative approaches regarding the
optimization of communication in the teacher-student relationship in extracurricular
education. The recommendations formulated in order to achieve that objective are of
interest. The article provides a thorough analysis of the specialized literature in the
country and abroad regarding communication, educational communication,
communication barriers as well as ways to neutralize them.

Key words: communication, teaching staff, communication barriers.

Educatia s1 invatamantul extrascolar desemneaza o realitate educationald care are
un caracter formativ deosebit. Activitatile propuse in cadrul educatiei si Invatdmantului
extrascolar se caracterizeaza prin diversitate si flexibilitate, raspunzand, in acelasi
timp, intereselor si optiunilor formabililor. Varietatea acestor activitati este, Insd, mult
mai mare, iar alegerea uneia sau alteia depinde de profesori, institutia de invatamant,
contextul socioeducational etc. Educatia si invatamantul extrascolar complementeaza
activitatea institutiei de Tnvatimant general sau educatia realizatd in familie. Aceasta
permite aprofundarea cunostintelor si dezvoltarea competentelor in zonele de interes
ale formabililor, respectiv cultivarea intereselor, tendintelor si a talentelor acestora
pentru anumite domenii. Ea permite utilizarea eficienta si placuta a timpului liber al
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formabililor, dezvoltarea vietii asociative si a capacitatilor de cooperare in rezolvarea
unor sarcini complexe, formarea trasaturilor pozitive de personalitate etc. De aseme-
nea, educatia extrascolara permite implicarea formabililor 1n activitdti optionale intr-0
mai mare masura decat ar permite activitatile curriculare [1].

In acest context, este important a stabili si premisele care influenteazi eficienta
activitatii instructiv-educative in institutiile de educatie si invatamant extrascolar, in
general, in domeniu invatamantului artistic, in particular.

Pornind de la ideea cd invatamantul artistic cuprinde, in mod necesar, elevul,
copilul unul dintre cei mai importanti actori ai sai care, impreuna cu profesorul,
constituie scheletul Invatamantului extrascolar artistic si ca institutiile de invatamant
extragcolar functioneaza, inainte de orice, pentru elevi, iar strategiile de dezvoltare a
acestui sector se integreaza sau ar trebui sd integreze directii speciale de educare,
formare, dezvoltare a elevilor, ne-am propus sa cercetim modalitdti de optimizare a
comunicarii in relatia cadru didactic — elev in invatamantul extrascolar artistic.

Interesul sporit de-a lungul anilor al cercetatorilor orientat spre studiul comu-
nicarii in relatia cadru didactic-educabil, a specificului acestui proces a condus la
delimitarea conceptului de comunicarea educationald sau pedagogica si la dezvoltarea
directiilor de cercetare dedicate acesteia. Semnificative in acest sens sunt cercetarile
realizate de L. lacob, A. Cosmovici, D. Potolea, I. Jinga, D. S. Saucan, L. Ezechil,
L. Soitu, A.A. JleoutseB, B.A. Kan-Kamuk, JL.M. Muruna, ['.A. Kosanes,
N.A. 3umussa, H.B. Ky3pmuna, A.A. Pean in vederea elucidarii conceptului, modali-
tatilor de eficientizare. [3, p. 264]

In acceptia autoarei L. lacob, comunicarea educationald sau pedagogica este cea
care mijloceste realizarea fenomenului educational In ansamblul sdu, indiferent de
continuturile, nivelurile, formele sau partenerii implicati. [2, p. 34]

Conceptul de comunicarea educationala sau pedagogica este interpretat ca comu-
nicare profesionald intre profesor si elevi intr-un proces pedagogic holistic, dezvol-
tandu-se Tn doud directii: organizarea relatiilor cu elevii si gestionarea comunicarii in
grupul de elevi.

In sens larg, in acceptiunea E.H. 3emnsnckas, comunicarea pedagogica depaseste
contactul ,,profesor-elev” si implica interactiunea profesorului cu diverse subiecte ale
procesului pedagogic [5, p. 118]. Acest tip de comunicare este un sistem complex de
stabilire si dezvoltare a contactelor in mediul educational pentru a rezolva diverse
sarcini pedagogice si a indeplini o serie de functii: comunicative (transfer si diseminare
de informatii), interactive (schimb de cunostinte si experienta practicd) si perceptuale
(stabilirea intelegerii reciproce si a increderii reciproce).

In domeniul psihologiei muzicale si al pedagogiei muzicale, fenomenul comuni-
carii pedagogice a fost intotdeauna de interes pentru cercetarea stiintifica. A fost stu-
diat de E.B. Hazaiikunckuii, B.W. Ilerpymun, A.H. Coxop, I''M. Lpmus si altii. Im-
portanta rezolvdrii problemelor de comunicare in activitatile profesorilor de muzica cu
elevii se remarca in lucrarile cercetatorilor: JL.I'. ApuaxuukoBoii, JI.A. bapenOoiima,
T.C. Kononenko, JI.JI. Haguposoii, JI.A. Panankoii, M.3. ®eiiruna, [1.A. Xa3anosa si
altii. In contextul educatiei muzicale, comunicarea pedagogica are propriile caracte-
ristici, deoarece vorbim despre relatiile interpersonale dintre profesor si elev si relatia
lor cu muzica. In acest context, comunicarea pedagogici, interpretati ca o activitate
speciala care vizeaza crearea intre ei de legaturi de comunicare care si corespunda
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naturii artei muzicale si modalitatilor artistice si creative de a comunica cu aceasta. [6,
p. 16] A.B. Mo3npikoB, constatd, de asemenea, cd comunicarea muzical-pedagogica
dintre un profesor si elev este un instrument important de stabilirea relatiilor, a carei
directie si natura determina eficienta educatiei muzicale.

Spre deosebire de institutiile de Tnvatamant general, in Invatamantul extrascolar
artistic, se pune accent pe o comunicare productiva, profesorii au posibilitatea de a
comunica constant cu fiecare elev in mod individual, pe stabilirea unor relatii de
incredere reciproca. [8, p. 35]

In realizarea comunicarii pedagogice eficiente, activitatii didactice eficiente,
cadrul didactic din Tnvatamantul extrascolar artistic trebuie sa fie marcat de un nivel
inalt de functionare a aptitudinilor pedagogice: capacitatea de a cunoaste si a intelege
elevul, de a stabili relatia necesara cu fiecare elev, observatia pedagogica, capacitatea
de a transmite Tn mod accesibil cunostinte, aptitudine organizatorica, atentie distribu-
tiva, imaginatie pedagogica, tact pedagogic, creativitate, care il vor ajuta sa tina cont
de interesele si starea de spirit a copilului, sa ajute la crearea unor conditii confortabile
in sala de clasda pentru rezolvarea problemelor educationale, sa captiveze elevul cu
muzica si interpretare muzicala, sa inspire elevul. [4, p. 136]

Dupa cum aratd cercetarile stiintifice, experienta practica, in comunicarea dintre
cadrul didactic si elevul din Invatdmantul extrascolar artistic exista bariere, adica mai
multe aspecte problematice. Analiza literaturii de specialitate, studiilor stiintifice
realizate, ne-a permis identificarea urmatoarele tehnici eficiente specifice de anihilare a
barierelor in comunicarea pedagogica dintre cadrul didactic si elevul din invatamantul
extrascolar artistic:

1. Lectiile de muzica sunt un proces creativ, prin urmare, profesorul nu ar trebui
sa dicteze, ci sa descopere impreuna cu elevul in munca creativa activa.

2. Daca dintr-un anumit motiv un elev nu poate face fata dificultatilor in timp ce
canta la un instrument, nu trebuie sa-i reprosam, sa-I culpabilizam.

3. Este inacceptabil sa comunici cu elevul foarte autoritar, atunci cand profesorul
determind de unul singur activitatea elevului, suprima orice initiativa, selecteaza lucrari
muzicale fard a tine cont de dorintele sale si prescrie cu strictete modul in care aceste
lucrari trebuie sa fie interpretate. Prin urmare, este important ca fiecare sarcina din pro-
cesul studiul instrumentului sa fie stabilitd in mod specific si clar, iar discursul profe-
sorului sa fie logic, convingator si prietenos.

Ana Stoica-Constantin, Mihaela Roco, Roberta Cava, in urma studiilor stiintifice
realizate, propun urmatoarele tehnici eficiente de neutralizare a barierelor in comu-
nicarea pedagogica dintre cadrul didactic si elevul din invatamantul extrascolar artistic:

1. Ascultarea activa — este o tehnica de conversatie prin care ii comunicam locuto-
rului semnificatia pe care 0 acordam mesajului sau.

2. Asertiunea — Eu — prin asertiunea — Eu comunicam ceva altei persoane referitor la
modul in care ne simtim in legatura cu acea situatie, fard sd blamam si fard sa
impunem modalitatea de solutionare.

3. Parafrazarea — este un mod special de a acorda atentie vorbitorului implicand
capacitatea de a recomunica persoanei in cauza cele spuse anterior, adica oferirea
de feedback asupra ceea ce s-a inteles. Parafrazarea va confirma celeilalte parti ca
am receptionat corect mesajul sau.
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4. Rezumarea este similara cu parafrazarea, dar cere o centrare mai ampla asupra a
ceea se s-a spus pentru o perioada mai lunga de timp, descoperirea cuvintelor-
cheie si a relatiilor dintre ele, precum si reformularea lor.

Astfel, problema comunicarii muzical-pedagogice este, fara indoiala, actuala.
Profesorul poarta o responsabilitate sporita nu numai pentru rezultatul final al instruirii,
ci si pentru educatie, pentru bundstarea morald, precum si starea de bine a elevilor in
sala de curs. Pentru aceasta, sunt importante stilul si tehnicile de comunicare muzical-
pedagogica cu elevul, care contribuie la o mai buna asimilare a continuturilor, la
crearea unui climat psihologic favorabil si la stabilirea unor relatii de incredere intre
cadru didactic si elev in invatamantul extrascolar artistic.
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AURELIU BUSUIOC AND THE ESTABLISHMENT
OF THE NOVEL MODEL FOR THE CHILDREN
AURELIU BUSUIOC SI INFIINTAREA MODELULUI
POVESTIREA PENTRU COPII

Alina COJOCARI, PhD Student,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. In the space of literature from Bessarabia, Aureliu Busuioc's prose
launched several novel narrative models, such as: epistolary novel, allegorical novel,
confession novel, satirical-parodic novel and so on. The image of childhood was
approached with special refinement and artistic ability in the collections The
Adventures of Natafleata (1961) and The New Adventures of Natafleata (1978), but
resumed with originality in the novel When the grandfather was a nephew... (2008).
The analysis of the narrative system in the novel When the grandfather was a nephew...
signals, on the one hand, that the writer Aureliu Busuioc was trying to provide a model
of the story for children and adolescents, through retrospection in the plan of the
adventure of the grandfather's past, who had been a nephew before reaching old age;
but, on the other hand, it problematizes the very idea of a novel whose diegetic
narrative structure doesn’t want to impress through the complexity of characters but
through simplicity of Nic and Madalin. Thus, the text offers openness to adventure and
travel, as a metaphor for life, knowledge and overcoming one's own condition. The
journey in the history of the grandfather, but also the adventure in the present plan,
reveals the perspective of self-knowledge, developed extensively in the novel of
formation or initiation. Moreover, the novel When the grandfather was a nephew...
illustrates a pattern not only in the literary content. From a didactic, ethical
perspective (or, the text for children has implicitly this aim), it challenges the reader to
discover himself through reading, just as the grandfather's logbook has become for Nic
a myth of aspirations for the truth.

