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Arta muzicala

ITPOBJIEMbI ! IIEPCITIEKTIBbI
VN3YYEHUSA HAIIMOHAJIBHOM MY3BIKI 1920 - 1930-x TOJIOB

PROBLEME S$I PERSPECTIVE
IN STUDIEREA MUZICII NATIONALE DIN ANII 1920 - 1930

PROBLEMS AND PROSPECTS
OF STUDYING THE NATIONAL MUSIC OF THE 1920s - 1930s

CBETJIAHA LINPKYHOBA,

KaH/IM/IAT ICKYCCTBOBeeHN, mpodeccop,
Axapnemus Myssiky, Teatpa u Viso6pasurenpHbix VickyccTs

B onope na apxusHvie mamepuansl U 0OKyMeHMbL 6 CMAMbe AHATUSUPYIOMCT HAKMbL, CEA3AHHbLE C MY3bIKATLHOLI
kynvmypoii Beccapabuu 1920 — 1930-x ce. BHumanue npueneueo k Ucmopuko-amuoepaguueckoti oesmenvrHocmu I. bes-
BUKOHHO20, KOMOPOLLL COOPAL U COXPAHUT BOCHOMUHAHUT MHOUX Oesmenetl 0meueceeHHotl Kybmypol o020 pemeHu.
Kpynnoim nnanom makxe noxasan o0ux u3 npedcmasumereii Oeccapadekoti UHMenueeH UL MeI60eHH020 08a0uamue-
mus - xopmeticmep, Oupudicep, nedazoe, KOMnO3umop u oouecmeenulii dessimens B. Bynviues. Hameuerv nexomopoie npo-
O71eMbL COBPEMEHH020 HAUUOHATIHO20 MY3biK0BEOEHUS 8 00/1ACIU U3YHEHUS 01eHect6eHHOL MY3biKANbHOL Kybmypol U
onpedeneHvl B03MONCHBLE MY UX PeUUEHU.

Kntouegvie cnosa: mysvikanvnas Kynomypa, apxusvie mamepuanot, beccapabus, MACCP.

Pe baza materialelor si documentelor de arhivd, in articol se analizeazd unele fapte din cultura muzicald basarabeand
ale perioadei interbelice. Se atrage atentie asupra activitdtii istorico-etnografice a lui Gh. Bezviconii care a cules si a pdstrat
amintirile personale ale reprezentantilor de vazd ai culturii autohtone din perioada respectivd. In prim-plan este prezentat si
V. Buldciov, maestru de cor, dirijor, pedagog, compozitor si persoand publicd din anii 1920 - 1930. Sunt schitate unele prob-
leme actuale ale muzicologiei contemporane autohtone in domeniul studierii culturii muzicale nationale si sunt formulate
cdile posibile de rezolvare a lor.

Cuvinte-cheie: cultura muzicald, materiale de arhivd, Basarabia, RASSM.

On the bases of archival materials and documents the paper analyzes some facts associated with the musical culture of
Bassarabia of the 1920s - 1930s. Attention is drawn to the historical and ethnographic activities of G. Bezvikonny, who col-
lected and preserved the memoirs of many representatives of the country’s culture of the time. The author highlights the figure
of V. Boulichev - choirmaster, conductor, teacher, composer and public activist. There is an outline of some of the problems of
modern national musicology in the field of studying national musical culture and the possible ways of solving them.

Keywords: musical culture, archival materials, Bassarabia, MASSR.

ITepnop 20 - 30-x rr. XX Beka fABJIsAETCA OFHMM U3 Hamboee IPOTUBOPEYNBO MHTEPIPETH-
PYEMBIX B MICTOPUM MY3bIKaTbHOI KynbTypbl Peciyonuku Monposa. [lonroe Bpems B Tpyfax co-
BETCKMX Y4YEHBIX BapbMpOBaNoCh IPUMEPHO ciiefymoulee yrBepaenue. C 1918 mo 1940 rt. reppu-
TOpMs coBpeMeHHOIT Pecrry6muku MonjoBa 6blta pasgeneHa Ha aBe qactu: J/leBobepesxbe (MeXay
Byrom n [Tnectpom) u [IpaBobepexne (Teppuropus mexay [Jnectpom u Ilpyrom — Beccapabus).
«B JleBobepesxnoit MonpaBun /.../ y>xe B iepBble roibl COBETCKOI BIacTy OBUIN CO3aHbI BCe He-
00X0fVIMBIe YC/IOBUSA /I POCTA MAaTePUATbHOTO 0/1aTOCOCTOSHUSA U KYIBTYPBI TPYAAIINMXCI MaCC»
[1, c. 303]. B beccapabum e «...My3bIKa/bHast >KM3Hb /.../ IpOTeKaja B YCJIOBUAX 0XKECTOYEHHOI
00pbOBI ITepefoBBIX 0OIIECTBEHHBIX CI0€B IIPOTUB CTPEMJICHUA PYMbBIHCKMX 3aXBaT4MKOB IIOfja-
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BUTD BCAKOE IIPOSIBIEHNE HAllMIOHA/IBHOTO CAMOCO3HAHUA MOJIfIaBan» [2, ¢. 60]. I[Tpu sToM, xapak-
TepuU3ysl My3BIKAJIbHYIO KYJIBTYPY COBETCKOV MongaBuy, MCCIefoBaTe/l TOBOPUIN O GONIBIIOM
BHVMMAaHUM CO CTOPOHBI TOCY/IapCTBEHHBIX OPraHOB K Pa3BUTHUIO XY/I0)KECTBEHHOI CaMOJIeATeNb-
HOCTHU, K JIeITeIbHOCTU MY3bIKaHTOB-/I9yTapoOB, K paboTe 0 COOMPAHMUIO 1 3AIVICU MOJJABCKOTO
¢$onmbKIOpa, K IEePBBIM MONBITKAM IIPOdecCrOHaTIbHOIO KOMIO3UTOPCKOro TBopyecTBa (A. Kame-
Heuxuit, H. Bununckuii, C. Opdees).

B ommcaHmAX >ke My3bIKaJIbHO JIefICTBUTENBHOCTY beccapabuy akIeHTPOBANIOCh OTCYTCTBUE
rOCyapCTBEHHOI IIOAIeP>KKI MCKYCCTBA, YIIa[JOK O0Iero ypoBHs MY3bIKaIbHOI KynbTypbl. Cpeny
KOMITO3UTOPOB 00bI9HO HasbiBamu muib E. Koky u IlIT. Hary. Pexxe ymommunanuce nmena M. Beipka
u B. bynbrueBa. MHOrMe ipyriie My3bIKaHTBI-MCIIOTHUTENMN, IEarory, 00IeCTBeHHbIE Ies TN, YCH-
NMAMM KOTOPBIX (OPMIPOBATACh MY3bIKaIbHAS AEICTBUTENIbHOCTD beccapabum, BooO1e He Ha3bl-
BaJIVICh, C/IOBHO MX He ObIIO BOBce. VI B 001jeM cpaBHeHVM KyIbTyphl JleBoOepesxHOI MongaBun u
bBeccapabun npnopuret otnasancs MACCP.

Takas Touka 3peHN:A, OOYCTOBJIEHHAsA MOMUTUYECKMMM YCTAHOBKAMM COBETCKOTO II€PUOJA,
HY)XXJlaeTCs B CyLIeCTBEHHBIX KoppekTuBax. Henb3s 3ab6piBaTh, uTo Havano 1920-x rr. (o Mapra
1920 rona) B JleBobepesxHoit MonfaBuy ObIJIO OTMEYEHO 3aBepIIeHNEM IPaK/JaHCKO BOVIHBI 1
NMMKBUJAIVIEN TOCTIEACTBUN pa3pyxu, MoaToMy, Kak rmuuiet V. Tabax, nccmegoBarenb STHUYECKUX
npoueccos B Monpasum, «...HApOJHOE X03:AMCTBO Kpasg HAXOAWIOCH B TAXKEIOM COCTOAHUN. bomb-
IIVMHCTBO IPOMBIIIICHHBIX IIPeAIPUATII TOPOTOB OBIIO pa3pyIIEHO, 4aCTh MX Oe31eliCTBOBAIA 110
IpMYMHE OTCYTCTBYMS TOIUIMBA ¥ ChIpbs. [opojckue >xutenu nepedupanuch B iepeBHIO, YTO IPH-
Be/I0 K HEKOTOPOMY COKpAIleHNIO YMC/IEHHOCTY TOPOACKOro HaceneHus» [3, c. 62]. B cymuocTy,
JleBobepesxHas MonpaBus npencrasysiia coboit K 1918 ropy arpapayto okpanny YCCP, B cocTas
KOTOPOIJi OHA BXoamIa.'

AHaZNOTMYHYI0 TOYKY 3peHus BbicKasbiBaeT U O. [opsHcKas, cennanbHO M3y4yaBLIas IO ap-
XMBHBIM MaTepuazaM COCTOsIHME KyIbTyphl B JleBoOepexxHoit Monpasuy ganHoro nepuopa. OHa,
B 4acTHOCTY, muieT: «Teppuropus JleBobepexxHoro IIpuaHecTpoBbs 10 CBOEMY XO3SIICTBEHHO-
9KOHOMMYECKOMY U COLMATbHO-KY/IbTYPHOMY YPOBHIO OCTaBaaach OTCTA/ION /.../ IO CPaBHEHMIO C
Beccapabmueit. /.../ DToMy Kpalo ellje MPeACTOAIO IPOITH NYTh HAKOIUICHNS KY/IBTYPHOTO HOTEH-
I/ajIa ¥l TBOPYECKMX TPaAMIuil. DKOHOMMYECKast IIOCTIeBOCHHAsl pa3pyxa, OYeHb HeOOIbIIOe KO-
4eCTBO VHTE/IMT€HIUN, IECTPOTA HAIL[MIOHA/IbHOTO COCTAaBa HaCe/IeHNA — BCE 3TO IPEOIPENeINIo
IIUTETbHOCTD ITpeobpasoBanmit» [4, c.115 - 116].

HenctBurenbuo, B 1920 - 1930-e ropsr KymbrypHoe crpoutenbctBo B MACCP Hocuno
arvTalVIOHHO-TIPOCBETUTEIbCKMI XapaKTep ¥ BBIPaXKa/loCh B CO3[AaHNM KIyOOB ¥ KPY)KKOB XyZHO-
JK€CTBEHHOI CaMOJiesATe/IbHOCTH, IIpMYeM, BO MHOTOM 3T IIPOLIECChI HOCU/IM CTUXUIIHBIN XapaKTep.
Hanpumep, O. Topsanckasa n B. JKocyn cBupieTenbcTByIOT: «Xy/I0)KECTBEHHbIE BIIEYAT/IEHNA MECT-
HOJI IyO/IMKM B 3HAYNTETBHOI CTENIEeHU ObUIN CBS3aHBI C BHICTYIUICHVAMY apTICTOB, My3BIKQaHTOB
13 MAacChl MUTPAHTOB ¥ SMUTPAHTOB, IIepeceKaBIINX TEPPUTOPUIO ye3fa. BpsAj 1 ymecTHO TOBOPUTD
B JAHHOM CJTy4ae 00 3CTeTUYeCKOI IIOTHOLIEHHOCTY STHX BIIeYaT/IeHNIL, TeM OoJiee YTO 3/jelIHAS ay-
IUTOPYS He IPeIbsBIIAIA K UCTIOJTHUTEISIM BBICOKUX TpeboBaHui» [5, ¢. 153].

Yro ke KacaeTcs beccapabuy, To B yKasaHHbII nepron B KnmHeBe QyHKIMOHMpPOBaIN My-
3bIKa/IbHbIE yyeOHbIe 3aBefieHNs, B 1923 1. opranmusoBanoch OumapMoHndeckoe 0611ecTBO, IMeIN
MeCTO IIOIIBITKIM CO3JIaHVsI OIIEPHOTrO Tearpa. B ropope paborano 6omblioe 4icio 06pa3oBaHHBIX
MY3bIKAHTOB-UCIIOIHUTE/IEN U MeJJaroroB: MMAHNUCTOB, CKpUIIayell, MCIOTHUTENEN Ha JyXOBbIX MH-
CTpyMeHTax. MHOIVe U3 HUX NMCaNIM MY3BIKY, paboTaay Kak JUpVOKepbl, BBICTYIAIN B KauecTBe
KpUTUKOB. Ilepuopndeckas mevyaTb TOrO BpeMeHU M300M/IyeT aHOHCaMV KOHIIEPTOB, ITYOIMIHBIX
JIEKIVIIA, OO'BABTIEHAMMY O JPYIMX COOBITVAX KY/IBTYPHOTO 3HAYEHIA.

1 ITOT Ke MCC/IeOBaTeNb YKA3bIBAET, UTO «...B Hepuox cymectBoBanus MACCP roponckumy IoceeHnsaMi 3feCh CIUTaNUCh Tn-
pacnornb 1 nocenok Pei6Hunar» [2 c. 65].
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Takum 006pasoM, HaCyIIHON 3ajadeil COBPEMEHHOTO OT€YeCTBEHHOTO MY3bIKOBEJIEHNS SBJISETCS
He0OXOIMMOCTb 00BEKTUBHO, 0€3 IIONMUTIYECKOlT aHTKVPOBAHHOCTH, C OLIOPOIT Ha CTOPUYECKIIe JO-
KYMEHTBI, PAaCKPBITb I OLIeHUTD (paKThl, nMeBIIe MecTo B beccapabum 1 MACCP B 1920 - 1930-e IT.

Hy>xHo cka3aTp, 4TO IepBble IIaTX B TOM HaIlpaB/IeHUN y>Ke cfle/laHbl. Tak, eme B 1960 — 1970-e
IT. BBIXOUT 13 Ieyaty psap ny6mukanmit b. KoTasipoBa, B KOTOPBIX cofiepykaTcs IpuMepsl 13 o6ma-
CTU MY3BIKa/IbHON KYIbTypbl beccapabum [6]. VIHTepecHbIe cBeeHNs O KYIbTYPHOI XXUSHU Kpast
Ha3BaHHOTO Ilepyoyia MMeITcs ¥ B MoHorpaduu 3. TorrybeBoit o pasBuTiu Mongasckoro 6anera [7].
Pap nzpannit I. YaitkoBckoro-Mepelany, B 49aCTHOCTI ero MoHorpaguy o komnosurope M. boip-
K9 11 O pasBUTUM MY3BIKaJIbHOIO 00pa3oBaHysi B MonoBe Tak>Ke IPUOTKPBIBAIOT 3aBeCy HaJ| COOBI-
TUSIMM MEeXXBOEHHOTO ABafuarunienns B beccapabun [8]. HasBanubie panee ny6muxaunmu O. [opsn-
ckoit u B. JKocynma MO>XXHO cuMTaTh Ha4ajioM MCCIENOBAHNA PealbHONM MY3bIKaJIbHO JEICTBUTE/b-
Hoctu MACCP 1920 - 1930-e rT.

OCHOBHBIM IIPEIMETOM PACCYKIEHMI1 HACTOSANIEN CTAaTby TOXKE ABJIAETCA MY3bIKa/lbHasA KYJlb-
Typa beccapabun. B wactHOCTH, IpefcTaBAeTCA HEOOXOMMBIM 3a0CTPUTh BHMMAaHNE HA OTHOM U3
IIeHHeIINX MCTOYHNKOB MHPOPMALNM O COOBITUAX MYy3bIKaIbHON 13HN KuimHeBa yKa3aHHOTO
nepuozpa. Peus nper o gearenvuoctu leoprus [aBpunosnya bessukonHoro (1910 - 1966) — ucropn-
Ka ¥ KpaeBeyia, IPefICTaBUTe/sI KUIIVHEBCKON MHTEe/UIUTEHIUY, O/1arofapsi KOTOpoMy MHoOr1e ¢ax-
ThI KY/IbTYPHOM >KU3HU Beccapabumn 1920 — 1930-X IT. JOLIIN [0 HALIUX JHEI U CTAIN TOCTOSHUEM
ucropun. bynyun 6ecrnpenenpbHO IpeaHHBIM CBOEMY A€y, OH, C 671arOpOJCTBOM M MCTOBOCTBIO Ha-
CTOSILLIETO YYEHOT0-IaTPMOTA, B CBOMX PabOTaX YBEKOBEUNI IMEHA BUJHBIX TMYHOCTE HAL[MOHA/Ib-
HOJI KYJIBTYPBI U1 cOOpasI CBefieHNs 06 UX [AesTHUX.

I. besBukoHHbBI poanicsa B JKutoMupe B ceMbe unHOBHMKA [JlyHaricko-YepHOMOpCcKOro mapo-
xopcTBa. Bckope mocrie ero poxxzieHns cembsA nepeexana B Kummnnes, rie I. be3BMKOHHBIN 3aKOHYMIT
I KMIMHEBCKYIO TMMHA3MI0. 3[eCh y HETO BO3HUK MHTepec K uctopun. OH cTan nucarhb CTaTby, IIy-
O/MKOBaBIIINECS] B MECTHOI ITpecce.

B 1933 r. I. be3BUKOHHBINT OCHOBAJI XypHan M3 Hawezo npouwinozo (Din trecutul nostru), KoTo-
pb1it BeIXOAWI 0 1940 I. M B KOTOPOM I€4aTa/IMCh MaTepyUasbl 10 MICTOPUM KyIbTypbl Knuinnuesa n
Beccapabumn. [Tonavany I. be3BUKOHHBIIT OBUI €AMHCTBEHHBIM aBTOPOM CTaTel XypHasla, IOCTeIeH-
HO KPYT aBTOPOB paclIMpsIcA. 3a BpeMs CYIeCTBOBaHNA KypHaa BeIIIO puMepHo 2000 cTpanuly
TEKCTA, COIePrKAILeT0 3aMeTK! MCTOPUKO-KpaeBegu4ecKoro, MyOaICcTU4ecKOoro, Ky/IbTypOIornye-
CKOTO M MCKYCCTBOBEYECKOTO XapaKTepa, WUTIOCTPUPOBaHHbIe 60/bImM unciioM (okomo 700) ¢o-
torpaduit. [Tlosgaee nctopuaeckme crarby I. be3BMKOHHOTO MyO/INKOBAINCh HE TONBKO B €TI0 XKYP-
Hajle, HO ¥ B SHUMK/IONENYECKUX U3JaHNAX PyMbIHIN.

I Be3BUKOHHBII SIB/IETCS TaKXKe aBTOPOM psifia KHUr: Apmane 6 beccapabuu (1934), Mondas-
ckoe 6osipcmeo mexncdy Ipymom u [Juecmpom (Boerimea Moldovei dintre Prut si Nistru, 1944), Ilyw-
kut 6 usenanuu (1947), Kamanoe pycckux pyxonuceii 6 6ubnuomexax Pymvinuu (Heolly6IMKOBaHO),
Pyccko-pymuvirickue omuowenus. bubnuoepagpus (HeomybmukoBaHo), ITocnedHuti numnuii enosex,
pomaH (Heony61ukoBaHo) [9].

B 1940 r. I. besBukonnblii nepeexan B PymMbIHMIO M IO KOHIIA CBOMX JHEN >Xul B Byxapecre.
I[Tepen cmepTbio (B 1966 I.) Bech cBOI YHMKa/NbHBIA apxyB I. be3BUKOHHBIN 3aBeIan TOCyIapCcTBY:
qacTb - LlenTpanpHoMy rocygapcrseHHomy apxuBy MCCP, yacTsb — apxuBam Pympinun. CobpaHHylo
Ha MPOTSHKEHMM MHOTUX JIET KOJJIEKIMIO KapTUH U pUCYHKOB I. Be3sBukoHHbII nepefan B gap Ku-
LIV HEBY.

Vmenno I. be3BuKOHHBI cOOpan 1 COXpaHWI BOCIIOMMHAHVS MHOTUX JesTenell MOIAaBCKO
KYJIbTYpBI IPOLLIOro, Hanpumep, JKusneonucanue xomnosumopa K. K. Pomarnosa, Bocnomunanus
komnosumopa B. A. Bynviuesa, Memyaput JI. Jlunxoseckoti u ap. B Hanpmonanpuom apxuse Pecriy6rm-
kn Monposa numeercs ero ¢pong (P-2983), B koTOpoM copiep>xarcs Takme JOKYMEHTHI Kak: Esponeii-
ckoe mypre Muxauna de Cuxapd. Hekomopoie 0m3viévt unocmpartoti u pyccxoti npeccot, IIpozpam-
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Mol cumporuueckux konyepmos Kumunesa (1926 — 1940), maprurypa /lumypeuu B. Bynbraesa, ®o-
moepaguu komnozumopa K.Pomanosa n ap.

Opnako 607blIasA YacTh IUTEPATYPHO-UCTOpUIecKoro Hacnenys I. be3sBMKOHHOTO (B TOM 4nc-
e NOAUMBKY razeTsl Din trecutul nostru) HEZOCTYIHA IIMPOKOMY 4MTaTemo. JIi1 3HAKOMCTBA C
HUM HeoOXOfMMa JUIMTeTbHAs 1 KPONOTIMBas pabora B apxuBax byxapecra (BosmoxHo, n flcc),
YTO IPEeJCTAB/ISETCS YPE3BbIYAHO BaXKHBIM JIJIs1 BOCIIOJTHEHVSI HEOOXOAVIMbIX IPOOE/IOB B 3HAHMAX
00 VICTOpMM HAIMOHATBHOI KYIbTYpHl. [1o-BuMMOMY, JeTanbHOE M3y4eH)e MaTepIaloB, apXUBI-
poBaHHbIX . Be3BMKOHHBIM, ITO3BOIUT JJOIIOTHUTD, a, B HEKOTOPBIX C/Ty4asAX, BHECTU KOPPEKTUBDI B
VIMEIOIVIeCs IPeICTABIeHNs O COOBITUAX Y MICTOPUYECKUX MMYHOCTAX beccapabum 1920 — 1930-x Ir.

B Hacrosmeit ctatbe, onmupasch Ha XpaHsanecs B HauyonansHoM apxuBe Peciybnuku Monposa
(B ToM umcrie B poHpie I. be3BMKOHHOTO) MCTOpUYeCcKYe JOKYMEHTBI Y BBITEPKKY 13 KMIIMHEBCKIX ra-
3€T, IIOTIbITaeMCs IPEJICTABUTD «KPYIIHBIM IJIAHOM» JIeAITEIbHOCTD OIHOTO 13 HUX — B. bynbruesa.

YenoBex LIMPOKOI SpYAMLINU U KyIbTYpbl, Bauecnas AnekcanipoBud bynbraeB 6bU1 OBHOI 13
CaMBIX 3aMETHBIX PUTYP B XyHo>KeCcTBeHHOT >km3Hy Knmuesa 1918 — 1940 rr. Xopmerictep, KOMIIO-
3UTOP, MY3bIKaJIbHO-00IIIeCTBEHHBII [iesITe/b, OH OKa3bIBaJl 3HAYNTENbHOE BIMAHNE Ha (pOpMMpOBa-
H1e aTMOC(epbl TBOpUECTBa B cpefie beccapabCKoil MHTE/UIUTeHIIVIN.

B. BynbrueB popucs 12 cenrsabps 1872 roga B ILaturopcke. Ero oter — apTicT NpoBMHIVIAIIb-
HBIX TeaTpos, mpoucxopmt n3 HiokHero HoBropona?, nen BsadyecnaBa AnekcangpoBuda ObUT HIDKe-
ropoackuM kynuom. Orer 6ymyiiero My3bIKaHTa BCKOPe IIOC/Ie POXKACHMS ChIHA OCTaBWI CEMBIO, U
MaTb C IBYXJIIETHUM BsuecmaBoM nepeexana B MockBy. 3iech nosgHee B. bynprues yunicsa Ha ropu-
nudeckoM dakxynbreTe MockoBcKoro yHuBepcutera. OGHOBpeMeHHO ObUT BOIbHOCTyIIaTeeM Mo-
CKOBCKOJI KOHCepBAaTOPUN. 3aHMMAJICA 10 KOMIIO3ULN 1 KOHTpanyHKTY y C. TaneeBa, uTo 3a/10XKu-
710 pyHIaMeHT ero IIy6OKOro yBjIedeHNs NOMM(OHMel CTapbIX MaCTEPOB, a TAK)Ke CTaJI0 OCHOBOII
IIJIs JajIbHeIen ;pr>1<6b1 IBYX MY3bIKaHTOB.

Cpoit myTb XxopMelicTepa B. BynbrueB Hauyan B MOCKOBCKOM yHUBepCUTETE B KadyeCTBe IIOMOLIL-
HUKa pereHTa crygeHdeckoro xopa (B. I. Manbpma). B manbHerimeM ujjest 0 MIMPOKOIL IpOIaraHyie
XOPOBOII TONMM(OHNYECKON MY3bIKY BOIUIOTM/IACH B CO3JJAHHOM MM B 1897 I. mepBoM cumMdoHnYe-
ckoM xope. ITorom B. BynbrueB opranusosan xop IIpeuucmernckux kypcos nist pabounx, a B 1901
I. — MockoBckyto Cumgporuueckyw kanenny’. Kanenna coctosiia B ofaBsiiomieM OOIbIINHCTBE 13
IIeBL[OB-TIOOUTENIEN], ITIe «...HapsARy ¢ MpodeccuoHaIbHBIMM MY3bIKaHTaMu ObLIN, 1IO CTI0BaM ByJibl-
4eBa, «JjaJieKle OT KY/IbTYPHOI MY3bIKI» TOKapy, c/iecapy, HOPTHbIE, KOTOPBIM OH 0eCIUIaTHO IIpe-
TI0fjlaBa/l OCHOBBI XOPOBOTO MCKYCCTBA, MY3bIKaJIbHYI0 Teopuio...» [10]. VMcnonHanich nponssene-
Hust XV - XVI Bekos: Jiodan, O6pexta, Okerema, Jlacco, [Tamectpuupl. Oco6eHHO 60/bIIOE MECTO
sanumanu counHenns V. C. baxa. Kpome camoro B. bynbruesa, B kanemne npenogasanu P. Imap, B.
JleBueHko, . Jloces, A. MeTHep, nospuee — M. VIBanos-bopeuxnit. bonpuioe ygactue B essTenbHO-
ctu Kaneapl npuHuMan C. Tanees.

Y cembu DbynbrueBpix 6puto  mmenme Topmnckoe B KocTpomckoit  rybepuHmm’.
Ocenplo 1918 T. KpecTbAHe 9TOro cena npepgynpemyin B. BynbldeBa o roToBAmMXCA IIPO-
TUB HETO penpeccuax, u Badecnas Anexcanpposud ornpaBuicsa B Kmues k csoemy apyry P. Imn-
3Py B IIOMCKAaX HOBOT'O MeCTa XKUTeNbCTBa U paborsl. ITo nopore B. Bynbrues saexan B Knmnnes.

2 B Hwxnem Hosropope B 1859 1. ponuachk u cecrpa oria Hagexya Bacunbesna bynblueBa — nsBectHas onepHas nesuna. OHa
nena B onepe Paycm B MapunHckoM tearpe, B Aude u JKusnu 3a yaps 8 Bompuom. Yenenrsno ge6oriposas B TypuHe B Bospac-
te 21 ropa, Hapexxra BynbrueBa crama kymupom my6muku B Vtanuu, a nmosxe B Vicnanny, Ilopryranun, Bpasummu. B nocnennue
TOZIBI >KM3HU OHa >kmna B Mumnane. VHTepecHo, uro B dunbme @. [Iseddupenmn Monoooii TackanuHnu ecTb pOIIb OLEPHOI VBB
Hapunel ByneraeBoit, KoTopylo ucronnuta Onusaber Teitnop.

3 Eme B 1890-xrT. y B. By/brueBa BO3HMKIIA MBICTIb O BOKaJIBHOM CMMQOHM3Me, IO, KOTOPBIM OH IIOHMMAJI YICIIO/Ib30BaHe He TOJIb-
KO 3BYKOBBICOTHBIX ITapaMeTPOB IIeBYECKNX 'OJIOCOB, HO U VX TeMOPOBBIX XapaKTePUCTHK, HAIIOJ06Me TOTO, KaK IOIb3YIOTCS MH-
CTPYMEHTA/IbHbIMM TeMOpaMI B CUM(POHIYECKOM OPKeCTpe.

4 Korpma-to B Topuackom paboTtana B npuciyrax Anexkcanzpa AnekceeHa ITornoBa, cTaBlias IepBoii KeHolt BsadecnaBa Anekcan-
nposuya Bynbraesa, B [opuHCKOM ske poammnch ux gsoe peteii: Viropns n Banepns.
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31ech eMy IPUIUIOCH 3aJjeP>KaThCsl, TaK KaK B TOT MOMEHT OblTa 3akpbiTa rpannna. Ocrarbes B Ku-
LIMHEBE IPUIIIOCh HAJOIT0, 10 1940 I.

B 1919 r. B. bynbryes, npogormxas fefno, CTONb YCIIeNTHO HadaToe B Mockse, co3paeT u B Knmn-
HeBe CumpoHueckyto kanenny, KOTOpas ¢ IepepblBaMii IpOCyIecTBOBaia Ko 1927 roma’. braropa-
P 3TOMY KOJIJIEKTUBY KMIIVHEBIBI MMEIN BO3MOXXHOCTD ycIblaTh oparopuo V. laiimna Comeope-
Hue mupa, Pexeuem J1. Ileposu u MHOTME Apyrue mefeBpbl MMPOBON MY3bIKa/IbHO K/IACCUKI.

B 1921 r. B. bynbrues eger B VTanuio aj1d 1mony4eHns HaclefCTBa CBOEN TETYIIKM — eBuibl Ha-
mexpl bynbraesoit. B Vtanmuu emMy npensaranm octaTbest, 9YTOOBI CO3/jaTh CUMQPOHNYECKYIO KaIle-
JIy U151 ICIIOTTHEH VIS TPOM3BeIe NI BeIMKIX UTATbsIHCKUX MacTepoB. Ho, xenast ObITh 6/yke K Poc-
cun, B. bynpraeB BosBpamaerca B Knmnes, rie npogo/pkaeT paboTy B cuMOHIYECKOIT Kallee,
OIUIaYyBasi 13 IOJTYYEeHHOTO HACTIe[CTBA PabOTy My3bIKaHTOB. CIYCTA TpU I'oOfia, pa3opyBIINCh, Ce-
Mbs BynbrueBbix nepeexana B npuropop Kummnnesa, roe Badecnap AnekcaHgpoByy 3aHAJCA 49acT-
HBIMJ YPOKaMMI.

Becp nepnop >xusnu B Knmuese (1918 — 1940) B. ByibrueB mocBATIII 3aHATHUIO MY3BIKOIL: CO-
YMHEHMUIO, UCTIOTHUTE/IbCKO IeATeIbHOCTH, Nefaroruke Tak, B 1927 r. oH npuHMMan akTMBHOE y4a-
CTUe B TOP>KeCTBaX, MOCBAIIeHHbIX mamATK JI. berxoBeHa. OH BBICTYINMII ¢ IMyOMMYHON JIeKIVel
bemxoseH, e2o #u3Hv U 1UMHOCMb HAa PYMBIHCKOM, a 3aTeM Ha pycckoM s3bike [11]. Kpome Toro, co-
CTOsUIUCh cM(OHMYeCKIe KOHIIEPTHI 13 IIpou3BefeHnit berxoBeHa noy ynpasnennem B. Bynbruesa.

B 1928 r. cTonb e akTuBHOE yyacTue npuHsAa B. Bynbprues B MeponpuaTuax no ciaydaro 100-e-
st co g cMeptu ®. Illybepra. Ha 0OcHOBaHMM TIaTe/IbHOTO M3Y4eHMsI TBOPUECKOIl Oyorpadun
®. Illybepra MM 6bIa paspaboTaHa IporpaMma MY3BbIKaJbHBIX BeYepOB, IIPOHMKHYTas MUAENHO-
XyHO>KeCTBEHHBIM eMHCTBOM M JAIOLasi KMIIMHEBCKOI My6/IMKe JOCTATOYHO II0JIHOE MpefCTaBIe-
HIie O MHOTOTPaHHOM TBOPYECTBE 9TOT0 KoMIo3utopa. Cepuin KOHIIEPTOB IpefIIecTBOBaIa 0630p-
Has nekuys o xusHu u TBopuectse ®. Illybepra, mpountannas B. BynbraeBbiM. [l nposemeHys
TOPKECTB MM OBUI OPTAaHN30BaH XOP U OPKECTP 13 COCTaBa MPOodeccopoB 1 yYaluxca KOHCepBaTo-
puu Unirea [12].

B cnepyromem ropy B. bynbiueB nupr>kupoBas KOHIepTaMy, IOCBAILIEHHbIMY TBOPYECTBY B.-A.
Mouapra. beim ucnonHensl: cuMdonns g-moll, yactu us Pexsuema, mecca. KoHuepTy Taxoke mpes-
mecTBoBaia nekuus [13]. Bckope mocne atoro B. BynbrdeB mpodven LMK/ JIEKIVIA, TOCBAIIEHHBIX
IBYM npobnemam: Vckyccmeo u Hpascmeennocmo u My3svikanvHoe ob6pasosarue u ezo udeanvt [14].

B 1931 r. B. bynbrues cospan My3vikanvHo-ucmopuyueckoe 00u4ecmaeo, . .. IMeBIIIee LIe/IbI0 VICIION-
HeHNe ¥ [IpOoIaral/ly Be/IMKIUX IPOu3BeieHNit My3bIiki» [15]. B mepBoM cumdonmyeckom KoHIepTe
ob1iecTBa GBIV UCIIOTHEHBI Ty 1efeBpa B.-A. Mouapra: cumdonus Es-dur, mecca F-dur pns xopa,
opkectpa n oprana u Cepexada 01 cmpyHHozo opkecmpa [16]. «9TOT KOHLIEPT Hal BO3MOXKHOCTD
03HAKOMMTbCA C KPYIHENIINMY IPOU3BeJeHNAMY BENMKOTO MAcTePa B KMBOM UCIIOTHEHUNY, — TN~
casa npecca [17].

[TouTtn cpasy >xe Ipyu My3bIKa/JIbHO-MICTOPUYECKOM 061ecTBe Obl1a OTKpbITa U O0pasyosas Ha-
4aAnvHAS WKONA MY3biKU, Kypc 00y4eHMsI B KOTOPOU ObUI paccuMTaH Ha ABa roja. B aroii cBsa3m B
Beccapabekoii noume 29 cents6ps 1931 r. nosBunoch o6bsasnenne: «beccapabckoe Mys3bIKanbHO-
VICTOpUYecKoe o0IecTBO /.../ oTKpbiBaeT OOpasLoBy0 My3bIKa/IbHYIO MKOTy. OT/eneHne Clemy-
a/bHOE: CKPUIIKA, popTennaHo, XOpoBoe MeHNne, My3bIKaabHasA IPaMOTa, Pa3BUTHE C/TyXa, S7eMeH-
tapHas Teopusa. Orjenenne ob1eo6pasoBarenbHOe: POPTENNAHO, XOPOBOE MEHNUEe Y My3bIKa/IbHbIE
00111e00pasoBaTenbHbIe IIPEAMETHL. B mepBbIit Knacc npuHuMaioTcs gety ot 7 — 11 net. [Tnara 5000
JIell B TOf], KOTOPYI0 MO>KHO BHOCUTD IO YeTBepTsAM» [18]. B mpyroit MmecTHOII razere 06 aToM ¢akre
nucanmu Tak: «Ham ropop faBHO Hy)XIazcA B IPaBUIbHO ITOCTaBIEHHOI Ha4a/IbHOM MY3bIKa/IbHOM
IIKOJIe, TaK KaK OOJIBIIMHCTBO YYAIIMXCs He MMeNV 3HaHUI OCHOB MY3bIKH, 6€3 4ero, eCTeCTBEHHO,
OBbUIV JTVIIIEHBI BO3MOXKHOCTY PeajIbHO IPOJO/DKATh CBOE My3bIKajbHOEe oOpasoBanme» [19].