Key words: Children's story, adventure novel, training novel, travel,
retrospection, narrative system, character, frame space

Activitatea prozatorului Aureliu Busuioc isi masca finalitatea sub expresia plina
de finete a ironiei. Nevoia nedeclarata de a inventa sau reinventa un model era origi-
nara in istoria literaturii din Basarabia, pe de o parte, dar si in aspiratia prozatorului de
a construi 0 imagine sincronizata cu spiritul literar general romanesc. Aplicand, in
acest sens, o teorie lansatd de Mircea Martin despre ,,complexele” literaturii romane la
opera lui Aureliu Busuioc, vom constata ca reorientdrile directiilor romanesti introduse
de Busuioc in spatiul basarabean sunt motivate de psihologia unor ,,complexe”. Este
cat se poate de evident complexul ruralitatii pe care Incearcd sd-l1 depaseasca Busuioc
prin configuratia personajului si spatiului citadin. La fel de expresiv este complexul
intarzierii si cel al inceputului continuu care-l plasa pe scriitorul anilor *60-’70 ai
secolului trecut vesnic la un inceput de drum. Intr-un context mai larg, cel al literaturii
romane, Mircea Martin remarca: ,,Reluarea de la capat, reasezarea in punctul de ple-
care implicad nemultumire fatd de ceea ce s-a facut, dar si precaritatea termenilor de
referintd, a unor puncte de coagulare a traditiei peste care nu se poate trece. E vorba, in
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ultimd instanta, de absenta unui clasicism adevarat” [Martin, 39]. Asadar, in lipsa unor
termeni de referinta edificatori pentru continuitatea literara, Aureliu Busuioc este
original in literatura din Basarabia incercand, prin fiecare roman al sdu, sa ofere un
model, exemplare fiind romanul epistolar, romanul alegoric, romanul-confesiune,
romanul satirico-parodic s.a.

Aparent neobservata si prea putin comentatd, literatura pentru copii ocupa un loc
special in activitatea lui Aureliu Busuioc. Debutul scriitorului sta sub semnul copilariei
(placheta de versuri pentru copii ,,La padure” 1955). Revine periodic la imaginea
inocentei in ,,Aventurile lui Natifleata” (1961), ,Intamplari cu Natafleata” (2003),
»Marele ratoi Max” (2006), ,,Vizavi de vizavarzd” (2010), dar o singura data scrie un
roman pentru copii ,,Cand bunicul era nepot...”, aparut in 2008. De fiecare data,
Busuioc miza pe poanta umoristicad pentru a-si sensibiliza cititorul. Mai mult, critica
literara nu a acordat atentie romanului ,,Cand bunicul era nepot...”, chiar daca acesta
are o vaditd fortd modelatoare. De ce prozatorul a debutat si a scris, mai ales spre
sfarsitul vietii, pentru copii si adolescenti? Nu e aceasta o incercare de a educa gustul
cititorului in formare? A fost motivat de sinceritatea nepoticai Sanda? Si mai ales, nu
urmarea scriitorul sa fie inclus (asa cum s-a intamplat dupd aparitia romanului) in
programa scolara si auzit, in sfarsit, de interpretul de literatura?

Nevoia de a scrie despre si pentru copii vine din intelegerea vietii ca o joaca
serioasa, care se reflectd deseori in actul scrierii. Chiar jocul poetic al scriitorului e
izvorat din inocentd, asa precum e in ,,Monolog interior”: ,,Copilaria mea in poezie, /
cu necuvintele ce le mai ingén, / nu cred si cred in ziua ce-o sa vie / ca sa ma-ntorc la
voi copil batran”. A urmari sa faci literaturd pentru copii inseamna a invata sa-ti sur-
prinzi cititorul, sd-1 sochezi, fara a subestima reactia acestuia. Fara indoiala, literatura
pentru copii 1si schimba directia, pentru cd nici familia modernd nu mai e una perfecta,
alcatuitd din Alba ca Zapada si cei sapte pitici. Pentru Aureliu Busuioc miracolul
copilariei este aventura, dorinta de a explora lumea, mai ales ca Nic si Madalin sunt la
hotarul dintre copilarie si adolescentd. Publicul textului pentru copii nu are, de regula,
gusturi formate si nici termeni de comparatie, urmarind mai degraba fabula cartii. Este
clar ca scriitorul urmarea sa-si educe cititorul, mai ales intr-o epoca a exploziei de
informatie si a confuziei privitoare la valoare si nonvaloare. Naratorul comunica
indirect cu cititorul, printr-o naratiune la persoana I, permitandu-si sa-i dezvaluie
intimitati sau sa-l invite la dialog: ,,mama, cu o nuielusd de liliac in mana (n-ati gustat
niciodatd asa ceva?), incerca si ma prinda ca sa-mi explice a nu stiu cata oara de ce
nu-i frumos sd arunc cu bolovani in curcanul cela infoiat si prost din curtea vecinu-
lui...” [Busuioc, 5]. Interogatia are miza de a provoca amintirile cititorului, invitandu-I
la o lecturd participativa. Naratorul, care e personajul-copil Nic, va oferi explicatii
lectorului: ,,Dacd in povestire veti descoperi unele goluri sau prisosuri, va rog sa le
puneti pe seama lipsei de informatii, pe de o parte; pe de alta — pe seama grijii pentru
pastrarea secretului de stat!” [Busuioc, 94] sau ii va prezenta marturisiri ca unui
prieten: ,,Cand iesiram din sala de festivitdti a Comandamentului trupelor de graniceri,
nenea Mihai in uniformd de paradd, mama si tanti Zica cu bratele pline de flori, iar noi
doi in costume special cumpdrate pentru aceasta solemnitate (intre noi fie vorba,
paream niste chelneri!), soarele era in zenitul unui august la fel de fierbinte ca si
celelalte Iuni ale verii” [Busuioc, 109]. Intimitatea pe care o are personajul-narator cu
cititorul sau deriva chiar din intentia auctoriala de a-si educa cititorul.
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De fapt, dialogul cu cititorul a fost urmarit de prozatorul Aureliu Busuioc nu
numai in textul pentru copii. Motivand pactul scriitorului cu cititorul, evident mai ales
in romanele lui Busuioc de dupa 1990, criticul Ana Bantos formula o concluzie
pertinenta: ,,Romanele lui Aureliu Busuioc au aparut din dorinta autorului de a se con-
fesa, de a-i comunica cititorului sau o anumita experientd, dar si pentru a-si impartasi
nelinistile in legaturd cu vulnerabilitatile spirituale, culturale sau care tin de memorie.
Am putea spune ca are loc trecerea de la 0 logica a creatiei sau a expresiei la o logica
ce tine de receptare, de interpretare. Cultivand ironia, estompand granitele dintre rea-
litate si fictiune, autorul invitd cititorul sa participe la aventura scrierii” [Bantos, 125,
126]. Intr-o anumiti masura, romanele scriitorului Aureliu Busuioc sunt expresia unei
experiente trdite, a unei atitudini fatd de realitate. Martor al unei epoci brazdate de eve-
nimente dramatice, preocupat de destinul fiintei umane, Busuioc se straduieste sa faca
din romanele sale adevarate documente literare. Dorinta scriitorului de a Se confesa
este urmarita de catre cercetdtoarea Ana Bantos mai ales in romanele ,,Pactizand cu
diavolul” si ,,Latrand la lunda”. Avand in vedere insistenta si invitatia repetata la dialog,
am putea deduce ca aceasta este o particularitate a stilului lui Aureliu Busuioc sau,
deloc surprinzdtor, o trasaturd a generatiei saizeciste care simtea ca gustul estetic al
cititorului se tocise in negura timpului. In sustinerea celei de-a doua ipoteze, amintim
numai de nuvela ,,Samarieanca” de lon Druta in care scriitorul apeleaza la simtul moral
al cititorului sau: ,,Eu as fi vrut sa te intreb, dragd cititorule... Ajunsi fiind la aceasta
mare tristete, ce-ai aseza tu Intr-o manastire ramasd pustie? O scoald? Un spital pentru
copii? Un ocol silvic? Stiu eu...” [Druta, 287]. Ca si Aureliu Busuioc, lon Druta e
marcat de istorie si, se pare, vrea sa refuleze povara memoriei, incarcandu-l1 emotional
pe cititor, prin repetate interventii: ,,5i nu mi-ai mai spus, iubite cititorule, cum ai
randui tu o fostd manastire, fie ea si pustiitd, fie ea si ponegrita, fie ea si cutremurata?
Cu ce crezi cd i-ar fi sezut bine? Cu un muzeu de artd tardneasca? Cu un sanatoriu
pentru cei bolnavi de plamani? Cu un centru de studiere a tinutului natal? Hai, bine ar
fi fost sa fie asa cum zici, numai ca noi trdim pe un petic de pamant unde niciodata nu
stii la ce sa te astepti...” [Drutd, 293]. Prin urmare, pentru Aureliu Busuioc, de altfel ca
si pentru alti scriitori din Basarabia, literatura nu e orgoliu sau un refugiu, ci mai
degraba o forma de comunicare plind de naturalete care urmareste sensibilizarea
lectorului. Revenind la proza pentru copii, dialogul cu potentialul cititor e si mai nece-
sar, limbajul amical, confesiv, reusind sa captiveze tanarul explorator al lumii literare.

Anuland hotarele dintre specii, in cheie modernd, Aureliu Busuioc propune citito-
rului un roman, care e mai degraba o povestire. Romanul ,,Cand bunicul era nepot...”
este povestirea unei aventuri. Fenomenul recunoasterii unei povestiri drept un roman
este cunoscut si in afara limitelor literaturii din Basarabia, cauzalitatea vizand fie
intentia editorului, fie obiectivul scriitorului, asa cum constata Bernard Valette in
lucrarea ,,Romanul. Introducere in metodele si tehnicile moderne de analiza literara™:
,»S¢ pare ca ne aflam in fata unei optiuni comerciale a editorului care cunostea efectul
mediatic al fenomenului de ,,roman”, mai putin respingator pentru cititorii contem-
porani (mai ales daca volumul este insotit de o supracoperta seducdtoare) decat locutiu-
nea ,,povestire filozofica”! In sfarsit, autorii insisi cAnd dau numele de roman unora din
operele lor mai degraba descriptive sau metaforice decat narative, nu cautd oare sa
foloseasca sau chiar sa abuzeze de obiceiurile culturale care induc un tip de lectura
specific si stereotip?” [Valette, 24]. Asadar, indiferent de faptul ca numele de roman a
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fost dat de editor sau propus de autor, textul narativ are ca intentie aventura povestirii,
tehnica specifica acestei specii literare — romanul.

Actiunea in romanul ,,Cand bunicul era nepot...” are loc vara la vila pe care a
cumpdrat-o bunicul de cum a iesit la pensie. Personajele naratiunii sunt relativ putine:
Nic (personajul-narator), bunicul, mama Lavinia, tatdl Andrei, Madalin, nenea Mihai,
tanti Zica, Cleopatra (colega de clasa si obiectul celor mai tainuite sentimente ale lui
Nic si Madi), domnul Bodrac, catelul Ricky, contrabandistul Veaceslav Borta, trupele
de graniceri. Ispititi de jurnalul bunicului, Nic si Madalin pleaca de acasda In marea
aventurd a vietii lor. Indrumati fiind de o busola si un fragment dintr-o harti desco-
peritd de Madalin in scorbura unui tei, copiii ajung cam la doisprezece kilometri de
graniceri, spre satul Opariti, unde vor descoperi, contrar asteptarilor, un depozit de
tigari. Din naivitatea lui Madalin care a lovit barna de la intrare, copiii vor ramane in
lutaria secretd. Catelul Ricky va merge sa anunte locul disparitiei celor doi copii, dar,
intre timp, acestia vor fi descoperiti de adevaratul contrabandist. In final, cei doi sunt
salvati si rasplatiti cu medalii pentru vitejie si vigilenta granicereascad, dar visul lor de
a continua aventura cunoasterii nu se incheie: ei sunt hotarati sa descopere in apele
Prutului o nava interplanetara.

Nic si Madalin sunt doi copii formati in mediul urban, care-si petrec vacanta in
acest spatiu idilic. In incercarea de a elibera intrarea din pestera, Madalin renunta la
curaj: ,,[...] la un moment dat Madi imi intinse palmele ca sa arate ca sunt pline de
basici si cu unghiile tocite... N-am indraznit sa le cercetez si pe ale mele...” [Busuioc,
75]. Se pare ca Aureliu Busuioc plasticizeaza imagini ale personajelor care se oglin-
desc, in spiritul unei alte epoci, la personajele universale ale ,,Amintirilor din copila-
rie”. Spre deosebire de copilul lui Ion Creanga, care a putut indura rdia capreasca si
pedeapsa matusii Marioara, protagonistul lui Busuioc e mult mai sensibil. Chipul
Smaranditei, ,,0 zgatie de copild agera la minte si asa silitoare de Intrecea mai pe toti
baietii si din carte, dar si din nebunii” [Creanga, 12], este oglindit in imaginea
Cleopatrei al cérei avantaj e doar frumusetea, si mai putin istetimea: ,,[...] 1a una dintre
primele lectii de algebra, poftita de domnul profesor sa citeasca de pe tabla ecuatia 8-
X=6, Cleo a raspuns imediat: opt minus ori egal cu doi, facand toata clasa sa se desfaca
de ras...” [Busuioc, 52]. Este o imagine inversatd in plan valoric, Smarandita era
admiratd pentru ca era fata popii si era prima la invataturd, Cleo e admiratd pentru
frumusetea si naivitatea ei. Imaginea mamei si a bunicului sunt o reflectie a Smarandei
si a bunicului David din romanul crengian: ,,- Unde-o fi, impielitatul, parca a intrat in
pamant, se plange ea bunicului. De-ar sti cata dreptate are! - Mai lasa-1 si tu, face
bunicul impaciuitor, il aud sorbind din cafeaua fierbinte. Copil, ce vrei! Parca tu ai fost
mai cu mot la varsta lui?” [Busuioc, 6]. Desigur, obisnuintele si profilul unui bunic si
al unei mame din mediul urban sunt altele decat in proza crengiana (bunicul bea cafea,
mama urmareste reviste de moda), dar esenta conflictului dintre generatii ramane
aceeasi: copiii vad lumea altfel si in universul lor existential nu exista griji si obstacole
pentru a realiza chiar si cele mai nastrusnice aventuri.

Un aspect inedit al naratiunii din ,,Cand bunicul era nepot...” este receptarea
actului scrisului de catre copii. Descoperind in podul casei un geamantan vechi, Nic si
Madalin vor citi cu multd curiozitate ,,Jurnalul de bord” al capatanului TIMO BIZO,
adica al bunicului care se afla la varsta lor. Nic recunoaste ca meseria scriitorului este
echivalenta cu arta de a spune minciuni. Condamnand lipsa de sinceritate a verisorului
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sau, acesta constata: ,,Dar treaba lui, sd minta cat 1i place, cred ca are sa se faca scrii-
tor...” [Busuioc, 16]. Copiii cunosteau ca bunicul avea publicate vreo douad cartulii, dar
nu au admis ca si jurnalul descoperit tine de lumea fictiva, de aceea s-au lasat absorbiti
de placerea lecturii: ,,Eram gata amandoi sa facem nebunia de a ne urca in pod dupa
,Jurnalul No.2”, si poate chiar am fi facut-o, dar ceasul arata orele cinci de dimineata,
si, in clipelea acelea de liniste absoluta, scartaitul scarii ar fi ridicat toatd casa in
picioare” [Busuioc, 26]. Desigur, intentia auctoriala este de a ispiti tanarul cititor sa
descopere arta lecturii, or, Busuioc a fost martorul unei epoci in care lectura nu mai era
punct de interes pentru tandrul in formare. Modeland gustul copilului, putem schimba o
intreaga directie sociala. Scrisul poate fi atat de convingator, incat sa-ti dezvolte
imaginatia si creativitatea intr-un mod pe care nu-l poate face o alta arta: ,,Descrierea
portului Brailei era atat de viu asternuta pe hartie, incat Madi ceru s-o citim de doua
ori” [Busuioc, 28]. Influenta lecturii asupra naturii umane poate fi puternica, suficienta
pentru o motivatie intrinseca de a descoperi tainele universului. Spre finalul romanului,
atunci cand gaseste jurnalul in camera lui Nic, bunicul formuleaza efectul fantezist pe
care-1 poate avea lectura: ,,- Puteau sd-si minta colega cum ne-au mintit pe noi... Am
gasit Tn camera lui Nic un lucru interesant. Un caiet de-al meu. Din copilarie... Un asa-
zis roman... Niste fantezii cum poti afla in mintile oricirui copil de varsta lor. il
pastram ca amintire a unei copilarii destul de fericite... - Aventuri? - Da... Scris la
persoana intaia. Cum am fugit de acasa ca sa ma fac marinar... Dacd s-au luat dupa el,
cred ca lucrurile pot fi complicate... [Busuioc, 102].

in concluzie, romanul ,,Cand bunicul era nepot...” de Aureliu Busuioc oferd
deschiderea spre aventurd si cdlatorie, ca o metafora a vietii, a cunoasterii si depasirii
propriei conditii. Calatoria in istoria bunelului, dar si aventura din planul prezentului,
reveleaza perspectiva autocunoasterii, dezvoltatd pe larg in romanul de formare sau
initiere. Mai mult, este cat se poate de evidenta incercarea prozatorului de a oferi un
model al povestirii pentru copii care ar modela gustul cititorului neinitiat, asa cum
observa Nicolae Biletchii inca in 1984 in ,,Romanul si contemporanietatea”: ,,Incer-
carile de renovare a epicului n-au putut sa porneasca din alte imbolduri, decat din acela
de a sonda mai in adancuri dimensiunile personalitatii umane...” [Biletchii, 87].
Asadar, Aureliu Busuioc reuseste sa sondeze psihologia tanarului in formare, a cérui
mijloc de comunicare si explorare a lumii este lectura si aventura. Pe de alta parte,
proza lui Busuioc profileaza copilul din mediul urban pentru care misterul din spatiul
rural este ispititor. Revenind la imaginea copilariei, Aureliu Busuioc exprima dorinta
umana fireasca de a reveni in acest spatiu al viselor si de a ramane, in esenta spiritului,
copil etern!
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MODERN TEACHING STRATEGIES INTERACTIVE TEACHING
METHODS OF TEACHING — LEARNING — EVALUATION
STRATEGII DIDACTICE MODERNE. METODE INTERACTIVE
DE PREDARE - INVATARE - EVALUARE

Elena Ramona CENUSE, PhD Student,
lon Creanga Pedagogical State Univesity

Abstract: The evolution of society as awhole, the evolution of the sciences as the
engine of its development could not take place without the changes of approach in the
education sciences. As a result, science and the art of teaching others, teach them to
learn, but above all to instil love for knowledge followed and at the same time devised
the evolution of mankind. The sciences of education in their entirety but also
separately, the principles and methods by which society at a certain moment of its
evolution consider and accept to form the new generation (and not only) are the most
conclusive expression of the vision of man and his future projection.

Key words: didactics, strategies,learning, evaluation, teaching.

De ce strategii interactive?

Imperativul calitatii in educatie obliga la o reconsiderare a demersului educational
al profesorului, astfel incat strategiile didactice elaborate sa fie centrate pe invatare si,
respectiv, pe cel care invata. Pentru a asigura dezvoltarea si valorificarea resurselor lor
cognitive, afective si actionale, pentru a-1 ,,instrumenta” in vederea adaptarii si insertiei
optime in mediul socio-profesional, este esentiala construirea unor strategii didactice
bazate pe actiune, aplicare, cercetare, experimentare. Astfel, li se va crea elevilor oca-
zia de a practica o invatare de calitate, de a realiza achizitii durabile, susceptibile de a
fi utilizate si transferate in diverse contexte instructionale si nu numai. Beneficiind de o
indrumare competentd, avand suportul unor profesori care 1i respectd si sunt interesati
continuu de ameliorarea nivelului lor de achizitii si competente, elevii vor avea posibi-
litatea si realizeze obiectivele invatarii si s finalizeze cu succes aceasti activitate. In
plus, si sansele lor de reusita sociald vor spori considerabil.