5  Cpenu xopuctoB 6bi1a Huna PoxKko, J04b CBslLIleHHMKA — BTOpas )keHa B. Bynbrdesa.
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Ha 60pp0y ¢ 9T¥M Ie4anbHBIM SIBIEHMEM 1 BBICTYIIN/IO My3bIKaTbHO-UCTOPUYECKOE 0O1IeCTBO
B OopMe OTKPBITHS HavyaTbHOI MY3BIKa/IbHOI IIKOJIbL, IIpeficefiaTenieM KOTopoit 6b11 n3bpaH B. by-
nbryeB. Ha miepeMOHNMM OTKPBITHS LIKO/IBI OH BBICTYIINII C IeKuueil Kax Hys#Ho 06yuamp demeti my-
3blKe, IBITAACh YKa3aTh Ha HEOCTATKM CYLeCTBYIOIIEl CCTEMBI IIPENO/laBaHuA.

Ceifyac HEBO3MOXXHO CKa3aTh, CKOJIbKO BpEMEHM NIPOCYIECTBOBAaIA Ha3BaHHasA Ko/a. JlymaeT-
Cs1, YTO MIPOJIODKEHNE apXMBHO PabOTHI MOXKET BHECTH SICHOCTD B 9TOT BOIIPOC.

B xonne 1930-x rr. B. Bynbrues ynenan ocHOBHOe BHMMaHME KOMIIO3UTOPCKOI M ITeJarOTMYeCKO
meAaTenbHOCTH. K coXXajleHuio, HaM He U3BeCTHBI ero npoussenennsa. Ognako b. Kornsapos yreepx-
Jaet, 4To B. Bynbrues «...saBnAeTca aBTopoM 50 OIycOB, Cpefyt KOTOPBIX 3 IIMK/Ia XOPOBBIX IIECEH»
(20, c. 151]. [Tomumo artoro, b. Kotsipos fobasnset: «V3 ero 60ojee KpynHbIX COYMHEHMIT HATTOM-
HMM KaHTary IIpasda Ha TekcT A. Toncroro, cumdonndeckme noamsl Ce0600a Ha ctvixu I1. ey,
Bocxo0 connya Ha cnoBa ®. TroT4yeBa, opatopuio Bpemera oxs. OH Tak>Kke COUMHST BOKa/IbHbIE KBap-
TEeTBI J/I1 MY>KCKUX TOTOCOB Ha TeKCThl 6acen V. KppiioBa, co3pmaBas catupudeckue mapopmnn Ha
MECTHYI0 My3bIKa/lbHYIO KM3Hb» [20, . 151].

B 1940 r., Bckope nocre mpucoepunenus beccapabun xk CCCP B xxypHane Cosemckas my3vika B.
Bynsrues ony6nmkoBan crarbio My3vikanvHas suste beccapabuu, B KOTOPOJ pacKpbIBaeT CBOE OT-
HOILIEHNME K MY3bIKa/JIbHON JIeMICTBUTENbHOCTY KMimHeBa 1 KOTOpasd MPOIMBAET CBET HA €ro JINY-
HOCTb 1 cK/Iaj MpinteHns [21]. CraTbs 9Ta 10 CBOEMY TOHY C/lepXKaHHa, He JIMIIeHa capkasMa U Io-
JIUTUYECKOI KOHBIOHKTYPHOCTH. B. BynbrueB oT™Mevan B Hell, YTO MeCTHOe HaceneHye beccapabun
Ype3BBIYAIHO OfJAPEHO B MY3bIKa/IbHOM OTHOILIEHNY, a Kpail 0 OOTaTCTBY «CHIPOTO MY3bIKa/lIbHO-
ro Marepuasa MpeACcTaB/IAI OfUH U3 CYaCT/IMBENNX yronkos Esponsl» [21, c. 81]. OH npusopnt
npumep: «OfHKABL A BCTPETIU MaTb4yMKa-4epHOPaboUyero, Hecyuero Nokaaxxy. OH BBICBUCTbIBAT
KaKyl0-TO [IeCEHKY, pa3pabaTbiBasi ee B BUJIe CAaMbIX IPUYYIMBBIX, HO CKJIaJHBIX 110 popme Bapua-
1uit. 51 66U TOpaskeH 6OraTCTBOM €ro TBOPYECKOIL OAPEHHOCTY U TYT >Ke HOyMaJl, 4TO OBl 13 HETO
BBIIIJIO, €C/IV OBl IOMECTUTD €T0 B COOTBETCTBYIOLIYIO €r0 Ta/IAHTY 0OCTAHOBKY I [JaTh €My XOpolilee
My3bIKalbHOE oOpasoBanme» [21, c. 80].

OpnHako yCIoBMsI KM3HM B «0OApPCKON PymbIHMM» He IO3BOJLSI/IM TaJaHTaM U3 HapoOja «BbI-
Outhcsa B moau». VI BooOle, MPORO/DKAN OH, «...HEBO3MOXXHOCTb IONTY4YUTb COOTBETCTBYIOLIEE
MY3bIKa/IbHO-TeOpeTIYecKoe 00pa3oBaHue, OTCYTCTBIE MY3BbIKa/IbHO-KY/IbTYPHOI Cpefbl U TIy6o-
KO BBEBIINMIICS AUIETAHTV3M MeIIaly BBIIBIKEHII0 KOMIIO3UTOPCKIX CIT U3 HeccapabCckoit Mojo-
nexxn» [21, c. 80]. YpoBeHb My3bikaabHOI >km3HM beccapabum B. BynbrueB oLeHMBaI Kak mocpes-
cTBeHHbI. OH nucam: «MecTHble KOMIIO3UTOPBI, HECMOTPsI Ha SIBHYIO OlapEHHOCTD, OTPaHNYMBa-
JIMCB MOYTH VICK/TIOUNTETbHO CKPOMHBIM IIepe/IoyKeHreM MeCTHOTO (obKIopa /.../. bonee kpymnHble
IIPOSIBJIEHUS MY3bIKQJIbBHOTO TBOPYECTBA — OIepa, CUMQOHM, XOPOBast KY/IbTypa — IOYTU OTCYT-
CTBOBAJIN M JJaXKe NIPeC/ieJOBaIICh, KaK IPOTUBOpeYallye IyXy PyMbIHI3ALNM, OCOOEHHO eCi 3TO
TBOPYECTBO OBIJIO CBA3aHO C PYCCKUM CIYKETOM U PYCCKUM SI3BIKOM.

VcriomHNTeIbCKO@ UCKYCCTBO MPOSAB/IATIOCH, ITTABHBIM 00pPa3oM, B MEJIKIX, TIOOUTeTbCKIUX (HOop-
Mmax. [Ipeobmaganu «6maroTBOpuUTeIbHbIE KOHIIEPThI» C «TaHI[aMu o yTpar. CuMmdoHmdeckue sxe
KOHIIEPTBI IIPeCTABIIS/IN OOJBLIYIO PEAKOCTD, @ IONBITKI UX PEry/IsIPHOTO YCTPOICTBA OOBIKHOBEH-
HO TepIIe/iN HeY/lauy BC/IEACTBIE HEITOATOTOBICHHOCTY ITYOIMKY K CITYHIAHUIO CM(OHIYECKON MY-
3piki. Kunemarorpad u pecTopaH OblIv IITaBHBIMM OYaraMi, e inoBaich My3blKaabHbIe BKY-
CbI MECTHOTO 00I[eCTBa. DTU MYy3bIKa/IbHbIe BKYChI CKa3bIBa/INCh U HA aCCOPTUMEHTE HOTHBIX Mara-
3MHOB, Ha VX OOJIKOJI TOProBjIe BCAKOJ MY3BIKATbHOI MaKynaTypoii. Elle MeHbIINII ycrexX MMenu
HOIBITKY HacaXaeHNs B KuimHeBe KaMepHOI My3bIKY, pa3dMpaThcsi B KOTOPOIL OBLIO SIBHO He MO
CMJTy MECTHOI MHTe/UITeHIum» [21, c. 81].

O My3bIKa/NTbHBIX Y4eOHbIX 3aBefieHVAX Kumnesa B. Bynbraes micart, 4To «...Hammdme Tpex Tak
Ha3blBa€MbIX KOHCEPBATOPMIA, KaXK/Iasl M3 KOTOPbIX HACYMTHIBAjIa HUYTOXKHOE YMUC/IO YYEHMKOB, CBU-
IETENbCTBOBAJIO CKOPEE O ITOJIHOM PACIbIIEHMI MECTHBIX MY3bIKa/IbHbBIX CJI. K PYKOBOZICTBY «KOH-

10



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

CepBAaTOPMUAMM» HEPENKO NPU3BIBANINCh JIIOAY, TMNIIEHHbIE JOCTaTOYHBIX MY3bIKaJbHbIX 3HAHUI U
OIIBITA, HO JIBVDKMMBIE OOJIbIle TMYHBIMYU MHTEPEeCcaMI 1 CBA3SIMU B BbICIINX chepax» [21, c. 81].

B 1944 r., xorpa onpeneniocs nonutudeckoe 6ynyuiee beccapabun B cocraBe CCCP, cembst By-
JIBIYEBbIX 9BAKYMPOBAIACh B 3alafIHYI0 4acTb Pymbinum. V 31ech, «...B IIyXux lepeBH:AX, Badecias
AJexcaHIpOBIY IIPEIIOAABAI IETAM COMb(EMIKIO M MY3bIKaIbHYIO TEOPUIO, 3aHUMAJICSA C HUMM IIBe-
TOBOJICTBOM 1 oropogHmnyectBoM» [10]. ITocnennme rogst xusun B. A. Bynbraesa npommm B byxape-
cre. Ymep oH 10 anpena 1959 1.

MBbI He pacnonaraeM CBeIeHIAMU O TBOPYECKOI! (IIefarornyeckoil, KOMIIO3UTOPCKOI, MCTIO/THY-
TEbCKOII) feATenbHOCTY B. bynbrueBa B mepuop ero »xmusHu B PymbpiHun. Mo)XHO MIIb IPEATIONO-
JKUTbD, YTO BPSAJ] /I TAKOJl AaKTUBHBIN YeTOBEK, C IPEKPACHBIM MY3BbIKaIbHBIM 00pa3oBaHmeM 1 60-
TaThIM OIIBITOM B 00/IaCTY AUPVKEPCKOIA, TEKTOPCKOIT, IPENOofiaBaTe/IbCKOIL ¥ OPraHM3aTOPCKOIL pa-
00TbI MOT KapAMHAIbHO M3MEHUTb CBOM IPO(deCCHOHAIbHbIE OPUEHTUPDI U IPeKPAaTUTh 3aHATHS
My3bIKOIL. [loaTOMY OfJHOI 113 BO3MOXXHBIX 3a/la4 OT€YECTBEHHBIX MCCIE0BATENE-MY3bIKOBENOB B
HIepPCIIeKTVBE MOI/IY ObI CTaTh IOMCKY POACTBEHHNKOB B. ByprueBa 1 MONBITKY OOHAPYXXUTD KaKiie-
60 cBefeHNs 00 9TOM YeTOBeKe, ChIIPaBIeM 3HAYMTENbHYIO PO/Ib B MY3bIKA/IbHOI >k13HM becca-
pabun 1920 - 1930-x rr°.

ITogBozst UTOIM 3TOMY HEOONBIIOMY 3CCe O IPOLIIOM MY3BIKaJbHOI KyAbTypbl PecryOmmku
MornjoBa, BbIJJeNIM HEKOTOpbIe Hanbosee OCTpble, HAa HALI B3IV, IPOOIEMBI ¥ OIPEefenNM alb-
HellllIye MepCIeKTUBbI B U3Y4EeHUN OTeUYeCTBEHHOI MY3bIKH.

1. Kak u3BecTHO, OJHUM 13 BOKHENIINX KayeCTB HAayYHOTO OCMBIC/IEHUA MCTOPUU KYIbTYpPbI
ABJIAETCA OObEKTUBHOCTD VM HE3aMHTEPECOBAHHOCTD MCC/IENOBAHNA, €T0 He3aBYCUMOCTD OT HOJIM-
TUYECKNX, HallOHA/IbHO-K/IACCOBBIX U IPOYMX I'PYNIIOBbIX MHTEPECOB. 3aHOBO OTKPbIBas MCTOPUIO
Beccapabun n JleBobepeskxuoit Mongasun 1920 — 1930-X TT., IpeAcTaBsieTCs: HEOOXOMUMBIM «OUM-
CTUTb» yKe U3BeCTHbIe (aKThl, C OFHOV CTOPOHBI, OT IIOJIMTIYECKOI X TPAKTOBKIL, 4, C IPYTOIL CTO-
POHBI, OT IMYHOCTHO, CYOBEKTUBICTCKON OLIEHKN, JaTh UM OOBEKTMBHOE TOIKOBAHNE, OCHOBAH-
HO€ Ha JJOCTOBEPHOM JOKYMEHTUpOBaHUU. [I7i MOTy4eHUs UCTOPUKO-KY/IbTYPHBIX CBeJleHUI! 110-
JOOHOTO KayecTBa OTEYeCTBEHHOMY MY3BIKOBE[JEHNUIO IIPECTOUT ellje 6onblias paboTa, Ipenmylie-
CTBEHHO apXMBHOTO XapakTepa. [Ipy aToM mpefcTaB/isgeTcss BaXHBIM U3y4YeHNe apXMBHBIX (OHIOB
Kak B Peciy6rmike MonjoBa, Tak u B Pymbiaum n B Poccun.

2. [ToMuMO «peBU3MOHHOIO» aHA/MN3a Y>Ke M3BECTHBIX (PaKTOB MCTOPUM HALMOHATBHON KY/Ib-
TYpBI, HEOOXOAVMMO HajbHellllee M3y4eH)e HeMCCIeJOBAHHBIX, paHee «3aKPBITBIX» /IS «IIPOCTHIX
CMEPTHBIX» 30H KY/IbTYPHOI KIU3HM CTPAHBDI, CBA3aHHBIX, KaK IIPABIJIO, C BAUAHMEM FOCYAApCTBA Ha
IeATeIbHOCTD YUPEXIEHNI I OTAE/NIbHBIX IIPeACTAaBUTeNIel KyIbTypbl’. B 9TOM I/IaHe mepCreKTnB-
HBIM NIPEACTAB/ACTCS IOVCK U M3YYeHMe MaTepuaoB, coOpaHHbIX U coxpaHeHHBIX I. B. besBukoH-
HBIM I IepeJJaHHbIX M B pa3/IyHble aPXMBHbIE ¥ TOCYyapcTBeHHble GoHabl. Ha saTom myTn mccre-
IoBaTesIeit, I0-BUANMOMY, )XIYT MHTepeCHbIe HAXOAKU ¥ OTKPBITHA.
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ORGANIZAREA SONORA A LUCRARII MUZICALE -
O PREOCUPARE CONSTANTA A COMPOZITORULUI
(REFLEXII DIDACTICE ALE PROFESORULUI DE COMPOZITIE)

SOUND ORGANIZATION OF THE MUSICAL WORK -
A CONSTANT PREOCUPATION OF COMPOSERS
(TEACHING REFLECTIONS OF A PROFESSOR OF COMPOSITION)

GHENADIE CIOBANU,

profesor universitar interimar,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Autorul articolului relevd o viziune proprie asupra unei probleme-cheie cu referire la organizarea sonord a lucrdrii mu-
zicale in procesul de educatie a viitorilor compozitori . In articol sunt dezbdtute chestiuni de selectie si de prelucrare a materia-
lului muzical sub toate aspectele: intonational, melodic, armonic, sintactic, ritmic-temporal, timbral, formal, stilistic etc., sunt
propuse metode de abordare practicd a fenomenelor de creatie in procesul de predare-invitare din domeniu.

Cuvinte-cheie: compozitie muzicald, creatie, compozitor, organizare sonord, materie sonord, moduri, intonatie, melodie.

The author of the article reveals his own vision of key issues relating to the musical sound organization of the work in the
process of education of future composers. In the article are debated matters of selecting and processing musical material in all
aspects: intonation, melodic, harmonic, rhythmic-temporal, syntactical, stylistic, formal, timbral, etc., are proposed practical
approaches to the phenomena of creation in the teaching and learning in the field of composing music.

Keywords: musical composition, composing, composer, sound organization, sound material, modes, intonation, melody.

Tinerii compozitori de astazi intampina un amalgam de probleme de creatie mult mai com-
plexe decét cele cu care se confruntau generatiile de creatori de muzica la inceputul sau la mijlocul
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secolului XX. Ei au menirea de a cultiva intreg cimpul de materie sonora extins de predecesorii sdi in
decursul unui secol — timp in care s-au modificat multi dintre parametrii compozitiei muzicale. Ho-
tarele materiei sonore cuprind astdzi atat sunete-tonuri, cat si obiecte sonore, obiecte acustice (unele
creatii sunt bazate in exclusivitate pe material acustic), evenimente sonore, sample-uri, supertimbruri
etc. Tot mai des sunt folosite sonorititi microtonale — fapt ce atesta incercarea creatorilor de muzica
de a patrunde in interiorul sunetului. Astfel, sunetul in creatia contemporand are mai multe semnifi-
catii si functii, nu doar cea de inaltime sonora.

De fapt, fenomenul compozitiei muzicale raiméne acelasi ca si acum o sutd si doua sute de ani: or-
donarea fluxurilor sonore in tipare formale cu ajutorul unor tehnici in concordanta cu ideea generala.
Insd universul sonor al ultimilor cinci decenii impune un alt tip de raporturi sistemice in domeniul
creatiei muzicale — raporturi mai complexe si totodatd mai fine. Tot mai multi compozitori si cerce-
tatori ai creatiei muzicale invoca fenomenul de transformare a materialului sonor in conformitate cu
principalele idei formale si in acord cu legitatile de dezvoltare a subiectului ca un criteriu principal al
creatiei autentice.

In acest sens, compozitorul contemporan nu poate si se limiteze doar la fixarea muzicii auzite
in interiorul sdu sau doar la compunerea dupa anumite reguli (in anumite tehnici) fara a implica
fantezia, spontaneitatea, inspiratia. La temelia oricarei creatii muzicale autentice, indiferent de stilul
acesteia, genul si perioada in care a fost compusd, sunt puse legi de organizare a materiei sonore,
tehnici componistice.

Astfel, unul din scopurile profesorului de compozitie consta in cultivarea atitudinii corecte
pentru materialul muzical care urmeaza a fi folosit in lucrare. Fiecare material isi are potentia-
lul sau, o serie de calitdti individuale. Ce este bine din punctul de vedere al materialului utilizat
pentru realizarea unor idei, genuri, metode, tehnici componistice si, in sfarsit, forme poate sa nu
aibd aceeasi relevantd in cazul altora. Este important ca tanarul compozitor sd invete sd selecteze
materialul sonor, sa-1 elaboreze in dependenta de ideea ce 1-a impulsionat, imaginandu-si sau
chiar presimtind ce sistem de inaltimi, ce fel de moduri, de exemplu, va necesita ideea data, ce or-
ganizare ritmico-temporald se va potrivi — una strict metrica sau poate una ametricd, evenimen-
tele muzicale se vor aglomera intr-o textura sonorica densa, in care nu atat conteaza intonatia si
armonia, cit culoarea timbrald a unor registre, sau, poate, va fi nevoie de a pune in relief detaliu,
intonatia, alegand o facturd transparenta.

Sa ludam, de exemplu, modurile. Utilizind anumite moduri fie populare, fie bizantine, grego-
riene, etc. se poate obtine un material sonor ideal sub aspect intonational pentru exprimarea unei
anumite imagini (si unei emotii) precise. Compozitorii romani Stefan Niculescu, Anatol Vieru,
compozitorul spaniol Javier Darias, compozitorul german de origine greaca Dimitri Terzakis si altii
dezvoltand in ultimele decenii ale secolului XX si la inceputul secolului XXI conceptiile despre mo-
duri ale grecilor antici si, in special, ale lui Plato, sustin ca fiecare mod isi are ethosul sdu. (Familiari-
zand-ui pe elevi cu modurile, le fac cunostinta gradual si cu lucrdrile teoretice dedicate modurilor:
Cartea modurilor de Anatol Vieru [1], Technique de mon langage musical de Olivier Messiaen [2],
Lépsis: Técnicas de organizacion y control en la creacion musical [3] si Hacia una teoria escalistica
unificada de Javier Darias [4] s.a.).

Deci, atunci cand alegem in calitate de ,material de constructie” a lucrarii modul (modurile) ur-
meazd si-i studiem (sd le studiem) potenta intonationala, sa verificim daca acest mod prin structura
sa intervalica ne oferd combinatiile de intonatii care corespund ideii si daca acest material poate sa
genereze o creatie originald. Alegerea materialului muzical reprezintd o fazd importantd al compozi-
tiei nu doar sub aspectul intonational sau melodico-armonic. Proiectand o lucrare compozitorul se
gandeste la materialul sonor pe care il va utiliza sub toate aspectele: sintactic, ritmic-temporal, tim-
bral, formal, chiar daca ulterior, in procesul de lucru va renunta la unele elemente in favoarea altora.
Scopul profesorului in procesul de selectare de catre student a materialului muzical pentru o eventuala
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lucrare este evaluarea capacitétii acestui material din care vor fi dezvoltate apoi elementele muzicii
(armonia, linia melodicd, ritmul, factura, timbrul etc.). Voi apela la moduri in calitate de exemple de
material pentru compunerea unei melodii.

Melodia in muzica contemporana constituie un capitol aparte. (In fiecare an organizez cite un
seminar, uneori in format de master-class, pentru studentii clasei mele, dedicat melodiei). Fiecare
mod sau structura modald reprezinta un rezervor de imbinari de sunete cu varii raporturi intervalice,
pe care am putea sa le numim “unitédti intonationale” sau “intonatii’, si din care ar putea fi dezvoltate
eventualele structuri (in anumite cazuri — motive) ale unei melodii. Arsenalul de intonatii al compo-
zitorilor secolelor XX si XXI este foarte bogat. Compozitorii contemporani folosesc in calitate de ma-
terial intonational pentru compunerea melodiei nu doar moduri ci si intreg spectrul cromatic, si acest
lucru are loc nu doar in sistemul dodecafonic, dar si in cel, de exemplu, al setului (sirului) neordonat
(unordered set), in sistemul lui Allen Forte, precum si in altele.

Este util si eficace sa audiezi si apoi sd analizezi cu studentii piese, la baza cdrora stau diferite
sisteme melodico-armonice, ritmice si sintactice. Nu toti elevii sunt pregatiti sa perceapa deodata lu-
crarile semnate de celebrii compozitori contemporani, ca, de exemplu, Edgard Varese, Giacinto Scelsi,
Luciano Berio, Olivier Messiaen, Karlheinz Stockhausen, iar unii au o experienta auditiva atat de
redusa, incat nu cunosc o mare parte din creatiile de C. Debussy, M. Ravel, I. Stravinsky, B. Bartok
si alti compozitori clasici ai muzicii contemporane. Anume audierea lucrarilor cu ulterioara analiza
a metodelor si tehnicilor componistice extinde spatiul cultural al elevilor, facilitindu-le perceperea
noilor paradigme muzical-culturale.

Este evident, cd selectarea lucrarilor pentru audiere si analiza reprezintd un proces fin si se
face intr-o ordine succesivi in conformitate cu nivelul de pregitire a elevilor. Insa, familiarizan-
du-se cu piesele originale apartinand celebrilor maestri contemporani, ca, de exemplu, Density
21.5 de Edgard Varese si Sirinx de Claude Debussy — ambele pentru flaut solo sau cu unele
dintre cele paisprezece piese pentru instrumente sau voce solo, intitulate Sequenze, de Luciano
Berio, cu Ixor, pentru orice instrument cu ancie, de Giacinto Scelsi sau cu Aretusa pentru vioara
de Violeta Dinescu (asi putea sa aduc incd multe exemple de piese remarcabile pentru instrumen-
te solo, apartinand compozitorilor contemporani), tinerii compozitori nu mai scriu melodii la
baza carora se afld doar sistemul tonal-functional, gamele si arpegiile modurilor major si minor
si ritmuri primitive.

Proiectand lucrarea si alegand un sir modal sau intreg campul cromatic in calitate de material
pentru realizarea ideii, este necesar sd gandim strategic. Cum vom lucra cu acest sir modal sau cu
intreg spectrul cromatic? Il divizim in mai multe segmente, bunioara, in tricorduri, tetracorduri?
Lucram cu structuri modale (modusuri) din cinci sau din sase sunete diatonice? Lucrdm mai intai
cu intonatiile unui tetracord, apoi cu intonatiile celuilalt, folosind procedeele de lucru cu motivul
sau cu structurile intonationale precum rotatia, permutatia etc., procedeele polifonice — inversiu-
nea, retrogradarea, augmentatia, diminutia si doar apoi interpolam segmentele? Sau suplimentdm
gradual intonatia initiald, aleasa in calitate de exponent al ideii — in calitate de principala imagine
sonora — cu sunetele si intonatiile din sirul modal sau campul cromatic ce au ramas incd neintrebu-
intate? (E de mentionat in acest sens si procedeul de proliferare, utilizat in maniere inedite de diferiti
compozitori, ca, de exemplu, Claude Debussy, Igor Stravinsky, Bela Bartok s. a.).

Am pronuntat cuvantul *intonatia” Inainte de a organiza materialul muzical cu ajutorul diferitelor
procedee si tehnici, se impune identificarea intonatiilor — acestor imbinari de sunete, care reprezinta,
deopotriva, spiritul si sensul creatiei. Intonatia constituie un nucleu. In muzica noui acest nucleu poa-
te sa aiba o expresie melodico-intervalica, ritmico-melodicd, melodico-timbrald, melodico-dinamica,
ritmico-dinamica etc. La nivelul incipient de initiere in compozitie profesorul se limiteaza, insd, la ex-
presia melodico-intervalicd a intonatiei. La etapa pre-compozitionald de transformare a materialului
sonor in lucrare este necesar sa aflam cat mai multe fatete — variante ale structurilor intonationale.
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Pentru aflarea acestor variante se utilizeazd diverse procedee variationale, cu care profesorul urmeaza
sa-l familiarizeze pe discipol. Printre aceste procedee se numara, de exemplu, modificarea intervalicd
a structurii intonationale, modificarea conturului melodic, inversiunea si retrogradarea unor structuri
componente ale melodiei etc.

Deschizand o paranteza, ar trebui de mentionat ca la o etapa ulterioara a cursului de compo-
zitie este important sd se demonstreze semnificatia, pe care melodia o are in muzica contempo-
rana multivocald. Adesea o creatie contemporand este compusa din microstructuri care se disting
prin detaliere, uneori chiar excesiva, a texturii. In acest caz, conturul melodic are functia de a uni
structurile. In muzica contemporani multivocald bazatd pe microstructuri gdsim multe exem-
ple de cantilend melodica ingenioasd. Cu scopul de a identifica procedee de desfasurare a liniei
melodice in acest tip de muzicd, analizez cu elevii lucrari de Luigi Nono, Edison Denisov, Sofia
Gubaidulina, Gyorgy Kurtag, Stefan Niculescu, Miriam Marbe, Anatol Vieru, Tristan Murail,
Toru Takemitsu, Joji Yoasa, Witold Lutoslawski, Hans Werner Henze, Wolfgang Rihm si multi
alti compozitori contemporani. Revenind la tema melodiei univocale, e de mentionat, cd gandirea
strategicd in procesul de travaliu cu sirurile modale se asociazd cu dramaturgia lucrarii si rezulta
intr-un tipar formal organic. Deci, principiul melodico-intonational are un rol important in con-
structia formei muzicale.

Dar pe langa organizarea spatiald, adica cea a indltimilor sonore, o melodie necesita si o riguroasa
organizare temporala-ritmica. Lucrul asupra melodiei implica o abordare a ritmicii extrem de variate
in muzica contemporana. Atunci, cind compozitorul are nevoie de o naratiune libera si expresiva, el
va utiliza tipul de ritmici discretd, “nereglementatd”. Intr-o monodie cu caracter meditativ, contem-
plativ, bundoara bazata pe moduri arhaice, compozitorul poate sd foloseasca ritmica de tip rubato-
parlando (dupa clasificarea lui C. Brailoiu), care ofera posibilitatea de a organiza succesiuni de diferite
valori, de exemplu — succesiuni de tip accelerando (triolet de optimi, patru saisprezecimi, cvintolet de
saisprezecimi, sextolet, etc.) sau allargando (aceleasi figuri ritmice dar intr-o succesiune inversa). Este
evident, cd acest tip de organizare ritmica reprezintd un arhetip al culturilor ancestrale, care poate fi
identificat, de o pildd, in genurile de doind, bocet s.a. ale folclorului romanesc. Pentru a evita accentele
silabice nedorite se poate utiliza structuri ritmice in senza metro, dar si sistemul proportional de no-
tatie (notatia fluctuanta).

Un farmec i imprimd monodiei alternanta dintre un grup de sunete (un eveniment sonor)
de valori mici si sunete de valori mari-sunetele ,,lungi”. O muzicalitate aparte se obtine prin re-
petarea unui sunet cu ornamentari, cu glissando-uri microintonationale, cu schimbari de nuante
timbrale (obtinute inclusiv prin repetarea multipld la un instrument aerofon a aceluiasi sunet cu
diferita digitatie) — aceste ,penetrari” ale sunetului, printre alte procedee ce nu au fost utilizate
in trecut, sunt parte a noii paradigme muzicale, tragandu-si originea din arhetipurile monodi-
ilor sinagogale, bizantine, gregoriene, precum si din folclorul multor tari, dar avind in muzica
contemporand o semanticd noud. Procedeele descrise mai sus contribuie la organizarea unui ritm
flexibil, schimbator si imprevizibil.
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Ob OCHOBHBIX ACIIEKTAX BOCIIMTAHUA
MbBINUIEHVA MY3bIKAHTA-NCITO/JIHUTEJIA

ASPECTELE DE BAZA ALE EDUCATIEI
GANDIRII MUZICIENILOR-INTERPRETI

ON MAIN ASPECTS OF DEVELOPING
PERFORMING MUSICIAN’S THINKING

CEPTEN BAPTAHOB,

npodeccop, KaHAU/AT ICKYCCTBOBENEHS,
Caparosckas [ocypapcrBennas Koncepsaropus um. JI.B. Co6unoBa

B cmamve npedcmasnervt mesucot, noceguseHHbIE UEHMPATILHOIM 60NPOCAM B0CNUMAHUS MY3bIKAHMA-UCHONTHUMENA:
om Paxmopos oNMUMUIAUUL 10020MOBKY UHCIPYMEHMATIUCIOB-CONUCIIOE U 00 UCCTIE008AHUS MbIULIEHUS U 60CHPUS-
mus 6 cucmeme dopmenuartoti (knasuproit) xKynomypui. Ocoboe 3HaueHue 6 CTMAHOBNIEHUL NPOPECCUOHANA BbICOKO20
Knacca npuobpemaem moluiieHue 6 KOHUENUUU — HA eé CUCeMOo00pasyoujee 3Ha4eHUue 6 UCNONIHUMENbCKOU uHmepnpe-
mauuu yxasan C. Paxmanunos. B céeme u30pantoti NUaHUCmom KOHUen UL Omxpuléaemcs CUCtema ces3eil 6 CouuHeHUuU:
KAK 6HYMPEHHUX, MAK U ¢ MUPOM KYZIbIMYPbl, 4 MAKHe ¢ NPUHUUNAMU MbIUIEHUS UCnOAHUmMens. VI3yuenue koHuenyuu
mpebyem npueseueHUss COBPEMEHHbIX Merno006 NO3HAHUA — Npednazaemblii Memoo0 UHMezPaAUUY KOHYyeNnyuU npednazaem
8APUAHM UHMEPNONAUUU 00uell meopuu KoHuenmyanvHoti unmeepavuu M. Tépnepa u 2K. Poxonve.

Kniouesvie cnosa: moiuinenue, socnpusmue, Gopmenuannas Kynvmypa, UCNOTHUMENbCKAS UHMePNPemauus, uHme-
2payUs KOHUenyuL.

In articol sunt prezentate tezele consacrate problemelor legate de educarea muzicianului-interpret: de la factorii de opti-
mizare a formdrii instrumentistilor-solisti si pand la studierea gandirii si perceptiei in sistemul culturii pentru pian (clavir).
O atentie deosebitd in formarea unui interpret profesionist are gandirea in conceptie. In tratarea interpretativd, S. Rahmani-
nov a relevat importanta acestui fenomen. In lumina conceptului ales de pianist se deschide un sistem complex de relatii in
interiorul compozitiei, principiile de gandire ale interpretului. Studierea conceptiei impune si aplicarea metodelor cognitive
moderne. Metoda prezentatd de integrare a conceptului se bazeazd pe interpolarea teoriei comune de integrare a conceptului
lui M. Turner si G.Fauconnier.

Cuvinte-cheie: gandire, perceptie, culturd pianisticd, tratare interpretativd, integrarea conceptului.

The article presents thesis on a wide range of problems connected with the development of a performing musician: from
optimization of solo performer’s training to studying of perception and thinking in the system of piano (clavier) culture. Special
attention in the development of a professional performer is paid to thinking within conception, considered a system building
element of performer’s interpretation by S. Rachmaninov. Choosing a certain conception performer determines a complex
system of relations inside the composition, principles of performer’s thinking and the world of culture in general. Studying of
conception requires applying modern cognitive methods. The method presented in the article is based on interpolation of the
common theory of concept integration by M.Turner, G.Fauconnier.

Keywords: thinking, perception, piano culture, performer’s interpretation, concept integration.

My3bIKaHT-MCIOTHITEb CETOMHS AB/ISAETCS AYLICTPUKA3IMKOM HAC/IEVs BETIMKIX KOMIIO3UTO-
POB — OH BHOCUT PeIIAoNNil BK/IaJ, B OCMbIC/ICHNE 1IefleBPOB, CYILIeCTBYIOIINX B IeCATKAX BapyaH-
Tax uHTeprpeTaruit. T. YepegHIIeHKO NNIIET: «MCIOMTHEHEe BHICTYIIAeT B Ka4eCTBE I[TTABHOI (POPMBbI
CYLeCTBOBAHNA MY3BIKM, 671arofapsi KOTOPOJ >KMBET B KY/IbType aBTOPCKoe IponssesieHne. OyHk-
VM VICIIOJTHATEbCTBA B COBPEMEHHOI MY3bIKa/IbHOM KY/IbType YHUBepCaabHbL. MOXHO CKasaTb,
YTO B VICIIO/IHUTE/IbCKOM TBOPYECTBE IIPEACTAB/IEHBI B €VIHCTBE BCE YPOBHY MY3bIKa/IbHO KOMMY-
HUKauuu. Beab MCIIOMHUTENb — 9TO U CIyLIATeNb IIPOU3BefeH s (10 OTHOIIEHNIO K aBTOPY), U CO3-
faTesnb ero (110 OTHOLIEHNIO K cyinaTesnio). OH — Tak>Ke MBICTTUTEb, JAOLINIL, HOOOHO KPUTHKY U
y4eHOMY, CBOI0 BEepCUIO OTBETa Ha BOIIPOC: “YTO 3HAUUT JaHHOe IpousBefieHue. HakoHer, ucnosn-
HUTENb eCTh KaK ObI “cama My3bIKa’, IOCKOJIbKY JIVIIb B IIPOLiecce VICIIOTHEHN S My3bIKa OOpeTaer ca-
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Moe ce0s1, CBOIO 3ByKOBYIO MaTE€PUIO 1 CMBICJIOBYIO OCYIIIeCTBIEHHOCTD» [1, ¢.43]. Takoe npusHanme
VHTepIIpeTalyyi CAMOCTOSITEIbHBIM BUIOM TBOPYECTBA TPEOYET OT My3bIKaIbHO-VICIIOJTHUTETbCKON
IelarOTMKM ITOBBIIIEHHOTO BHIMAHMA K (POPMUPOBAHNIO XYL0>KeCTBEHHOTO MBIIIJIEHN S, HePa3PbIB-
HO CBSI3aHHOTO C MHCTPYMEHTa/IbHBIM. I[lefarorn-nmpakTuky MIyT IDyTY IOBBILIeHNA 3¢$deKTuB-
HOCTY OOy4YeHMSI MY3bIKAaHTOB-VICIIOTTHUTeIEN, IIpUMeYaTeIbHO, YTO caMble 9(ppeKTUBHBIE HAXOJ-
KI COBIIQJJAIOT C VICCIIEOBAHMAMY yYEeHBIX-TIICUX01OroB. O6paTyMcs BHaYajIe K OOIVIM IPeIIoChlI-
KaM, 6e3 KOTOPBIX HEBO3MOYKHO PacCYMTHIBATh He TOJIBKO Ha YCIIeX, HO ¥ Ha KaKoe-h0 IpOJiBIKe-
HIIe; 3aTeM HY)KHO YACHUTD CTPYKTYPY BOCIPUATHUA U CenN(PUKY KOMIUIEKCHOTO MBIIIIEHN B 9TOM
BUJIE JIeSATEIbHOCTML.