Strategiile didactice interactive promoveaza o invatare activa, implicd o colaborare
sustinuta intre elevi care, organizati in microgrupuri, lucreazd impreunda pentru
realizarea unor obiective prestabilite. Cadrul didactic plaseaza accentul nu pe rolul de
difuzor de mesaje informationale, ci pe rolurile de organizator, de facilitator si de
mediator al activitatilor de invatare. Demersul didactic este conceput astfel incat nu il
mai are in centru pe profesor, ci pe elev. Rolul profesorului ramane unul capital, 1nsa,
renuntand la vechile practici educationale rigide si uniforme, el devine organizator al
unui mediu de invatare adaptat particularitatilor si nevoilor beneficiarilor, facilitind
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procesul Invatarii si dezvoltarea competentelor. Proiectand si realizand activitati de
predare-invatare-evaluare bazate pe strategii didactice, interactive, cadrul didactic
ofera elevilor multiple ocazii de a se implica in procesul propriei formari, de a-si expri-
ma in mod liber ideile, opiniile si de a le confrunta cu cele ale colegilor, de a-si dez-
volta competentele metacognitive.

Perceptia cadrului didactic asupra elevilor suportd deci transformari radicale:
imaginea elevului — receptor pasiv de informatii, de cunostinte ,,prefabricate” este
inlocuita cu imaginea elevului activ, motivat sd practice o Invatare autenticd, sd-si
formeze competente specifice de procesare a informatiilor, de generare de noi cu-
nostinte, de aplicare a acestora in diferite contexte etc.

Ceea ce reprezenta un obiectiv fundamental al educatiei scolare — transmiterea,
respectiv acumularea de cunostinte — trece in plan secund atunci cand se doreste pro-
movarea, la acest nivel, a unei culturi a calitatii. Acum, accentul este plasat pe modul
in care informatiile asimilate sunt prelucrate, structurate, interpretate si utilizate in
situatii variate. Astfel elevii dobandesc competente solide, dar si increderea ca acestea
se vor dovedi operationale si le vor servi in mod autentic in diverse contexte de viata.

Strategiile didactice interactive au un rol determinant in activitatea instructiv-
educativa, fiind prezente in toate etapele conceperii si realizarii efective a acesteia:

a. a proiectarii, atunci cand profesorul, raportandu-se la celelalte componente ale
procesului de invatamant (obiective, continuturi, timp, forme de organizare etc.),
elaboreaza strategia didactica optima;

b. in faza de desfasurare efectiva;

C. a activitatii — strategia didactica devine un instrument concret care permite
realizarea obiectivelor propuse;

d. in faza (auto)evaluarii, aldturi de alte componente ale procesului de invatamant,
strategia didacticd devine ,,obiect” al evaluarii profesorului, apreciindu-se, in
functie de rezultatele obtinute, calitatea, acesteia si gradul de corespondentd cu
finalitatile, continutul, formele de organizare a procesului de invatamant. Imple-
mentarea unui sistem de management al calitatii in Tnvatdmantul preuniversitar
reclama deci necesitatea organizarii unui mediu de invatare stimulativ ,,interactiv”,
care sa faciliteze participarea elevilor la procesul propriei formari.

Strategiile didactice interactive au efecte formative evidente, aspect care nu
exclude si posibilitatea manifestarii unor limite ale acestora, in conditiile in care profe-
sorul nu detine solide competente de aplicare a acestora in practica educationala.

Practicile educative de predare activizanta si de stimulare a potentialului creativ al
elevului/studentului se inscriu in dezideratele pedagogiei moderniste si postmoderniste,
de cooperare si reflexie asupra invatdrii. Specific instruirii interactive este interrelatia
de invatare care se stabileste atat intre elevi si profesori cat si intre elev — elev. Munca
activa si creativa a elevului are la baza procedee de constructie a cunoasterii, de
restructurare a ideilor, de regandire a gandirii, metacognitia. Insusirea strategiilor
metacognitive are in vedere reflectarea din partea elevului asupra propriei identitdti, ca
subiect al invatarii, efectudnd analize de nevoi si asteptari educationale proprii
efort intelectual si fizic de care dispune. Metacognitia presupune in plus analiza gradu-
lui de dificultate a sarcinilor de invatare si a strategiilor oportune de rezolvare eficienta
a acestora.
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Invitarea invatarii — deziderat al educatiei postmoderniste — presupune interacti-
vitate si creativitate in adoptarea unor strategii care sa solicite implicarea 1n sarcind si o
atitudine metacognitiva de invatare si cunoastere precum si interesul de a te perfectiona
continuu. Atitudinea activa si creatoare a elevilor este o consecintd atat a stilului de
predare al profesorului cat si a obisnuintei elevului de a se raporta la sa. Prin felul in
care solicitd raspunsuri la o problema, prin felul in care organizeaza activitatile de
informare si de formare ale elevilor/studentilor, prin accentul pe care il pune pe
dezvoltarea proceselor cognitiv-aplicative etc., profesorul influenteaza comportamentul
activ si creativ al elevului.

Rolul strategiilor didactice interactive in procesele de predare, invitare,
evaluare. Strategia didactica este modalitatea eficienta prin care profesorul 1i ajuta pe
elevi sa acceada la cunoastere si sd-si dezvolte capacititile intelectuale, priceperile,
deprinderile, aptitudinile, sentimentele si emotiile. Ea se constituie dintr-un ansamblu
complex si circular de metode, tehnici, mijloace de invatamant si forme de organizare
a activitatii, complementare, pe baza carora profesorul elaboreaza un plan de lucru cu
elevii, in vederea realizarii cu eficientd a invatarii. In elaborarea acestui plan de lucru,
profesorul tine cont de o serie de factori care conditioneazd buna desfasurare a
actiunilor de predare/invatare/evaluare, variabile ce tin de elev, de curriculum, de orga-
nizarea scolard si chiar de profesorul insusi. Important este ca profesorul sa prevada
implicarea elevilor in realizarea acestui plan de lucru, in calitate de subiecti activi ce
contribuie la construirea propriei cunoasteri.

Strategia didactica — in viziune postmodernista — devine astfel rodul unei partici-
pari colaborative desfasurate de profesor impreuna cu elevii, acestia completand planul
de lucru cu propriile interese, dorinte de cunoastere si de activitate intelectuald. Astfel,
acestia pot sd-si manifeste dorinta de a invata prin cooperare, in echipa, colectiv sau
individual, pot sd opteze pentru anumite materiale didactice pe care sa le foloseasca,
pentru anumite metode, tehnici sau procedee de lucru. Dandu-le sansa de a face astfel
de optiuni, profesorul contribuie la cresterea activismului si a dezvoltarii creativitatii
propriilor discipoli, iar strategia didactica, izvorata din combinarea armonioasa a tutu-
ror factorilor implicati, poate conduce cu succes catre atingerea dezideratelor propuse,
in primul rand catre asigurarea invatarii.

Si nu orice Invatare, ci una temeinica, care are legatura cu realitatea, cu interesele
si cu nevoile elevilor, este utila si se realizeaza prin participarea fiecarui elev in pro-
cesul constituirii propriilor intelegeri. In acest sens, loan Cerghit subliniaza faptul ca
»strategiile schiteaza evantaiul modalitdtilor practice de atingere a tintei prevazute si au
valoarea unor instrumente de lucru.” (2002, p. 273). El atribuie conceptului de strategie
didactica patru conotatii care se intregesc reciproc:

e . mod integrativ de abordare si actiune”;

e structurd procedurala”;

e inlantuire de decizii”;

e 0 interactiune optima intre strategii de predare si strategii de invatare” (ldem.

p. 274)

Acelasi autor priveste strategiile didactice ca:

— ,,adoptare a unui anumit mod de abordare a invatarii (prin problematizare, euristi-
ca, algoritmizatd, factual-experimentald etc.);
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— ,,optiune pentru un anumit mod de combinare a metodelor, procedeelor, mijloa-
celor de invatamant, formelor de organizare a elevilor”;

— ,,mod de programare (selectare, ordonare si ierarhizare) intr-o succesiune optima a
fazelor si etapelor (evenimentelor) proprii procesului de desfasurare a lectiei date”
(1983, p. 59); Indicand un sens orientativ al traseului optim de parcurs in atingerea
obiectivelor strategiile didactice se caracterizeaza prin flexibilitate, adaptandu-se
la situatiile si conditiile apdrute spontan. Aceasta restructurare adaptativd depinde,
in mare masura, de creativitatea, de spontaneitatea cadrului didactic, de capacita-
tea acestuia de a sesiza rapid punctele slabe si de a remedia in timp util erorile.
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THE PSYCHOLOGICAL ASPECT OF THE TEACHER -
STUDENT RELATIONSHIP AT THE MUSICAL INSTRUMENT CLASS
IN THE COLLEGE OF MUSIC
ASPECTUL PSIHOLOGIC AL RELATIEI PROFESOR - ELEV LA CLASA
DE INSTRUMENT MUZICAL iN COLEGIUL DE MUZICA

Rodica ESIPCIUC, Violin Teacher,
Musical Pedagogic Collage, Balti

Abstract. The psychological aspect of the teacher-student relationship comes to
complete the vast horizon of knowledge of the teacher of musical instrument, being a
useful element in the difficult work with the disciple and the honing of the artistic
abilities of the instructor. Of great importance are the psychic and behavioral
phenomena, the article elucidating the processes of knowledge, training and
interpretation. The concern of the education and the teacher of the musical instrument
is to refine the negative features and to activate the positive ones.

Key words: Transformation, knowledge, performer, mentor, psychological
relationship.

Studiul instrumentului muzical reprezinta un proces complex de instruire si edu-
catie sociald, in cadrul caruia se realizeaza interferenta a doua personalitati distincte:
profesor si elev. Asimilarea cunostintelor si deprinderilor de interpretare este determi-
natd efectiv de atmosfera generald a clasei, de succesele si insuccesele elevilor, de
relatiile lor cu profesorul si de cele dintre ei, de autoritatea indrumatorului si de con-
ceptia sa psiho-pedagogica. Persuasiunea profesorului de instrument se rasfrange
asupra elevului numai daca in relatia dintre ei existd 0 ambianta favorabila desfasurarii
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orelor de curs. In timpul lectiilor si mai ales in perioada premergitoare evoluarilor in
public ale elevului, mentorul aplica si metoda psiho-terapeuticd, necesara crearii unei
stari sufletesti adecvate momentului artistic respectiv.

La formarea completa si armonioasa a tanarului instrumentist, profesorul porneste
de la cunoasterea lui sub toate aspectele. Cunoasterea elevului presupune o indelungata
observare din partea profesorului, a datelor lui native, a inzestrarilor sale muzicale, a
temperamentului si caracterului sdu. In descoperirea personalitatii discipolului, profe-
sorii de instrument muzical apeleaza la cele mai noi cunostinte din domeniul pedago-
giei si psihologiei.

In perioada dificila a adolescentei, profesorul este un fin observator al schimb-
rilor ce se petrec la nivel psihologic si descoperd ce pierde si ce castiga elevul prin
maturizare si adaptare. Profesorul care lucreaza individual cu elevul are posibilitatea sa
descifreze adevirata realitate psihica si chiar unele forme imprevizibile ale elevului. In
cadrul acesta se petrece un dublu proces — de cunoastere a elevului de catre profesor si
o autocunoastere pe care o realizeaza elevul. Aici este important pentru pedagog, faptul
de a reusi sa-1 faca pe elevul sau sa se cunoascd pe sine, unul din lucrurile cele mai
importante pentru reusita in cariera.

Clarificandu-i elevului calea pe care o are de urmat in scopul desfasurarii sale
artistice, profesorul tine cont de dificultatea cd tandrul instrumentist nu-si cunoaste
sinele si nici capacitatile sale creatore. Bazdndu-se pe increderea sadita in decursul ani-
lor de lucru cu rabdare si migala, profesorul il influenteaza in sensul dorit, facand apel
la puterea lui de intelegere a scopului propus, la receptivitatea sa la tot ce este nou, la
dorinta sa de asimilare si de afirmare. Aflandu-se pe calea transformarii, devenirii si
cristalizarii personalitatii sinelui, ambii parteneri, profesor si elev, Tnvatd impreuna,
descopera noul si lucreaza creator. Pe parcursul educatiei instrumentale, profesorii cu
experientd nu se marginesc numai la cunoasterea pasiva de a Tnvata muzica, ci si de a o
interpreta si audia.

In lucrarea sa ,Principii de didactica instrumentald”, M. D. Raducanu afirma ca
,prin interpretare artistul instrumentist realizeaza un act personal de creatie, in care
aspectele obiectiv-subiectiv depind in mare masura de pregatirea sa” [3. p. 90].

O creatie interpretativa este 0 activitate complexa, ce se desfasoara in patru etape:

I. Pregatirea;

Il. Incubatia;

I1. luminarea;

IV. Verificarea sau realizarea.

Prima etapd pregdtirea consta in decartarea lucrarii, care presupune cunoasterea
compozitorului respectiv, a epocii in care a trdit si a creat, a stilului, a tot ceea ce de-
pinde de forma, constructie; structurd, frazare, dinamica, precum si de aplicatura folo-
sitd in realizarea imaginii sonore finite, aceasta imagine trebuind sa se contureze in
mintea interpretului.

In faza a doua, a incubatiei are loc prelucrarea datelor cu care elevul a luat contact
in prima etapa. Surpriza este ca dupa perioada de incubatie, elevul-interpret va observa
ca unele dificultati intampinate in procesul de asimilare, vor fi deja rezolvate.

Perioada a treia de iluminare este acea etapa, cand elevul deja descopera imagini
si sensuri noi ale muzicii pe care a abordat-o.
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A patra etapa verificarea sau realizarea este ultima, in care comparam ceea ce noi
am realizat cu imaginea propusa initial. In procesul materializarii sonore a compozitiei,
interpretul va fi mai intai receptor-individ in psihicul caruia se declanseaza configu-
ratia structurilor, imaginile, semnificatiile si sensurile, pe care el le transforma, le
caracterizeaza printr-o noud structura, imagine si sens, si, in calitatea sa de emitator, le
transmite ascultatorului.

Referitor la procesul interpretdrii, afirmatiile lui I. Gagim atestd faptul ca in psi-
hicul interpretului receptor are loc modelarea compozitiei astfel, incat aceasta, recreata,
va reprezenta o imagine interpretativa personald, paraleld cu cea initiala, imbogatita cu
diverse caracteristici individuale. In ceea ce priveste interpretarea — moment in care
artistul se transforma 1n emitator al sintagmelor compozitorului prin prisma propriei
personalitati — aceasta trebuie sa fie ireprosabila din punct de vedere tehnic si deosebit
de convingatoare sub aspect artistic. Totala si autentica redare a continutului muzical
se va rasfrange asupra ascultdtorului, care, la randul sau, va proiecta gandurile, trairile
si lumea sa operei de artd, va descifra ,,evenimentele sonore care se produc in muzica
devenind pentru sufletul sau o necesitate vitala” [4, p. 89].

In privinta relatiilor psihologice, ce se intdlnesc intre profesor si elev la lectiile de
instrument muzical s-au stabilit trei tipuri de baza, ele aflandu-se cel mai frecvent in
forma combinata.

Primul tip de relatie psihologica dintre profesor si elev este cel autoritar. In acest
caz profesorul dicteaza elevului intreg comportamentul sau si fatd de instrument si in
colectivul din care face parte. In aceasti relatie, scopul propus este atins relativ rapid,
indicatiile ce pornesc de la indrumator se dau sub forma de ordine, sentimentele elevu-
lui si starea lui emotionald fiind strivite de personalitatea acestuia. Aceastd colaborare
poate determina un nivel ridicat profesional, insd interdependenta celui indrumat,
individualitatea sa creatoare va avea de suferit, experienta profesorului devenind mai
putin eficace.

Al doilea tip de relatie psihologica intalnita intre cei doi parteneri de lucru este cel
pasiv. In astfel de conditii lectia este lipsita de interes, profesorul cere elevului numai
repetarea pasajelor si apoi trece mai departe. Putinele observatii care se fac la astfel de
ore, nu sunt suficiente pentru aprofundarea cantului instrumental. Tempoul de dez-
voltare a elevului este foarte lent, calitatea si disciplina muncii lasa de dorit, executia
este mai mult mecanicd, iar gandirea muzicala aproape inexistenta. Lipsind indrumarea
si controlul din partea profesorului, elevului nu-i rdimane decat sa-si activeze singur
impulsul creator.

Al treilea tip de relatie psihologica este cel de democratie, fiind cel mai aplicat si
cel mai pretios, caci ofera conditii optime desfasurarii cu succes a activitatii. Pastrand
raporturi democratice cu elevul, profesorul ii dezvolta celui educat propriile insusiri,
fara a-l constrange in nici un fel. La o astfel de clasa disciplina este riguroasa, ea
reglandu-se ca de la sine, iar randamentul muncii se face simtit inca de la primele
lectii. Relatia democratica presupune stiinta/puterea ca si posibilitatea de transpunere a
profesorului in lumea interioara a discipolului, pentru a putea intelege cat mai bine, asa
cum se vede elevul pe el insusi. Pentru ca aceasta relatie democratica sa fie eficienta,
este bine ca lumea interioara a elevului sa se conjuge armonios cu intentiile profeso-
rului, pentru a-si putea alege cu exactitate sistemul de lucru cel mai potrivit formarii si
realizarii sale de artist.
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Viata afectiva si viata cognitivd sunt fenomene inseparabile, deoarece in orice
domeniu, se presupune existenta unui minim de sentimente, de intelegere si invers.
Indiferent de domeniul de activitate este necesar un volum important de psihologie
cognitiva pentru obtinerea de performante profesionale. Instruirea joaca un rol impor-
tant doar impreuna cu talentul, aptitudinile, motivatia, sensibilitatea, creativitatea,
expresivitatea.

Pregatirea solistica, determind profesorul de instrument de a intdri siguranta de
sine a tanarului, de a inarma elevul cu forta care este ceruta in actul scenic, acolo unde
el ramane singur cu muzica pe care trebuie sa 0 transmita cat mai convingator.

In concluzie, mentionez faptul ci relatia profesor — elev prezinti un proces com-
plicat, in care factorul decisiv este insusirea cunostintelor, formarea abilitatilor, capaci-
tatilor, aptitudinilor pedagogice. Este necesar ca profesia de interpret sa fie invatata ca
oricare alta profesie care implica insusirea unei temeinice si competente pregatiri
profesionale. lar manifestarea maiestriei artistice e direct proportionald cu atingerea
sarcinilor pedagogice. Doar atunci cand aceastd componentd nu este neglijata si este
consolidata, perfectionata, este posibila formarea unor personalitati armonioase.
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DEVELOPMENT OF TECHNICAL SKILLS AND THE ORGANIZATION
OF INSTRUCTIVE-ENTERTAINING EXERCISES
IN THE PIANO STUDY PROCESS
DEZVOLTAREA ABILITATILOR TEHNICE SI ORGANIZAREA
EXERCITIILOR INSTRUCTIV-DISTRACTIVE
fN PROCESUL STUDIULUI LA PIAN

Viorica SPINU, Piano teacher,
Ciprian Porumbescu Republican High School of Music, Chisinau

Abstract. This article describes a series of exercises and the ways of their use in
teaching process.
Key words: exercise, legato, Chopin’s formula, gamma, thirds, quints.

Dezvoltarea abilitétilor tehnice, fiind o activitate multilaterala, este indispensabila
de sistemul de formare pianistic. Cuvantul ,,tehnica” provine din greaca ,, TECHNE® si
semnifica Arta, maiestrie.

In ziua de astdzi profesorul contemporan dispune de un bogat material metodic
pentru elevii de toate varstele, pentru a dezvolta si a mentine agilitatea degetelor la
nivelul dorit. Este recomandabil de inceput exercitiile odatd cu primii pasi facuti in
studierea instrumentului.
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Exercitiul ,,Pasii”: se ,,pdseste” cu un deget pe fiecare clapa cu fiecare méana in
parte, spunand denumirea notelor si a octavelor. Se lucreaza asupra miscarii manii si a
degetului.

Exercitiul ,,Curcubeul” — se canta din mijlocul claviaturii spre margine, ,,dese-
nand” cu mana un ,,curcubeu”. Pentru a cointeresa elevul, se pot folosi versurile:

,, Beu curcubeu, Rosu e al meu,

Galbenul al holdelor, Albastrul al zarilor.”