1. TIpexe Bcero, HeOOXOAMMA MY3bIKAILHOCHb —UHTEPEC TMYHOCTU K MY3BIKe, CIIOCOOHOCTD
IepeX/BaTh BBIPAKEHHOE B Hell HeKoe cofiepykaHye. MysbIKaTbHOCTD ONMPAETCA Ha My3bIKalbHble
CIIOCOOHOCTI: C/TyX M PUTM, IO3BOJIAIONINE CBOOOHO OPMEHTUPOBATLCA B MIPOCTPAHCTBE 3BYKOB,
OCHOBHBIMI ITI0KA3aTe/IAMM B KOTOPOM SIBJIAIOTCA BBICOTHOE U pUTMMUecKoe ABipKeHne. b.M. Terios
olpefiensieT My3bIKaIbHOCTD KaK «...TOT KOMIIOHEHT MY3bIKa/IbHOI OfJapeHHOCTY, KOTOPBIil He00X0-
IOVIM JIS 3aHATUA MMEHHO MY3bIKa/IbHOI JeATeTbHOCTBIO B OT/INYME OT BCAKOI IPYTOil, M IPUTOM
HeoOX0VM JIs II000T0 BMa MY3bIKaJIbHON IeATeIbHOCT» [2, c. 43].Benukmit neparor I1.C. Cro-
JIAPCKUI, IPeXe BCEero, CTapajICs BBIABUTD MY3blKaAbHOCMb PebeHKa — JUIs 9TOTO ITOMeIasl K/Iacc
I7IA 3aHATUI C YYeHVKAMU PANOM ¢ KOMHATOM ¢ UrpymKaMi. IlepcrieKTMBHBIMM OH CUMTATI feTell,
KOTOpbl€, HAUTPABILNCD, HOAXOAMIN K COCeIHell KOMHATe —IIOC/IyIIaTh 3BYKI CKPUIIKIL.

2. YcroByeM ycrnexa VCIOMHUTENS ABJISAETCA 0ap KOMMyHUKAyuU. VI3BeCTHO, 4TO 11 BOCIIUTA-
HUSL apmucmuyeckux cnocobHocmeti yaeHUKoB [1.CTOMAPCKUI UCIIOIB30BATI IOANYM: €T0 KIacCHasI
KOMHaTa Bcerfa Oblia 060py/joBaHa CIieHOIT, BO3BBIIIAOIIENCS XOTs ObI Ha 50 CAaHTVIMETPOB HaJj IO-
nom. He ciyqaitno @. JIvcTt Ha3Bas CBOII IEPBbIN B MUCTOPUM CONMbHBI KOHLepT (1839) Recital, my3ovi-
KanbHblli MOHO/I02 APMUCMA — IMesl B BUZLY OPaTOPCKOe, TeaTpabHOe IIpeicTaBIeHre My3bIku. Mo-
HOJIOT CXBaTBIBAET CYTb AEATETbHOCTY MCIIOTHUTEIS, BKIIOYAeT COfep>KaHue COOOIIeHNs — 10 CII0-
BaM JIucra: «4TOOBI OBITH XOPOIIVIM MY3bIKAHTOM, HY>KHO OBITh 3HAUNTE/IbHBIM 4e/IOBEKOM».

3. O4eHb BaXXEH NPUHUUN BPACAHUS 6 CUCINEMY MY3bIKATbHOU Kby pbl, IEKAIINIL B OCHOBE HaKO-
IJIEHNA pellepTyapa Ha OCHOBE IIOBTOPHOTO — YITy0/IeHHOTO M3y4eHNs VICTIONIHYTENIeM paHHee ITPOJifieH-
HBIX COYVMHEHNI. AKTVBHbBIM IIPOIMAraHAMCTOM IPMHINIIA BBICTYIIAET «MYy3bIKaIbHbI BHYK» 1. Cromsap-
ckoro, yueHuKk JI. OvicTpaxa, BbIJAOIINIACA CKPUIIMYHBIN Iefgaror coppemeHHocTH 3.bpow. Ilo ero mue-
HIIO, B OCHOBE ONTVMM3AIMI TIOATOTOBKI COMMCTA-MHCTPYMEHTA/INCTA JIKUT PAa3BUTUE«CIIOCOOHOCTH
COXPAHATD B aKTUBHOM (oHIe (TO ecThb, 00pasHO TOBOPS, “B PyKaxX U B rOJIOBE” ) 3HAYNTEIBHOE KOMIIYe-
CTBO TIPOU3BEMIEHNUI U CBSI3aHHOM C 9TVM (TIOZOOHO peaibHOI MCIIOMTHUTENBCKOI NesITeIbBHOCTI) YMe-
HUY MOOVIBHO BO3BPAI[aThCs K PaHHEe MOITOTOB/IEHHBIM COUMHEHMAM» [ 3, c.114].

4. KoMmmyHMKanys B My3bIKe (Kak ¥ B JPYTUX BUJIaX ICKYCCTBA) oOpalieHa K BOCIIPYATHIO Vi ITOJ-
pasyMeBaeT UIEHTMYHOCTh MEXaHM3MOB MBIIIICHNSI aBTOPA, UCIIOTHUTES M CITyLIaTeNns U TpedyeT
PasBUTHSA BOOOPa>KeHN s, APKOCTI XY0>KeCTBEHHBIX IIPefCTaB/IeHNIT, HeOOXOMIMBIX, YTOOBI HALIO/-
HUTD 3By4alllee COYMHEHMEe MHANBI/IYaIbHbIM COlep>KaHMeM: MCIIOJTHEH)e — BTOPOe POXKIeHMe CO-
yyHeHus:. Ilo cmosam H. Banrunoit: «XyposkecTBeHHbIE TEKCTBI B IMTEPaType I B My3bIKe yCTpoOe-
HBI 110 3aKOHAM aCcCOLMATUBHO-00pa3HOT0 MBIIIIEHNS, B KOTOPOM XV3HEHHBIII MaTepuas npeobpa-
3yeTcsl B CBOETO Pojia “MajIeHbKYIO BCETIEHHYIO , YBUAEHHYIO ITTa3aMy JaHHOTO aBTopax [4, ¢. 105].

5. BapuaHTHasA MHOXXeCTBEHHOCTDb MHTEPIIPeTalll TEKCTOB SABJIAETCS NOPOXKJEHNEM UHIVBUAY-
aJIbHOJ CMBIC/IONIPOAYKTUBHOCTY MY3bIKaHTa-MHTEPIIpeTaToOpa — TaKas MO3NUINA 3asAB/IeHa B Te3uce
M. ApaHoBckoro: «CMbICTT POXK/IA€TCsl MMEHHO U3 COIIOCTAaB/IEH) A 3HAYE€HNI1 1 IOTOMY He ITpUHAaJIIe-
JKUT HU CTPYKTYpaM, HI TEKCTY, OH He NoffaeTcA moKamm3auyn. OH LeINKOM ABJAeTCA NOCTOSHIEM
IYXOBHOTO MJpa BOCHPUHIMAIOLIETO. ITO €T0 BBIBOJ, €T0 PeaKlys, ero MHTepIpeTanys» [ 5,c. 337].

6. BoctipusiTiie counHeHNsA UCIIONMHNUTENIEM, IO Mepe Co3peBaHus, 0pOpMIAeTCA B 1[eTOCTHYIO
KOHLIEIIIIVIO, KOTOPast, IOZOOHO HEPBHOII CUICTEMe, CBA3BIBAET YPOBHM KPYITHOTO U Ma/IbIX IJIAHOB.
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C. PaxMaHMHOB CTaBUT BO IVIaBY yI/Ia MHTEPIPETALY COYMHEHNA UHVMBUYA/IbHYIO KOHIEIIINIO:
«[IpucTynas K M3y4eHUIO HOBOTO COUMHEHN, YPEe3BBIYATHO BaXKHO ITOHATD €ro 004y KOHuen-
4ut0, HeOOXOAVIMO TIOTIBITATHCSI IPOHUKHYTh B OCHOBHOJ 3aMbICe/l KoMrosdutopa. EcTecTBeHHo,
CYLIECTBYIOT M YMCTO TEXHUYECKNE TPYAHOCTY, KOTOPBIE CIIEAYET IIpeosioneBaTh nocrenenHo. Ho
IO TeX IIOp, TOKa CTY/IEHT He CMOXXET BOCCO3/aTh OCHO6HY10 Udel0 COUYMHEHNs B 60ee KPYITHBIX
IIPOIOPLMAX, €r0 UIpa OyIeT HAIOMUHATD CBOETO POJja MY3bIKA/IbHYIO MEIIaHWHY». B KaxxoM co-
YYHEHNMN €CThb OIPee/IeHHbIN crnpykmypHuiti naan. [Tpexxae Bcero, He0OXOAMMO ero 0OHAPYXXUTD,
a 3aTeM BBICTPaMBaTh KOMIIO3MIIVMIO B TOV XY/I0>KECTBEHHO MaHepPe, KOTOpasA CBOVICTBEHHA €€ aB-
Topy» [6, ¢.232]. PaxMaHMHOB pa3bsCHIET CBOE MOHMMaH)e KOHIIENINY KaK CTPYKTYPHOTO IIjIa-
Ha: «CTy[IeHTy ClefiyeT BUNETD IpeXJie BCETO 0CHOBHble 0COOEHHOCMU MY3blKANIbHBIX C653ell 6 CO-
uyneHuu. OH JOJDKEH IOHATD, YO e NPudaem smomy npou3e6e0eHUro uebHOCHb, 0P2aHUHOCMD,
cuny u epayuostocmv. OH 00543aH 3HAMY, KAK 6bIA6UMb MU dnemeHmul. HekoTopble mpenogasa-
TE/IN CKJIOHHBI IIPEyBeNNYNBaTh BaXXHOCTb BCIIOMOTaTe/IbHbIX YIIPAXKHEHNII M IIPEYMEHbIIATh He-
00X0MMOCTDb IPNOOPEeTEeHNS NOONUHHOU MY3bIKAHMCKOL 6a3bl. Takoll B3I/ OMIMO0YeH U IPUBO-
[T K IUIOXVMM pe3yabTaTtam» [6, c.238].

7. OT moHATHA KOHIenIuy PaxMaHMHOBA MBI IlepebpacbiBaeM MOCT K 'yMaHUTApHOI HayKe: CO-
IJIACHO COBPEMEHHBIM IIPeJICTaB/ICHUAM, KOHUeNmMyanvHoe MoluiieHue Kak Ciocob IMO3HaHUA peaib-
HOCTY GOPMUPYETCS Ha OCHOBE CYMMMPOBaHVA MHPOPMAIVY 13 Pa3HBIX ICTOYHUKOB. BpIBurae-
MBIII HAMM Mermo0 KOHUenmyanvHol uHmezpayuu IO3BOJAET IIPOLIVPOBATh HA CUCTeMy (opTemn-
aHHOJI KY/IbTYPbI 00II¥e IPVMHIUIIB COBPEMEHHOII HayKM Y UCKYCCTBO3HaHNA. Cpefyu ero npepure-
CTBEHHUKOB — VJIeN «CYHTe3a MCKYCCTB» JIyucTa (My3BIKM, 093U, KUBOICY, APAMBI); «ITPYHLINAIL
fononmHuTeNbHOCT» Qusnka H. bopa, cormacHo KoTopoMy B MICCTIEIOBaHUY CTIOKHBIX CUCTEM He-
00XOVMO COBMeEIIATh pasHble MOAXoAbl: «Omucarh MpoLecchl, IPOTEKAIe B OKPY>KalolleM Hac
MIpe, C IOMOIIBIO OJHOTO A3bIKa HEBO3MOXKHO. Heo6XouMbl pasHble Omycanns, B KaKIOM 13 KO-
TOPBIX sICHEe MPOAB/AIOTCA T VIV MHbIe 0COOEHHOCTY M3y4aeMOro SIBJIeHNA». AHaJIOTMYHBIN MOJI-
XOf B«Teopuu guajnora» ¢umonora M. baxtuna . OCHOBHOIT Te3VIC TEOPUM : «KUTh — 3HAYUT yda-
CTBOBATb B [IMajIOTe: BOIIPOILIATh, BHMMATh, OTBETCTBOBATh, COI/IAIIATbCA. B 3TOM Auanore 4enoBek
y4acTBYeT BeCb M BCIO )KM3HbIO: IJIa3aMI, Ty0aMy, pyKaMu, JYIIOil, [yXoM, BceM TenoM. OH BKIa-
IIbIBaeT Bcero cebs B 9TOT mporecc...» [7, ¢. 318] — aTa nurara 3By4yuT Kak OyKBa/JbHas Xapak-
TEPUCTVMKA MHOTOCTOPOHHETO IMAJIOTa NIMAHMCTA: C COYMHEHNAMM €T0 PeNnepTyapa, C MEHTAJIbHBIM
ob6pasoM aBTOpa, ¢ POpTENMAHHON U MUPOBOII KY/IbTYpOIi, C MHCTPYMEHTOM 1 ayfuTopueil. B co-
BPEMEHHOJ HayKe MeXAMCLMIUIMHAPHBIE HNOAXOAbI 000011aeT Teopys KOHLENTyaNlbHOI MHTerpa-
iy M. Tépuepa n K. ®okonbe [8, ¢.184), cormacHO KOTOPOJ KOHIIEMINS TPECTaeT Pe3y/IbTaToM
1 PysHOro CMelleHNs], B3aUMOIIPOHNKHOBEHNS BCEX YPOBHE CEMAaHTUKI TeKCTa Ha OCHOBE VH-
IVBUJIyalIbHOTO BBIOOpA, 0OYC/IOBJIEHHOTO Te3aypycoM MHTepIpeTaTopa. MeToy IpoenyupyeT 3Tu
IPVHIMIIBI Ha MHTETPALMIO KOHIIENIVY B cucTeMe POPTENMAaHHON KY/IbTYPbI, IIPU 3TOM 0000111a-
I0TCA BIIEYAT/IEHVA Pa3HBIX BUJOB BOCIPUATHA COYMHEHN A MMAHNCTOM: aKYCTUYECKOE, BU3YaIbHOE,
CEeHCOPHO-TAKTU/IbHOE, MEHTAJIbHOE.

1. AKycTmyeckmii TeKCT nHTepnperanun. CyxoBoe BOCIPUATIE COYMHEHNA — €TI0 U3MEHSI0-
LIMIICA BO BpPEMEHM 3BYKOBOM 1Jl€a/l B COSHAHMM VCIIOJTHUTENIS — CIY)KAT MasKOM Ha ITyTH K BOIIJIO-
IIEHNIO KOHETILUA.

2. ABTOpPCKUIT HOTHBIN TeKCT. BusyanbHoe BoctipusTiie rpaduky GaKkTyphbl HIPOUCXOUT C y4e-
TOM OCOOEHHOCTe! 3aIICH, CUCTEMBI peMapOK, PUTMMKY, TAPMOHMNI, TIPOCTPAHCTBEHHOTO pasfiesie-
HIIS pasHBIX 3BYKOBBIX IVTAHOB (POPTENVIAHHON AP TUTYPBL.

3. IImacTmyecknii TeKCT MHTepnpeTanum. CeHCOPHO-0CA3aTeNbHOE BOCIPUATIE KIaBUATyPbl
uMeeT 0co00e 3HaUYeHMe /I MMaHNCTa. K MHCTpyMeHTaIbHbIM acIleKTaM BOIIIOIEHM A KOHIeNIUN
OTHOCATCS — IUIACTHKA MMAHUCTUYECKOTO JBVDKEHNA U BBIOOP allIUIMKATYPBI, TO3UIMOHHOE Y/IeHe-
HYS PaKTypBI M paclipefie/ieHue MaTepuana MeX/y pyKaMy, KOJIOPUT U TTefaIu3ariyis.
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4. MertarekcT popTennaHHOI, MUPOBOI XyJ0XKECTBEHHOI KY/IbTYPBI B 3epKajie COYMHEHN.
Bocnpusrtue Myupa efUHIYHOTO COYMHEHMsI MHOTOKPAaTHO 0o0oraiiaeTcsi CKBO3b IIPU3MY Te3aypy-
ca MMAHNCTA, CIIOCOOHOTO OCO3HATh B TEKCTE )KAHPOBBIE 1 CTUIEBbIe IPOTOTUIIBI, ACCOLMATBHbIE
UHTEPTEKCTya/IbHbIe CBsA3ell. KOMIO3UINA COuMHeHMs Opus HOil KY/IbTYpPbI IIOCTPOEHA II0 3aKOHAM
aCCOLMATVBHO-O00PasHOTO MBIIIJIEHNS, B KOTOPOM >KM3HEHHBII MaTepuas IpeobpasyeTcsi B HOBYIO
XYIOKECTBEHHYIO BCEJIEHHYIO, CO3[JAHHYIO JJAHHBIM aBTOPOM 1 BOCCO3JaBAEMYI0 VICIIOTTHUTELAMM.

5. MeHTa/IbHBII TeKCT MHTepIpeTanun. TeaTpalbHO-UTPOBOE UTOTOBOE BOIIOLEHVEe KOHLIe -
UV — Ha OCHOBE PacUIM(POBKM PETATUBHON CEMAaHTVK! OTHOIIECHWI B «MaJIeHbKOJ BCE/ICHHO»
IpefCTaB/AeT BU3YyaaM3alIo IEPCOHAXKEN BHYTPEHHETO IEKCUKOHA TEKCTA B «Te€aTpe OJHOTO aKTe-
pa» — UCIIOTHUTEIA, B €I0 PEXXUCCEPCKOM MOAXO/Ie K IPOYTEHNIO COYMHEHNA.

VTax, MHTErpanusa KOHIENIUN AB/IAeTCA Pe3y/IbTaToM CMMOM03a UCTIONHUTENS C COYMHEHNEM;
OHa BBIBOJUT MHTEPIIPETALMIO HAa KAYeCTBEHHO HOBbIV yPOBEHb — TaKOB UTOT B3aMMOJEICTBUA T1e-
PeYNCIeHHBIX BUJJOB BOCIPUATISA B CO3HAHNY MMAHNUCTA. B MOHOTrpadum aBTOpa 9TOI CTaThU COfIEp-
YKaTCsl MHOTOYNCTIEHHBIE TIPUMepPhI KOHIETITYa/IbHBIX PEeLIeHNU B POPTENNaHHbIX (K/IaBUPHBIX) CO-
YIHEHNAX TPEX CTONETUI, YeThIpeX anox: bapokko, Kimaccunmsma, Pomantnsma un XX Beka [9]. Ta-
KUM 00pa3oM, pacllypeHyie MEeHTaIbHbIX IIPefICTaBIeHNIT, COBEPIIEHCTBOBAHIE XYL0XKECTBEHHOTO
MBIIUIEHNS, A He “nycmas ckopayna npuobpemennoti mexvuku” (C. PaXMaHMHOB), UTpaeT pelrao-
L1YI0 PO/Ib B CTAHOBJIEHUY VUCIIOTHUTENA — IIO3BOJIAET BHICTPOUTDH KOHLEIMIO COYMHEHNS, BOCCO-
3[aTb ¥ OTKPBITb COKPBITbIE PaHHEee CMbIC/IbI, HOBbIe KOHTEKCTBI B, Ka3a/10Ch ObI, UI3BECTHOII MY3bIKe.
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EVOLUTIA CONCEPTULUI DE REFLEXIUNE ARTISTICA
THE EVOLUTION OF THE CONCEPT OF ARTISTIC REFLECTION

MARINA MORARI,

conferentiar universitar, doctor in pedagogie,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

Definim actul artistic ca actiune interioard, ce reprezintd o succesiune/un flux de stdri - trdiri interioare ale participan-
tului la activitatea artisticd. Resurse ale omului in actul artistic sunt considerate abilitatile lui spirituale. Prin analiza per-
spectivelor de intelegere a creatiei artistice, a componentelor structurale ale actului muzical-artistic identificim deschiderile
pentru educatie. Reflexiunea artisticd vine sd intregeascd experienta artisticd. Analiza fenomenului din perspectiva filosofiei
si psihologiei ne-a permis sd definim reflexiunea artisticd, sd determindm impactul acesteia in procesul de formare a culturii
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muzicale a elevilor pe baza creatiilor muzicale ale compozitorilor autohtoni. Necesitatea reflexiunii in procesul de educatie
artisticd are la bazd supozitia, potrivit cdreia studiul operelor de artd poate fi extins dincolo de cadrul educatiei estetice. Prin
reflexiunea artisticd omul se identifica cultural.

Cuvinte-cheie: reflexiune artisticd, tipuri de reflexiune, act artistic, educatie muzicald.

We define the artistic act as inner action, representing a succession/flow of states — the participant’s inner experiences in
the artistic activity. The man’s resources are considered to be his spiritual skills. By analyzing the perspectives of understanding
the artistic creation, the structural components of the musical-artistic act, we can identify openings for education. Artistic re-
flection comes to complement artistic experience. The analysis of the phenomenon from the perspective of psychology and phi-
losophy allowed us to define artistic reflection, to determine its impact in the formation process of the pupils’ musical culture,
based on the musical creations of the local composers. The reflection necessity in the process of artistic education is grounded
on supposition, according to which the study of works of art may be extended outside the framework of aesthetic education. By
artistic reflection the man identifies himself culturally.

Keywords: artistic reflection, types of reflection, artistic act, musical education.

I. Dimensiunea filosofica in abordarea reflexiunii. Reflexiunea este un concept din domeniul fi-
losofiei, prin care se caracterizeaza forma teoretica a activitatii omului, orientata asupra constientizarii
propriilor actiuni, a culturii si motivelor sale. Notiunea de reflexiune are doua sensuri - (1) reflexi-
unea ca o gandire meditativa si (2) reflexiunea ca stare de gandire asupra continutului unor acte si
sentimente, idei si ganduri.

Pentru prima data despre reflexiune a vorbit Socrate. Meditatiile reflexive 1-au ajutat pe Aristotel
sa fundamenteze, din punct de vedere filosofic, conceptul de gandire, ,,gandul este gandirea despre
gandire”. Reflexiunea a fost tratata ca o caracteristicd imanentd gandirii umane. Prin actiunea de refle-
xiune se manifestd mecanismul de sistematizare, generalizare, constientizare a experientei acumulate
si transformarea ei in metodd de cunoastere. Prin reflexiune, Platon a indemnat oamenii sd se cunoas-
cd pe sine insusi. Mai multi filosofi, precum Socrate, Platon, Aristotel vorbesc despre reflexiune ca fapt
de regularizare a experientei spirituale a oamenilor in baza valorilor culturale.

In filosofia lui Platon autocunoasterea este considerati ca metodi in constituirea metafizicii. Fi-
cand o distinctie dintre senzatie si ratiune in suflet, Platon a considerat cd autocunoasterea poate fi
atinsa doar prin ratiune: numai ratiunea poate gandi ceva identic sie-si, deoarece gandurile si gandirea
fac o unitate. Numai adancindu-ne in profunzimea spiritului sau, omul poate sa se contopeasca intr-
un tot intreg cu obiectul contemplarii.

Schimbdri in tratarea conceptului de reflexiune s-au inregistrat anume in filosofia secolului al XVII-
lea. In limbile englez4 si francez termenul de reflexiune (incepand cu secolul XVII) se utiliza cu sensul
de meditatie, considerare, rationalizare, gandire — actiunea de a cugeta in raport cu propriile intelegeri/va-
lori, actiunea de a gandi lucruri/fenomene orientate citre sine. Autonomia reflexiunii ca mijloc de orga-
nizare a cunoasterii a fost pentru prima data fundamentata in metafizica subiectivitatii (René Descartes).

Prima fundamentare stiintifica a conceptului de reflexiune a realizat John Locke, afirmand ca
cunostintele sunt rezultatul unei experiente, care la randul sdu se constituie din experienta senzitiva
si reflexiune (numita experienta interioara). Reflexiunea, dupa J. Locke, reprezintd ,,...observarea,
prin care mintea isi incepe activitatea sa si modul in care aceasta se manifesta, ca urmare, in minte
apar ideile ndscute in aceste activitati” [11, p. 155]. Cu alte cuvinte, reflexiunea apare in rezultatul
unei experiente si totalmente se bazeaza pe aceasta. Unul din meritele lui J. Locke este faptul, ca
drept sursa pentru reflexiune pot servi trairile omului, perceptiile, credintele etc. - ,toate actiunile
mintale” [idem].

Dupa Immanuel Kant reflexiunea (reflexio) este o stare a sufletului, prin care suntem motivati
sa descoperim aspecte subiective ale fenomenului studiat si sd formulam conceptii. El sustine ideea
larg acceptata, ca reflexiunea reprezintd un act psihic, iar concentrarea constiintei in acest act devine
mijloc si forma de cunoastere [9, p. 250]. Fara reflexiune este imposibila orice judecatd, gandire; refle-
xiunea ofera posibilitatea de a cuprinde diverse cunostinte intr-o stare de constiinta.
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In viziunea filosofica a lui Georg Hegel reflexiunea reprezinti o putere dinamici prin care indivi-
dul isi dezvolta propriul spirit. Gandirea, potrivit lui Hegel, devine reflexiva atunci, cand: (1) se bazea-
za pe o totalitate de cunostinte si principiul de achizitie a acestora, (2) apare problema necesitatii de
a fundamenta anumite cunostinte, adevaruri [7, p. 146]. Reflexiunea este o capacitate mult admirata
de Hegel, care mentiona ca prin reflexiune omul creeaza o lume, se descopera pe sine, analizeaza cre-
ativ fenomene [idem]. Insesi actiunea de reflexiune consta in autoimpulsionarea interioara, pe cind
gandirea se despica in doua functii: (1) imitatia si (2) construirea continutului cunoasterii. Astfel, prin
reflexiune, ganditorul primeste posibilitatea de a face sinteza in baza comparatiei si confruntarii dife-
ritor momente ale fenomenului studiat. Datorita reflexiunii, omul inceteaza sa existe in sfera necesa-
rului si trece in sfera unei libertati. Prin reflexiune, dupa G. Hegel, se depaseste faza gandirii imitative
si se trece la intemeierea fazei de construire a cunoasterii propriu-zise. Putem mentiona, cé filosofii
leagd reflexiunea cu trecerea gandirii la operatiile de analizd. Prin urmare, in filosofie reflexiunea este
capacitate a ratiunii si gandirii orientata asupra sinelui; mijloc de cunoastere prin analizd, in scopul
achizitiei cunostintelor noi; auto-observare asupra starii mintii si sufletului; iesire din viata cotidiana
intr-un plan mintal; act de cercetare, orientat asupra propriei existente.

In literatura filosofici contemporani, termenul de reflexiune este definit ca formi teoretici a
activitatii umane, orientatd spre constientizarea propriilor actiuni, propriei culturi - activitate de
autocunoastere, in care se dezvaluie specificul lumii interioare/spirituale a omului. Intr-o atare per-
spectivd, prin reflexiune omul se identifica cultural.

Conceptul de reflexiune se defineste in functie de contextul in care este utilizat. Din analiza de
mai sus se desprinde cea mai raspandita definitie — reflexiunea este o actiune de gandire pentru a
constientiza si cugeta propriile orientari, perceptii, intelegeri etc. Prin reflexiune se realizeaza o apro-
fundare, o interiorizare a fenomenelor cunoscute. Natura reflexivd a gandirii se bazeazd pe indoieli,
incercarea de a verifica calitatile fenomenului studiat. Fiecare act de reflexiune reprezinta un pas spre
intelegerea fenomenului, descoperirea unor sensuri noi prin explicatie si analiza.

I1. Dimensiunea psihologica a conceptului de reflexiune. In psihologie termenul de reflexiune
a venit din filosofie, desemnand procesul de autocunoastere, in care se dezvéluie natura psihologi-
cd si spirituald a omului. Intr-un context mai larg, reflexiunea reprezinta calitatea fundamentala a
constiintei (S. L. Rubinstein, S. L. Vigotskii, A. N. Leontiev). In acceptia psihologilor, s-au stabilit doua
orientdri in cercetarea conceptului de reflexiune:

1 - reflexiunea ca analizd a constiintei, care permite determinarea importantei obiectului cercetat
si relatia cu el,

2 - reflexiunea ca intelegere a sensului comunicdrii dintre om si un fenomen.

Un sir de autori rusi au determinat tipurile reflexiunii: intelectuala si personalizata (S. Stepanov,
I. Seminov), formala si de continut (V. Davidov), analitica si sintetica (I. Ladenco). Alti autori utili-
zeazd in loc de reflexiune termenul de constientizare (I. Ponomariov, L. Gurov, M. Sardacov etc.). In
psihologia scolard, reflexiunea a fost cercetata in raport cu alte fenomene ale actiunii psihicului uman.
Astfel, V. Petrovskii consemneaza tipurile de reflexiune retrospectiva si perspectiva.

Cercetari din domeniul psihologiei, dedicate studiului reflexiunii au fost realizate de catre savantii
B. G. Ananiev, P. P. Blonski, L. S. Vigotski, S. L. Rubinstein, I. M. Secenov si multi altii. In acceptiunea
lui B. G. Ananiev, reflexiunea joacd un rol determinant in procesul de educatie, auto-educatie si
dezvoltarea mintii [4, p. 43]. Rolul teoretic al reflexiunii in dezvoltarea psihicului este remarcata de
L. S. Vigotski - ,tipurile de legaturi noi si raporturile functiilor psihicului presupun in calitate de
temelie reflexiunea, ca oglindire nemijlocita a proceselor constiintei” [6, p. 18]. S. L. Rubinstein a
mentionat, ca ,,aparitia constiintei este legata de trairea reflexiunii desprinse din viata si orientate asu-
pra lumii inconjuratoare si sine” [16, p. 48].

Actualmente, conceptul de reflexiune este utilizat/antrenat in fundamentarea psihologicd a di-
verselor fapte, fenomene si procese: gandire (M. Bowen, J. Bruner), memorie (A. I. Laktionov,
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M. M. Mukanov), constiinta (A. M. Etkind, L. S. Vigotski, A. N. Leontiev), personalitate (L. S. Vigot-
ski, L. N. Antiferova), comunicare (A. A. Bodalev, K. E. Danilin).

Ca sinteza, conceptul de reflexiune reprezinta capacitatea fundamentala a constiintei subiectului
de a relationa practic cu propria constiinta. In aceasti acceptie, formele reflexiunii sunt: contemplarea,
cunoasterea, meditatia etc. In consens cu G. P. Scedrovitki, , reflexiunea intr-un fel intrerupe procesul
vietii si-1 retrage mintal pe subiect inafara ei... Constiinta aici se manifestd ca o rupturd, ca o iesire
din absorbtia ei in procesul vietii nemijlocite, pentru producerea atitudinii respective, ocuparea unei
pozitii de viata inafara opiniei despre ea” [19, p. 105-118].

Cercetatorul american R. L. Atkinson [1, p. 13] determina doua nivele ale constiintei — imbed-
ded consciousness — constiinta investita si self-reflective consciousness — constiinta autoreflexiva. Pentru
nivelul constiintei investite este caracteristic un nivel jos de constiintd a activitatii vitale din partea
subiectului. Miscarea pe linia constiintei autoreflexive are loc doar atunci, cand are loc o schimbare, o
trdire puternica in viata subiectului si ca rezultat, are loc autocunoasterea — descoperirea sinelui.

Deseori, conceptul de reflexiune se confunda cu cel de constiintd. Dacé prin constiintd se desem-
neazd starea de constiinta, atunci prin reflexiune se pune accent pe un moment de actiune - cunoastere.
Obiectul reflexiunii este lumea subiectivd a omului, idealurile. Primul pas al constiintei auto-reflexive,
in acest sens, apare o pozitie interioara, cu care subiectul isi observa propriile simturi, intelegeri.

In literatura filosofici si cea psihologici reflexiunea este conceptualizat ca proces prin care ceea
ce nu este evident sd devina evident. Reflexiunea se manifesta prin capacitatea subiectului de autoa-
nalizd si constientizare a propriilor actiuni, fapte si a sistemului de relatii cu lumea inconjuritoare. In
psihologie deja sunt cercetate diverse forme, tipuri, aspecte ale reflexiunii. Sunt stabilite cateva sfere de
actiune a procesului de reflexiune: gandire, comunicare si activitatea personalitatii.

In opinia lui S. L. Rubinstein, reflexiunea determini insusirile productive si inovative ale gan-
dirii, iar functia primordiald a reflexiunii - asigurarea atitudinilor constiente a subiectului fata de
propria activitate. Dupa acelasi autor, reflexiunea reprezinta un criteriu prin care se determina doua
modalitati ale existentei umane [15, p. 47-48]: (1) Omul isi formeazd atitudinea fatd de unele feno-
mene/fapte ale vietii si fatd de viata ca o totalitate, fard a-si constientiza propria atitudine, (2) Aparitia
reflexiunii intrerupe procesul vietii, iar constiinta devine o iesire din starea de reflexiune.

In figura Ne 1 sunt reprezentate cele mai studiate in literatura filosofic si psihologici tipuri de
reflexiune si exemple de obiecte ale actului de reflexiune: cunostinte, fenomene, activitati, comporta-
mente etc.

Tipuri de reflexiune Culturala
/ l X Reglatorie
Intelectuala: Personala: Comunicativi:

(forme) (forme) (funcii) :
-Extensivd - Situativi - Cognitivd Cooperativa
- Intensiva - Retrospectivd -Reglatorie
- Constructivd - Perspectiva -Dezvoltativd Spirituali

— 1 —
- Cunoltin - Comportamente - Lumea interioari +
Oe -Imaginea eun-lui - Cauze *
- Fenomene - Comportamente -

Figura 1. Tipurile de reflexiune si obiectele reflexiunii.

Dezvoltand aspectul umanist al reflexiunii in psihologie, mai multi savanti au determinat tipurile
reflexiunii [18, p. 11-26]: Reflexiunea intelectuald — capacitatea subiectului de a deosebi, analiza si
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corela propriile actiuni cu situatia obiectuald; Reflexiunea personald se manifestd in construirea unei
imagini de sine noi in rezultatul comunicarii cu alte persoane si activism in actiuni; Reflexiunea comu-
nicativd examineazd ca o componentd esentiald a comunicarii dezvoltate si a perceptiei interpersonale
ca insusire specifica a cunoasterii interumane; Reflexiunea cooperativi exprima eliberarea subiectului
din procesul activitatii si pozitionarea exterioara fatda de activitatea propriu-zisa.

In concluzie, in cercetirile psihologilor am determinat cd mecanismul reflexiunii are un rol media-
tor si cuprinde sfera obiectual-operationald a gandirii, sensurile personalizate atribuite fenomenului/fap-
tului si reprezinta o concentrare a experientei cognitive acumulate din activitatea personald a psihicului.

II1. Specificul reflexiunii artistice. Pe baza dezvoltarilor teoretice de mai sus, propunem o viziune
de ansamblu a conceptului de reflexiune, in contextul actului artistic. In tabelul de mai jos sunt prezen-

tate cele mai importante asertiuni filosofice utile pentru fundamentarea teoretica a reflexiunii artistice.

Tabelul 1. Asertiuni filosofice pentru fundamentarea teoretica a reflexiunii artistice.

Nr. Numele
. Perioada Asertiuni privind reflexiunea
d/o | savantului ’ P Al
Thales 640 — 550 i. Hr. Cunoaste-te pe tine insuti.
. Obiectul autocunoasterii reprezinta activismul spiritual si
Socrates 469 — 399 1. Hr. .. .. ’ p v p ’
functiile cognitive.
. Reflexiunea - fapt de regularizare a experientei spirituale a
Platon 428 - 348 1. H. p & perietel sp

oamenilor in baza valorilor culturale

Gandirea si reflexiunea reprezinta mijloace de cunoastere.
Reflexiunea - atribut al ratiunii divine.

Adancindu-se in profunzimea spiritului sau, omul poate sa
se contopeasca intr-un tot intreg cu obiectul contemplarii.
Identifica reflexiunea cu capacitatea individului de a se
concentra asupra propriilor idei

Cunostintele sunt rezultatul unei experiente, care la randul
sau se constituie din experienta senzitiva si reflexiune.
Reflexiunea — mijloc de cunoastere: experienta interioara
se bazeaza pe datele propriilor simturi.

Reflexiunea (reflexio) - o stare a sufletului, prin care
Kant 1724 - 1804 suntem motivati sd descoperim aspecte subiective ale
fenomenului studiat si sd formuldm conceptii.
Reflexiunea - putere dinamica prin care individul isi
dezvoltd propriul spirit.

Prin reflexiune omul creeaza o lume, se descopera pe sine,
analizeazd creativ fenomene.

Aristotel 384 - 3221. H.

Plotin 204 - 270

Descartes 1596 - 1650

Locke 1632—1704

Hegel 1770 - 1831

In cercetarile ultimilor decenii conceptul de reflexiune nu a gisit o dezvoltare semnificativd. Din
punctul de vedere al filosofiei si psihologiei, interesul fatd de acest fenomen este foarte mare, insa
aria cercetarilor este dominata de teoriile de orientare pozitivista, in care reflexiunea este tratata doar
rationalist, ca instrument al constiintei, intr-un cadrul limitat al analiticului si rationalului. Aceasta
abordare, in contextul domeniului cultural-artistic, este anacronica. Cu rafinament deosebit este tra-
tata reflexiunea de cercetitorii de orientare fenomenologica si psihoanaliticd. Multitudinea definitiilor
existente dezvaluie unele subtilitdti ale acestui mecanism de imaginatie si gandire. Cele mai vehicu-
late definitii pot fi reduse la urmatoarele patru formule: reflexiunea ca constiinta orientatd asupra
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sie insusi, reflexiunea ca fapt de constiintd in sine, reflexiunea ca proces psihologic de reprezentare a
propriului continut, reflexiunea ca reprezentare mentald. Dacd in primele doud definitii reflexiunea
practic se identifici cu auto-constiinta. In ultimele doua definitii se percepe accentul, prin care poate
fi largit hotarul fenomenului, deoarece valoarea reflexiunii consta anume in faptul, ca reflexiunea ar-
tisticd este reflexiune asupra fenomenului lipsit de reflexiune, adica non-reflexiv [10].

In figura Ne 2 sunt redate orientirile reflexiunii artistice din perspectiva psihologiei. In actul
reflexiunii sunt antrenate diverse fapte, fenomene si procese psihice ale subiectului: gandirea (G),
constiinta (Cs), imaginatia (I), fantezia (F), memoria (M), experienta (E), sensibilitatea (S), compor-
tamentul (Ct) etc. Obiectul reflexiunii — opera de arta poate fi surprins in unul din actele de creatie
artistica (C), receptare (R) sau interpretare (I).

@G$ / ORIENTARILE \

REFLEXIUNII:

Ca analizi a conOtiinOei
in actul artistic

SUBIECT
(elevul ca
consumator
de arta)

Ca inOelegere a sensului
comunicarii om-arta

N /

Figura 2. Orientdrile reflexiunii artistice din perspectiva psihologica.

Actul reflexiunii, precum mecanismul revizuirii propriului Eu, face trimitere la ceva ireflexiv, adi-
cd irational, inconstient (termen propus de Edmund Husserl). Puterea inmesurabild a reflexiunii se
ascunde tocmai in capacitatea de a mobiliza si actualiza sfera inconstientului. La debutul actului ar-
tistic se declanseaza sesizarea unui evantai de semnificatii a limbajului artistic, se perindd imagini, se
decodificd fiecare simbol. Se lanseaza procesul de gandire/cugetare intr-o formd, in care nu se mani-
festd asaltul intelectual frontal. Prin mijlocirea reflexiunii se mobilizeazd mecanismul inconstientului,
care confirmd transformarea activitatii constientului, revalorizarea revendicarilor fata de actul refle-
xiv. Rezultatul reflexiunii artistice este crearea sau re-crearea inspirata a continutului artistic. Acest tip
de reflexiune opereazd cu lumea subiectivd, interioara a omului si se bazeazd pe toate functiile/sferele
psihicului, permitidnd sa sesizam in mecanismul reflexiunii stimularea si a gandirii.

Reflexiunea se manifestd ca gandire plastica, imagistic-obiectuald, care asociaza fiecare pas, cu
sesizarea tonului general al intregului artistic, cu idea conceptuala de ansamblu. Prin insdsi natura sa,
acest mecanism - ca element al procesului euristic, nu poate fi redus la un calcul, la eforturile rationale
de selectare a evenimentelor si structurarea compozitionald a imaginii, cu un fel de ,,spirit matematic*
si rezultate previzibile [10, p. 2]. Pentru o interpretare a reflexiunii artistice, cat mai adecvat dome-
niului, este suficient sa confruntam aceasta definitie cu interpretarea filosofiei constiintei. Este de re-
marcat, cd René Descartes a pus la indoiald aplicabilitatea fenomenului constiintei in diverse contexte,
adicd sensul si constiinta acestui sens, nascute in actul de constiinta, nu coincid. Considerand gandirea
ca punct initial in filosofia sa, R. Descartes a subliniat autonomia reflexiunii ca modalitate de organi-
zare a cunoasterii [8, p. 565]. Cu aparitia psihoanalizei si fenomenologiei, constiinta se examineaza nu
ca un dat, dar ca ceva ce se inainteaza pe sine in calitate de problema.

»Actul reflexiunii este o experientd specifica trditd, un tip special de act, in care fluxul de experiente
traite, impreuna cu diversitatea evenimentelor sale — momente-trdiri, momente-intentii, pot fi captura-
te si analizate cu dovezi® [13, p. 73]. Constiinta, potrivit lui Edmund Husserl, este temporalitatea ima-
nenta, respectiv, reflexiunea ca o consolidare a acestui flux, este temporald. Prin urmare, reflexiunea
poate fi studiata numai din perspectiva fenomenologicd, procesuala.

24



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

Analizand argumentele pro si contra, Maurice Merleau-Ponty apreciaza posibilitatile reflexiunii
artistice astfel: (1) pe de-o parte, in procesul reflexiunii noi constientizam insuficienta potentialului
constiintei, dependenta de elementele non-reflexibile. In acest sens, omul este unica fiintd, care po-
seda capacitatea de a reflecta asupra fenomenelor non-reflexibile (care nu pot fi cunoscute doar prin
congstiinta). Reflexiunea asupra non-reflexivitatii nu poate sd raméana in nestiinta ca eveniment, de
aceea acest element tine de artistism (creatie). (2) Din alt punct de vedere, potrivit fenomenologiei,
nu se cuvine construirea realului, ci doar descrierea lui. Drept urmare, toate elementele receptate,
incarcate/adunate in ,campul perceptiv’, potrivit lui M. Merleau-Ponty, constituie un impediment in
dezviluirea actului artistic [12, p. 12]. Actul de reflexiune reuneste o succesiune de stari. Perceperea
si atribuirea sensului fiecdrui impuls se misca pe traseul de la senzatie la rationament abstract. Prin
reflexiune elementele inconstiente devin constiente.

In procesul reflexiunii noi constientizam insuficienta potentialului constiintei si dependenta de
elementele non-reflexive (care nu pot fi cunoscute doar prin constiinta). Actul de reflexiune reuneste
o succesiune de stari. Perceperea si atribuirea sensului fiecarui impuls se misca pe traseul de la senzatie
la rationament abstract. Prin reflexiune elementele inconstiente devin constiente. In literatura de spe-
cialitate nu gasim in special referinte stiintifice privind mecanismul reflexiunii artistice a receptorului
de artd. Potrivit cercetatorului V. M. Petrov [14, p. 324], procesele psihice care il mobilizeaza pe artist
(compozitor/pictor/scriitor) sunt identice cu procesele psihice parcurse de receptorul de arta in actul
de receptare, deoarece constientizarea naturii procesului de creatie de cétre creator, presupune totoda-
ta constientizarea mecanismului actiunii operei de arta asupra receptorului. Presupunem, ca modelul
reflexiunii artistice poate fi identificat si din surse epistolare, memorii etc. Din scrisorile pictorului
Vincent van Gogh cétre fratele sau Teo [5, p. 136], identificim factorii care stimuleaza dinamica pro-
cesului reflexiunii creatiei: (1) contactul naiv si spontan al artistului cu lumea si, concomitent, (2)
existenta unei idei intentionale, implicate in campul perceptiei sensibile a lumii. Artistul vede ceea ce
vad toti oamenii, insa isi focuseaza atentia doar asupra ,,pragurilor sensurilor existentei” [ibid., p. 239].
Din aceastd constatare, putem deduce, ca in procesul reflexiunii artistice receptorul se bazeaza pe gra-
dul de dezvoltare a propriei viziuni artistice si experienta artisticd, operand cu acele functiuni psihice,
care i permit sa sesizeze aceste ,,praguri ale sensurilor existentei” (,,ltoporosble cMbIC/IBI ObITUA”) In
raport cu propriile valori spirituale.

Datorita reflexiunii artistice, receptorul de arta se descopera pe sine si poate sd-si aprecieze atitudini-
le personale de pe pozitiile observatorului striin. In reflexiunea artistica nu se face ruptura cu realitatea,
deoarece realitatea artisticd nu este externa, ci profund interioara (spirituala). Prin reflexiune se realizea-
za co-muniunea senzitiva si cognitivd dintre creator si receptorul operei de arta, ceea ce Paul Cézanne
[14, p. 144] numeste ,,gandirea intr-o lume, perceptia intr-o lume”. Cu alte cuvinte, in cadrul reflexiunii
artistice are loc identificarea subiectului cu obiectul artistic supus reflexiunii. Aici se ascunde specificul
reflexiunii artistice: insusirile operei de arta, cum subliniaza Theodor Adorno, ,,reprezinta un argument
de exceptie impotriva divizarii simturilor si mintii” [3, p. 253]. Intr-o creatie de artd desavarsita orice
efort reflexiv nu este vizibil si, in mod natural, se indeparteaza, pentru a permite perceptiei ,,revarsarile
transcendentale”. Opera de arta ca produs ciudat si paradoxal al reflexiei artistice, dd mereu nastere la o
traire a irationalului, inconstientului, dar si a profunzimii existentei infinite. ,,In cele din urma, — con-
chide si M. Merleau-Ponty - o reflexiune radicala este constientizarea/realizarea propriei dependente de
viata non-reflexivd, care este sursa acesteia — o situatie constanta si finald” [12, p. 3].

Mecanismul reflexiunii creatiei se constituie din doua faze: reflexiunea care insoteste procesul
de conceptualizare a operei de arta si reflexiunea care se manifestd nemijlocit in procesul producerii
creatiei. Reflexiunea receptorului de arta, realmente, poate exista in procesul actului de receptare si
dupd producerea acestuia, in baza datelor psihicului si spiritului, conservate in memorie si simtire.
Traseul reflexiei poate sa parcurgd o dezvoltare biunivoca: de la conceptia creatiei ca totalitate la ele-
mentele constituente si invers, de la un element al totalitatii spre intreg. Putem deosebi fazele: (a)
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reflexiunea in actu, care se desfasoara in cadrul actului artistic si (b) reflexiunea post actum - dupa ce
a avut loc actul artistic, ca fazd intermediard pana la desfasurarea urmatorului act.

In secolul XX dezvoltarea artelor cunoaste o rupere cu traditiile. Fenomenul reflexiunii era proiectat
pentru a gisi forme adecvate de obiectivare a noilor sensuri ale vietii. In viata artisticd a navalit o galaxie
de creatii, subiectul cdrora a devenit re-crearea procesului de nastere al operei de artd. Reflexiunea artis-
ticd ajunge in centrul atentiei celebrelor discursuri artistice ale lui William Somerset Maugham, Oscar
Wilde, Jean Cocteau, Tennessee Williams, Jean-Luc Godard si multi altii. Scriitorii, artistii, muzicienii
cautd modalitati de modelare a formelor si expresiilor artistice deliberate, imperfecte, ceea ce poate spul-
bera orice inertie in actul artistic si elibereaza receptorul de artd de automatismul mental si clisee/stere-
otip in perceptie. Drept urmare, reflexiunea asupra operelor de arta din diferite perioade de dezvoltare a
culturii, totusi, starneste procese in care expresivitatea artistica se percepe diferit. Spre exemplu, operele
de artd performance demonstreaza puterea paradoxului, contin exces de creativitate, dar dragostea pen-
tru acest tip de artd este cerebrald, asa cum subliniaza O. A. Krivtun [10].

Ca si actul de cunoastere artisticd, reflexiunea artisticd se bazeazd pe contactul viu cu fenomenul
artistic. O contributie de referinta in acest sens este constatarea, cd una din ideile importante ale te-
oriei lui S. Freud fusese exprimatd sintetic in doua versuri ale unui sonet shakespearean. Stapanind
in mod desavarsit forta de cunoastere si expresie a imaginii artistice, W. Shakespeare a determinat cu
precizie momentul cand se cristalizeazd cugetul, descriind modalitatile de formare si continuturile
sale. Acelasi fapt este cu mult mai tarziu descris in teoria lui S. Freud, in urma experientei clinice si cu-
noasterii stiintifice. Intuitia artistului de geniu, prin darul sdu a péatruns in sufletul uman, dezvéluind
taine pe care peste decenii sau secole le redescopera psihologia. ,,Arta anticipeaza stiinta, iar stiinta,
ca discurs conceptual, ofera mai multa claritate si precizie atunci cind regaseste adevérurile prinse in
imaginea artistica” [2, p. 22].

Educatiei muzicala in institutiile de invatamant general se realizeazd prin intermediul reperto-
riul muzical, care este propus in curriculumul disciplinei si diverse piese curriculare. Cunoasterea
(intelegerea/analiza/explicarea/valorizarea) fenomenului artistic se realizeaza prin prisma valorilor
omului i in raport cu lumea interioari a acestuia. In acest context, prin intermediul reflexiunii va-
lorile operei de arta intr-un sens formeazd personalitatea receptorului de arta. Creatiile compozitori-
lor autohtoni reprezinta un spatiu determinant in repertoriul muzical scolar propus in curriculumul
de Educatie muzicala din invatimantul general. Valorificarea acestuia este conditionata de un sir de
factori: insuficienta literaturii de specialitate, accesul limitat la inregistrari calitative ale muzicii com-
pozitorilor autohtoni, lipsa suportului didactic audio pentru educatia muzicala etc. Un salt calitativ
in acest sens il reprezinta curriculumul modernizat la educatia muzicala (2010). Aducem in tabela de
mai jos informatie statistica privind dinamica includerii creatiilor compozitorilor autohtoni, pe baza
curriculumurilor editate in 2000 si 2010 in Republica Moldova.

Tabelul Ne 2. Dinamica valorificérii creatiilor compozitorilor autohtoni
in curriculumul de Educatie muzicala (2000, 2010).

Curricula de Educatie Curricula modernizatd de
muzicald (2000), clase Educatie muzicald (2010), clase
ﬁl\?; Criterii de analiz _ gimnaziale ' — gimnazial.e
Muzica Muzica Muzica Muzica
universald autohtond |universald autohtond
1 Numarul creatiilor muzicale 140 69 91 66
5 Nun.lérlvll compozitorilor, creatia carora se 46 53 7 74
studiaza
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p - piese, p-24 p-26 p-17 p-36
c — concert, c-6 c-4 c-8 c-1
S - sonata, s—4 s-0 s-5 s-0
0 -opera, 0-22 0-6 o-13 0-8
Genuri muzicale sm - simfonie, sm-5 sm -1 sm-11 sm-3
b - balet, b-2 b-0 b-5 b-0
3 Etfilllﬁe pentru u - uvertura, u-4 u-1 u-7 u-2
' st — suita, st-1 st-3 st-3 st-3
t — tablou, t-3 t-4 t-2 t-5
pm - poem, pm-2 pm-1 pm-1 pm-2
r - rapsodie, r-0 r-2 r-1 r-1
bd - balada, bd-0 bd-0 bd-0 bd -2
cv — cvartet. cv-0 cv-0 cv-4 cv-1

Concluzii. Reflexiunea artistica include concomitent aspectele teoretic si practic (experiential),
spre de deosebire de reflexiunea din alte domenii de activitate umana. Caracteristicile reflexiunii fiind:
1) retrospectia, ceea ce inseamnd ca prin gandire putem reveni la experienta anterioard, 2) obiectul
reflexiunii poate fi actul si continutul actului, 3) este opusa procesului de creatie si activitatilor prac-
tice, 4) produce subiectivitate, 5) se desfdsoard in atmosferd distantata in raport cu obiectul supus
reflexiunii. Pentru reflexiune este necesard o comunicare, prin care se manifestd esenta ei: atitudinea
fata de sine ca si atitudine fatd de altcineva, si atitudinea fatd de sine ca atitudine a altcuiva fata de tine.
Este cu mult mai greu sd formezi constiinta reflexiva decat constientizarea modelului comportamental
necesar. O astfel de aptitudine nu poate fi invatatd, ea nu exista de-a gata, ci se formeaza intr-un proces
trait nemijlocit.

Definim reflexiunea artistica asupra unei creatii muzicale ca actiune de gandire/cugetare asupra
tot ce poate oferi creatia compozitorului - expresie, imagine, limbaj, gen, formd etc. Prin reflexiune
gandim ,,gandirea prin sunete”. In timpul reflexiunii artistice ne raportim la ceea ce are valoare pentru
noi (pentru Eu), ne bazam pe cunostinte si experienta auditiva acumulata, atribuim sens si valoare ope-
rei de artd, cdutdm argumente pentru a contura propria atitudine fatd de fenomenul artistic concret.
Reflexiunea artisticd denota gradul de dezvoltare al culturii muzicale a elevului si intensitatea relatiei
om - muzicd. Insusirile reflexiunii artistice pot fi: profunzimea cugetirilor, explicacitatea, caracterul
reproductiv sau creativ al ideilor/imaginilor, gradul de generalizare etc. Ca si actul de cunoastere ar-
tistica, reflexiunea artisticd se bazeaza pe contactul viu cu fenomenul artistic.
reflexiune artistica poate s se cunoasca pe sine insusi, sa descopere valori, si-si formeaza o viziune
etc. In consecinta, dacd cunoasterea artistica presupune o sintezi a individualului si generalului prin
imaginea artisticd, apoi reflexiunea artisticd reprezinta o cugetare asupra operei de arta si a propriei
gandiri in raport cu Eu-l. Prin reflexiune muzica poate deveni valoare a Eu-lui, deoarece reflexiunea
artistica dd posibilitate de a ne identifica cultural. Prin reflexiune pot fi deschise noi orizonturi in
cunoasterea muzicii, cunoasterea de sine prin muzica - acestea fiind raportate la sistemul de valori,
principii, legititi. In concluzie, considerdm reflexiunea ca mecanism de autoreglare a cunoasterii si
experientei artistice, iar creatiile muzical-artistice — veritabil mijloc de educatie.
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9THOHAIIMOHAJIBHBIE ACIIEKTBI TEXHOJJIOTUI OBYYEHUA
B CUCTEME MY3bIKAJIBHOT'O ObPA3OBAHNA KYBAHI

ASPECTELE ETNO-NATIONALE ALE TEHNOLOGIILOR EDUCATIONALE
IN SISTEMUL DE INVATAMANT DIN KUBAN

ETHNO-NATIONAL ASPECTS OF THE STUDYING TECHNOLOGIES
AT THE EDUCATIONAL SYSTEM OF KUBAN

TATbSIHA CTPAJKHIUKOBA,

npogeccop, KaHAU/AT IIefJarOrNIecKX HaykK,
Kpacnopapckuii Iocypapcrsennniit YausepcureT Kynbrypsl u VickyccTs

B cmampve T. CmpaxHuxosoti paccmampusaemcs Heo6xo0UMoCHb CO8EPUIEHCINBE08AHUS IMHONe0A202U1eck020 00pa-
308aHUS, NPU3BAHHO20 POPMUPOBAMY 6 CHYOEHINAX 0CO3HAHUE COOCTNBEHHOL SMHOKYNLINYPHOT UOEHMUUHOCU, KOHO-
pyio asmop cuumaem HeoOX00UMbLM YCTIOBUEM 8XOHOEHUS 8 MUPOBOE KYTIbIMYPHOE NPOCIPAHCIEO.

Kniouesvie cnosa: smuonedazozuka, smuokynvmypHoe céoeobpasue Kybaru, SmHoKynvmypHas monepaHmHocmb.

Articolul dnei T. Strajnikova trateazd necesitatea perfectiondrii etnopedagogiei, scopul cdreia constd in formarea identi-
tatii etnoculturale a studentilor, fiind consideratd de autoare drept o conditie de a intra in spatiul cultural global.
Cuvinte-cheie: etnopedagogie, specificul etnocultural al regiunii Kuban, toleranta etnoculturald.

In the article T. Strajnikova analyses the need to improve ethnopedagogics designed to generate the students' awareness of
their own ethnic and cultural identity, which the author considers a necessary condition for entering into the global cultural space.
Keywords: ethnopedagogy, ethno-cultural specifics of the Kuban region, ethno-cultural tolerance.

Ha COBPEMEHHOM JTall€ pa3BUTNA XYTOXKXECTBEHHOTO O6pa3OBaHI/IH B yCZIOBMAX MHOI'OHaIlNIO-
HasibHOro CeBepo-KaBka3ckoro pernoHa BaKHYIO pojb IIPHOOpeTaeT IMOVKY/IBTYPHOE U MEeXXHALY-
OHa/IbHOE B3aMMOJIEVICTBIE, BOCINUTAHIE BEPOTEPIMMOCTH, TOMEPAHTHOCTHU, KY/IBTYPBI OOIeHN.
9TO CBsA3aHO C BO3pacTaHeM HAI[MOHA/IBHOTO CAMOCO3HaHMsI, HEOOXOAMMOCTBIO IPMOoOIIeHNs 00Y-
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YAOIVXCS K O0IIEeMIPOBBIM LIEHHOCTAM 4Yepe3 CBOIO HAIVIOHA/IBHYIO KY/IBTYpY. B aToi! cBA3M mpen-
CTaB/IAETCA HeOOXOAVMMBIM 6OJIbIlle BHUMAHNA YAEIATh THOIIEAATrOTMYeCKIM JICCIe[OBAHVIAM.

OTHOIEArOTMKa «IIPEACTAB/IAeT COOO0I HAYYHBIN B3IVLAJ, Ha SIB/IEHNE BOCIMTAHNS U aHAIU3UPY-
eT CoLlMajIbHbIE U TIefarorndeckye poLecchl, B3ayMOCBSA3Y U B3aVIMOJICVICTBIA, B3aMMOB/IVISTHIA I1e-
JArOIVKM C KY/IBTYPHBIMY TPAaAULMAMU Hapo#a» [1, c. 5]. binskoe 10 cMbIC/Ty TIOHATVE HAPOHAS TTe-
JlarOT¥Ka MMeeT Ipyroe 3Ha4eHye U BK/II0YaeT BOCIVTATeIbHbIC TPAAUIVIV KOHKPETHO 3THINYECKOI
rpynmbl. OgHaKO, HECMOTPSI Ha PO/Ib STHOIEATOTYIKY Y HAPOJHOI MeJJarOTYKY B CHCTeMe BOCIINTA-
HIISI, HeJIb351 3aMBIKAThCs TOJIBKO HA 9THMYECKOM BocuTaHuM. B 1jenom, ormeuaer B. Kykymms, Boc-
IMTaH)e — IPOLeCcC MHTETPUPOBAHHDI, HaIlpaB/IeHHbII Ha GOPMIPOBaHIe BCECTOPOHHE PA3BUTOIL,
IJIaHeTapHO 3Ha4MMOII InyHOoCcTY. COBpeMeHHasl MOJie/lb Hal[MOHATIbHOTO 00pa3oBaHus JO/DKHA Oa-
3MpOBATHCS Ha IPMHLMIIAX STHOKY/IBTYPHOI MIeHTV(UKALINY Y MHTETPAIMM B MYPOBOE COOOIIIeCTBO.
AHanm3 reHe3nca 9THOIIEATOTMYECKIIX TeOPUII II03BOJIAET CIeIaTh BBIBOJ O TOM, YTO, IIPEX/ie YeM VH-
IVBUJ, CONOCTABUT cebsI ¢ MMPOBOI, 00II[eYeT0OBEYeCKO, IVITAHETAPHO KY/IBTYPOIT 11 Y3HAET «SI3bIK»
IPYTOl KYJIBTYPBI, HEOOXOAVMO, YTOOBI OH BCTPETWU/ICA CO CBOEJ HAI[VIOHAIbHOM KY/IbTYpoii [1].

OTHOKYNIBTYpHOE CBOeoOpasue perroHa, ero caMOOBITHOCTb OCOOEHHO SIPKO IPOSIB/IAIOTCA B
MY3bIKa/IbHOI KY/IbType. OT/INYNTeIbHON 4ePTOl My3bIKa/IbHON KynbTypbl Kybauu sBnsercs ee mo-
JIMATHUYHOCTD, NOMNPYHKIVIOHAJIBHOCTD. VI3 IIOKO/IeHNs B ITIOKOJIeHe IIePEeAI0TCsl TYXOBHBIE IjeH-
HOCTY, CTAHOBSICh (PAKTOPOM COLMATBHO-KY/IbTYPHOTO PAa3BUTHI PETVOHa, MHTETPALMI B MIPOBOE
Ky/IbTYpHOe IpocTpaHcTBO. «Korja peub nper o He0O6XOAMMOCTY ydeTa CHelUPUKY MeXITHUYE-
CKOJI CpefIbl /IS CO3TaHNA PeTVOHATIbHO MO/ KY/IbTYPOIOTMYeCKOT0 00pa3oBaHus, — OTMeYaeT
. TopnoBa, — TO 31ech HEOOXOMMO MMEThb B BUJY TaKyI0 BaKHYIO IIpo0/IeMy, KaK HaI[IOHAa/IbHO-
Ky/IbTypHas UieHTUUKAIVA (COOTBETCTBME) TNYHOCTH. .. Lleb HalMOHAIbHO-KY/IBTYPHOI VIeH-
TUPUKAIVY — BOCCO3/JaHVe IPOIIIOTO B HACTOSIEM, BOCCTAHOB/ICHIE ICTOPMYIECKOI ITaMATI U Ha
3TOJI OCHOBe (POPMUPOBaHVE OCHOBHBIX IIPVMHIUIIOB XU3HN. Ue/I0BeK NO/DKEH B CBOEM CO3HAHUM
OTpaXkaThb KY/IbTYPHO-UCTOPUYECKMIIT IIPOLIeCC Hapoyia, 001ecTBa ¥ TocyaapcTBa. BuieTs B HeM co6-
CTBeHHOe «fI», 0CO3HaBaTh CBOE MECTO ¥ HasHadeHme» [2, c. 258-259].

[ HaponoB CeepHoro KaBkasa xapakTepHa STHOKY/IBTYPHast TOIEPaHTHOCTD, KOTOpas oIIpe-
Je/AeTCS THICSYETIe TYISIMY COBMECTHOTO IIPOXKVIBAHM A, STHUYECKOTO CMellleH . [IBe ThICSYM JIeT Ha-
3aJl JpeBHerpedeckuii ucTopuk u reorpad CrpaboH, myrenrecTBoBaBIuii no Kaskasy, nuca, 4To
Hapofbl, IPOXXNBAIOIINE B 9TOM PETVOHE, )XMBYT APYXKHO, UMEIOT TeCHbIe KOHTAKTbI, COBMECTHbIE
Opaxy. ITO oIpefeAeT UX OTKPBITOCTb, BOCIPUMMYMBOCTD K KY/IbTYPHBIM Tpaguuuam. Tpaguiu-
OHHasl My3bIKa/lbHasA KynbpTypa KyOaHu mMeeT 6orarble meceHHbIe TPAANILINU, B KOTOPBIX TECHO IIe-
peIUIeTaoTCA MHTOHALMY He TO/NbKO HapopoB CesepHoro KaBkasa, HO M Apyrux HapOROB, IPOXKN-
BAIOLIVX Ha Tepputopun Kpas. IIpodeccuonanbHOe My3bIKalbHOE VICKYCCTBO PErvoHa BOOpaio B
cebs Bce cBoeoOpasyie Ky/IbTyphbl €BPOIEIICKOT0, 0T€4eCTBEHHOTO J CeBEPOKaBKa3CKOTO MICKYCCTBA.

PaccmarpmBast sTHOIEarormyeckye aclekTbhl MY3bIKaJTbHOrO obpasoBaHusa B KpacHomapckom
Kpae Ha COBPEMEHHOM 9Talle, IMeeT CMBIC/I OIVIPAThCs Ha MCCIIEIOBATEIbCKYIe METO/bI, BbIfIe/IeHHbIE
E. HukomaeBoit: 1) MHTOHAIVIOHHBII, IPEAIIONATAIOINIA IIPOC/IEKMUBAHNEe B VICTOPUY PerYIOHATbHO-
IO MY3BIKQ/IbHOTO 06pa3oBaHMsI OC/IEOBATEIbHON CMEHbI OCHOBHBIX MHTOHAIVIOHHBIX OPYEHTUPOB
B COOTBETCTBUM C SBOJIIOLVEI MY3BbIKa/IbHOTO MICKYCCTBA, KaK MCKYCCTBA MHTOHMpYeMoro cMbicia (b.
Acadpe); 2) mapajurmManbHO-TIearorn4ecKiii, OCHOBaHHBI Ha COBOKYITHOCTY Hayrbosiee TUIIMYHBIX
VI Pa3HBIX MICTOPMYECKNX IIEPUOJIOB MAPAIUTM, OTPAXKAONINMX Pas/INyHble B3MIAALI IEJAaroros Ha
MY3bIKaJIbHOE 00pa3oBaHue; 3) IMBIINM3ALMOHHBIN, paCCMATPUBAIOIINII CTAHOBJIEHVIE OT€YeCTBEHHO-
ro 06pa3oBaHyA B KOHTEKCTE Pa3BUTVIA BCEMUPHOTO MY3bIKa/IbHO-TIearorn4eckoro oopasosanns [3].

[IBM/IN3aLVIOHHBIN METOJ UCCIeOBAHNS TI03BO/ISAET BBIABUTD METOLOIOTNIECKYI0 OCHOBY 3T-
HOIIEJarOTMYeCKVX TeXHOJIOTUII B CUCTeMe MY3BbIKaJIbHOro obOpasoBanms. Kak u B moObIX oTpac-
JISIX 3HaHMS, B MY3bIKQJIbBHOM OTeYeCTBEHHOM OOpa30BaHNY, 3Ta OCHOBA MOXKeT OBITh O0OIjeHay4-
Ho1, punocodcekoit (M. Karan, A. Jloces, H. JIocckuit, Bi. Conosbes, I1. @ropenckuii, B. IIIBbipes n
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Ip.), @ TAK>Ke YaCTHOHAYYHOI, CBA3aHHOM ¢ Bonpocamu Mysbiko3HaHus (b. Acadoes, b. ABopckuii,
B. MepyuieBckmit, E. PyubeBckast u fip.), 06111eit M My3bIKaIbHOI Iefarornku u ncuxomnoruu (3. A6-
nymvH, 10. Annes, JI. bes6opoposa, b. Tenos, E. Hazaiiknuckwuit, B. ITerpyums, B. Paxxuukos, T.
LpimuH u gp.), scretuxu (M. baxtun, M. Karan, H. Kusenxo, J1. Hlkonsp u ap.). ViHHOBannoHHbIe
IIPOIIECCHI U COBpEMEHHBIE TEXHOJIOTMM 00pa3oBaHNsA pacCMaTpUBAIOTCA B Tpy#ax M. bymanoBoii-
Tonopkosoii, A. [lyxoBHeBoii, B. 3arsasunckoro, T. Kosanesoit, M. Knapuna, B. Kykymnnoii, M. Jle-
BMHO, A. [Innckoro, B. Cnactennna, JI. ITogeimosoii, I1. Hlegposuukoro u fp. Konuenuusa peruo-
HaJIBHOTO 00pa3oBaHMsA OCBellanach B padborax V. [opnosoii, 3. [JHenposa, B. IlerpoBuuesa, J1. Ta-
pacosoit, H. Typasen, B. IllanoBanosa u fip.

MeTtoponornyeckuit ananua Mpo6eM 3THONELArOTMYECKIX TEXHOIOTUIT B CUCTEMe MY3bIKajIb-
HOTrOo 00pa3oBaHNA BKIIOYaeT B ce0s COBOKYIIHOCTDb IIPMHIIMIIOB, METOJIOB, JMCCIIEOBATENTbCKIX
cpencTB. B ocHOBe aTOrO aHanmM3a — mpodeccroHanbHasg pedIeKCHs Iefjarora-My3blKaHTa, Ipe-
CTaBJAIONIas cOO0T HAIIPAaBJIEHHOCTD €T0 CO3HAHMS «Ha caMoe ce0si», Ha podeccuoHaNbHbIe Kade-
CTBA JIMYHOCTY ¥ BUJIBI AEATE/IbHOCTY, MHTEPEChl TOTPEeOHOCTH, IPeIOYTeHN A, 1 oOpalleHa K co-
Ilep>KaHUIO VI IPOIIeCCy MY3BbIKQJIbHOIO 00pa30BaHI.