Exercitiul ,,Legato”: se canta in sus si in jos céte 2, 3, 4 si 5 sunete. Este important
sd fie verificarea auditiva si flexibilitatea poignet-ului. Se lucreaza de la nceput cu
doua degete — 2-3; 3-4; 1-2;4-5, ulterior 2-3-4; 1-2-3; 3-4-5; 1-2-3-4; 2-3-4-5; 1-2-3-4-
5.

’

Legato se exerseaza pe doua sunete cu urmatoarele cuvinte: ,, Marioara cea istea-
ta, se scoald de dimineatd, se spala pe OChi si fata si se mai da cu rujeata.”
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Exercitiul ,,Formula lui F. Chopin”: mana se pune pe notele mi-fa# -sol#-la#-si si
ia cea mai naturala pozitie, unde degetele 1 si 5 sunt pe clapele albe si sunt in rolul de
parghii, iar degetele 2, 3, 4 pe cele negre, ce formeaza cupola mainii. Fiecare pereche
de degete ,,pronunta” ritmul versului indragit.

G. Neigauz, pianist si pedagog, considera aceastd pozitie a mainii cea mai natu-
rala, care favorizeaza studiul instrumentului. Cu aceasta formula este necesar de
inceput metodologia predarii pianului.

Exercitiul ,,Gama”.

Studiul gamei se incepe cu interpretarea consecutiva a notelor in ascensiune, care
se canta cu aplicatura 1-3 si 1-4 m.d.; 3-1, 4-1 m.s. Acest exercitiu va permite exersa-
rea trecerii degetului 1pe sub palma. Profesorul va insista asupra controlului auditiv
din partea elevului, miscarea uniforma la legato este conditia principala.

Exercitiul ,, Tertele” si ,,Cvintele”

Pregatind elevul pentru studiul acordurilor se interpreteaza exercitiul pe note
duble. Se face cunostintd cu notiunile noi. Exercitiul Se interpreteaza pe notele gamei
in sus si in jos pe intervalul de terta cu degetele 2/4; 1/3; 3/5.
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De asemenea, se canta si cu degetele 1/5 pe intervalul de cvinta.
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Initial poate fi exersata miscarea poignet-ului pe capacul pianului sau pe masa,
verificand distanta intre degete. In timpul interpretarii se atrage atentia la concordanta
(sincronizarea) degetelor.

Exercitiu la legato. Se exerseaza cu degetele 3-2 cu m.d. si m.s. pentru a spori

flexibilitatea poignet-ului.
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Exercitiul ,,Trison”. Interpretarea acordurilor pentru mana copilului este destul de
dificila. Daca tertele si cvintele Se interpreteaza fara mari dificultati, interpretarea
acordurilor cere o pregatire mai indelungatd, pand mana se va obisnui cu miscarea
respectiva. De aceea, trisonul este mai bine de interpretat pe octave, trei trisonuri in sus
si in jos pe octave. Din start se exerseaza miscarea manii prin saritura peste octava.

Exercitiul ,,Arpegiu”. Interpretarea arpegiilor din trei sunete nu provoaca dificul-
tati, aplicatura acordului corespunde aplicaturii arpegiului. La interpretarea lui se
exerseaza miscarea poignet-ului, atrag atentia la pozitia manii si a cotului in momentul
interpretarii cu degetele 1 si 5. Studiind trisonul si rasturnarile lui pas cu pas, introduc
si arpegiu din patru sunete. La interpretarea acestui arpegiu voi verifica miscarea
intregii mani.

Acestea sunt formulele si modulele principale pentru dezvoltarea agilitatii degete-
lor. Ele sunt prezente in studii si piese, abilitatea interpretarii lor ii permite elevului
incepator sa descifreze corect textul si sa treaca cu brio de dificultatile lui.

Si incd o indrumare, datd de H. Neihaus: ,, Orice exercitiu eu il recomand sa fie
studiat in toate modurile posibile: de la pp pina la ff, de la largo pina la presto,de la
legatissimo pina la staccato s.a.m.d.”

Aceste exercitii Se interpreteaza pe tot parcursul studiului in clasele mici si
mijlocii, permanent variind si perfectionand interpretarea lor, exersandu-le cu o mai
bund ordonare si claritate. Este foarte util de a inventa exercitii, reiesind din dificul-
tatile lucrarilor interpretate. Un profesor cu experientd se va descurcd cu brio la aceasta
sarcind, avand ca scop inventarea exercitiilor cu pasajele dificile din studii si piese, ce
ii va permite elevului o mai buna constientizare a lucrarii respective.

Tot in acest context, vreau sa mentionez importanta cunoasterii gamelor si
arpegiilor, care vor fi studiate in primii ani de instruire. Spectrul tonalitatilor in primul
an este destul de limitat, totodata repertoriul fiind selectat in tonalitatile cunoscute de
elev. Pentru a spori interesului fatd de game, se pot da diferite denumiri, avand ca scop
caracteristica tonalitatii interpretate.

Sunt deosebit de atenta ca in procesul lucrului sa fie insusit principiul aplicaturii
corecte, care uneste gamele si arpegiile in grupe. Este foarte utila interpretarea gamei
cu fiecare mana separat. Aceastd sarcina este mult mai dificila, decat interpretarea ga-
mei cu ambele maini. O atentie sporita va fi acordatd mainii stangi, care este mai putin
de sine statatoare decat mana dreapta.
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In continuare as vrea si evidentiez un moment problematic, care consta in schim-
bul degetul 1. Aici deschid niste paranteze, cu ajutorul lui H. Neihaus, care scria ca
»hotiunea de trecerea degetului 1 sub palmad” se substituie psihologic cu ,trecerea
poignet-ului deasupra degetului 1. Psihologic e mai usor sa treci mana peste degetul
1, decat sa-1 pui sub palma. Tot aici el propune un exercitiu: cantand gama do major ne
oprim pe sunetul mi, tindnd clapa apasata. Urmatorul sunet Fa se canta alternativ cu
degetele 4 i 1.

La fel, ne oprim pe treapta VII (nota Si), dupa care nota do se canta la fel
alternativ cu degetele 1 si 5.

Inca un exercitiu, propus de Neihaus, constd in faptul ca sunt selectate sunetele
gamei ce revin la schimbul degetului 1.
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Un alt renumit pedagog si pianist V. Safonov propune o alta variantd de studiu
asupra acestei probleme de interpretare: in traditionalul exercitiu cantat cu 5 degete, de
schimbat ordinea degetelor prin deplasarea succesiva a degetului mare (degetului 1).
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Acest exercitiu va contribui la coordonarea si independenta degetelor si va forma
deprinderea motorica de trecere a degetului 1 fara a stirbi din unitatea pasajului.

Dupa ce vor fi studiate toate tonalitdtile propuse, este necesar de a le repeta.
Studiind repetat gamele, eu voi modifica in permanentd sarcinile propuse spre exe-
cutare, avand drept scop interpretarea mult mai calitativa si intr-un tempou mai alert.
Treptat forma de lucru asupra gamelor se modifica: se introduc accente, variante
ritmice, nuante dinamice s.a.
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O atentie sporita necesita studiul arpegiilor lungi, in care eu, in calitate de profe-
sor, voi urmadri unitatea liniei melodice. Rolul principal il va avea degetul 1 care se va
misca lin si uniform pe sub palma. Aceastd sarcina in arpegii este si mai dificild decat
in game. Pentru a inlesni activitatea degetului 1, poignet-ul se va misca in directia
arpegiului. Tempoul rapid nu este indicat pentru exersare, deoarece este necesara trece-
rea lind a manii. In acest caz atentia mea si a elevului va fi indreptati spre touche-ul cu
degetului 1, evitand accentul.

Pentru elevii cu méana mica arpegiile sunt dificile prin extinderea ei, deseori pro-
vocand o incordare vizibila. Pentru a evita aceste momente este vital ca mana sa fie in
stare libera, dar totodata ,,comprimata”, cum se exprima A. Skreabin.

In primul rand, este necesar de acordat atentie degetelor 1 si 5, care deseori se
incordeaza in momentul interpretarii. Exersand arpegii lungi in registrul grav cu mana
dreapta si in registrul acut cu mana stanga, cand tot corpul se deplaseaza in directia
miscarii, eu voi atrage atentia elevului la pozitia cotului, care nu se va atinge de corp.
Sarcina principala in aceste exercitii consta in exactitudinea touche-ului, pentru care
este necesar un tempou lent.

Concomitent cu predarea procedeelor tehnice, lucrez cu elevii si la studii. Studiile
sunt lucrari de o amploare mai mare, avand ca scop principal rezolvarea unor anumite
sarcini tehnice cu dificultati tipice, insa pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai com-
plexa decat exercitiile. Studiile contin si o idee muzicala, prin care trezesc mai mult
interesul elevilor, iar odatd cu deprinderile tehnice, le dezvolta si muzicalitatea. Prin
amploarea lor mai mare, studiile dezvolta si rezistenta.
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THE ROLE OF CHILDREN'S FOLKLORE FROM THE POINT
OF VIEW OF FUNCTIONAL ASPECTS
ROLUL FOLCLORULUI COPIILOR DIN PUNCT DE VEDERE
AL ASPECTELOR FUNCTIONALE

Ecaterina MIAUN, teacher of musical-theoretical disciplines,
Maria Biesu School of Music, Chisinau

Abstract. Folklore can be considered as the first artistic manifestation of a
people. It reflects the way man understood the world and life at different times.

174



Children's folklore, as an independent field of popular creation, is a complex one,
which can be approached from different perspectives: functional, structural, semantic.
Due to the rich thematic content, the functions it performs, the musical-poetic
features, the repertoire performed by children has been an object of interest for
researchers from different fields, such as psychologists, pedagogues, sociologists,
musicologists.

Key words: children's folklore, function, education, artistic, children's games.

Folclorul poate fi considerat cea dintdi manifestare artistica a unui popor. El
reflectd modul in care intelegea omul lumea si viata in diferite timpuri. O mare parte a
creatiilor folclorice au tangente cu diferite evenimente din istoria nationala. Etape
importante din viata omului, cum ar fi nasterea, casatoria, marea trecere sunt marcate
de ample manifestari folclorice, ce contin diverse creatii literare, coregrafice, muzicale.
Se stie ca fiecare categorie de varstd se caracterizeaza printr-un anumit repertoriu
muzical folcloric. Astfel una dintre ramurile importante ale folclorului o constituie
creatia artistica a copiilor, bogata si variatd din punct de vedere al categoriilor, continu-
tului literar si limbajului muzical. Ea reflecta lumea in care copiii cresc si se formeaza.
In functie de varsta copiilor, abilitatea lor de a crea si de a exterioriza, folclorul inter-
pretat de ei se caracterizeaza prin anumite insusiri, fiind supus unui proces de continua
imbogatire datorita experientelor acumulate de generatii, astfel niciodatd nu rdmane
static.

Pentru prima data copiii fac cunostinta cu folclorul inca in familie prin cantecele
de leagan si folclorul de dadacit. Scopul primar al cantecului de leagan este normali-
zarea ciclului de veghe-somn al copilului. Aceasta este 0 modalitate de a le comunica
copiilor despre om, viata, mediul Tnconjurator, exprima dragostea mamei fatd de copil,
dorintele ei legate de viitorul lui. Vasile Alecsandri a apreciat la justa valoare aspectul
practic al creatiilor pentru copiii mici: ,,Cine dintre noi nu a fost adormit cu dulcele
cantec de leagan ,,Nani, nani, puiul mamei” sau cu povesti...” [10, p. 8]. Rolul folclo-
rului de dadacit este de a trezi la micuti emotii pozitive, de a-i inveseli, iar prin conti-
nutul sdu, indeplineste si o importantd functie in educatie. Acesta include creatii de
mici dimensiuni sub forma de cantece, jocuri create de adulti. Asadar, copilul din
prima sa zi este introdus intr-un mediu artistic, asa incat la varsta de 3-4 ani isi in-
cearca capacitatile in a crea in cadrul propriului domeniu de manifestare artistica —
folclorul copiilor, care se bazeaza pe o serie de norme traditionale existente deja in for-
ma latentd Tn memoria pasiva a copilului si care se obiectiveaza cu fiecare interpretare
si creare.

Folclorul copiilor este un bun mijloc de integrare a copilului in spiritualitatea
poporului din care face parte, datorita caracterului sau colectiv ce se manifesta numai
in societate, In cadrul unei anumite categorii de varsta si reprezinta o etapa importanta
de trecere la adolescentd. De mic, ,,abia iesit de sub incidenta cantecului de leagan,
copilul va arata o atractic deosebitd si vizibil interes pentru sunete, va manifesta
preferintd pentru jocurile si jucdriile acustice. Micutul 1si va explora, experimenta si
dezvolta de timpuriu organul vocal, va bate din palme, isi va introduce degetele in gura
si va emite puternice suieraturi, va imita cantecul pasarilor, va ingurui ca porumbeii, va
canta cum cantd cucul, (...) etc. Apoi va utiliza pentru constructia jucariilor muzicale,
tot de primprejur, propriu pentru producerea sunetelor: plante, arbori, obiecte, penele
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pasarilor” [1, p. 191]. In mare parte, copiii invata prin imitare, fie a celor de o varsti cu
el sau mai mari.

Productiile copiilor se caracterizeaza prin diversitate in ceea ce priveste sursa,
originea, functiile si tematica sa. Ele pastreazd o striveche modalitate de comunicare,
de creativitate artistica in cadrul vietii colective. De cele mai multe ori, aceasta specie
folclorica este insotita de gesturi, pantomima sau mimica. Toate componentele folclo-
rului copiilor au rolul de a dezvolta la cei mici nu doar capacitati auditive, de comu-
nicare, dar si cele estetice si artistice, contribuie la exprimarea dorintelor, bucuriilor,
supararilor si impresiilor traite de acestia. Trasatura distinctiva a speciei este in stransa
legétura cu specificul varstei copilului, care determina anumite particularitati de conti-
nut si modele de realizare. B. P. Hasdeu si P. Papahagi remarcd elementul dramatic
drept unul important, pentru ca ,,fie cd singur se joaca copilul, fie ca se joacd cu altii,
cu lucruri insufletite ori neinsufletite, el face o piesd de teatru, incat drama este in-
nascutd naturii omenesti” [3, p. 100].

O alta functie importantd pe care o indeplineste folclorul copiilor este cea edu-
cativa, marcand cresterea si dezvoltarea fizica a copilului, dar si cea intelectuald. Tot
prin intermediul folclorului copiilor are loc si educarea estetica, deoarece copiii fac
cunostinta cu arta. Datorita jocurilor se creeazd o atmosfera dinamica, veseld, 1i invata
sa fie curajosi si rapizi, ca rezultat vine si educarea fizica a lor. Folclorul copiilor
urmeaza sa contribuie si la ,,educarea autocunoasterii — [ca] premisa a identitatii perso-
nale. In acest sens, cultivarea unei trasaturi fundamentale — libertatea — ca una dintre
dimensiunile indispensabile oricarei personalitati ar trebui sa constituie pilonul intregii
activitati educative” [2, p. 7].

Una din functiile folclorului copiilor este si educarea valorilor morale si sociale,
capacitatea de a diferentia binele si raul, frumosul si uratul, pozitivul si negativul.
George Calinescu aminteste, intr-un raport asupra unei cercetari pe teren, despre
folclorul copiilor, afirmand: ,,Toate jocurile de copii se caracterizeaza printr-un Vita-
lism si exuberanta lor, prin tendinta de a invdta imitdnd sau parodiind; valoarea lor
pedagogica este foarte mare. Productiile sunt recitate, cantate si jucate ori gesticulate
totodata. Ele pun in miscare trupul si sufletul” [5, p. 23]. Jocurile constituie partea cea
mai importanta a activitatilor din viata copiilor, de aceea ele pot fi considerate nu doar
ca o necesitate distractiva, ci si ,,una educativa si didactica — dezvolta spiritul de coo-
punandu-i in miscare fortele spirituale si corporale — pedagogica si sociala: Tnvata sa
numere, sa-si cunoasca partile corpului, zilele saptamanii” [5, p. 12].

Prin folclorul copiilor, cei mici au posibilitatea de a se orienta in mediul inconju-
rator. Tot datorita lui, atentia copiilor este captata si 11 ajutd sd dezvolte atentia, gan-
direa logicd si capacitatea de a rezolva repede si corect anumite sarcini incd de la o
varsta fragedd. Sinceritatea, colectivitatea, dreptatea, simtul datoriei, eroismul la fel
sunt dezvoltate prin intermediul productiilor folclorice ale copiilor. Creatiile copiilor
au tangente cu traditii si obiceiuri stravechi si sunt pline de magie, de aceea se consi-
dera ca folclorul copiilor ,,pastreaza infuzata in el o mare doza de gandire mitologica”
[5, p. 13].

Caracterul psihologic educativ ce se manifesta in timpul jocului este remarcat de
cercetatoarea Emilia Comisel, care considerd folclorul copiilor ,,0 admirabila scoald a
vietii, in care se dezvolta din punct de vedere psihic si fizic si in care se formeaza
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inteligenta, spiritul de observatie, sentimentul de solidaritate. De aceea, el trebuie sa
stea la baza educatiei prin scoald, incepand de la cea mai frageda varstd” [3, p. 110].
Virgil Medan sustine: ,,Multitudinea functiilor pe care folclorul copiilor a trebuit sd le
indeplineasca in conditiile istorice cunoscute, a condus de-a lungul milenarei practici
colective — la alcatuirea acestui repertoriu, pe cat de bogat si complex, pe atat de variat,
specific, si uneori, eterogen” [4, p. 18].

Datorita plurifunctionalitatii pe care il indeplineste, folclorul copiilor prezinta
interes de studiu pentru psihologi, pedagogi, sociologi, muzicologi etc. Psihologii sunt
interesati de limbaj si cuprins tematic care i ajuta sa descopere trasaturile spirituale ale
copiilor, capacitatile, preferintele pentru ritm si sunet. Sociologii il studiaza din punct
de vedere al formelor de viata, cele artistice si juridice, organizarea culturala. Peda-
gogii si folcloristii constientizeaza importanta tuturor functiilor pe care le indeplineste
folclorul copiilor, de aceea, prin intermediul lui, pun bazele Invatdmantului muzical
national. Etnomuzicologii descoperd in folclorul copiilor si elemente importante in
urmadrirea procesului de evolutie a limbajului muzical.

Multitudinea functiilor pe care il indeplineste folclorul copiilor se datoreaza varie-
tatii si bogatiei continutului tematic, al contextului si scopului de manifestare. Invi-
tarea de a numadra, cunoasterea partilor corpului, zilelor saptdmanii, culorilor, lumii
inconjuratoare, reflectd functiile cognitiva si sociala. Toate jocurile copiilor pe langa
dezvoltarea fizica a acestora, contribuie si la educarea lor civica, patriotica, artistica. In
timpul jocurilor copiii recitd, canta, gesticuleaza, ceea ce pune in miscare trupul si
sufletul. Pe langa caracterul distractiv ce il indeplinesc creatiile celor mici, in diferite
surse sunt evidentiate functiile educativa si didactica, care contribuie la cultivarea
spiritului de cooperare, formarea si dezvoltarea limbajului, a perceptiei verbale si
muzicale prin miscarea corporala.

Bibliografie:

1. BEJENARU, lon. Folclor din Dinauti. — Chisinau: Institutul de filologie al
Academiei de Stiinta, Moldova, 2012.

2. CERNEA, E. Contributii la cercetarea folclorului copiilor. in: Revista de
etnografie si folclor, tomul 18, nr. 4. — Bucuresti: Editura Academiei Republicii
Socialiste Romania, 1973.

3. Creatia populara. Curs teoretic de folclor romanesc din Basarabia, Transnistria
si Bucovina. — Chisinau: Stiinta, 1991.

4. GRIBINCEA, N. Tapanuta cea de aur. Caiet de familie. — Chisindu: Bons
Offices, 2007.

5. POP-MICULLI, O. Folclor muzical si etnomuzicologie, curs. Vol. II. — Bucuresti:
Editura Fundatiei Romania de maine, 2007.

177



THE ELEMENTS OF INSTRUMENTAL EXPRESSIVENESS
AND STYLISTIC CORRELATIONS
ELEMENTELE EXPRESIVITATII INSTRUMENTALE SI CORELATII
STILISTICE

Catalina TIMOFTE, Violin teacher, higher degree
The Republican High School of Music, Chisinau

Abstract. This article i’'m going to present you all the elements of instrumental
expressiveness and alsa the characteristics reported to the historical periods and the
styles that comprise them.

Key words: classicism, romanticism, modernism, style.