VIHTOHAUVMOHHBI MeTOf O0y4eHus IMPOKO MCHONb3YeTCs B CUCTEMe MY3BIKaJTIbHOTO 00pa-
30BaHMA. ITOT MeTOJ, IOMYy4MsI JjalbHelinee passutue B uccnegosanuy H. Typasen «Pernonans-
HBI/l KOMIIOHEHT MY3bIKa/JIbHOTO U MY3bIKa/IbHO-IIeJarOr4eCcKOro 0Opa3oBaHysA: METONOMOTYS, Te-
opus, IpakTyKa». B mpomecce 00y4eHnst My3blKe B MHOTOYPOBHEBOII CIICTeMe TPy peai3alyin pe-
TMOHA/IbHOTO KOMIIOHEHTa B MY3bIKaJIbLHOM 0Opa3oBaHUV aBTOP IIpefjIaraeT MpOBOANTD 3aHATIA
VIMUTALMIOHHO-MOJIe/IMPYIOIETO THUIIA, HA KOTOPBIX CCIEe0BAaHMEe MY3bIKa/IbHOTO IIPOM3BEeHN A Ha
OCHOBE MHTOHAIIIOHHO->)KaHPOBOTO M MHTOHAI[MOHHO-CTU/IEBOTO METO/Ia aHa/ln3a UMUTUPYET ca-
MOCTOSATE/IBHOCTb HaXOX/IeHVsI BEPHOTO pelleHNs, Tfie IpefIaraeTcsa 1 00CyX/jaeTcsl psf pelle-
HIJI, HA OCHOBE KOTOPbIX MOJIE/IUPYETCA IOTMKA U ITOC/IEf0BATEIbHOCTb COOTHOUIEHN S COfePIKaHMA
1 GopMbl, MHAVBUAYATBHOTO U 00OIIEro, CTabMIbHOTO M MOOMIbHOTO. Takoil THUII 3aHATUI, OTMe-
yaer H. Typasel, HanlpaB/ieH He TONbKO HA YCBOEHME KOHKPETHbIX 3HAHNII, yMEHMUIT I HABbIKOB, HO
U Ha pa3BUTHME TBOPYECKM MBICTIALIEN TMYHOCTY, HA KOJUIEKTMBHOCTD HAXOXKIEHMs BEPHOTO pellle-
HVIS1, HA COBMECTHYIO JIeATeIbHOCTD. VIMUTALMOHHO-MOJIeTMPYIOIMII TUII 3aHATUI He MeHee 3 ek-
TVYBEH B CIIEIVAbHBIX y4eOHbIX 3aBefeHNAX. [Ipu cemmHapckoit popme 3aHATUI OCYIIECTBIACTCA
COTPYAHMYECTBO U B3a/IMOIIOMOIIb II€fJarora U CTYHAEeHTOB, Ifje KaXKAbI YIaCTHUK MMeeT BO3MOX-
HOCTb IIPOSIB/IATD CBOIO MHTE/IEKTYA/IbHYI0 aKTMBHOCTD, 3aMMHTEPECOBAH B Pe3y/IbTaTaxX IPYIUX, He-
CeT IepCOHATbHYI0 OTBETCTBEHHOCTD 32 KaUeCTBO BBIIIO/IHEHHOTO aHA/IM3a MY3bIKAaJIbHOTO IIPON3-
BeJIeH, IPUHIMAET y4acTiie B BBIpaOOTKe BEPHOTO pelleHNs. B ycIoBMAX KOMIEKTUBHOI pabOTHI
CTY/IeHTBI JIe/IATCA CBOVIMM pe3y/IbTaTaMy, 00CY>KIAI0T pa3/IMYHble TUIIOTEe3bl, BBIBUTAIOT CBOM, YoKe
B CTYI€HYeCKOIl ayINTOPUY BBICTYIAIOT B POIN NpemofaBaTerns [4, c. 160].

PaccmaTpuBas TexHomornm 06y4eHms ¢ TOYKY 3peHNs apaurManabHO-IIeJarOrM4ecKoro MeTo-
Jla MICCIeNOBaHs, ClIefyeT BBIICIUTD TMYHOCTHO-OPUEHTIPOBAHHBIE, JYAa/IOrOBbIe, peIeKCUBHO-
TBOpYecKye, MHPOPMALMOHHO-KOMIIBIOTEPHBIE 1 Ipyrue TexHonoruu. [lepexon k HOBoiT 06pasoBa-
TEeJIbHOI MapajgurMe, OpMeHTVPOBAHHON Ha CaMOOIIpeie/ieHlie Y CaMOpeany3aluio TMYHOCTY, aK-
TUBHYIO TBOPYECKYIO JIeSITeIbHOCTD 00yJaoImuxcs, TpedyeT usydenns, 060011eHNs, paclpocTpaHe-
HIA Y BHEIPEHNA OIbITA IyYINX Hefgaroros KpacHogapckoro Kkpas, CBA3aHHOTO C MICTIO/Ib30BaHMEM
VIHHOBAILIVIOHHBIX IIPOEKTOB, COBPEMEHHBIX ITefJarOTMYeCKIX TEXHOIOI Wi 00y4eHys. AHa/IN3 NHHO-
BAI[VIOHHBIX TeXHOJ/IOTMII II03BOJIAET OTBETUTH Ha BOIIPOCHI, KaK HAVIY4LIM 00pa3oM OpraHM30BaTh
y4eOHYI0 JeATeIbHOCTb B MHOTOYPOBHEBOJI CCTeMe MY3BbIKa/IbHOTO 00pa30BaHNsA Y YIIPABIIATH €10
IS JOCTYDKEHVSA TIOCTAB/ICHHBIX I[eJIell C YYeTOM peajIbHBIX ITOTPeOHOCTEll KOHKPETHOTO PErVoHa.

OTHONEArorn4ecKye acCreKThl B MY3bIKa/IbHOI MefJaTOTMKe CBA3AHBIL: 1) C yCUIeHNeM POy pe-
TVIOHA/IBHOTO KOMIIOHEHTa B COJlep>KaHUM MY3BIKQIbHOTO 00pa30BaHNs, BKIIIOYAIOIIETO KaK TBOpYe-
CTBO KOMIIO3UTOPOB, TaK 1 BO3POX/IeHIe TPAAVIIVIOHHON KY/TbTYPbI PETVIOHA; 2) C CO3[jaHIeM aBTOP-
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CKMX 9THOIENATOrMYeCKUX TEXHONIOTMIT 0OydeHNs, OCHOBAaHHbBIX Ha IPYHIIMIE ITO/IMXYA0XKeCTBEH-
HOTO BOCIIMTAHMA, VHTETPAIVl Pa3/INIHbIX BUIOB VMCKYCCTB; 3) C IMYHOCTHO-OPMEHTNPOBAHHOM
HaIpaBIeHHOCTBIO IIpoIiecca 00y4eH s MY3bIKaTbHOMY MCKYCCTBY; 4) C MCIIO/Ib3OBAHMEM OCTIDKe-
HIJI MY3bIKO3HAHMA, SCTETUKM C IJe/IbI0 3HAKOMCTBA YYaLMXCA CO CPEACTBAMM MY3bIKa/IbHOM BbIPa-
3UTENbHOCTY, POPMUPOBAHIS /IeMEHTAPHBIX HABBIKOB aHA/I3a PETMOHAIBHBIX 0COOEHHOCTEl MY-
3BIKQJIBHOTO SI3BIKa; 5) CO CTPEM/IEH)EM HOATOTOBUTD YYAIVXCA K CAMOCTOATE/IbHOMY, IIeHHOCTHO-
OPMEHTVMPOBAHHOMY OOLIEHNIO C IIPOM3BEEHNMAMY MY3bIKa/JIbHOTO MCKYcCcTBa HapopoB CeBepHO-
ro KaBkasa; 6) ¢ ycuieHreM poiy BHEIIKOJIbHOTO BOCIMTAHNA, OPraHM3aIVI OCYTa YIAIUXCs; 7)
C MCIIONIb30BaHMEM AMATHOCTMYECKMX METO/IOB, BKIIOYAMIINX TECTMPOBAHNE, AHKETUPOBAHME IS
BBIABJIEHUA OCOOEHHOCTe)l MY3bIKa/JIbHON KyIbTypbl CeBepOKaBKa3CKOTO PEeTVOHa, OTHOIIEHUA K
Pa3/IMYHBIM MY3bIKa/IbHBIM IIPOU3BENECHUAM.

J3y4eHre perMoHaIbHOM MY3bIKaJIbHOM KYIBTYPBI, HApARY C IyYIINMM 00pasiaMy MUPOBO-
IO MICKYCCTBA, CTAHOBUTCS MOILIHBIM CPECTBOM COLMA/IbBHO-KY/IBTYPHOIO, 3CTETUYECKOTO Pa3BUTHA
o6yuaromuxcs. [TofIMHHBI STHOKYIBTYPHBIN IUII0paIN3M 06pa3oBaHNA B IIe/IOM U MY3bIKaJIbHOTO,
B YaCTHOCTM, BO3MO>KEH TOJIbKO Ha OCHOBE I'yMaHM3aLMM 1 TYMaHUTapyu3auy 06pasoBaHms.
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PRIMII PASI IN ARTA PIANISTICA
FIRST STEPS IN PIANISTIC ART

LUDMILA REABOSAPCA,

profesor universitar interimar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In articol sunt descrisi primii pasi in arta pianisticd ai copiilor de varstd prescolard (4-6 ani), bazat pe propria experientd
a pedagogului si pe anumite metode moderne ale vestitilor muzicieni. Aceste lectii cu copii-dotati prezintd o mare diferentd
intre componentele lor de aptitudini muzicale. Sarcina profesorului este de a cunoaste posibilitditile micului muzician i de a
dezvolta cat mai repede deprinderile sale de a cdnta la pian. Este propusd o noud culegere de cantece pentru copii ,Colo-n vale
pe imas” de cunoscutul compozitor Teodor Zgureanu, care va imbogdti repertoriul scolilor de muzicd cu noi cantece pentru
copiii mici si care pot fi incluse in programul de studii pentru pianistii incepdtori.

Cuvinte-cheie: copii dotati, pianisti incepdtori, micul muzician, aptitudini, experientd, metode moderne, deprinderi,
cantece, T. Zgureanu, repertoriu, scoli de muzicd.

In the present article the author describes the first steps in piano playing of preschool children basing herself on her own
experience and certain modern methods used by famous musicians. Special attention is given to music lessons with gifted
children who have significant musical abilities. The teacher’s task is to reveal the little musician’s possibilities as soon as pos-
sible and develop his skills in piano playing. A new collection of songs for children ,,Colo-n vale pe imas” (Over there in the
valley, on the common) by the well-known composer Tudor Zgureanu is proposed for working with children. This collection
will enrich the repertory of music schools with new songs for little children, songs that could be included in the curriculum for
pianists-beginners.
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Mircea Dan Raducanu in monografia sa Metodica studiului si preddrii pianului constata: ,, Aptitu-
dinile instrumentale, in afara unor rare exceptii, daca nu sunt dezvoltate intens si corect in copilarie,
raman destul de limitate si putin posibile de deosebite perfectiondrii. Este vorba, in special, de aptitu-
dinile mecanice si chiar de dezvoltarea auzului intern in toate componentele sale.

Asadar, inzestrarea naturala se pune in valoare in activitate si, totodatd, activitatea formeaza ap-
titudinea, o duce la nivelul care depaseste cu mult predispozitiile native. O singura aptitudine, oricét
de dezvoltatd, nu poate asigura reusita deplina a unei activitdti. Combinarea specifica a diferitelor
aptitudini necesare pentru indeplinirea creatoare si obligatorie a unei activitati diferd de la o persoana
la alta si se numeste talent pentru activitatea respectiva.

Talentul reprezintd o combinare originala a aptitudinilor ajunse la o deosebita dezvoltare, facand
posibild crearea de valori noi si pretioase” [1, p. 43].

Fericit este profesorul care, pe parcursul practicii sale pedagogice, intalneste un elev dotat. Din
experienta proprie de lucru cu copii dotati incepatori, vreau sa mentionez indeosebi intélnirea cu o
fetita, Zuchina Iulia, de 4 ani si 7 luni, care vroia sa studieze pianul. Iulia cunostea alfabetul muzical
si citea foarte bine notele, fiindca a inceput sd invete exercitarea la pian, odata cu citirea notelor. Era
foarte uimitor ca un copil de 4 ani si 7 luni citeste atit de bine textul muzical, dar si mai paradoxal
era faptul ca, fara note, la auz, Iulia nu putea sa alcatuiasca nici o melodie. Aceasta prima treapta de
studiere si interpretare la auz a fost trecuta cu vederea de profesorul cu care Iulia a invitat alfabetul
muzical. De aceea, eleva n-a putut s alcatuiasca nici o melodie fara textul muzical vizual, fiindca a
fost deprinsa sd cinte dupa note.

Am inceput sd cantam la pian diferite cantece din filme cu desene animate. Cand numai ii aratam
prima clapa si cu care deget sd inceapa a exersa la pian, Iulia continua mai departe sa cante de sine statator.

[ulia parcd era condusa de cineva pe calea muzicii, spre a invita ceva nou la fiecare lectie. Acest
cineva era intuitia intelectuald foarte bine dezvoltata. De aceea, fetita parca stia deja melodia care tre-
buia sd fie cdntatd mai departe. Am invatat cateva cintece si apoi am trecut la scoala pentru pian a lui
L. Barenboim Calea spre muzicd.

A doua dificultate cu care ne-am ciocnit a fost cantarea pe de rost, din memorie. Aici, un mare rol
ii revine auzului interior, care se dezvolta numai prin practicd, prin activitate muzicala. Elevul trebuie
sa cante lucrarea in sine, prin interiorul auzului lduntric, capacitate care era foarte greu de explicat
Iuliei, deoarece avea numai 5 ani. Am gdsit o iesire din situatie foarte simpla. Cu ajutorul castii am as-
cultat piesa Cdtre Elize de L. Beethoven. Ea a urmdrit textul si, simultan, a ascultat muzica. In clasi am
imitat acest proces. I-am explicat elevei, cand dénsa se pregatea pentru a cinta o piesad pe de rost, fard
a o intrerupe, ca muzica rasuna in urechi, iar momentul este asemdnator cu acela cand asculti in casca,
tot astfel si interpretarea muzicald, prin memorie, este condusa de auz de la inceput pana la sfarsit.

Petreceam lectiile foarte interesant. Iulia descifra noul material foarte repede si cu un mare inte-
res. Odata i-am propus un Menuet de J. S. Bach si i-am spus sa invete o strofd. La urmatoarea lectie
Iulia a pregatit toata lucrarea. Cand am intrebat-o de ce a descifrat tot textul, ea mi-a raspuns ca vroia
sa stie continutul piesei pana la sfarsit. Am inteles ca Iulia citea textul ca pe o carte, ca pe o poveste in-
teresantd. Uneori, aveam impresia ca ea aude cu ajutorul ochilor. Iulia se dezvolta foarte repede si din
punct de vedere tehnic. Canta cu usurinta diferite studii de K. Czerny, M. Clementi, spunea ca ele sunt
compuse din game care se interpreteazi cu miscérile pe claviatura in sus si in jos. Inainte de a descifra
o piesd noud, trebuia sa stabilim metrul si digitatia. K. Martienssen spunea: ,,Pentru un copil-minune
cantarea la un instrument muzical este un lucru foarte usor, fiindcd el nu pune intrebarea ,,Cum sa
fac acest lucru?”. Copilul vrea foarte mult sa facd cunostintd cu aceasta muzica si acest sentiment il
conduce prin toate obstacolele care le intalneste in calea sa” [2, p. 28].
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In scurt timp (3 luni), Iulia a interpretat cu succes Menuet in si-minor de J. S. Bach si un cantec de
A. Chiriac Din neamul lui Pdcald, prelucrat pentru 4 maini, la un concurs al copiilor dotati, organizat
de Uniunea Compozitorilor din Republica Moldova, unde a obtinut Diploma speciald, ca cea mai mica
interpretd.

Cu ajutorul intuitiei intelectuale foarte bine dezvoltate, Iulia invéta foarte repede. Programa de
studii pentru un an o ficeam intr-o jumdtate de an. Sonatinele le descifram integral, din polifonia lui
J.S. Bach am studiat multe piese, printre care Albumul A.M. Bach, apoi am trecut la mici preludii si
fugi. Piesele noi le-am cantat din Albumul pentru tineret de R. Schumann, Albumul pentru copii de P.
Ceaikovski, Citre Elize de L. Beethoven si multe studii de K. Czerny, M. Clementi, A. Lemuan.

Iulia a studiat mai tarziu game si arpegii, cand avea deja 6 ani, din motiv ca ea putea sa se plicti-
seascd de prea multe formule tehnice.

Spre regret, la varsta de 7 ani Iulia s-a stabilit cu traiul in SUA. Acolo a continuat lectiile de pian la
o scoald speciald, dar pentru supravietuire a fost nevoita sa-si aleaga o alta profesie.

Dupa Iulia Zuchina, am mai avut incd un elev foarte talentat, care avea 6 ani si cu care am inceput
primii pasi in muzicd. Prima treapta - cu cantece pentru copii, care le cinta la auz - a trecut cu succes.
Apoi am inceput studierea scolii lui L. Barenboim, A. Leahovitkaia — Studii, Piese, Ansambluri. Baiatul
invata foarte repede textul si la sfarsitul lectiei deja canta pe de rost pentru périntii sai.

La unii copii, aptitudini auditive deosebite se observa deja la 3-4 ani, sub influenta procesului de
educatie muzicald. Mai intai ei invata sa cante, sa danseze, sa se miste in ritmul muzicii, apoi sd cante la
un instrument muzical. La acesti copii, datorita predispozitiilor deosebite, procesul dat decurge usor si
repede. O singura aptitudine nu poate asigura reusita deplind a unei activitati. Combinarea activitatii
specific diferita de la o persoana la alta a aptitudinilor pentru indeplinirea creatoare a unei activitati
demonstreaza posibilitatile, potentialul unui copil pentru dezvoltarea lui in aceastd directie. Procesul
cel mai insemnat pentru profesor este de a observa la timp si atent activitatea elevului in domeniul
studiat. Sarcina profesorului este de a cunoaste posibilititile micului muzician si de a dezvolta cat mai
repede deprinderile lui de a canta la pian. Dacd elevul are curaj si vointa de a trece prin obstacole re-
pede, atunci telul de a interpreta o piesa muzicald va fi mai clar si rezultatele vor fi atinse mai repede.

La baiatul de 6 ani rezultatele au fost clare atunci, cand procesul descifrarii a fost finisat, dar pentru
aceasta a fost nevoie ca sd inventdm comparari si asocieri ca textul sd fie mai clar. Cand am descifrat partea
aIII-a a Concertului in Sol major de J. Haydn, am repartizat textul pe fraze asemanitoare, pe elementele fac-
turii care se repeta, game, arpegii mici si mari, acorduri, gruppeto, triluri si mordente. Atunci elevul invata
si memoriza textul muzical rational si constient. Cu ajutorul acestei metode didactice am pregatit partea a
I1I-a Rondo din Concertul in Sol major de J. Haydn intr-un timp foarte scurt (trei saptamani).

Lucrul tehnic si muzical s-a desfasurat paralel cu descifrarea si invatarea textului. Iesirea in scena
la elevii claselor primare este mai usor de pregitit. Ei sunt mai bine dispusi pentru concertele publice.
Pregatirea pentru acest eveniment necesita un antrenament de interpretare cu public in clasa, de repe-
titii in sald, unde se va desfasura concertul sau examenul, la un instrument necunoscut. Copiii dotati
evolueaza cu placere in concertele publice. Ei se concentreaza asupra interpretarii creatiei muzicale si
aud numai ceea ce trebuie sa fie executat la pian. Din punct de vedere muzical, acesti copii se dezvolta
in mod diferit. Totul depinde de sensibilitatea melodiei, acompaniamentului, miscarilor ritmice. Mu-
zicalitatea se dezvolta in paralel cu alte aptitudini artistice. Copilul trebuie sa viziteze spectacolele de
operd, concertele, sa audd muzica din filme cu desene animate, sé citeascd despre viata compozitorilor,
despre creatiile care le interpreteaza, sa priveasca filme-balet, opere cu diferite elemente muzicale.
Daca copilul are aptitudini muzicale, pentru el nu are importantd ce muzica asculta: pentru copii sau
pentru alte varste. El poate sa asculte muzica clasicd sau contemporana, romantica sau moderna a
diferitor compozitori si genuri. Principalul pentru un copil este sa auda muzica frumoasa. Uneori, ob-
servam la concertele simfonice, camerale, vocale, copii care asculta foarte atent. Aptitudinile muzicale
pe care le posedd atrag interesul copiilor.
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Profesorul de muzica totdeauna supravegheazd copiii cum asculta muzica. Daca copiii sunt per-
manent atenti in ascultare, cointeresati de procesul muzical, atunci ei dispun deja de aptitudini muzi-
cale inalte, indiferent de situatie: poate fi lectia de muzica ori interpretare scenica.

Cand parintii aduc copilul in clasa de pian, intotdeauna {i intreb: ,,De ce doriti ca copilul Dumnea-
voastra sa cante la pian?” Din explicatiile lor, noi, profesorii, putem si facem anumite concluzii asupra
indeletnicirii copiilor acasd, in timpul jocurilor ori distractiilor. La aceasta varsta copilul poate foarte
sincer sd-si exprime impresiile proprii fatd de creatia muzicala.

Ce se intdmpla atunci cand copilul aude compozitia artistici? El este, in primul rand, impresionat
de aceasta creatie, demonstrandu-si starea lui emotionala prin atentia cu care ascultd muzica.

Impresia pe care o manifesta copilul asupra unei lucrari muzical-poetice demonstreaza aptitudi-
nile lui in intelegerea imaginii artistice, muzicale, ce poate fi dezvoltata la lectiile de muzica de catre
profesor, care trebuie sa fie, la randul sdu, si el insasi foarte dotat in domeniul muzical-didactic.

H.G. Neuhaus, in monografia sa Despre arta pianisticd, a stabilit urmatoarele capacitati pe care
profesorul trebuie sa le dezvolte la copil:

1. Inainte de a incepe si invete a cAnta la un instrument, elevul trebuie si posede simtul muzical,
aceasta muzica trebuie sa traiasca in interiorul lui, in suflet si sa fie perceputa de auzul muzical propriu.

2. Orice executie ori o interpretare muzicald este alcatuita din trei elemente fundamentale: muzicd
- executant — instrument.

3. Cu cat este mai clar scopul (continutul, muzica) cu atat mai clare sunt mijloacele necesare de
a-1 atinge. Intelegerea acestui scop ii oferd interpretului posibilitatea sa tinda spre el, s3-1 atinga, sa-1
intruchipeze in interpretare si toate acestea la un loc alcatuiesc problema tehnicii.

4. Mdiestria de muncd asidud in invatarea unei bucati muzicale este unul din criteriile pentru
aprecierea unui pianist [3, p. 14].

Astfel, poate peste cativa ani, vom gasi o noua ,,stea” in domeniul artei muzicale interpretative.

Literatura pianisticd pentru copii este foarte diversd — de la opera lui J.S. Bach, W.A. Mozart, J.
Haydn pana la creatiile de muzicd moderna. Pentru a dezvolta gustul copilului catre muzica contem-
porand este necesar sa includem in repertoriu creatii noi, recent aparute la editurile noastre. Pedagogii
scolilor de muzica stiu ca, daca copilul are aptitudini muzicale, pentru el nu are importanta ce muzica
va interpreta, poate sa-i placa muzica clasica, romantica sau contemporana, scrisa intr-un limbaj nou,
cu armonii §i ritmuri neobisnuite, dar cu imagini mai apropiate de viata lor cotidiana - muzica popu-
lard, clasica, instrumentala sau vocala.

Pentru copilul care posedd aptitudini muzicale perfecte, toatd muzica care-1 inconjoara este fru-
moasd, indeosebi, daca are un continut adecvat si care ii este mai aproape de sufletul sau.

Recent, a aparut o culegere de céntece pentru copii Colo-n vale, pe imas, de cunoscutul compozi-
tor Teodor Zgureanu, pe versuri de Marcela Mardare, care va imbogati repertoriul scolilor de muzica
cu noi cantece scrise special pentru copii mici si care pot fi incluse in programul de studii pentru
pianistii incepatori. Astfel, copiii vor executa cu mare placere melodiile populare, care sunt incluse
in acesta culegere, ele fiind mai aproape de sufletul lor si pe care le aud mai des la diferite concerte,
sarbatori, lectii de cor. Pentru ca aceste cintece sa aduca un folos real la lectiile de muzica, este nece-
sar sa-i expunem copilului scopuri clare si precise. Pentru atingerea neapdrata a acestor scopuri, spre
a cultiva arta frumosului, este necesar ca in afara melodiilor populare sd mai utilizam si creatii mai
simple ale compozitorilor deja cunoscuti din Republica Moldova, care au scris piese sau prelucrari
folclorice pentru copii.

Culegerea include diferite cantece, care oglindesc imagini si impresii din viata copilului si care
sunt legate nemijlocit de lumea lui inconjuratoare. Creatiile sunt insotite de versurile poetesei Marcela
Mardare, care ajutd in mare masura copilului sa inteleaga, sa simtd si sd cante aceste melodii simple,
spre a-si dezvolta multilateral imaginatia, simtul frumosului, muzicalitatea. Compozitorul cunoaste
foarte bine posibilitatile interpretative ale copiilor, de aceea melodiile sunt usoare si dublate de pian,
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ca in cantecele: Colo-n vale, pe imas, Mos Crdciun, Veverita. In cantecul Tantarul melodia trece din
madna stanga in mana dreapta si dubleaza partitia vocald, spre a ajuta micul interpret sd cante cat mai
clar si mai sigur, iar in cantecul Ursuletul, compozitorul alege registrul grav pentru a caracteriza Ursu-
letul si registrul inalt in cantecul Naiul Furnicutei pentru a caracteriza naiul, bine cunoscut in muzica
folclorica.

Compozitorul propune titluri legate nemijlocit de copildrie: Veverita, Buburuza, Ariciul, Furnicu-
ta, Albinuta, Cocoselul — pentru ca ei sa fie mai cointeresati in emiterea sunetului caracteristic acestor
personaje. Prin aceste cantece pedagogul dezvoltd aptitudini auditive, indrumand copilul spre a-si
uni imaginatia cu auzul. Copilului i este mai usor sd inteleaga muzica redata prin sunet si insotitd de
cuvinte din piesa executatd. Familiarizdndu-se cu aceste piese, la copil se dezvoltad involuntar fantezia
bogatd in metafore, imaginile poetice analogice cu natura si viata. Aceste analogii muzicale sunt re-
flectate si in titlurile cantecelor Colo-n vale, pe imas, Cu o floare la ureche, Naiul Furnicutei. Versurile
acestor cantece dezvoltd dragostea si interesul pentru arta poeticd, spre exemplu, care ajutd copilul
sa-si insufle sentimentul estetic al frumosului.

Profesorii scolilor de muzica pot sa foloseascd acest repertoriu pentru copiii incepatori, dar
acompaniamentul copiii il vor executa singuri mai tarziu, cand isi vor dezvolta totalmente capa-
citatile pianistice si tehnice. Asadar, copilul canta o piesd interesantd, fie ea chiar simpla, facind
acest lucru cu placere, emotional, iar pedagogul trebuie sa indice sunetul, tempoul, nuantele, sa
explice dificultatile ritmice si dinamice in interpretare. Acest lucru asupra creatiei muzicale va
pregati copilul spre a crea un artist in deplina maturitate. Sarcina de a dezvolta talentul, constd nu
numai in interpretare, dar in a-1 face pe micul interpret mai inteligent, mai sensibil, mai cinstit -
sarcina reala, dictata de timp.

Un aport insemnat in dezvoltarea copilului in scopul imbogatirii lumii lduntrice si potentialului
intelectual au adus si culegerile: Album pentru tineret de R. Schumann, Album pentru copii de P. Ceai-
kovski, precum si creatiile compozitorilor din Republica Moldova, care au scris si muzica pentru copii.

Cantece pentru copii mult indragite existd in repertoriul muzical al mai multor popoare. Binein-
teles, toti copiii ar vrea sd cante, dar nu toti pot face acest lucru. De aceea, acest bogat material muzical
poate fi transcris pentru pian si pentru un ansamblu in patru maini. Creatiile sunt utile chiar si pentru
perioada incepdtoare a studiilor, cand micii muzicieni incd nu au invatat notele. Poeziile, melodiile,
exercitiile ritmice pot fi folosite ca si in scoala Schulwerk a lui Carl Orff sau Calea spre muzicd a lui L.
Baremboim.

In concluzie mentionam cd pedagogul trebuie s formeze si sa dezvolte permanent capacitatile
muzicale, intelectuale si artistice ale copilului. In multe tari, pentru copiii incepétori, sunt deja create
scoli cu noi metode de interpretare, care includ exercitii mai adecvate si mai utile. Datorita compo-
zitorilor T. Zgureanu, Z. Tcaci, O. Negruta, M. Starcea exista posibilitatea de a alege piese din diferite
culegeri, addugand lucririle altor autori clasici, astfel putand fi creatd o noud scoald de predare a
muzicii pentru copiii incepatori in Republica Moldova, iar pedagogii cu experientd vor putea utiliza
deja acest bogat material in lucrul lor. Cel mai important este faptul cd avem deja un repertoriu divers
metodico-didactic, care trebuie folosit cu iscusintd pentru a-1 include in mod creativ in lucru cu copiii
din scolile de muzica.
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In acest articol sunt analizate cursurile didactice bazate pe folclor muzical in contextul Legii Republicii Moldova nr. 58
privind protejarea patrimoniului cultural imaterial. Am subliniat necesitatea valorificdrii materialelor inedite ce se pdstreazd
in arhiva de folclor a Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice si ale celor din colectiile de folclor. Studentii trebuie sd
cunoascd aceste creatii autentice din toate punctele de vedere: interpretare, surse de executie, functionalitate, morfologie etc.,
in primul rand, in cadrul cursurilor didactice respective ca, mai tdrziu, sd le promoveze §i s le dea o noud viatd.

Cuvinte-cheie: curs didactic, folclor, lege, arhivd, colectii.

This article analyzes the academic courses based on musical folklore in the context of the 58th Law of the Republic of
Moldova regarding the protection of the intangible cultural heritage. We stressed the need to valorise the special materials that
can be found in the archives of the Academy of Music, Theatre and Fine Arts as well as the folklore collections. Students must
know these authentic creations from all points of view: performance, sources of execution, functionality, morphology etc.,
firstly during the academic courses, so they could later promote them and give them a new life.

Keywords: academic course, folklore, law, archives, collections.

Comunicarea datd abordeaza o problema importantd legatd de protejarea, salvgardarea si valo-
rificarea patrimoniului cultural imaterial. In prezent existd un sir de acte normative, respectiv re-
comandari, regulamente, elaborate de consiliul Europei, UNESCO, ratificate de guvernul Republicii
Moldova, referitoare la Patrimoniul cultural imaterial in baza carora a fost scrisd Legea nr. 58 privind
protejarea patrimoniului cultural imaterial, ratificatd la 29 martie, 2012, la care a muncit si Svetlana
Badrajan, in echipa cu alti colegi. Aceastd Lege, impreuna cu legea arhivelor, a patrimoniului cultural
si alte acte normative, creeazd acea bazd legala, care ofera un cadru sigur pentru a proteja ceea ce dis-
pare cu o viteza, am zice, incomensurabila.

Cu regret, inca mai exista o atitudine indiferenta, cel putin spus, fatd de folclor, cultura populara,
in general. E paradoxal, dar se intampla ca ne vin din afara recomandari, ce sa facem cu patrimoniul
nostru pe care il avem inca in mediu firesc de functionare si de fapt strainii isi fac griji mai mult decat
noi insine in ceea ce priveste cadrul legal si mecanismele de protejare, salvgardare a patrimoniului, al
arhivelor de patrimoniu.

Spre exemplu intr-o recomandare a Consiliului Europei citim: ,, Arhivele reprezinta o parte con-
siderabila si indiscutabild a mostenirii culturale. Ele pastreaza memoria natiunii si memoria umand,
in general. De ele depind foarte multe in societate” *. Ca mai apoi in legea arhivelor de la noi sa fie
stipulat: ,,Fiecare institutie stiintificd, de culturd sau educationala, cu atributii in domeniul patrimo-
niului cultural imaterial, care gestioneaza arhive institutionale ce contin inregistrari ale patrimoniului

1 RECOMANDAREA Nr. R (2000) 13 Comitetului de Ministri al Consiliului Europei referitoare la politica europeani privind accesul
la arhive.
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cultural imaterial, sunt obligate sa pastreze integritatea acestor bunuri culturale prin organizarea si
asigurarea arhivelor in conformitate cu prevederile Legii nr. 58 din 29.03.2012 privind protejarea pa-
trimoniului cultural imaterial si Legii nr. 880 din 22.01.1992 privind Fondul Arhivistic al Republicii
Moldova™, sau, ,,Inregistrarile patrimoniului cultural imaterial din arhive sunt proprietatea Republicii
Moldova si sunt luate sub protectia statului. Ele nu pot fi obiect de cumpdrare - vanzare sau obiect al
altor tranzactii si sunt puse la dispozitie numai spre folosinta™.

Tot acolo se precizeaza: ,Institutiile cu atributii in domeniu initiaza si deruleaza programe si proiec-
te privind activitdtile de identificare, de documentare, de conservare, de cercetare, de punere in valoare
si de transmitere a patrimoniului cultural imaterial cu scopul completarii arhivelor de profil, atragand
in aceasta activitate atat pe responsabilii cu experienta cat si pe studenti in cadrul stagiilor de practica™.

De asemenea este subliniat: ,, Institutiile stiintifice, de cultura sau educationale, cu atributii in do-
meniul patrimoniului cultural imaterial au urmatoarele responsabilitati fata de arhivele din subordine:
a) Sé realizeze cercetari in teren, din contul bugetului de stat sau din surse speciale, pentru a inregistra
manifestarea elementelor patrimoniului cultural imaterial in cadrul lor obisnuit de functionare. Se
va da o importantd deosebitd inregistrarii modului in care se desfasoara real obiceiurile, ceremoniile,
riturile, practicile, mestesugurile, procesele de munca si altele asemenea inscrise in Registrul national
al patrimoniului cultural imaterial™.

In acest context cursurile axate pe folclor muzical, predat studentilor de la facultitile muzicale,
este de o importantd deosebita, mai ales cd in cadrul Academiei de muzicd, teatru si arte plastice avem
cea mai bogatd arhiva de folclor muzical din republicd, care insumeaza peste 15 mii de exemplare. Atét
cursurile, numim in special: Folclor muzical, Istoria artei interpretative vocale populare, Ritualuri po-
pulare, Practica folcloricd, cursul de specialitate Canto popular, cat si arhiva de folclor, evident necesita
reevaludri, reforme. Dar legile elaborate, in mare, constituie o bazd metodologicd importantd pentru
astfel de actiuni. Deja s-au intreprins pasi concreti prin cautarea surselor financiare, incadrarea in
proiecte, pentru digitizarea arhivei de folclor, reluarea investigatiilor de teren, etc.

Materialele ce se contin in arhiva trebuie sa constituie un suport important in procesul de instru-
ire in cadrul cursurilor susnumite. Precizam. Crearea in anul 1945 a cabinetului de folclor la conser-
vatorul moldovenesc de atunci, a constituit inceputul investigatiilor de teren planificate, sistematice,
orientate spre o cercetare exhaustiva a diferitor localitati de pe intreg teritoriului actual al republicii,
dar si in Bucovina, sudul Basarabiei — Ucraina.

Primul cercetator-folclorist, pe atunci unicul laborant al cabinetului, a fost Gleb Ciaicovschi-Me-
resanu, care ulterior si-a consacrat intreaga viata folclorului muzical, protejarii si valorificarii aces-
tuia. Anume cu acest scop la initiativa lui a fost deschisa sectia Canto popular in 1986. O mare par-
te din creatiile folclorice ce se contin in arhivd la momentul actual au fost inregistrate de maestrul
G.Ciaicovschi-Meresanu sau sub conducerea lui. Aici descoperim toate genurile si speciile folclorului
muzical, care trebuie sa devina suport didactic pentru cursurile mentionate anterior.

Astfel, pentru cursul Folclor muzical este necesar de realizat o noud redactie a materialului ilus-
trativ, adaptandu-l atat la noile tendinte vis-a-vis de obiectul si spectrul subiectelor studiate, cét si la
necesitatea informationala mai largd, mai substantiala a generatiilor contemporane de studenti, din
care o mare majoritate nu mai au un contact direct cu contextul traditional. Referindu-ne la obiectul
de studiu trebuie sa subliniem tratarea acestuia de pe pozitiile antropologiei muzicale, caracteristic
stiintei moderne occidentale.

O cercetare contemporand in domeniul culturii traditionale imateriale depaseste limitele unei abor-
dari doar etnomuzicologice, sau folcloristice, ori etnologice etc. Etnomuzicologia de la noi incearca saltul
spre o noua interpretare prin fundamentele sociologice si pledoriile interdisciplinare, spre antropologie

2 Regulamentul catalogului national al arhivelor cu inregistrari de patrimoniu cultural imaterial, articolul 7.
3 Idem, Articolul 11 .

4 Idem, Articolul 12.

5 Regulamentul catalogului national al arhivelor cu inregistrari de patrimoniu cultural imaterial, Articolul 13.
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muzicala. Ea (antropologia muzicald) nu e decat o dezvoltare fireasca a etnomuzicologiei, sau cel putin
dimensiunea finalistd, ce include analismul de tip clasic-traditionalist, insa il integreaza in cadrul inter-
pretarii, explicdrii si comentdrii sale umane. Ca rezultat antropologia muzicala e integrata firesc in cadrul
antropologiei culturale. Anume din acest punct de vedere se cere abordarea teoreticd a cursului.

In ceea ce priveste Practica folcloricd in prezent, cu regret, se limiteaza doar la transcrierea materi-
alelor inregistrate in cadrul investigatiilor folclorice ce se contin in arhiva de folclor a AMTAP. Ins si
in aceasta formula limitata este valoros faptul valorificarii anume a materialelor din arhiva de folclor.
Se intreprind pasi, precum am remarcat anterior, dar incd fara un rezultat concret, de a gasi surse
materiale pentru a relua expeditiile folclorice planificate a studentilor de la muzicologie, compozitie,
instrumente populare si canto popular, intrerupte in 1999, care reprezinta o parte componenta a cur-
sului Practica folcloricd si a completa astfel arhiva de folclor.

Referindu-ne la cursul Ritualuri populare, necesitatea cunoasterii si promovarii creatiilor autenti-
ce este indiscutabild. Montarea in scena a diferitor obiceiuri de catre studentii de la specialitatea Canto
popular, presupune in primul rand cunoasterea repertoriului muzical respectiv, a continutului obice-
iului, redarea cat mai aproape de contextul traditional a acestuia. Problema salvgardarii, valorificarii
patrimoniului cultural imaterial in acest caz este in relatie nemijlocitd cu fenomenul revivalizarii.

Suntem constienti ca ,,paradigma mentald a folclorului contemporan e cu totul alta decét aceea
traditionala, in care folclorul s-a nascut si s-a dezvoltat pand spre jumatatea secolului al XX-lea” De
aceea nu ne referim la preluarea si perpetuarea de forme, genuri, elemente si piese cat mai arhaice, ori
~evocarea si elogierea unor proprietati arhaice rurale si regionale cat mai strict si purist delimitate”
Nu la un folclor imaginar bazat pe ,imaginea unui trecut static, pe nostalgia unei conditii paradisiace
ce nu are nimic de a face cu realitatea in continua transformare” [2, p.268]. Ne referim la revivalizarea
creativd cu o cunoastere profunda a normelor estetice ale culturii populare, a mecanismelor posibile
de compatibilitate cu cerintele de spectacol si alegerea versiunii celei mai reusite de interpretare in alte
conditii si cu alte functii decat cele traditionale.

In conditiile contemporane de spectacol tot mai multi interpreti de folclor includ in repertoriul
lor nu numai creatii rituale de nunta cu caracter de petrecere, precum céantecele de pahar, cantecul
nasului, s.a., si creatii rituale din alte obiceiuri cum sunt cele calendaristice, spre exemplu, executia
carora sunt insotite si de anumite alte rituale. Chiar daca astfel de prezentdri sunt dictate si de aspectul
comercial, sunt salutate de public si imbogatesc enorm spectacolul muzical. Astfel spectacolul de fol-
clor in prezent este mult mai mult decat un simplu concert muzical si interpretul trebuie sa posede cu-
nostinte vaste in domeniul culturii traditionale pentru a realiza un spectacol integru, variat si dinamic.

Inca un curs care are o legitura directa cu prevederile legii privind protejarea patrimoniului cultu-
ral imaterial este cel de specialitate — Canto popular. Aici, ca baza metodica pentru creatiile invétate
pe parcursul anilor de studii, atdt ca tehnicd interpretativa, cat si tratare a diferitor genuri si categorii
folclorice, la fel ca si in celelalte cazuri expuse anterior (ne referim la cursuri), trebuie sa serveasca ma-
terialele din arhiva de folclor a AMTAP si din colectiile de folclor, precum Dumitru Blajinu Antologie
de folclor muzical. 1107 melodii si cantece din Moldova, Constanta, 2002; Colinde din Transnistria,
Chisindu: Stiinta, 1994; Iaroslav Mironenco si cant codrului cu drag, Chisinau: Literatura artistica,
1987; Gleb Ciacovschi-Meresanu Lerui-ler, Chisindu: Literatura artisticd, 1986; Gleb Ciacovschi-Me-
resanu Doine, céntece, jocuri, Chisindu: Literatura artistica, 1972; si altele de o certd valoare artisticd si
autenticitate. Precizdm, cd interpretul, iesind in fata publicului, trebuie sa fie constient de respectarea
anumitor legi nescrise referitoare la aducerea folclorului pe scena. Printre acestea:

- sd cunoasca profund creatia folclorica atat a poporului sau, cat si al etniilor conlocuitoare;

- sa manifeste o atitudine obiectiva fata de faptul folcloric in culegerile personale, cunoscand

metode diverse de investigare a traditiei populare;

- respectul fata de traditie, in sensul de a nu confunda criteriile estetice ale maselor cu criteriile

personale;
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- cunoagtereaperfectdacreatiei (sau creatiilor) pecare doreste s-oaduca pe scena: particularitatile
genului, functiile, multiplele variante poetice i melodice, maniera executiei etc.

- deoarece scena are legi specifice, prezentarea in fata unui public, conform unei idei regizorale
personale, cantecul trebuie sé fie incadrat intr-o forma care sd aminteasca de mediul, atmosfera
traditionala in care se practica;

- aducerea folclorului pe scena inseamna ruperea lui de mediul natural, de ambianta obisnuita
si schimbarea functiei, prioritare devenind cea distractiva, artisticd, informativa [1, p. 27].

Datorita valorilor estetice, etice si umane ale folclorului nostru, creatie artistica de o deosebita
diversitate si bogatie stilisticd si compozitionala, tematica si functionald, care reprezintd modalitati variate
de reflectare a spiritualitétii si nivelului de civilizatie al poporului, parte integranta a culturii nationale, ce sta
la baza muzicii profesioniste (,,culte”), problema valorificarii actuale si integrarii folclorului muzical in viata
cultural-artisticd contemporana, a preluarii lui de fiecare generatie, se afirma de cea mai mare importanta.

Astazi, cantecul folcloric este modificat sub diferite aspecte si pretexte: moda, cerinte noi, altd
mentalitate, alt mod de trai etc. La prima vedere fiind un proces firesc, el este ddundtor si periculos
prin posibila nivelare cultural-artistica a mediului nostru social, prin standardizarea si stereotipizarea
elementelor stilistice ale valorilor folclorice, in plus, actualitatea artistica pierde mult din valoarea sa
si din cauza ca produsul artistic ,nou” nu-si poarta numele sau propriu. ,,Aroganta unor ,,creatori de
muzica populard” - acestia de reguld, aranjeaza pe muzica populard niste texte inventate — deseori
atinge culmea inculturii. ,, ...Dupd mai bine de doudzeci de ani de incercari reale de a se reveni la
autenticitate, unii interpreti manipuleazd dupa propriul gust si propria voie buciti dispersate de folclor.
Pe cand abordarea folcloricé solicitd o responsabilitatea enorma. Este foarte riscant sa te implici in
domeniul in care domina o ordine perfecta. Cei care astdzi stilizeazd cantecul folcloric in mod obraznic
si neprofesional nu pricep ce inseamna a cataliza si fertiliza acest gen muzical” [2, p. 287].

Arta folcloricé trebuie considerata nu numai ca legatura puternica cu pamantul natal, cu istoria
poporului din care facem parte, ci si modalitatea cea mai apropiatd, cea mai eficientd, cea mai adecvata
firii §i spiritualitatii noastre etnice, cel mai bun mod de trecere spre alte forme de arta, spre tezaurul
artistic al omenirii.
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MUSICAL FOLKLORE AS AN EDUCATIONAL SUBJECT IN THE USA
AND REPUBLIC OF MOLDOVA: RESONANCES OF A TRIP
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Autorul prezintd mai multe impresii legate de predarea folclorului in statele Utah si Wyoming (SUA), unde a avut cdteva
prezentdri si comunicdri despre folclorul romdnesc din Republica Moldova, la invitatia Universitdtii din Wyoming, Laramie.
Autorul a semnalat cateva particularitdti ale sistemului american de educatie muzicald, in scoli si colegii. In SUA, folclorul este
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studiat la Universitate si include numeroase materiale despre folclorul celor mai diferite natiuni ale lumii. Abordarea cu caracter
exhaustiv, specificd sistemului american de educatie muzicald oferd studentilor posibilitdti de studiu deosebite. Autorul sustine
ideea preludrii unor asemenea aborddri didactice si in predarea folclorului romdnesc in Moldova, la AMTAR, si inainteazd ideea
credrii unui curs de folclor al popoarelor lumii la aceeasi institutie, care va contribui la promovarea proceselor culturale moderne.
Cuvinte-cheie: folclor muzical romdnesc, educatie muzicald, metoda didacticd, folclor al popoarelor lumii.

The author presents some impressions about teaching folklore in the states of Utah and Wyoming (USA), where she had
some presentations and reports about the Romanian folklore music from Moldova. She was invited to give lectures by the
University of Wyoming, Laramie. The author is writing about a couple of peculiarities of the American musical educational
system, in schools and colleges. In the USA, the folklore is a subject taught in the University and it includes large materials
about the folklore of various nations of the world. The exhaustive approach, specific for the American teaching system, offers
the students many studying possibilities. The author submits the idea of such an approach in teaching folklore at the Academy
of Music, Theatre and Fine Arts in Moldova and promoted the idea of fondation a special subject about the world folklore.

Keywords: Romanian musical folklore; musical education; teaching method; the world folklore.

In viata fieciruia existd, fird indoiala, evenimente de neuitat, ce lasa impresii puternice, deschid
noi orizonturi si perspective de munca si creatie, te inspira si te fac sd intelegi, o data in plus, ca profe-
sia ta este importanta si interesanta.

Un astfel de eveniment, pentru autoarea prezentului articol, a fost calatoria in SUA, statele
Utah si Wyoming, unde am fost invitatd sd tin un sir de prelegeri despre folclorul muzical ro-
manesc din Republica Moldova, despre tara, istoria si cultura noastra in general. Un mic taraf,
format din cétiva muzicieni basarabeni consacrati - Marin Bunea, vioara; Boris Rudenco, nai;
Gheorghe Severin, tambal; Edgar Stefanet, acordeon - a prezentat, cu un succes binemeritat, un
sir de concerte de folclor. A fost o calatorie frumoasa, iar impresiile, cele mai diverse. As vrea sa
impartasesc, in cele ce urmeazad, citeva din aceste impresii, prin prisma activitatii mele didactice
(de mai bine de doudzeci de ani sustin cursurile de folclor muzical roménesc si ritualuri populare
la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Chisindu), pentru ca aceasta calatorie a consti-
tuit una din rarele ocazii de a face un schimb de experienta cu colegii de breasld din SUA. Desi nu
am avut ocazia sa asist la careva lectii de muzicd sau de folclor (eu am fost cea care a tinut prele-
gerile), totusi, am avut posibilitatea sd cunosc si sd discut cu profesorii si studentii din institutiile
de invatdmant american (incepand chiar cu gradinita, mai apoi scoala medie, scoala cu profil
muzical-artistic, colegiul si, in sfarsit, universitatea), unde am avut comunicari si prezentari. Am
cunoscut mai multd lume interesatd si dornica sa cunoasca de unde am venit, ce fel de muzica
avem, la ce instrumente cantam si multe altele. Cea mai frumoasa amintire este legata anume de
acest interes nedisimulat, sincer si de aceasta deschidere extraordinard pe care o au americanii
pentru culturile altor popoare. Am avut parte si de ,,surprize” placute din partea gazdelor, care au
invatat cu ocazia venirii noastre mai multe cdntece populare moldovenesti, pe care le-au cantat
cu mare drag, aldturi de taraful nostru, in concert.

Am realizat, o data in plus, ca avem un folclor foarte frumos, bogat, pe care avem datoria sfanta de
a-l pastra, asa cum ni l-au ldsat straimosii. Anume acolo, departe de casa, am simtit foarte aproape, nu
fard o anumita mandrie, adevarul acestor cuvinte care astézi la noi, din pacate, nu mai impresioneaza.
Fara sa vreau, la fiecare pas ficeam comparatii dintre ceea ce avem acasa si ceea ce vedeam aievea,
stabilit si pus in practica la toate nivelurile invatamantului, in Statele Unite ale Americii. De la bun in-
ceput, as vrea sd mentionez ca americanii au un sistem de predare a muzicii bazat pe principii diferite
de ale noastre, dar care pornesc, practic, de la aceleasi premise si isi pun drept scop aceleasi obiective
ca si la noi - educatie muzicald cat mai calitativa, cat mai ampld. Aceste principii, cel putin la etapele
incepdtoare (gradinita si scoala medie) sunt preluate, in linii generale, din sistemele de educatie muzi-
cald ale lui Z.Kodaly si C.Orff. A fost emotionant sd vad copii de gradinita care asculta muzica noastra
populara cu un interes deosebit, se misca in ritmul ei, incearca sa patrunda mesajul acesteia. Un loc
important il ocupa si integrarea muzicii in predarea altor discipline de profil artistic: ,,at secondary
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schools with the highest poverty concentration, 50 percent of music specialists integrated their music
instructional program with other arts subjects” [1, p. 40].

In scolile americane copiii sunt incurajati s cante la un instrument muzical, solo si in ansamblu,
sd cunoascd si sa cante muzicd de toate genurile, si acest fapt, realizat in practica, este foarte pozitiv.
Desigur ca nu intotdeauna interpretarea este perfecta iar instrumentele pot fi chiar exotice (cum ar fi
gongul pe care l-am vazut in una din clasele de muzica din scoala medie sau instrumentele ansamblu-
lui gamelan de la Universitatea din Laramie, Wyoming), dar efectul pe care il are contactul copilului/
elevului cu muzica este cu adevérat extraordinar.

Trebuie sd spunem, ca scolile sunt dotate cu instrumentele muzicale necesare (unele donate de
sponsori) - spre exemplu, am ascultat la scoala din Buffalo un ansamblu mare format din Steelpans -
instrumente de percutie originare din Trinidad si Tobago; tot acolo activeazd si un brass-band, laureat
al mai multor festivaluri locale. Cantarea la un instrument muzical, chiar la lectiile de grup, in scoala
medie, apropie copilul de muzica, de frumos, il face sa ,utilizeze” cu adevarat notele muzicale, sa
»traiascd” muzica. Profesorii americani stiu a cinta la un instrument muzical, iar sub indrumarea lui,
copiii pot face primii pasi in arta interpretdrii muzicale. Ramane doar sa regretam ca sistemul nostru
de educatie muzicald nu presupune o astfel de metodd didacticd la lectiile de muzica in scolile medii.

A fost interesant sa observ unele modalitéti de predare a folclorului in Universitatea din Laramie,
Wyoming. Profesorul Rodney Garnett, care sustine cursul de etnomuzicologie este foarte apreciat de
profesori si studenti, animator activ al vietii culturale si concertistice din Wyoming. Fiind si un bun
interpret, el este implicat in diverse activitati — concerte, prezentdri, proiecte, inregistrari etc. Cursul
sau vizeazd mostenirea populara a celor mai diverse popoare ale lumii - irlandez, bolivian, peruvian,
balinez, bulgar, unele popoare africane si multe altele. Lectiile cuprind, pe langa teme legate de fol-
clorul si traditiile unui popor, si informatii generale despre tara respectivd, istoria, limba si cultura
ei. Vizionarea de filme documentare si audierea unor inregistrari muzicale este un beneficiu enorm
in procesul de studiu, cu atat mai mult, cu cat dotarea cu tehnica video/audio si de inregistrare in
institutiile americane este la cel mai inalt nivel.

Un loc aparte in predarea disciplinei in cauza la nivel universitar il are interpretarea la instrumen-
tele nationale/etnice, si studierea practicd a dansului popular. Printre altele, reputatul profesor s-a re-
marcat prin infiintarea unui ansamblu gamelan (specific traditiilor folclorice din insula Bali, Indone-
zia) si a clasei de gamelan in cadrul Universitatii din Laramie, clasa si ansamblu pe care le si conduce.
Si aceastd realizare nu putea avea loc fara sprijinul financiar al Universitétii din Laramie, care, de altfel,
a sponsorizat si turneul nostru.

Folclorul romanesc este iubit si apreciat in Wyoming datoritd lui Rodney Garnett, care l-a inclus
in programul cursului pe care-1 preda. Astfel, am fost placut uimitd de faptul cd studentii cunosteau
multe lucruri despre muzica si instrumentele noastre muzicale si chiar mai multe figuri de hora si
sarba pe care le-au studiat la curs. DI. Garnett a calatorit in multe tari, documentandu-se, studiind,
interpretand muzicd folclorica, in dorinta de a cunoaste nu doar din carti, ci cat se poate de aproape
materia pe care o preda. A locuit si in Moldova timp de aproape un an, studiind folclorul roménesc si
arta interpretarii la nai, cu distinsul nostru profesor DI. Ion Negurd. Anume intr-un asemenea context
am avut onoarea sd-1 cunosc pe profesorul Rodney Garnett care a ascultat si cursul de folclor romé-
nesc pe care-l sustin la AMTAP. DI. Garnett activeaza si ca naist, participand la diferite manifestari
impreund cu ansamblul sau, cu un repertoriu de piese din folclorul moldovenesc.

Concluzii. Abordarea didactica exhaustiva, cu orientare spre folclorul universal se potriveste per-
fect contextului cultural-national al SUA - tara, in care sunt prezente culturi si traditii nationale foarte
diverse, dar in care oamenii sunt dornici si deschisi sa cunoasca cat mai mult unii despre altii, despre
culturile si muzicile popoarelor lumii, in care fiecare are loc si posibilitate sa se manifeste pe plan etnic.
Cunoscand specificul predarii folclorului in Universitatea din Laramie, Wyoming, USA, ar fi intere-
sant s preluam anumite experiente didactice, adaptandu-le, pe cat se poate, la realitdtile noastre.
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Venind cu aceastd idee, ne-am gandit, pe de o parte, la necesitatea aprofundarii si dezvoltarii
continutului cursului de folclor muzical roménesc existent, poate din contul addugarii unor ore in
planul de studii, pentru ca din propria experienta, pot sa afirm cd un singur semestru este destul de
putin pentru cantitatea de material prevazut de curriculumul universitar, material din care, din cauza
lipsei de timp, unele teme sunt trecute superficial, in graba.

Suntem posesorii unei mosteniri folclorice foarte valoroase, - nu doar pentru noi, ci si pe plan uni-
versal. Interesul pe care-1 prezinta astazi folclorul romdnesc pentru alte popoare, inclusiv cel american,
este graitor in aceasta privintd. Folclorul, precum se stie, face parte din patrimoniul cultural imaterial
universal si atata timp cat il avem, suntem datori nu doar sa-1 pastram, ci si sa-1 studiem aprofundat in
institutiile de profil, - in cazul nostru, la AMTAP.

Pe de alta parte, timpurile moderne ne aratd si necesitatea cunoasterii valorilor traditionale ale
omenirii - avem in vedere culturile, traditiile si muzicile nationale ale popoarelor lumii. Iata de ce
consideram oportuna infiintarea la noi, alaturi de cursul de folclor romanesc, a unui curs de folclor al
popoarelor lumii, ce ar familiariza studentii cu valorile muzicilor traditionale - mostenire de nepretuit
pentru noi, cei de azi, dar si pentru posteritate. Studierea acestui curs ar contribui in mod pozitiv, cre-
dem, si la procesul de integrare a tarii noastre in circuitul cultural international.
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Geneza culturii traditionale se desfisoard in conditii de framantari si contradictii intre bine si rdu, frumos si urdt. In ce
mdsurd cultura l-a produs pe om in aceeasi mdsurd omul va produce cultura. Lumea este in continud miscare si schimbarea
este inevitabild in toate sferele de ocupatie, inclusiv si in procesul de creativitate. Formele diferite de exprimare in arta traditi-
onald au adus periodic schimbdri noi conditionate de modernitate.

O simpatie exageratd fatd de trecut, de traditii, frica de improvizare, de acceptare a tot ce e nou, tendinta de autoconser-
vare nu sunt benefice pentru artd si stopeazd procesul de creativitate.

Cuvinte-cheie: modernitate, traditie, folclor, creativitate, artd traditionald, interpret, frumos si urdt, autoconservare.

The genesis of modern culture is going on under conditions of unquietness and contradictions between good and evil,
beautiful and ugly. To the extent culture produced the human, to the same, man will produce culture. The world is in motion
and change is inevitable in all areas of activity, including in the process of creativity. Different forms of expression in traditional
art have regularly brought that new which is conditioned by modernity.

An excessive sympathy for the past, traditions, fear of improvisation, the acceptance of anything new, the trend of self-
preservation are not beneficial for art and stops the creative process.

Keywords: modernity, tradition, folklore, creativity, traditional art, performer, beautiful and ugly, self-preservation.

Atunci cand este vorba despre traditie si modernitate, in primul rand punem problema raportului
cultural, dar si necesitatea echilibrului dintre aceste doua fenomene. Sub acest aspect, fenomenul luptei
intre generatii din lumi diferite, cu aspiratii, ocupatii si educatie atat de diversa este binecunoscut si
mereu actual. Lumea este in continud miscare si schimbarea este inevitabila in toate sferele de activitate,
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inclusiv si in procesul de creativitate. Bundstarea materiala evolueaza in raport direct cu dezvoltarea
economica, nu si aspectul valoric al culturii unui popor. Or, acesta depinde de alti factori ce determina
procesul de creatie. Complexitatea acestor factori reiese din scopurile ce si le pune artistul si depind in
mod direct de cultura acestuia, care este conditionati de prezenta unei alte culturi, cultura spirituald. In
ce masurd cultura l-a produs pe om in aceeasi masura omul va produce cultura. Rapsodul si cunoscu-
tul realizator de emisiuni de folclor, profesorul Grigore Lese spune: “Noi asistim la o decddere morald,
care aduce la degenerarea sufletului omului, la saracirea lui spirituald” Tot el mai spune: “Cum e omul,
asa-i si cantecul”. Deci, din punctul sdu de vedere si nu numai, valoarea creatiilor depinde de principiile
spirituale etice si estetice ale artistului. Arta fard tendinta e moarta. Ea vine de nicaieri si pleaca nicaieri.

Factorii valorici ai artei.

Creatia se ridica la cote artistice valoroase si vine sa reprezinte o culturd in adevaratul sens al cu-
vantului, cand are o finalitate:

1. Educationala.

2. Estetica.

3. Sociala.

4. 'Terapeutica.

Adica, sa nu lipseascd aspectul moral-evolutional de formare a societatii, catharsisul (purificare
a spiritului cu ajutorul artei prin participare intensd la fenomenul artistic; DEX ‘98 (1998), progresul,
imbogitirea si tratarea sufletului omului. In lipsa acestor criterii, demoralizarea impactului cultural
este inevitabild. Corelatia creator-consumator va fi in defavoarea consumatorului.

Modernitatea nu poate exista pe loc gol. Pana nu demult, folclorul era un mijloc de educatie spiri-
tuald, o scoala de familie, prin care se perpetua unitatea unui neam. Prin cunoasterea culturii traditio-
nale, ce includea o gama larga de activitati creative, poporul isi cultiva neapérat dragostea de frumos
si de etic. Aceste doua notiuni in filozofia poporului nostru erau sinonime: daca nu-i frumos, nu e
nici bine. §i daca frumosul, in viziunea unora, nu includea si esteticul, imaginatia in creatia lor avea
parametrii ,bunului simt”, excluzind cu desavarsire grotescul si speculatia din acest proces. In lipsa
criteriului ,,bunul simt”, dar si a unei educatii culturale, riscam sa scoatem folclorul din sfera in care isi
mai are locul. Cu regret, dar acest proces se observa deja la tandra generatie.

Geneza culturii moderne. Conditiile de viatd in procesul tehnico-stiintific s-au schimbat si, oda-
td cu acestea, s-a schimbat si modul de gandire, inclusiv si in activitatea creativd. Trasatura colectiva
de alta datd, este inlocuita cu trasdturi ce denota individualism si orgoliu. Dorinta de autoafirmare
cu orice pret include, desigur, o luptd in care armele sunt foarte diverse. “Nimeni nu poate evita si nu
poate obliga un grup uman sa nu abandoneze unele forme folclorice si sa nu dezvolte forme noi. De
exemplu, eposul eroic, gen cu mare fortd de manifestare in evul mediu, in unele zone ale Europei, intre
care si Romania, cu prelungiri pand in zilele noastre, nu mai gaseste context de convietuire in con-
temporaneitate. In situatie similard sunt (...) si alte categorii legate de ritual. In compensare, cantecul
liric a devenit o specie deosebit de vitals” [1, p. 23]. In acest context, noi am devenit cu totii martorii
unui fenomen contemporan, reiesit din exodul moldovenilor, care are rol de catalizator in dezvoltarea
temelor de strainatate si alimenteaza o bund parte din creatorii folclorului contemporan. Or, aceasta
temd a devenit o “gdselnitd” (pentru majoritatea “purtatorilor” de folclor), a doua tema fiind cea au-
tobiograficd, care tine de aspectul “individualism”.. “functia (unei opere) este un parametru istoric si
social generat de nevoile grupului” [1, p. 23]. Deci, aspectul social-politic, prezent in toate timpurile
sub o forma sau alta, a dictat directia in cultura, din care folclorul nu face exceptie.

Geneza culturii moderne ca si omul se desfdsoara in conditii de framéntari si contradictii, intre
bine si rdu, frumos si urat. Traditia si modernitatea se intersecteaza periodic, in acest fel, nici o cultura
nu mai poate fi izolata. Etnocentrismul este invadat. ”Titu Maiorescu, preocupat de raportarea la valo-
rile occidentale, avea s afirme: In aparenti, dupa statistica formelor din afari, romanii posedi astizi
aproape intreaga civilizare occidentald. Avem politica si stiinta, avem jurnale si academii, avem scoli si
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literatura, avem muzee, conservatorii, avem teatru, avem chiar o constitutiune. Dar, in realitate toate
acestea sunt productiuni moarte, pretentii fara fundament, stafii fara trup, iluzii fara adevar, si astfel
cultura claselor mai inalte ale romanilor este nula si fara valoare, si abisul ce ne desparte de poporul de
jos devine din zi in zi mai adanc” [2, p.41].

Atitudinea de negare a culturii traditionale in avantajul altei culturi moderne a fost sesizata la
timp si de Titu Maiorescu (prim-ministru al Romaniei intre anii 1912-1914), care declara un ordin,
prin care se cerea o activitate desfasurata pe teren pentru colectarea folclorului de catre intelectualitate.

“Pentru prima oara folklore apare in numarul de la 22 august 1846 al revistei Athenaeum din Londra.
Arheologul Wiliam J. Thoms, intr-o scrisoare semnatd cu pseudonimul Ambrose Merton, propune ca acest
cuvant sa fie intrebuintat pentru a exprima ceea ce in limba engleza era cunoscut sub numele de antichitati
populare (popular antiquities), sau literatura populara, desi este mai mult o stiintd decat literatura” [3, p.22].

In 1878, Comunitatea Internationali pentru Problemele Culturii indica formele de activitate in
sustinerea si pastrarea culturii traditionale, fiind enumerate toate genurile de arta traditionald. In
1960, UNESCO desemneaza ziua de 22 august Ziua Internationald a Folclorului. Folclorul nu trebuie
privit doar ca o culturd a unei etnii. Folclorul, ca o totalitate de creatii artistice a unui popor sau a unui
grup etnic, este o parte componenta a culturii universale. El constituie un nod de legatura si o cheie in
cunoagterea istoriei. “In anul 1848 revista ieseand Dacia Literard a lansat sloganul Datinile si credintele
sunt arhivele popoarelor” [2, p.74].

Dupé cum mentioneaza si Tatiana Galuscd, folclorista, prozatoare si publicista, originard din Ba-
sarabia (31 dec. 1923 - 30 apr. 1993), in cercetarile sale despre Petre Stefanuca, folclorist basarabean,
care s-a stins doar la 36 ani intr-o colonie pentru detinuti politici din Rusia, in 1942 “Stefanuca pri-
mea folclorul ca realitate in devenire, il interesa tot — realitatea privata sub diverse unghiuri pentru a
da o justd idee a fiintei poporului nostru, o viziune larga care sd integreze provincialul in national, si
nationalul in universal” [2, p.76] .

Anume din acest punct de vedere s-a dus o politicd de denaturare a traditiilor noastre, pentru a
nu cunoaste adevarul adevirat. Este vorba de interzicerea accesului la informarea cu privire la pro-
pria identitate. “Petre Stefanucd, care intelege ca oportunitatea culegerii si inregistrarii folclorului in
spatiul Pruto-Nistrean la inceputul sec. al XX-lea reiese din indiferenta ce domina in aceasta privinta
in Basarabia din 1918, atrage atentia asupra acestui fapt in felul urmator: Din Basarabia s-a cules, pana
astdzi, foarte putin material folcloric. Nu s-a cules, fiindca in tot timpul stapanirii rusesti patura inte-
lectualilor moldoveni, in mare parte instrdinata, era lipsita de dragoste, interes sau curiozitate pentru
viata moldovenilor..” [2, p.74].

Este in firea omului sd caute ceva mai bun, mai frumos, mai altfel, mai ,,nu stiu cum” si acest ,,nu
stiu cum” indeamna mintea s3 cugete, sd inventeze, s creeze. In acest mod, omul este inconjurat de un
sir de creatii care considera el cd ii imbogatesc viata. Asadar, spiritul creativ al omului, impulsionat de
a-si facilita si infrumuseta traiul, este un factor constant, dar nu intotdeauna si constient in cautarea
frumosului absolut. Procesul de creatie va parcurge intotdeauna cai intortocheate pe care tot omul va
trebui sd le descurce si sé le curete de buruieni.

Interpretul de muzica populara. Interpretul contemporan este catalizatorul traditiei muzical-voca-
le si trebuie sd-si desfasoare activitatea artistica sub pecetea culturii cu toate aspectele ei, conducandu-se
de sloganul “De la lume adunate si-napoi la lume date”, dar trebuie sa stie cd arta nu inseamna o copie
a celor vazute sau auzite. Corelatia artist-arta trebuie sd echivaleze cu notiunile rob-stapan. Interpretul
poate sa lase in cultura traditionald o urma pozitiva, avand la baza cunostinte temeinice in domeniul de
activitate, trecand prin cele citeva conditii spre formarea unei viziuni artistice cum ar fi: sa studiezi, sa
aduni, sa selectezi, sa creezi, artistul urmeaza sa se afirme, descoperind un cod personal in creatia sa.

In lucrarea “Corelatia provincial-national-universal. Viziunea unui folclorist”, Ana Bantos aduce ca-
teva crampeie filozofice ale unor personalitéti vis-a-vis de modernitate si traditii, cum ar fi cele expuse de
catre profesorul de la Cernduti Vasile Gherasim: “Suntem si noi capabili de cugetare profunda, suntem
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si noi capabili de creatie, insd un lucru sa nu-1 uitam: nimic n-are valoare, dacd nu e strabatut de seva
ce pulseaza in organismul poporului propriu. Viabila si folositoare pentru omenire e numai aceea ce e
manifestare a sufletului national. O cugetare adanca, filozofica, va trebui sa se nasca din cugetarea adanca
a neamului. Atat artistii cat si cugetatorii nostri vor putea aduce un aport progresului general al omenirii
numai dacd se vor cobori in adancurile vietii populare, dacéd vor pune urechea ca sa asculte bataile inimii
neamului, dacd vor sti si vor putea sa se identifice cu aspiratiile acestui mare popor” [2, p. 76].

Fara prezenta focului launtric, fara framantare, fara durere, fara prezenta unei culturi personale,
artistul nu contribuie nici la evolutia sa spirituala, nici la evolutia artei in general. Numai astfel arta se
ridica pe o noua treapta fata de trecut si prin acest salt ridicd si numele artistului.

O copie, o simpatie exagerata fatd de trecut, frica de improvizare, de acceptare a tot ce e nou,
tendinta de autoconservare, nu sunt benefice pentru arta si stopeaza procesul de creativitate. Vine
un moment cand gdoacea in care te-ai format devine stramta si atunci esti nevoit sa recurgi la ca-
utarea altui spatiu. Formele diferite de exprimare in arta traditionald au adus periodic acel nou
conditionat de modernitate facand astfel actualizarea ei inevitabila. Aceste noutati insa nu vin de
nicaieri si nici pe loc gol, ci din gandirea colectiva a poporului depozitata in creatiile sale. “Din con-
fruntarea vechiului cu noul rezultd inovatia ca rezultat firesc al abandonarii a ceea ce este demodat
si din asimilarea unor componente moderne” [1, p.20]. Aceasta continuitate va avea loc atat timp
cat sta la baza fondul genetic de simtire si cunoastere conditionat de un mediu traditional-educativ.

A sta de o parte si a nega tot ce e nou nu este cel mai bun mod de a lupta cu elementele negative
care invadeaza cultura noastra. Focarele negative se raspandesc cu ajutorul mass-media, cu o viteza ce
o depéseste cu mult pe cea din medicina. Ce putem face? Si ne educam si sa educam.

“Un céntec ascultat are pentru fiecare in parte chipul cuiva sau a ceva drag” (Grigore Lese). Im-
pactul cantec-ascultator este diferit, in functie de bogatia spirituald a ascultitorului, dar si de forta
de convingere a artistului cultivat care are menirea sd aduca creatii ce poartd mesaje constructive si
estetice — criterii ale valorilor artistice. Arta nu este numai pentru distractie. Ndscutd din gandirea
creativa, ea cuprinde toata gama de activitate si simtire a omului care, la rdndul sau, este produsul
acestei gandiri creatoare.

Modernitatea nu trebuie inteleasa ca pe un timp anume, ci ca o particularitate mai superioara ca
trecutul. Ea trebuie sa fie o treapta, un punct de legatura intre predecesori si urmasi, aceasta din urma
fiind o conditie indiscutabila. “Termenul ,,modernitate” provine dintr-un adjectiv latin recent, deoa-
rece el n-a aparut decat in secolul VI d. Hr., intr-un text al gramaticului Priscos de Cezareea la Cas-
siodor si intr-o scrisoare a papei Gelasiu care opunea ,,patrum regulas® (regulile stabilite de Périntii
sinodali) recomandarilor recente, ,admonitiones modernas®. Cuvantul ,modernitate” va apéarea in
jurul adverbului ,modo” care inseamna momentan, imediat, acum. Dar ,modernus” se afla aproape si
de ,modus® care inseamna norma, masura” [3].

Reiese cd, cuvantul modernitate exprima si timpul, si norma. Trebuie s ne adaptam acestui timp
cu normele sale, dar nu inainte de a ne cunoaste pe noi insine. Nu putem insista la o aderare a unei
culturi, daca nu ne cunoastem valorile noastre si nu vom sti care e valoarea noastrd, daca nu vom
cunoaste si alte culturi. Este foarte important ca fiecare artist sa poata impéca valorile timpului cu
contemporaneitatea.