Muzica este limbajul sentimentelor, arta interpretarii muzicale constd in intele-
gerea ideii pe care compozitorul a creat-o. Mijloacele expresive muzicale ne ajuta la
perceptia acesteia, noi, fiind familiarizati, suntem cu un pas mai aproape in atingerea
interpretarii dorite de catre compozitor. Aceasta idee componistica fiecare o percepe
diferit, datorita acestui fapt si avem interpretdri diverse, chiar dacd urmarim aceeasi
partitura cu aceleasi notatii. Sensul si directia frazelor muzicale este unul din prin-
cipiile esentiale pe care se bazeaza expresivitatea. Aceste componente trebuie sa fie
studiate cu mare precizie si disciplind, fiindca deseori sunt reflexe care necesitd sa fie
aduse la alt nivel — si anume cel de intelegere a acestora. Expresivitatea muzicala a fost
supusa schimbdrilor pe parcursul a multor secole datorita evolutiei muzicale.

Fiecare perioada istorici muzicala are laturile sale reprezentative. In ordinea
cronologica:

Barocul este curentul artistic care apare pentru prima data in jurul anului 1600, in
Italia si Austria, unde mai intai s-a afirmat in domeniul arhitecturii, prin ornamentarea
exageratd a cladirilor, care ne sugereazi o indepartare de principiile simetriei. In arta
muzicald, termenul ,,baroc” a inceput s fie utilizat abia in jurul anului 1900 pentru a
desemna creatia muzicala cuprinsa intre sec. XVII si inceputul secolului al XVIII-lea.
Muzica, pana in epoca Renasterii si a Barocului, era intr-o stare incipienta — melodia si
armoniile erau simple. Incepand cu secolul al XVI-lea, se observa schimbari majore,
incep sa cerceteze forme si genuri muzicale noi. Din punct de vedere stilistic, barocul
se distinge prin tensiune, ornamentatie si contrast.

Instrumentul ce constituie in baroc vioara avea corzi de mat, acordaj la frecventa
joasa, iar arcusul era aproape rotund si mult mai scurt in comparatie cu arcusul din
zilele noastre. Cantand lucrari scrise in perioada barocului nu putem sa respectam
majoritatea normelor, dat fiind faptul ca, si instrumentele, si zonele de concert, si into-
natia au suferit mari schimbari in urma evolutiei. Trebuie sd ne modelam interpretarea
cat mai aproape de aspectele supuse de acele vremuri. Ritmul, metrul, tempoul si ago-
gica au suferit mici schimbari, dar din punctul meu de vedere, cu toate aceste aspecte
instrumentistul trebuie sa respecte partitura chiar daca sunt mici diferentieri in compa-
ratie cu perioada in care a fost scrisd lucrarea. In Baroc, ritmul este binar si ternar,
avand subdiviziuni, mai exact, notarea ornamentatiei fiind realizata prin valori subdivi-
zionare multiple. Conventiile legate de ritm sunt inegalitatea, de exemplu, intr-0 succe-
siune de optimi (tip gama-ritm binar), prima optime din grupul de doua se lungeste, iar
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cea de a doua se scurteazi. In aceastd perioada suprapunctarea este foarte evidentiata,
unde valoarea de dupd nota cu punct se canta cat de scurt posibil si se asimileaza ritmul
predominant atunci cand apar ritmuri binare si ternare.

Metrul, la randul lui, este binar, ternar, simplu si compus. Timpul tare este accen-
tuat, tempoul este unitar, indicat prin titlul dansurilor caracteristice epocii — Menuet,
Giga, Sarabanda, sau termeni de tempo — Allegro, Andante. Agogica nu este notata de
catre compozitor, datoritd acestui fapt interpretul poate prezenta o mica improvizatie in
interpretarea lucrdrii precum si rarirea finalelor de frazd. Dinamica este discontinua,
avand doud nuante importante — forte si piano, aceasta, la randul sau, este divizata in
doua tipuri: dinamica teraselorpe fraze lungi si dinamica ecoului — pe motive scurte.

Aceastd dinamica divizata se desluseste mai bine in miscarile rapide decat in cele
lente. Frazarea si construirea discursului muzical este unul din cele mai importante
elemente ale expresivitatii muzicale, printre acestea se numara si articulatia, care, dupa
pirerea mea, este elementul important al frazirii. In Baroc, apar structurile mici pre-
cum celule, motive, tema de fugd de una sau doud masuri. Utilizarea arcuselor desfa-
cute, respiratiilor, dinamicii secventate, ornamentatiei si improvizatiei, ajutd la inter-
pretarea cuvenita a acestor structuri.

Precum si cantatul (uneori) mai rar al sectiunilor minore si mai rapid al reprizelor.
Clasicismul e teoria, stilul artistic si directia esteticd in cultura europeana a secolelor
XVII-XVIIL. La baza clasicismului stau ideile antichitatii, credinta in rationalitatea
fiintei umane, simplitatea, claritatea, simetria si echilibrul. Clasicismul a luat nastere in
Franta, raspandindu-se pe intregul teritoriu european.

Pentru prima datd a aparut in literaturd, raspandindu-se mai tarziu in pictura si
sculpturd. Simplitatea, sinceritatea si naturaletea sunt caracteristicile care deosebesc
clasicismul de baroc. In clasicism existi o stabilitate intre armonie, ritm si melodie. in
aceasta perioadd majoritatea lucrarilor incep si se termind in aceeasi tonalitate, modu-
land pe parcurs la dominana sau la relativa majora. Simetria perfecta ii apartine
ritmului, pauza devenind un component de baza. Proportionalitatea desavarsita 1i este
caracteristica melodiei care este spontand, simpld, cu sistem functional bazat pe major-
minor inca din perioada barocului.

Frazarea este alcatuita din delimitarea segmentelor interioare si proiectarea profi-
lului tensional — inceput, punct culminant si sfarsit. Apare agogica scrisd, indicandu-le
interpretilor intentiile compozitorului — rallentando, accelerando. Intonatia se tempo-
reaza usor, dezvoltandu-se auzul tonal. Aceasta se rasfrange asupra tuturor elementelor
de expresivitate.

Se observa mici schimbari la instrumentele de tip vechi, dat fiind faptul ca tehnica
violonistica evolutioneaza. Apare unitatea timbrala a instrumentelor cu coarde si arcus,
mai ales in cvartetul de coarde si orchestra. Putem spune ca epoca clasicismului este

limbajul universal pentru toate popoarele, muzica sa fiind optimista si plina de bucurie.

Romantismul poate fi definit ca un curent artistic care cuprinde sfarsitul secolului
al XVlll-lea si inceputul secolului XIX mai intdi in literatura (Marea Britanie,
Germania, alte tari din Europa, America) dupa in muzica si picturd. Notiunea de
,romantism” provine de la epitetul ,,romantic”. Romantic este inteles ca: distractiv,
original folcloric, indepartat, naiv, spiritual sublim, fantastic, uneori si inspaimantator.
,Romanticii au romantizat tot ce le-a placut din trecut” a scris Friedrich Blume.
Romantismul nu a fost niciodata un stil clar definit. Sunt preluate si dezvoltate formele
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clasice, armonia este tonala, dar cu mici elemente modale, melodia capata aspect vocal
in muzica instrumentald. ,,Muzica se termind unde incepe cuvantul” a zis Heine. in
aceasta perioada apare un nou tip de interpret ,,virtuoz instrumental” — nu era nici com-
pozitor, nici un muzician scolit, au aparut cerinte de pasaje de virtuozitate. Anume
acestui fapt 1i datoram dezvoltarea performantei instrumentale. Aceasta perioada aduce
complicarea ritmului si anume datorita sincopelor, contratimpilor si diviziunii ex-
ceptionale. Tempo-urile sunt contrastante, sau foarte rapide sau foarte lente. Agogica
dispune de o mare libertate datoritd acestor ,,virtuozitati instrumentale”. Dinamica are
un ambitus extrem de larg de la ppp la fff, astfel, interpretul trebuie sa capete abilitatea
de a exprima aceastd gamd coloristica. Se observd o preferintd pentru exploatarea
resurselor tehnice si timbrale — vibrato, flageolete, pizzicato, cantatul pe o singura
coarda, staccato volant s.a.

Vibrato-ul capata o libertate neintdlnita in baroc sau in clasicism, apar diferite
tipuri de vibrato, care pot varia din punct de vedere al numarului de oscilatii si de
metodi de realizare a acesteia. In ce privesc trisiturile de arcus, acestea trebuie sa fie
puse in corelatie cu dinamica temelor expuse, dar cel mai important lucru este reparti-
zarea corectd a temei pe lungimea arcusului. In romantism, textul muzical este mai
amplu si mai complex decat in perioadele precedente, astfel, interpretul trebuie sa po-
sede un bagaj de cunostinte teoretice si tehnice dobandite pentru o interpretare convin-
gitoare. In epoca romantismului, construirea discursului muzical si a frazirii se bazea-
za pe cunoasterea formelor, mai exact prin delimitarea sectiunilor unei forme mai am-
ple, cunoasterea si intelegerea rolului fiecdrei sectiuni in cadrul acestei forme, prin
realizarea contrastelor tematice s.a.

Modernismul in artd este exprimat prin negarea predecesorilor, distrugerea ideilor
consecrate, a ideilor traditionale, a formelor, a genurilor si a cautarii unor noi moda-
litati de a percepe si reflecta realitatea. Modernismul este, de asemenea, o desemnare
simbolica a tendintelor in dezvoltarea artei, activitatea maestrilor care se strdduiesc sa
actualizeze limbajul artistic. Este prezentd o mare libertate de exprimare nelimitata,
tehnica violonistica este una de coloristica, impregnanta cu efecte sonore, intonatia este
divizata la nivel microintervalic. Modernismul tine mai mult de intelegerea contextului
si de redarea culorilor, efectelor sonore care capatd un potential maxim, de la mister la
zgomot, la efecte. Ritmurile sunt diverse, apar izoritmii, asimetrii, nuantele sunt
exagerate, agogica si metrica fiind foarte diverse. Din punct de vedere timbral apare
asa-zisul ,,zgomot ” in muzicd, multitudinea acordurilor de 3 sau mai multe sunete,
arpegiile in duble coarde, salturile dintr-un registru in altul, efectele sul ponticello, sul
tasto, sunt elementele tehnice necesare in construirea discursului muzical al acestei pe-
rioade. Compozitorii imprumuta toate elementele din epocile precedente si le combina
in cele mai complexe variatii. In aceastd epoci totul este posibil din toate punctele de
vedere.
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