Fard un echilibru intre nou si traditie, riscim sd ne ratacim. “Relatia traditie - inovatie, considera
Petru Caraman, trebuie sa se bazeze pe un echilibru aproape constant, in caz contrar riscul degradarii
termenilor acestei relatii si implicit deznationalizarea nu pot fi evitate” [2, p. 86]. Periodic, se simte
nevoia sa revenim la izvoare. Aceasta revenire pe parcursul istoriei a avut loc de mai multe ori. Con-
tinuitatea mentinuta se datoreaza cautarii de sine. Atunci cdnd ne pomenim rataciti in drumul mare
cautam un loc de acasd, unde suntem chemati de un instinct ce ne conduce inainte, numai daca sun-
tem alimentati de raddcini. Atat timp cat vom mentine radacinile vii, vom sti de unde venim si incotro
mergem, tinand pasul vremii.
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ASPECTE ARTISTICE DE INTEPRETARE
SI TEHNICA APARATULUI VOCAL

ARTISTIC FEATURES AND TECHNIQUE PECULIARITIES
OF VOCAL PERFORMING ART
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In articol autorul vorbeste despre un spectru larg al aspectelor legate de arta vocald, descrie si explicd fiecare element al
aparatului vocal si procesul de emitere a sunetului. Tematica abordata este adresatd in primul rand cantdretilor profesionisti
si studentilor. De asemenea, autorul vorbeste si despre importanta exercitiilor vocale pentru cantdreti, dar si despre aspecte
ale esteticii si culturii vocale. Concluziile se referd la faptul ca arta belcanto este un punct de referintd pentru fiecare cantdret.

Cuvinte-cheie: artd vocald, belcanto, aparat vocal, emisie vocald, tehnicd vocald, estetica artei vocale.

In the article it is said about a wide spectrum of aspects linked to vocal performing art. The author describes and explains
every element of the vocal apparatum and the process of vocal emission. This topic shoud be known by each of professional
performing singer. The vocal exercises are as well very important for the performers. The article unveils some aspects of the
vocal aesthetics and culture. The author considers that the belcanto art is a reference point for every vocal singer.

Keywords: the vocal art, belcanto, the vocal apparatum, the vocal emission, the aestetic of the vocal art.

Studiind arta cantului, viitorii cantéreti trebuie sa-si completeze temeinic cunostintele cu infor-
matii din anatomie, din tehnica vocald, sa posede o cultura generala muzical-vocald. Un cantaret
profesionist este obligat sd stie cum functioneaza aparatul vocal, cum ,,se produce” vocea, cum are loc
procesul fonatiei si care este elementul ei principal, cum ii putem da amploare si timbru. ,,In procesul
de studiere a artei vocale si in activitatea profesionald ulterioara cintaretul trebuie sa invete ca distin-
ga, cu ajutorul auzului, toate subtilitdtile sonore ale vocii sale, sa-si dezvolte reprezentari auditive des-
pre propria voce, sd-si controleze in mod constient activitatea aparatului vocal, iar in conditiile unui
antrenament permanent, sa utilizeze aceste deprinderi de autocontrol pentru elaborarea unor calitati
necesare vocii unui cantaret’, arata cantaretii Z.Anikeeva si F. Anikeev, in unul din putinele studii fun-
damentale asupra artei vocale aparute la noi (trad.n.) [1, p.7].

Acest articol se adreseaza tuturor doritorilor de a canta cat mai bine si mai frumos. Arta belcanto
este recomandatd tuturor celor ce cauta rezolvarea multiplelor probleme legate de aceasta profesie
nobild, dar foarte grea.

In efortul neuromuscular al cantului participa activ un mare numar de organe. Unele contribuie
la buna functionare a procesului vocal, cum ar fi: inima, ficatul, rinichii, stomacul etc. Altele produc
sunetele cantate sau vorbite si alcatuiesc asa-zisul aparat vocal. Cand unul dintre aceste organe nu
functioneazd normal in procesul fonatiei, apar diferite incomoditéti, deoarece, in functionarea orga-
nelor exista o stransda dependenta. Astfel, necesitatea cunoasterii formarii si functionarii aparatului
vocal este evidenta, aparatul vocal fiind instrumentul muzical perfect.
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Aparatul vocal este alcdtuit din: organele respiratorii, organele vocale, rezonatorii si organele ar-
ticulatorii. Pe 14nga organele enumerate mai sus la procesul vocal mai participa sistemul nervos si
aparatul auditiv. Organele respiratorii intretin viata organismului uman si dau viata sunetului vocal.
Ele se formeaza din cavitatile nazale, faringe, laringe, glota, trahee, bronhii, plamani, muschiul dia-
fragmal, muschii toracelui si ai abdomenului. Calea prin care aerul inspirat trece spre plamani, incepe
din cavitatile nazale, cele doua marimi si cele doud fose nazale. Acestea din urma reprezintd doua
culoare lungi, care pornesc de la narine si merg pana la faringe, fiind separate intre ele prin osul numit
sept nazal. Cavitatile nazale au rolul principal de a incalzi, umezi si filtra aerul inspirat, ferind orga-
nismul de introducerea agentilor externi patogeni. Ajuns in partea posterioard a cavitatii nazale, aerul
se indreapta spre faringe. Cavitatea nazald ia parte la unele modificari ale timbrului vocal (rezonanta
nazald) care deseori este putin placuta.

In unele cazuri, datoriti diferitelor afectiuni contractate, cavitatea nazala provoaca tulburiri ale
functiei fonatorii. Faringele este un conduct musculo-fibros, situat in dosul foselor nazale, a cavitatii
bucale si a partii superioare a laringelui. Prin intermediul faringelui, fosele nazale sunt in legatura
cu laringele, alcdtuind calea respiratorie. Faringele joaca un rol important in respiratie si fonatie: la
respiratie, coloana de aer ajunge in laringe, iar la fonatie aerul ce poartd sunetul initial produs de
coardele vocale trece prin faringe spre cavitatile de rezonanta. Laringele, constituit dintr-un schelet
cartilaginos, este situat intre faringe si trahee, permitand plaménilor sa foloseasca aerul in inspi-
ratie si expiratie. Glota este spatiul dintre coardele vocale interioare. Dupa felul comenzii primite
de la sistemul nervos, glota se deschide la inspiratie pentru trecerea liberd a aerului catre trahee si
plaméni, pentru producerea sunetelor. Traheea este un conduct fibro-musculo-cartilaginos de for-
ma cilindrica ce face legdtura intre laringe si bronhii. Bronhiile sunt cele doud portiuni principale,
continuatoare si terminale ale traheii. Anume bronhiile formeaza tulpina de plecare a unei bogate
ramificatii, cu numeroase subdiviziuni. Aerul inspirat este din nou incalzit, purificat si umezit de
mucoasa traheobronhica. Aceasta are o sensibilitate aparte care pune in actiune un puternic reflex
de apérare sub comanda sistemului nervos. Plaménii indeplinesc rolul de rezervor al aerului si
determina procesul respiratiei. Miscarile respiratorii sunt conduse de centrul respirator. Muschiul
diaframal si muschiul toracelui si al abdomenului impreuna determind functionarea plaméanilor in
procesul de respiratie.

Este important ca toate aceste notiuni ale fiziologiei vocale sa fie cunoscute de fiecare artist. Ca si
profesor, caut sa dau elevilor mei aceste notiuni, ca sd inteleaga mai bine arta cantului, pentru a cérei
realizare este necesara multd muncd, talent, intelegere muzicald si poetica.

Studiind arta cantului, viitorii cantéreti trebuie sa-si completeze temeinic cunostintele cu infor-
matii din anatomie, din tehnica vocald, sa posede o culturd generala muzical-vocala. Un cantaret pro-
fesionist este obligat sa stie cum functioneaza aparatul vocal, cum ,,se produce” vocea, adica cum are
loc procesul fonatiei si care este elementul ei principal, cum ii putem da amploare si timbru.

Cand cantam, epiglota se afla in partea de sus a laringelui, de forma ovala, ea formeaza directia
sunetului, aparand radacina limbii si alte organe, nervii, membranele de puterea vibratiilor. Laringele
este organul principal al fonatiei, la nivelul laringelui se creeaza energia acustici a vocii umane. In
timpul fonatiei acesta functioneaza ca o sirend, el se largeste si se ingusteaza dupa cum i-o cere res-
piratia si diafragma. Laringele este format din piese cartilaginoase. Cricoidul este una din ele, un inel
cartilaginos superior al traheii. Cartilajul tiroid se gdseste in fata lui.

Coardele vocale reprezintd patru pliuri membranoase, situate pe partea interioara a cartilajului
— acestea sunt coardele vocale propriu-zise, care, prin elasticitatea lor, in timpul cintului, fac glota sd
se mireascd ori si se micsoreze. In timpul respiratiei coardele vocale sunt larg deschise. La sunetele
grave, deschizatura intre ele e mare, la sunetele mijlocii vibreaza pértile din mijloc. Ele se apropie mai
mult (deschizdtura devine din ce in ce mai mica - glota) cu cat sunetele sunt mai inalte. Taria sunetului
este proportionala cu vibratiile coardelor si forta aerului plamanilor, ajutate de rezonatori si diafrag-
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ma. Diafragma este musculo-membranoasa, separdnd cavitatea toracica de cea abdominala. Faringele,
prin studiul vocal devine rezistent, elastic, forméand vocea. Cantaretul nu trebuie sa-si sprijine vocea,
in timpul céntarii, pe aceastd regiune. Faringele nazal este tot rezonator, dar sunetul sprijinit pe el este
nazal, neplacut. Sunetele vor fi neplicute, fara culoare, monotone, dovedind lipsa de scoald vocala.

Vocea formatd din vibratia coardelor vocale trebuie dirijatd, indreptatd spre bolta palatina (rezo-
natorii cupolei), unde sprijinindu-se bine, va primi putere de rezonanta si amplificare. Rddacina lim-
bii, amigdalele, limba, maxilarul, toate acestea determina emisia sunetului vocal curat si bine timbrat.

In mod special am dori sd accentudm rolul rezonantei in formarea corecta a unei voci profesio-
niste. Din cate se stie, rezonatorul are mai multe functii, despre care vorbesc si cercetatorii: ,,[exista...]
trei functii de baza ale rezonatorilor — fonetica, estetica, energetica si, se cuvine sa o indicam si pe cea
de-a patra - functia de protectie a coardelor vocale” (trad.n) [2, p.22]. V.Morozov numeste rezonanta
»Maria Sa”.

Limba are un rol foarte important in vorbire, cintare, in emisia vocala, are rol de a dirija coloana
sonord. Ea trebuie sd fie relaxata in timpul cantului, la fel laringele si faringele gutural, ca astfel, co-
loana sonord sa aibd drum liber. De asemenea, in procesul fonatiei, ea poate avea pozitii gresite, deci
poate sta cocosatd, incrucisata, incordatd la radacind, fapt ce conduce la emiterea sunetelor false si
exagerate. Este corect ca limba sa stea plana, linistitd, relaxata, sa atinga cu vérful ei dintii maxilarului
interior, iar mijlocul putin adancit de la varf spre rddacina.

Buzele formeaza ultima parte a aparatului vocal, prin care ies sunetele vorbite sau cintate. Ele tre-
buie sa aibd o forma corecta, ajutate de o dictiune corecta, clara si nu o forma caraghioasa (tuguiata
in forma de cioc). Buzele nu trebuie prea larg deschise, departe de maxilare, ci usor lipite de dinti),
colturile gurii usor intinse spre obraji, varful dintilor usor sa se vada, pozitie nefortata, lejera si estetica
(ca un zambet abia schitat). Sunt convins ca emisia vocald corecta se formeaza doar prin studiul artei
vocale, care modeleaza vocea atat din punct de vedere fiziologic, cat si artistic.

Se stie bine ca oamenii, in general, au voce pentru a vorbi, dar nu toti pot canta. Organul vocal
este un instrument muzical si de aceea trebuie stapanit din mai multe puncte de vedere. O functie
importanta in canto-vocal o are respiratia. Ea sta la baza céntarii profesioniste. Toti cei ce vor sa cu-
noascd taina cantului, mai intéi trebuie sd invete cum sa respire. Una din ,tainele” arte vocale consta
din inspiratie si expiratie. Expiratia este baza si motorul vocii.

Dezvoltarea respiratiei este necesard pe parcursul intregii vieti. Exercitii pentru dezvoltarea respi-
ratiei sunt de mai multe tipuri, iar sportul si gimnastica ajutd cantaretul. Capacitatea plamanilor este
influentatd de urmétoarele conditii: lungimea si inaltimea corpului; volumul corpului; vérsta (cea mai
mare capacitate este la 35 de ani); greutatea corpului (este de dorit) sa fie ideala.

Cantdretii au doua feluri de respiratie: tipul diafragmatic-abdominal si tipul coastelor superioare
sau clavicular. Plamanii nu trebuie umpluti excesiv cu aer, dar se ia o cantitate potrivitd, abilitate ce se
invatd prin studiu. Tonul nu trebuie sa fie fortat, respiratia sd nu fie apasata spre spatiile de rezonanta
si toate organele sa fie relaxate, cantdretul atunci va canta usor.

Respiratia costo-diafragmatica este cea ideala, fiind completa (toti muschii, plus muschiul-dia-
fragmatic iau parte la formarea ei). Este bine ca inspiratia sa se facd intotdeauna pe nas (numai sa nu
se produca sunete neplacute, indiferent daca cantam sau nu. Aerul are de strabatut un drum destul de
lung péana la coardele vocale si plamani, fiind incalzit, umezit, curétit de praf, care raimane pe perii din
interiorul foselor nazale. Cantaretul sanatos trebuie sa urmareasca acest lucru, de importantd majora.

Studiul exercitiilor permanente si gimnastica formeaza muschii intercostali si diafragmatici. Emi-
terea sunetului se face in cutia de rezonanta. Studentii care studiazi belcanto au de obicei de la natura
o respiratie scurtd. Respiratia se intdreste exersand-o pe diferite vocale, in crestere si descrestere dina-
mica, cate 10-15 minute impartite in secunde, cu pauze.

Respiratia se face cu muschii abdominali, intercostali si diafragmatici, partea de sus a pieptului
ramane lejera. Cantaretul trebuie sd aibd o tinuta lejera, nu incordata si atunci aerul pentru emisiunea
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vocala va fi folosit bine. Respiratia este reglatd cand contractarea muschilor este mobila, usoard. Con-
trolul propriu, cu ajutorul unui casetofon, magnetofon, iar mai tirziu prin propriul auz, sunt necesare
dupa orele de canto, de studiu cu profesorul.

Profesorul de canto trebuie si-si examineze elevul, sa observe greselile, sa faca legatura anatomio-
fiziologica, explicatia provenintei greselilor care sunt greu de inlaturat. Profesorul trebuie sa examine-
ze senzatiile vocale ale elevului si problemele ivite in timpul studiului. Conditiile anatomio-fiziologice
ale cantaretului trebuie sa fie perfecte (memorie literara, memorie muzicald), astfel bine calauzit,
ajunge un cantaret de valoare. Cantaretul necesita o respiratie sanatoasd, profesionald. Tehnica vocald
imbinata cu gimnastica da nastere la un ansamblu corporal, vocal solid, progresiv-individual, in cur-
sul primilor ani de studiu. Gimnastica se va face intr-o incapere cu aer curat, deschizandu-se ferestre-
le, se va inspira de cateva ori adénc, apoi se incep exercitiile fizice pentru respiratie. Cantéretul nu are
voie sa oboseascd, dupd gimnasticd se cere odihna necesara reechilibrarii organismului. De remarcat,
ca gimnastica nu se face cu stomacul plin, imediat dupa mancare.

Reiesind din reflectiile si experientele artistice ale unor cantareti de seama, din trairea psihico-
emotionald personald pe scena de concert, experienta acumulata in calitate de profesor in clasa de
canto, as dori sa expun aici un sir de observatii privind posibilititile perfectionarii vocii cantate, in
profesiunea artei vocale. Exista o serie de ,,mecanisme” secrete, care contribuie la arta emiterii ,,sune-
telor frumoase”, despre care as dori sa vorbesc in cele ce urmeazd. Arta vocald este una din cele mai
apropiate de suflet, rascolindu-I prin , magia” plind de sensibilitate a vocii umane. Cultivarea ortofo-
niei (emiterea curatd pe plan intonational si timbral) in arta interpretarii vocale reprezinta o parte
insemnatd a esteticii muzicale vocale.

Prin investigatii pedagogice personale, am ajuns la concluzia, ca modul aprecierii unei voci inca
nemanifestate a candidatilor in arta lirica, nu este intotdeauna concludent. Pot afirma cu siguranta
cd o voce autentica in stare virtuald nemanifestata, poate intrece un potential vocal deja manifestat.
Tendinta de a cénta frumos, atragator, gasind in studiul ortofonic un mijloc de dezvoltare si perfecti-
onare, se va solda negresit, cu timpul, in rezultate superioare. De altfel, aceste ,,elemente” de teorie au
fost cunoscute si practicate de cei mai mari artisti ai expresiei vocale.

Ca orice manifestare artistica, cantul frumos (belcanto) presupune conditia inzestrarii naturale,
darul de a avea ,voce” si talent. Magia produsa de o voce frumoasa ce se manifesta cu toatd puterea
unei libertéti naturale, este rezultatul muncii de zi cu zi, pe parcursul intregii vieti artistice. Ne aflam
in fata unei arte ce ni se va dezvalui in intregime numai cu pretul unei munci perseverente. Totusi, atat
structura aparatului vocal, cét si functiile fonatorii naturale, se dovedesc a fi insuficiente in tendinta
noastra de a cuceri perfectiunea. Calitatile vocale native, dar si cele efectiv-cerebrale, vor fi puse in
adevarata lor valoare, numai in cazul cand vor fi trecute prin scoala cantului frumos.

Trebuie sd intelegem ca vocea frumoasd a unui cantaret consacrat este si rezultatul unei munci asi-
due, a unei educatii vocale profesioniste si cd natura nu poate suplini un bun maestro de canto decat in
extrem de rare cazuri. Cantand aparent natural, resursele vocii se estompeazd, epuizindu-se in scurt
timp. De aceea multi cantdreti consacrati si-au pierdut vocile inca pe la mijlocul carierei, tocmai din
cauza neintelegerii acestei realitati si ignorarea perspectivei de viitor. Un cantdret trebuie sa apeleze la
o serie de ,artificii’, pentru ca vocea sa-i devina naturald si bogata pe plan timbral.

Sunt multi acei care - fiind daruiti cu voce si auz muzical - pot deprinde rapid iscusinta de a canta
corect, ceea ce nu inseamna cd au dreptul sa aspire la o cariera pe scena liricd. Exista cantareti, care cu
o voce obisnuita au atins culmile gloriei, pentru cd au atins perfectiunea in tehnica vocala, in interpre-
tarea scenicd. Se intalnesc, din pacate, si cazuri ale unor voci superbe, care, in urma unor studii vocale
gresite, apun inainte de a straluci.

Concluzii. Devenirea si afirmarea profesionistd a unui artist-cantaret au loc, ca si pentru oricare
alt artist sau cercetator, prin studiu profesionist si autoeducatie. Este foarte important ca fiecare dintre
cantareti sa fie capabili de autoevaluare si de autoproiectare. Asa cum afirma cunoscutul cercetétor-
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pedagog Sorin Cristea, artistul-cantaret se poate transforma din obiect in subiect al educatiei in urma
unui proces care implicd valorificarea unui ansamblu de actiuni educationale, proiectate si realiza-
te permanent la un nivel calitativ superior, intr-o perioadad de timp determinatd. Aceasta presupune
(auto) proiectarea — (auto) realizarea unei ,educatii pentru sine”; (auto) formarea individualizata (care
implica valorificarea deplina a propriei experiente, fara interferenta altor/altei medieri); autoformarea
metacognitiva (care vizeazd capacitatea de a ,invdta sa inveti”/ "educabilitate cognitivd, independenta
de continutul invatarii’); autoformarea permanenta.

Ne aldturam opiniei aceluiasi autor, care aratd, cd ,activitatea de formare profesionald, interpre-
tabila uneori ca fiind o realitate distinctd, ulterioara celei de educatie, reprezintd, de fapt, o parte inte-
granta a educatiei in contextul extinderii conceptului la nivelul unei activitati de formare-dezvoltare
permanenta a personalitatii, pe tot parcursul existentei umane.” [3, p.16].

Ca orice manifestare artisticd, cdntul (belcanto) presupune conditia inzestrarii naturale, darul de a
avea ,voce” si talent. Magia produsa de o voce frumoasa ce se manifesta cu toata puterea unei libertati
naturale, este rezultatul muncii de zi cu zi, pe parcursul intregii vieti artistice. Destinul unui cantaret
consacrat nu depinde numai de cele spuse mai sus, dar in mare masura si de dezvoltarea orizontului
universal, de etica si cultura personala. Un artist consacrat pe scena, trebuie sa fie etalon, invatator
exemplar pentru spectator.
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O HEKOTOPBIX OCOBEHHOCTAX MCITIO/JIHEHIA KAMEPHOTO
BOKAJIBHOTI'O PEITEPTYAPA (PYCCKUE ITECHU, POMAHCBI)

UNELE PARTICULARITATI DE INTERPRETARE A REPERTORIULUI
VOCAL-CAMERAL (CANTECE RUSESTI, ROMANTE)

SOME PARTICULARITIES OF PERFORMING THE CHAMBER
VOCAL REPERTORY (RUSSIAN SONGS, ART SONGS)

JTIOIMUIJIA ATA,
. 0. JIOLEHTA,
Axapmemus Myssiky, Teatpa u Viso6pasurenpabix VickyccTs

B cmamve asmop usnozaem Hekomopbvie 0C0OeHHOCMU UHMEPNPpemManull KamMmepHO-60KATbHO20 penepmyapa — pycckue
necHu, POMAHCbL — OCHOBbLEAACH HA COYUHeHUAX komnosumopos I1. Yatikosckuti, C. Paxmanunos, H. Pumckuti-Kopcaxkos,
M. I'nunka, A. [lapeomoixcckuii, A. Pybunwmeiit, a makice paccmampusaem yKa3aHus npenodasamess 60Kand, KOmopolii
pabomaem ¢ KOHyepmmeticmpom HA0 KamMepHO-80KANbHbIM penepmyapom. Kpome mozo, asmop mpakmyem Hekomopbvie
NOHAMUSA 0 BOKATLHOM CHIUIIE, KOMOpPble He0OX00uMbl ucnonHumenam. bonvuoe enumarnue yoensgemcs co30anuio o6pasa
u pabome nedazoea no yy4uleHU0 60KATLHOU MexXHUKe, UHMEeNNeKMa U YPOBHS KY/IbHyPbl 8 UETOM.

Kniouesvie cnosa: 20710c, kamepHo-60KaivHbLil penepmyap, UCHOTHUMENb, UCKYCCME0, Nesey-aKmep, mexcm, POMarc.

In articol autoarea prezintd unele particularititi de interpretare a repertoriului vocal-cameral — cantece rusesti, romante —
axate pe creatiile compozitorilor P. Ceaikovski, S. Rahmaninov, N. Rimski-Korsakov, M. Glinka, A. Dargomijski, A. Rubinstein,
cat si unele indicatii ale profesorului de canto cantdretilor-actori, care lucreazd cu concertmaistru asupra repertoriului vocal-
cameral. Autoarea trateazd de asemenea unele notiuni de stil vocal necesare pentru interpreti. Se acordd atentie sporitd chipului
personajului si lucrului profesorului in scopul imbundtdtirii tehnicii vocale, a intelectului si a nivelului de culturd in general.

Cuvinte-cheie: voce, repertoriu vocal-cameral, interpret, muzicd, artd, cantdret-actor, text, romantd.
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In the article the author presents some particularities of interpretation of the vocal-chamber repertory: Russian songs and
art songs (romances), works by P.Tchaikovsky, S. Rachmaninov, N. Rimsky-Korsakov, M. Glinka, A. Dargomyzhsky, A. Rubin-
stein and the music teacher’ s instructions to the singers-actors when they work with the concertmaster on the chamber music
repertory. The author also considers some concepts (notions) of music style that are necessary for interpreters. Much attention
is given to the character of the work, to certain subtleties of performing a romance as well as to the teacher’s permanent work
on the improvement of singing technique, intellect and the level of culture in general.

Keywords: voice, chamber vocal repertory, performer, music, art, singer-actor, text, art song.

ITo cnosam A.Tepeienko, aBTopa kuuru Anamonuti ConosvsiHernko: Teopueckuti nopmpem, «Io-
CTUYb IyXOBHbII1, 9MOLIMIOHA/IbHBIN MUP XyHLOXXHUKA, €T0 YyBCTBA, MBIC/IN, HACTPOEHN, OLIYTUTD B
IIpOU3BefeHNAX Hanboee IIyboKoe, 4eI0BEYHOE, I CYyMEThb PacCKa3aTb 00 TOM APYTUM — 3TH 3a/ja-
4L BO3HUKAIOT KQXK/IBII Pa3 Iepef MCIOTHUTEIIMYI KaMepHOTo perepTyapar» [1, c. 103].

YenmoBe4ecKui TONI0C — 3TO MHCTPYMEHT ¢ 6@CKOHEYHBIMY BO3MOXXHOCTAMIU. «COBpEMEHHBIII ITe-
Bell I0/DKeH 00s13aTe/IbHO paboTaTh B pa3HbIX MY3bIKaJIbHBIX )KaHpax» [2, c. 228], B TOM 4ucie ocBa-
VBaThb KaMepHOe IIeHVe, 9TOT OYeHb YTOHYEHHBIII KaHp BOKA/JIbHOTO TBOpdecTBa. Ha crieHe HeoO-
XOZIMMO HAay4YUTbCA fIe/IaTh BCe, 4YeMY Thl HAy4M/ICA B peleTULMOHHOM Kiacce. [Ipexxae Bcero, Hafo
yMeTb BIafieTb co00if, 00/1ajaTh IPeKPacHO! BOKA/TbHOI TEXHVKON, KOTOpas SIB/SAETCs ITIaBHBIM
XyJ0XKeCTBEHHO-BBIPa3UTENbHBIM CPECTBOM Tojioca. VIcmomHuTeno Heo6XonumMo o61agaTh TakxKe
apTUCTUYECKMM TeMIIepaMeHTOM, YBEPEHHOCTDIO B TOM, YTO OH JIe/laeT Ha CleHe. « [BOpuTb» Halo
CO3HATEIbHO M YMeJIO, HacTpamBasA cebs Ha TO WIN MHOE VCIIOJIHEeHVe Ipou3BeneHns. B nckyccTse
pedn 1 C/10Ba HEMOCPEeNCTBEHHO BbIPAXKAeTCsA [elICTBEHHOCTb MbICIN. [leBely ske mepefiaeT B 3BY-
KaxX pas/lMyHble «IBVDKEHMSA» AYIIEBHBIX MEPeXMBAHMUI CBOMX HMEpCOHAXKel, KOTOPbIMU HaJenI
UX KOMIIO3UTOP. BBINIONTHASA yKa3aHMsA aBTOPA, UCIIOTHUTE/Ib TEM CaMbIM HNOUEPKIUBAET CTU/IEBYIO
crienpUKy MpoN3BefeHN.

be3 BpICOKOI MCIIOMHUTENbCKON TEXHMKM HEBO3MOXKHO OCYIIECTBUTD XY/[0’KECTBEHHDIN 3aMbl-
cesl KOMIIO3UTOPa, KOTOPBII Yalle BCero KOHLIEHTPUPYeTCs B MeNIofMKe poMaHca. AKajeMuk b. Aca-
¢beB yTBepkaaeT: «Memopys 6blIa ¥ OCTAeTCSI CAMBIM IIPEUMYILeCTBEHHBIM IIPOSIBJIEHIEM MY3bIKI
Y CaMbIM ITIOHATHO-BBIPA3UTENbHBIM €€ 37IEMEHTOM. .. Menofus IoToMy U «IyIlla My3bIKI», 4YTO OHa
€CTb YyTKOe OTOOpa’keHMe IJIaBHOTO KauecTBa Ye/IOBEYeCKOIl «I0/I0CoBOil peun» [3, ¢. 357]. B ka-
MEPHOM IIEHUY eCTh CBOM 0COOEHHOCTMU. Bo-TepBbIX, IeBel] AB/IAETCA IJITaBHBIM MHTEPIPETaTOPOM
nponsBeneHys. VICKyccTBO KaMepPHOTO IIeHN s TpebyeT BIaJijeHNs OYeHb YTOHYeHHBIMM BOKa/IbHBIMU
KpacKaMu, HIOAHCaMI1, OTTeHKaMI. BHUKaTh B KaXayIo ¢pasy, MHTOHAINIO, BK/IAIbIBAsA B HUX YacTb
CBOEJI IyLIN TaK, YTOOBI CITyIIATeNTb MIEPeXII BMECTe C VICIIOJTHUTE/IEM BCIO «IAaMMY YyBCTB», IIepe-
JlaBaeMBbIX 3BYKOM, a TaK>Ke OTBICKAaTh CEKpeT KaXXIOT0 MY3bIKaJIbHOTO IIPOU3BEeHM s, IIOHATD €ro
CMBICTI ¥ BC€ TOHKOCTH €0 3aMbIC/Ia — OCHOBHBIE 3a/Jaul TI€BIIA.

EcrecTBeHHOCTD 11 KpacoTa 3By4alero cosa 06Ut oTKpbIThl K. CTaHMCIaBCKIM TPV IIOMOIIY My -
3bIKI1. «CKO/IbKO HOBBIX BO3MOYKHOCTEl OTKPOET HaM My3bIKa/IbHasA 3BY4Has peyb /I BbIABJIEHN BHY-
TPEHHeJI )XVM3HU Ha crieHe!», — mycas oH [IUT. 110 4, ¢.384]. «B pycckoit MysbIke TEKCT ¥ METOAUA YITIy-
OIAI0T U IOTIONTHAIOT JIPYT APYTa, ¥ OCHOBHOI 3a/iadeli SIB/IAETCS JOHECTY Yepe3 TEeKCT Vi MO0 CMbICIT
IIPOV3BEJEHIISA, €T0 OCHOBHYIO MBIC/Ib J IyBCTBO. DTO OOJIbIIIe IIPOSB/IATIOCH B IIECHE, B ee Harbosiee CTa-
PMHHBIX 00pa3Liax, II09TOMY TEeKCT 1 My3bIKa CO3/IaBa/IVICh BMECTe OffHVM VI TeM ke aBTOpoM» [5, ¢. 90 ].

PasHOOOpasne MHTOHAIMOHHBIX KPACOK B TO/IOCE JOCTUTACTCA, IPEX/ie BCETo, IMCUXOMOrMye-
CKVIMM CPeICTBaMy, BHYTPEHHUM 3MOIIVIOHAJIbHBIM COCTOSIHMEM, CIIOCOOHBIM a/IeKBaTHO IepefaTh
Ilepe>XMBaHMe B IIpeJIaraeMbIX 00CTOATETbCTBAX KOHKPETHOIO POMAaHCA.

C10BO 11 My3bIKa IIPOV3BEEHNSI Hepa3pbIBHO CBA3aHBI MEX/Y c000i1, HO My3bIKa YacTO JJOMU-
HUPYeT, U 9TO HaJj0 IOMHUTDb. HeBHMMaHMe K MY3bIKaIbHOMY TEKCTY MOXKeT IPUBECTU K CMellle-
HUIO aKI[eHTOB B MHTepIperanyy. Henb3s MpocTo aKIjeHTpOBaTh CJIOBO 6e3 OCHOBaHUA, IIOTOMY
YTO CJIOBO He BCETZIa BhIpaXKaeT MOJIMHHOE HACTPOeHMe MY3bIKM U ee cMbICT. [Ipexx/ie Bcero, Boka-
JIACT JJO/DKEH U3YYUTh BCIO BO3SMOXKHYIO MH(OPMALMIO O POMaHCe VU MIeCHe: O YeM MY3bIKaTbHOe
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Ipou3BeeHNe 1 0 KoM? Befib B KaMepHOM pelnepTryape KaXkKfioe IPOU3BENEHNE IMEET CBOIO ICTOPUIO
cosfaHuA. [paMOTHBI IIeBell IO/IKEH 3HATh BCE, YTO HAIIMCAHO O IIPOU3BEJEHNM, 3TO IIOMOXKET eMY
IIPAaBMIbHO MHTEPIPETUPOBATb COAEPKaHNe, PACKPbITh ITTyOMHY ITOATEKCTa C/IOB M My3bIki. Ha-
IpuMep, B POMaHCaX BCTPEYAIOTCsA TaKye CTI0Ba, Kak 6e3ymHouii v fp. Ho 9T0 BCero b anmuTeThl 1
He BCerjja YMeCTHO IIPOM3HOCUTD B IIEHUY CIIOBO 0e3yMHbill, M300pakast 6€3yMCTBO, TOCKOJIBKY I10-
IOOHBIE SMUTETHI IIEPEAIOT B My3bIKe He 0€3yMCTBO, a JINIIb CUTY CTPACTIHL.

KamepHoe nenne — 9To Myup pa3zHo0Opas3HeNIINX BOKATbHBIX OTTEHKOB U Kpacok. Ho 3To He 3Ha-
9UT, YTO KAMEPHbIE COUMHEHNSA HE/b35 METh CYJIBHBIM OIIEPHBIM rojiocoM. KoHeuHo, neBel; Jo/mKeH
BUPTYO3HO B/IaJIeTh BCEil MATUTPOI BOKAIbHOI TEXHUKN. DTy MBIC/Ib yTBEpKaeT Bennkas V. Ap-
xunosa: «HacroAmmit neser JO/HKEH YMETD BCe: KPYITHBIM Ma3KOM HapMCOBATh OIIEPHOTO Tepos I,
B TO>Ke BpeMs, TOHKMMM KpackaMu Iepefarb 06pa3 HebobIIoro pomancar (6, c. 177]. K romy xe y
MHOTYX KOMIIO3UTOPOB €CTb IIPOU3BENEHN, KOTOPbIE MOXXHO OTHECTH K YMCITy POMAaHCOB-apuii, I7e
OYeHb YMECTHO MOIIIHOE OIIepHOE 3BYYaHMe Y He KaKIOMY KaMepHOMY IIeBITY C HeOOIbIIVM IOJI0COM
IIOJ, CVJTY MCIIO/THUTD TaKye IpousBeneHns. K Takum poMaHcaM-apyAM MO>XKHO OTHECTY IIPOU3BENe-
Hu I1. V. YaiikoBckoro Kabv: 3nana 51, kabvt eedana, A nu 6 none, 0a He mpasywika 6vina, Jlens nu ya-
pum; y H.A. Pumckoro-Kopcakosa - ato Ilpopox, y I.B. CBupupgosa — Bcro 3emato muvmoii 3a60710K710
u gpyrue. He cinydaitHo MHOTMe poMaHChl YallkoBCKOTO HAIOMMHAIOT MHTOHAIINY €TO OIePHbIX re-
PO€B: HallpuMep, OCHOBHOM MOTUB «Mmeumbl Tamvsanvi» u3 Eezenus Oxezura NOBTOPAETCA B POMaH-
ce He dorneo Ham eynsamo. B poMaHcax IpefOHETMHCKOTO ITepUofia IPOCTIEKNBAIOTCS He TONbKO JIVPU-
9yecKye MHTOHaMM TaTbSAHBI, HO ¥ MOTVBBI 3aK/II0YNTENbHON clieHbl. Heymep>xumas cTpacTb B po-
MaHce Ha cnosa Peta Iotimu xomov pas nepexamnkaercs ¢ Temoit OHernHa Herm, nomMunymHo éudems
Bac. B aTux pomaHcax Bce BHMMaHe KOMIIO3MTOPa BbIpakaeTCsl B TOHYANIINX IBVDKEHUAX TyIIeB-
HOTO COCTOAHMA, KOTOPBIE C TPYZIOM IIEPEAIOTCA CTIOBOM.

ITocneonernHckmii nepuoy, OTAMYAETCA 10 CTU/I0. MysblKa pOMaHCOB IIOpaXkaeT OTKPBITOCTHIO
gyyBcTBa. Pomanc To 6wino pannero secroii Ha cnoBa A. K. Toncroro — ato pacckas o mepBoM CBMJA-
HVM, O TIEPBOM YyBCTBe /M00BU. B pomance-apun [erv nu yapum menopyuka HailkoBCKOTO MHTEH-
CMBHO Pa3BMBAETCH, IOCKONIBKY IepenaéT anodeos paciiBeTaromieil pypoybl, YyYBCTBO FAPMOHIY-
HOTO e[VMHEeHNsA YelloBeKa C Hell. ITO BBIPAXXEHO y>Ke B OO/IBIIOM BCTYIIEHUM Y 3aK/IIOYEHVM PO-
MaHCa, OMM3KMX K omepe 10 CMMQOHNYECKOMY pa3BUTHIO. MOTMBBI pPOMaHCa OYeHb yOeINTeNbHEI,
I7ie <KXV 97IeMEeHT MY3bIKaJIbHON ped IpefenbHO BhIpasuTenen» [7, c. 282]. «[lna YaikoBcko-
ro Ba)KHBI HEe MeJIK/€ MHTOHAIIOHHO-PUTMIYECK/€ HOPMbBI B IIPOM3HOIIEHNN OT/I€/IbHBIX C/IOB, a
BBIPA3NTEeIbHO-MHTOHALVOHHBIN CMBICI (ppassl B Ienom» [8, c. 12]. B xuure E. Opnooit Pomaticol
Yatixosckozo oTMedaeTcs: «MHOro MeTKIX, yOeUTeTbHBIX XapaKTePUCTIK TOHKOTO CIIVISTHMA pede-
BBIX MHTOHALMII C KAHTUIEHOI B Menoauke YaitkoBckoro» [mur.ao 8, ¢. 11].

Cpenu pomancoB YaitkoBckoro oco6o BoipienseTcs meneBp Cpedv uiymrozo 6ana Ha cnosa A. K. Ton-
croro. PomaHc HamucaH B )kaHpe BaJIbca, HO 3TO He IPOCTO TaHell Ha 6airy. EcTb oyiHOKMI! repoit, KOTo-
PBIif paccKasbIBaeT O CBOE TOCKe, O JII0OBY K He3HaKOMKe. V] 6as1, ckopee, eMy BUAMTCSA B MedTax. [epoit
OZIMHOK, MY3bIKa IPyCTHasI, MMHOPHAsI, @ 3HAYNUT M POMAHC He BeCe/Iblii, He O TaHIIaX Ha 6ary. DTOT BajibC
CUMBOJI3UPYeT HecOBIBILVIECs HaJleXKIbl, TOCKY 110 M00Bu. PomaHcs! Kabwv: 3Hana 51, kabut éedana i A nu
8 nose 0a He mpasyuika 6viia O4eHb 613K TI0 MacIITabaM Pa3BUTHIM OLIEPHBIM apysaM. B HUX Borwio-
IIAIOTCA TEMbI )KEHCKOV MEYThI U IeBUYbMX CTpaflanuil. OHM IePEK/IMKAIOTCA TAKKe C IECHONIEHVAMMA B
PYCCKMX IPUYNTAHUAX, @ B KY/IbMUHALVAX BAPYT MOAB/AETCA SMOLMOHAIbHbIN B3PbIB U CTOH!

K pasHOBupHOCTM poMaHCca-apuy MOXXHO OTHeCTU U braeocnosnsio eéac neca u Ceperady o
JKyana, xotopyio cpaBHuBaIoT ¢ apueit Pobepra us Monanmu. «I1.V.HajikoBckuil ganexo He cpa-
3y IpULIENT K CBOE «OCMbIC/IEHHON» Menopun. CosfjaBas IMapajieibHO OIlepaM CBOM POMAHCBI, OH
VMIMEHHO B JKaHpe KaMepHO-BOKA/IbHOI JIMPUKIU HAle MyTh K CIMAHUIO PeueBOil U MY3bIKabHOI
MHTOHaUU. B pomaHce, Ijje «Cro)KeT» BbIPa)KeH TO/IbKO B TeKCTe, YalikoBCKMII IpUIIeN K UJeanbHO-
MY OTPa)KeHMIO TeTasell pedeBoil MHTOHAum» [8, c. 241].
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Pomancer C.B. PaxmannHOBa, cosfanuble Ha pybexe XIX-XX BeKoB, IPOJOIKAIN U YKPEIUIs-
Y TPAAMIIY PYCCKOTO K/IacCU4ecKoro pomanca. OHM ABNAIOTCA BEPUIMHON POMAHTUYECKOTO CTH-
JIA TeHMAIbHOTO KOMITO3UTOpa. PaXMaHIHOB BOCIIeBaeT B CBOMX POMAHCaX Bce TO, 4TO 6/IM3KO U TO-
HATHO K&KIOMY 4e/IOBEKY — TpeleT J00BYU ¥ IPU3HAHUIL, Topeub yTpatT (A 6vu1 y Heil, Jucconanc).
KamepHO-BOKa/bHOE TBOpYECTBO PaxmMaHMHOBa 3aKOHOMEPHO HaXOAUT IOJ/IMHHBIN MHTEpPEC U Y
BOKQJIVICTOB, M y Cymareneir. Bo MHOrMX BOKa/IbHBIX MUHMATIOpaX PaXMaHMHOB IPOJO/DKAET Tpa-
AUIUY SKaHpPa PYCCKOTI eCHU. Bm3ocTpio kK PONbKIOPHBIM 00pa3aM OTINYAIOTCA, HAIIpUMep, po-
MaHcbl [Tontobuna s Ha neuanv c6010; Yi, mul Huea most Huea. Pomanc B monuanvu Ho4uu matinoii oT-
HOCUTCA K 1efeBpaM mupuku Paxmanmnosa. O, He 2pycmu 1o MHe MOXKHO CPaBHUTD C ipaMaTHU3U-
pOBaHHOII 71ernell. B mpousBegeHnn nieT pacckas oT MMEHM yMeplIeli )KeHIIVHBL, TI000Bb KOTOPOIT
nepeXxua cMepTh. I1eBIry He06X0AVIMO HAITU HY>KHYIO MHTOHALIMIO U OKPACKY 3BYKa, 4TOOBI Ilepe-
aTh 6e3MepHYIO T00O0Bb U HEKHOCTD.

OueHb 6071bIIIOE BHUMaHMeE Yie/sl courHeHnto pomancoB H. Pumckuii-Kopcakos. VIm Hammca-
HO 0KO07I0 40 IpoM3BefieHNIT B 3TOM >KaHpe. BrI0Op TeKCTOB K poMaHCcaM ObUIT OUeHb 130MpaTeTbHbIM.
9to 6611 HebOoNbIION Kpyr aBTOpoB: ITymikuH, A. Toncroit, Majikos. B pomancax O uem 8 muuiu Ho-
ueti, Pedeem o6nakoe nemyuas epsoa, MHe epycmHo MO>KHO yCTIBIIIATh OPUTMHATBHBIN MeTOANYeCKIUI
CTWIb U1 0c000€ OTHOIIEHVIe KOMIIO3UTOPA K II09TUYECKOMY TeKCTY. 37ieCh OH HNOofpaXkaeT cTwo [lap-
TOMBDKCKOTO, «CTIefysl 3a U3rmbaMm TeKcTa». Pedeem 0071ax06 CUUTACTCA OFHUM M3 JIYYIINX POMAH-
coB Pumckoro-Kopcakosa, )KeM4y>KIMHOI PYCCKOV BOKA/IbHON JIMPUKN. POMaHC IIOKOpAET eCTeCTBEH-
HOCTBIO0, T/TyOOKOJT ICKPEHHOCTBIO YyBCTB, BOIUIONIAsA 00pa3bl IepBO3jaHHON npupoxnbl. Ero Menonys
HAIIOMMHAET PyCCKMIT HApOJHBI HaneB. Ero MArkas u mmpokas KaHTUIEHA CIOBHO BOCCO3JA€ET IIPO-
CTOPBI PYCCKUX 1071eN. He 8emep, 8esi ¢ 6bicompl IPEACTABIAET TOT JKe IIPUMep NEeVi3aXKHO TPUKM, ITie
00pa3bl IPUPOBI APKO BBIPAXKEHBI HE TOIBKO BOKATBHOI MeTIOfVIel, HO U (POPTENMaHHOI ITapTHeil.

Bocniuranue ciyxa — offHa U3 0CHOB TBOpueckoit 6uorpacdum M. Inmnukn kak Bokamucra. OH Ha-
9aJI MUCaTh [IA TO/I0Ca IMLIb TOIBKO TOT/A, KOIZIa CaM M3y4YM/I B COBEPIIEHCTBE BCIO TEXHUKY II€B-
4eCKOro Ipouecca. ['HKa He II00VIT pe3KuX 3BYKOB, XOTs CaM IIeJI BEPXHIE HOTBI «KpUKINBO». OH
0OV TOYHOCTD, YMCTOTY MHTOHALMY, OCOOEHHO IIPY ITepexofie C TeHMs Ha «TOBOPOK». B IMHKMH-
CKMX POMAHCaX 04€Hb TOHKO HY>KHO YyBCTBOBATb Pa3HMILY MEX/Y «CTPACTHBIM JPaMaTU4IeCKIM IIe-
HJIEM VI «TOBOPEHHOJ JeKIaMaleli», T.e. memnore» [5, c. 109]. Pomancsl InmnHky oTnmyanuch Kpa-
COTOVI MENIOIUM U KPAcOTO 3BY4aHMS TON0CA, OPTaHNYHO M €CTECTBEHHO CIUTBHIMU BOENVHO MY-
3bIKOI U TI033Mell. [nHKa oT™Meyva: «B my3vike, 0cO6€HHO BOKa/IbHOI, peCypPChl BBIPA3UTENbHOCTHI
6eckoHeyHbl. OfHO U TO >k CJIOBO MOYKHO IIPOM3HOCKUTD Ha THICAYM JIAIOB, He IIepeMeHss Take UH-
TOHALIMY, HOTBI B TOJIOCE, @ TIepeMeHA TO/IbKO aKIIEeHT, IIpUAaBas yCTaM TO YIBIOKY, TO Cepbe3HOe,
TO CTpOroe BbIpakeHue VICTuHHbIe NIeBIIbI, JOBOILHO PEIKIE, BCEra XOPOIIO 3HAKOT BCE 3TH PECyP-
cb» [unt. 1o 10, c. 136]. B panHeit nupuke IIMHKY BBIIEIAIOTCSA TaKye IIeleBPbl BOKATBHOTO TBOP-
JecTBa, Kak aneruu He uckywiati mens 6e3 Hyxovt, beonwuii nesey. B pomance He uckywaii mens 6e3
Hy#Ovl [TIMHKa OTpa3u B My3bIKe He TOJIBKO TEKCT bapaThIHCKOTO, CKOIBKO €TI0 IICUXOIOIMYeCKIA
HOATEKCT. DTOT POMAHC /IO CMX IIOP OCTAETCA U B Hallle BpeMs OYeHb IIOIY/IIPHBIM 1 BOCTpe6OBaH-
HbIM. ONOpa Ha. IIeCeHHbIe MOTYBBI OLIYILIAeTCsA B poMaHcax JKasoporok, Umo kpacomxa monooas;
Ax, mul, HOYb U, HO4eHbKA. BIOXHOBEHHDIT poMaHC J[a6HO /iU POCKOUIHO MblL PO30Ti UBena — 3TO BO-
IJIOLIEHME KPACOTbI, HEXKHO, CTPACTHOM, YyBCTBEHHO. INIMHKMHCKIE pOMaHChI IPUBJIEKAIOT U 110-
P@KAIOT CIyLIaTesieil CTPOroil KPacoToit, IITyOuHOI PprmIocoPpCcKOoil MBIC/N, MATKOI TMPUKON U UC-
KPEeHHOCTBIO 4yBCTB. PoMaHchI-ameryn Kak cnadko ¢ mo6oto mHe 6vimv u K Moy TIIIEHAIOT MATKUM
37IETMYHBIM KOJIOPUTOM, KOTOPBIiI TpeOyeT BOIUIOIIEHN I TOHYANIINX HI0AHCOB ITO9TIYECKOI Pyl
JKemuyxmunoit Imnukn n Ilymknna ABnserca pomanc B kposu eopum 0zoHb xenaHvs, B KOTOPOM
CTPAcTHOCTb B KaX/[0i1 Pppase IepeMesKaeTcs ¢ IYyBCTBAMM HETH VM TUXOT'O TOMJICHDS.

B xaMepHOM KOHI[epTe IeBell — 1 aKTep, i caM cebe pexiiccep, U AjIA TOTO, YTOObI KOHIIEPT He
OBI/I CKy4eH, OIHOOOPa3eH, OUeHb Cepbe3HO HY>KHO MOAXOAUTD K BBIOOPY ITporpaMMbl. B koHIepTe
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BA)XHO ITIOKa3aTb HE TOJIbKO KPACOTY TO/I0CA, HO M €r0 BOKAa/IbHO-TEXHNYECKNE€ BO3MOKHOCTH, TOH-
qajilme KpacKy, OTTeHKH, XyJ0XKeCTBEHHBIN BKYC, 3HaHJe My3bIKa/lTbHbBIX CTUIEN. B KaXkloM Kamep-
HOM COYMHEHNV BCETO 32 HECKO/IbKO MUHYT BOKa/IMCTY HEOOXOAMMO CO3/jaTh 3aKOHYEHHBI 00pa3
POMaHca, IlepefiaTh pa3lINyHble YyBCTBA I HACTPOEHNA, YB/IeUb C/IyIIATe/Is M 3aCTaBUTh CONEPEKN-
BaTh. E. Hectepenxko numer: «IIpobnema cTuis — mpexx/e Bcero mpo6iaemMa TOYHOTO MEeHMs 10 HO-
TaM, TOYHOTO UCIIO/IHEHNA BCEMU MY3bIKaHTAaMU TOTO, 4YTO HANMCAHO KOMIIO3UTOPOM, a TAKXKe 3Ha-
HUS STI0XM, VICTOPUYECKIX YC/IOBMIA, sI3bIKa (Jladke eC/iu NMpOoM3BeeHe UCIIONHACTCS He Ha s3bIKe
OpUIMHAJIA), MHCTPYMEHTOB, KOTOPbIE B Ty 3IIOXY CYIIeCTBOBAIN, 3HAHMsI pa3MepOB 3aJI0B, 00bIYa-
€B, 3CTeTUYECKIX HOPM, COBPEMEHHBIX KOMIIO3UTOPY, 11, HAKOHELl, 3HaHJ€e TMIHOCTY KOMIIO3UTOPa»
[11, c. 109]. B To>xe BpeMs HY)XHO UMETb BBUJY, YTO B IIpefie/laX TBOPYECTBA KaXKIOTO KOMIIO3UTO-
pa MBI CTA/IKMBAaeMCs C BHYTPEHHUM pa3HoobOpasueM cTuieil. Benb kak pasmmasbl y ImmHKY pomaH-
col Comnenue, Hounoti cmomp n Ilonymnuas necns. 1leB1yy Bceria Hy>)KHO CTPEMUTBCA He TONBKO K
CTMIMCTIYECKY TOYHOMY UCIIOTTHEHMIO, HO VI CTV/IVICTIYECKM-TOYHOMY Y4eTY KaHPOBBIX 0COOEHHO-
CTell, ICTIONHAA IPOU3BEIeHN s KaXKI0r0 KOMIIO3UTOPA.

«Hapno BBINONHATD yKa3aHUA aBTOPA He B CUTY JUCLMIUIVHBIL, 3 MIMEHHO IIOTOMY, YTO KOMIIO3M-
TOP KaK MY3BIKaHT, KaK XYJO>KHUK, OCOOEHHO BBIIAIOLINIICSA KOMIIO3UTOP, BBIIIE U sIpye TI000T0 MC-
nonHuTenA» [11, ¢. 110]. Ha xameproti cuieHe nesey-axmep oCTaéTCs OOVH Ha OAVH CO CITyIIATE/LAMI,
II03TOMY HaJI0 yBJIeYb IyO/INKY 1 IPOSIBUTH HE TOIBKO MY3bIKaIbHbIe CIIOCOOHOCTY, HO I apTUCTIYe-
ckmit Tanmant. Hanpumep, B eche A. Jlaprombpxckoro Yepssk, a Takxke B [lecre o 6n0xe M. Mycopr-
CKOTO O4Y€Hb YMECTHbI KOMUYECKIE KPACKM TOI0CA ¥ KOMUYIECKUIT aKTePCKII TalaHT. [JlaproMbDKCKmit
YUYWI CBOMX YYEHMKOB CIIOCOOHOCTH CO37IaBaTh BOKA/IbHBIE «XapaKTepbl, B KOTOPBIX MHTOHAIVN PU-
CYIOT >KVMBOT'O 4€JIOBEKA, «[IPOCTOTe» IPOTHUB «Iadocar [5 c. 155, 157]. laproMbDKCKIIT He ITpU3HABAT
3JIEMEHTBI MHOCTPAHHOJ MaHephl IIEHNA ¥ OYEHb LIEHWI U JIe/IaJl BCE JITIl PyCCKOTO MCIIOTHUTENbCTBA.

MHorue neBbl ABAITCA IPONAraHAMCTaMI He TOIbKO K/IaCCUYEeCKOI MYy3bIKY, HO ¥ COBPEMEH-
HOI1. YecTb M XBajia TaKUM II€BLjaM, KOTOPbI€ MCIIOHAKT Ha KaMEPHOI ClieHe MHTEPECHYIO MY3bIKY,
CO3JIaHHYIO HAalllVIMU COBpeMeHHMKaMu. [IpodeccroHanbl JO/DKHBI BOCIUTHIBATD U BIVATD Ha BKY-
CBI ITyOJIVIKM, TEM CaMBIM ITOJHMMAsS UX [0 BOCIPUATHS CEPbe3HON MY3BIKIA.

[l KaMepHOTo NIeHN NeBIy-aKTepy He0OXOAIMO HaITV CBOJ 6/1aTOPOHbIN CTV/Ib ITOBENCHMS
Ha creHe. HegmomycTumo [0 3aBepieHus BCEro My3bIKaabHOTIO IIPOM3BEIEHNsA OTBIEKAThCA B Iay-
3aX WIN B IIPOUTPBILIAX KOHILIEPTMEICTepa, T.e. TePATh 00pas, MBIC/Ib U IIPOCTO OTBJIEYEHHO 1 Oe3y-
9aCTHO CTOATH Ha CLIeHe, lyMas 0 4eM-To cBoeM. Ha cijeHe niesel; n KoHIlepTMeiicTep ABIAIOTCA Off-
HUIM IIe/TbIM. B My3bIKa/IbHOM ITPOM3BeEIEeHUN BCETia €CTh U COTbHBIE U aHCAMO/IeBble MOMEHTBI, 1103-
TOMY OHY 003 SIB/IAIOTCS COAaBTOPAaMU VICIIONHeHNA TpoussefieHn. Hanpumep, B pomance Paxmanu-
HoBa CupeHv IO BCTYIUIEHNS TOJI0Ca KOHIIEPTMeNCTep co3/iaeT B pOpPTeNMaHHOM BCTYIUICHUM BO3-
BBIILICHHYO, Hepea/lbHYI0 HebecHyIo arMocdepy. IleBiry HeoOXommMMo HalTH TaKime e KPacKyl rojIo-
ca, 4TOOBI He Pa3pyLUIUTb 3Ty aTMOCPepy IpyObIM conmpoBaHueM. CBOMM CTYAEHTaM s IIPefIOdN-
Tal0 110 BO3MOXKHOCTY IOROMPATh MajON3BeCTHBIE IIPOU3BENEHNs, YTOOBI M30€XaTh MOfpasKaHN
VIV KONIMPOBaHMsI KOro-To. [Ipuydar K caMocToATeNbHOI paboTe Hafi Mpou3BeieHVeM, K MHAVBI-
JyalIbHOMY IIPOYTEHMIO 0e3 CIOKMBIIVNXCS TPAAVILINIL, KOHEYHO e, IIPY YCTIOBUM BBIIIOTHEHNS BCEX
aBTOPCKMX yKa3aHMIL. ITO IpUyYaeT CTY[JeHTOB BHMMATEIbHO M3y4aTh My3bIKa/IbHbII MaTepuall, ca-
MOCTOSITE/IbHO PaboTaTh HaJj HYM, MBIC/IUTD I II0-CBOEMY, TPAKTOBAaTh MY3bIKa/IbHOE IIPOV3BefeHIE.
Boxanuct 06s513aH 00/1aiaTh He TONMBKO MY3BIKaJIbHOI, HO 1 0011[elT KY/IbTYPOil, MUHTE/TIEKTOM, TTy00-
KMMY 3HAaHMAMU, JyIIEBHBIMY KadecTBaMM. V IoBefieHNe Ha ClLieHe, M My3bIKaJIbHOE UCIIOJTHEHNE, 1
OfIe>XJa JOJDKHBI ObITH Oe3ynpeyHbIMu. KpacuBblit romoc 6e3 MBIC/IN 1 COfep)KaHNs He IIPOU3BOLUT
BIleyaT/eHNA. LleHHOCTDb IIeHNA B €To XY/I0)KeCTBEHHOM COflep>KaHUI.

B nr060M TBOpYeCTBe BCerfa eCTh CONEPHNIECTBO. XOPOIIO, KOTa 9TO «3[[0POBOE» CONepHIYe-
cTBO 6e3 3aBuCTH. fI cTapaloch BOCIUTHIBATD CBOMX CTY/IEHTOB I B 9TOM IlTaHe. IIpex/e Bcero, yuy
paboratb Haji o001, CMOTPETh Ha JIYYIINX CBOMX KOJIIET, KaK Ha XOPOIINII IpyYMep: IO yMaTh, I0-
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4yeMy oHy ny4ie? KoHeuHO-)Ke, Y Ka)KI0ro CBOV IIPMPOJHbIIL TaJTaHT, HO 9TO He Bce! Mbl 3HaeM MHO-
O IPUMEPOB, KOT/ja IeBIbI C He 6O/IbIINMI IPYPOIHBIMY TaHHBIMU JOCTUTA/IV MUPOBBIX BBICOT B
TBOpYecTBe. Bee fieo B pabore Haz co60it 1 KeTaHUM JOCTIDKeHUsA pe3ynbraTos. Hagmo ymeTs mo-
HATBD, YTO 5 CaM IyMalo ¥ YyBCTBYI0 0 ceb6e? UTo B pea/lbHOCTI COO0II IPeACTaBIA U 4TO MOry? MHe
BCerzla HpaBMIOCh paboTaTh Ha CIleHe C BHICOKOIIPOQeCCHOHANTbHBIMY NeBIIAMU. DTO «IIOfICTETMBA-
eT», BJIOXHOBJIAIET, 3a’KMUTaeT Tebs CTpeM/IeHeM TOCTUTHYTh TOTO YK BBICOKOTO YPOBHA CBOMX /Ty4-
IIVX IAPTHEPOB IO CIieHe. DTO BCer/a AB/AETCA CTYMYIOM K ellle 00oIblieli akTUBHOI paboTe Hajl
c000it, YTO IPUHOCUT XOPOIINE Pe3y/IbTAThL.

KamepHblIii periepTyap oueHb pasHoOOpaseH u Benuk. K coxxasieHnio, HeBO3MOYKHO OXBaTUTh TO
6oraToe My3bIKaJIbHOE HaC/Iefjyie, KOTOPOe OCTABM/IN 3aMedaTe/IbHbIe 1 II0OVMble HAMU KOMIIO3UTO-
pol. Ente pas xouerca BcnoMHuUTb 0 Benukowm llananmue, o koropom nucamu: «Ha Tpaguumm Hapog-
HOTO MCIIONHUTENbCTBA onupanca lananus, moab3oBaBmIMiica mMpoYaiiiel TaauTpoit TeMopo-
BBIX KPAaCOK CBOETO IojI0Ca, B TOM YMCJIe€ ¥ MUMUTALEN OTKPBITOTO HApOJHOrO 3ByKa. bpiu romoca
KpacuBee, HO Oorade MHTOHAIIVIOHHBIMY BO3MOXXHOCTAMM He ObUIO 1 HeT. V [efo TyT He B IpUPOJ-
HBIX Ka4ecTBax ero 6aca, a B CO3HATeJIbHOM IPUMMEHEHNN peanncTidecKoro npuHnmma: «Ioii, kak
roBopuiib» [9, c. 19].

«VI KaK pafiloCTeH TOT MUT, KOTOPbIN OTKPBIBAET C/TyLIATe/IAM M CAMUM apTUCTaM HOBbIE TPaHU
IIPOM3BEJEHNA U CIIEKTAKIISA, C KAKOJ CUJION OT30BETCA B STOT MUT B JlylIaX JIIOJEN BEYHO BEIMKOE,
BEYHO TPEMETHOE VICKYCCTBO MY3bIKHA.

/1 B 9TOM CMBIC/T HAIlIETO TBOPYECTBA, BCA HAIllA XKM3HD» [4, ¢. 548].
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PARTICULARITATI ANALITICE SI METODICO-DIDACTICE
IN CADRUL DISCIPLINEI PIAN AUXILIAR

THREE PRELUDES BY O.NEGRUTA: ANALYTICAL AND
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In articol este expusd analiza limbajului muzical al miniaturilor incluse in culegerea ,Dispozitie de primdvard” de
Oleg Negruta. Sunt examinate unele particularitdti specifice de interpretare a celor trei preludii, care formeazd un miniciclu.
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Autorul articolului face referintd la elementul improvizatoric, discursul spontan, liber caracteristic muzicii de jazz si celei
lautaresti, care se intercaleazd in creatiile lui O. Negruta cu structuralitatea strictd a muzicii academice. Reprezentdand trei
ipostaze ale limbajului componistic, preludiile pot contribui la abordarea in cadrul preddrii pianului auxiliar a diverselor
stiluri si tehnici pianistice.

Cuvinte-cheie: culegere de piese pentru pian, Oleg Negruta, ,Dispozitie de primdvard”, miniaturd, preludiu, stil
componistic, limbaj muzical, intonatii folclorice, acompaniament.

In the article there is an analysis of the musical language of the miniatures included in the collection of pieces for piano
»Spring Disposition” by Oleg Negruta. The author examines some specific peculiarities of performing the three preludes
that form a minicycle. The author of the present paper dwells on the improvisation element, the free spontaneous discourse
characteristic of jazz and fiddler’s music that interpolate in O. Negruta’s creations with strictly structured academic music.
Representing three aspects of the composition language, the preludes can contribute to approaching different styles and pianistic
techniques in teaching complementary piano.

Keywords: collection of pieces for piano, Oleg Negruta, collection ,,Spring Disposition”, miniatures, prelude, composition
style, musical language, folk intonations, accompaniment.

Compozitorul Oleg Negruta face parte din generatia veche a compozitorilor din Republica Mol-
dova, incepandu-si activitatea muzical-didacticd si componistica in deceniul al saptelea al secolului
XX si continuand-o cu prolificitate pana in zilele noastre!. Am remarca doud dintre aspectele distinc-
tive ale creatiei lui Oleg Negruta. Ne referim la predilectia compozitorului pentru genul miniatural
de sorginte romantica, precum balada, nocturna, elegia, poemul, intermezzo, parafraza, fantezia, im-
promptu si altele®. Acest tip de miniaturd impune libertatea relativd a discursului sonor, indepértarea
de canoanele stricte ale formelor clasice, un continut liric-contemplativ sau liric-dramatic.

O alta trasatura definitorie a stilului lui Oleg Negruta este claritatea limbajului muzical, orientat
spre un public larg, mai putin initiat in muzica academica. Reprezentand o simbioza fireasca a limba-
jului muzical romantic si postromantic cu intonatiile folclorice, lautaresti si limbajul muzicii de jazz
si pop, stilul componistic al lui Oleg Negruta are o ,,culoare” aparte, strict personald, recognoscibila.
Altfel spus, elementul improvizatoric, discursul spontan, liber specific atdt muzicii de jazz cét si artei
lautdresti, se intercaleaza in creatiile compozitorului cu structuralitatea strictd a muzicii academice,
cu formele de sonata, tripartite, rondo. Liniarismul polifoniei clasice, tehnica imitatiilor se uneste cu
melismatica folclorica, provenitd din doina, balada populara, din muzica lautireasca.

Culegerea sa de piese pentru pian Dispozitie de primdvard a fost ingrijita si redactata de regreta-
ta profesoard de pian si pianista Irina Stolear si publicatd in anul 2009 la Chisindu (editura Pontos).
Importanta aparitiei lucrarii lui O. Negruta a fost remarcata de cercetatoarea Elena Gupalova, care a
scris ca editarea culegerii ,a fost un eveniment major in viata muzicala a Republicii Moldova, mai intai
de toate pentru pedagogii de pian, pentru elevii institutiilor de invataméant muzical de toate nivelele,
dar si pentru interpretii de concert” [1, p. 110].

Culegerea include 15 miniaturi pentru pian create de Oleg Negruta, incepand cu anul 1981 si inche-
ind cu anul 2007. Ea nu reprezintd un ciclu integrat, ci mai curand o selectie a catorva dintre piesele de
pian scrise de compozitor pe parcursul ultimelor decenii de creatie si accesibile repertoriului didactic.

La prima vedere caracterul si continutul pieselor din culegerea Dispozitie de primdvard aminteste
de cele 66 de Piese lirice create de Edvard Grieg cu intreruperi in circa 40 de ani si atestd evolutia
madiestriei compozitorului. Continutul poetic al culegerii Dispozitie de primdvard este reflectat pe larg
si include evocari ale vietii populare in Hora si sarba, Hora de concert, Hora vierului, Dans batrdnesc,

1  Mentiondm ca in anul 2013 a avut loc la Filarmonica S. Lunchevici serata de creatie a compozitorului Oleg Negruta in care au fost
prezentate cateva lucréri importante ale autorului, precum Concertul pentru vioard, fragmente din baletul Apoteoza dragostei, Con-
certul pentru clarinet, Triptic pentru orchestra de camera si altele.

2 Amintim aici Melodia pentru corn si pian (1970), Balada pentru vioara si pian (1977), Intermezzo pentru flaut si orchestra (1967,
1979), Vocaliza pentru violoncel si pian, Impromptu pentru violoncel si pian, Parafraza pentru ansamblul de violonisti si pian
(1982), Elegia pentru trombon si orchestrd, Balada pentru saxofon si orchestra de jazz (1982), Parafraza Bucuria pentru saxofon alto
si orchestra, Elegia in memoria tatdlui pentru trombon si orchestra de camerd, Fantezia pentru flaut si orchestra de camera etc.
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ale eposului popular in Poveste, doua Balade, imagini ludice in piesele Scherzino, Burlesca, Impromptu,
expresii lirice in Melodie, miniciclul Trei preludii, Preludiul in mi minor, Preludiul in do minor.

Denumirea culegerii este datd de piesa care deschide editia — o miniatura lentd (in tempoul An-
dante cantabile) structuratd pe un limbaj liniar, inspirat de intonatiile si armoniile de jazz. In aceasti
ordine de idei am fi dorit s mentionam cd miniaturile se pot grupa in trei categorii dupa sursa intona-
tiva ce l-a inspirat pe autor in fiecare dintre ele. Astfel deosebim piesele de o vadita inspiratie folclorica,
precum Impromptu, sectiunea de mijloc din Scherzino, Hora si Sarba, Melodie, Dans bdtrdnesc, Burles-
ca. O serie de piese poarta urme evidente ale armoniilor si turatiilor melodice provenite din muzica de
jazz si pop. Mentiondm piesele Dispozitie de primdvard, Melodie, Balada in mi minor.

Cateva dintre piesele cuprinse in culegere sunt realizate intr-un limbaj strict academic, caracteris-
tic pentru muzica romanticd. Aici ne referim la toate cele cinci preludii incluse in culegerea Dispozitie
de primavard. Astfel, ,,in operele semnate de O. Negruta s-au contopit elementele neoclasice cu cele
tipice manierei de jazz” — scrie muzicologul V. Axionov in monografia Tendinte stilistice in creatia
componisticd din Republica Moldova (muzica instrumentald) [2, p. 10].

Genul de preludiu a cunoscut o evolutie seculard si s-a imprimat in istoria muzicii culte sub di-
verse aspecte, forme si moduri de expresie. El este deosebit de potrivit pentru redarea intr-o forma
laconici si concentratd a diverselor stari lirico-psihologice, a emotiilor, triirilor sufletesti. In sec. XIX
s-a cristalizat genul de preludiu romantic, ca o miniatura instrumentala abordata pe larg incepand cu
cele 24 de preludii op. 28 de E Chopin, de S. Heller (op. 81), C. Kiui (op. 64), EBusoni (op. 37). Prelu-
diul a devenit genul preferat in creatia lui A. Skriabin, S. Rahmaninov, K. Szymanowski, C. Debussy,
D. Kabalevski, G. Gershwin, O. Messiaen, B. Martinu.

Dupéd cum mentioneaza Inna Hatipova in studiul sau privind evolutia preludiului in creatia compo-
zitorilor din Moldova, acest gen “a atras mereu atentia compozitorilor autohtoni. Primele exemple profe-
sionale de acest gen in literatura pianistici moldoveneascd au fost create de St. Neaga. Doua dintre prelu-
diile sale pentru pian, scrise in anii 40 ai secolului XX, sunt considerate printre primele exemple reusite
de abordare a trasaturilor caracteristice genului. Pe langa aceasta, preludiile pentru pian pot fi gasite in
creatia componistica a lui Gh. Neaga, V. Rotaru, C. Rusnac, M. Starcea si la multi alti autori” [3, p. 137].

Vom adduga cd si Oleg Negruta a adus un aport personal in evolutia genului de preludiu in spatiul
muzical moldovenesc prin piesele sale pentru pian solo, ce sunt utilizate deseori in practica didactica
in institutiile de invdtdmant muzical din Moldova. Din acest motiv am ales sd le analizam si studiem
sub aspect metodic-interpretativ.

Trei preludii din culegerea lui Oleg Negruta Dispozitie de primdvard sunt piese separate, fara sa
prezinte semne sau principii evidente de integrare intr-un ciclu. Dar faptul cd ele sunt unite prin ti-
tulatura de gen si au fost compuse in acelasi an — 1983 - ne permite sa vorbim despre un miniciclu.

Preludiul I este scris in tonalitatea re minor. Dupa forma piesa reprezintd o compozitie bipartita
structurata pe doua perioade din 3 propozitii. Autorul aduce indicatia de Tranquillo, sugerandu-ne
caracterul linistit al discursului si lasdnd la latitudinea interpretului alegerea tempoului. Am inclina
sa recomandam utilizarea tempoului Adagio, potrivit pentru crearea unei atmosfere contemplative, de
calm, mai ales ca structura intonativa si morfologica a primei propozitii prin ingemanarea intonatiilor
pe doi timpi aminteste de acompaniamentul “leganat” din berceuse sau barcarola.

Preludiul se desfisoara pe principiul omofonic cu evidentierea melodiei in mana dreaptd pe un
acompaniament axat pe evolutia liniara a doud voci ce formeaza succesiunea diverselor intervale. Este
deosebita alcdtuirea modala a melodiei in prima propozitie. Autorul foloseste tetracordul re — mi - sol
- la pentru miscarea la intervale de cvarta si cvinta. Terta modului apare doar in masura a patra, astfel
aducéndu-se o nuanta arhaica, subliniata si prin diatonismul armonic al primelor masuri (elementul
cromatic este numai la sfarsitul masurii a treia prin treapta a VI-a ridicata si coborarea ulterioara a ei).

Din punctul de vedere al problemelor de interpretare in prima propozitie am remarca necesitatea
de a urmidri liniarismul vocilor, de a crea unitatea discursului nu doar in momentele de legato, ci si in
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non legato. Am sugera sa se inceapd cu degetele doi si patru in mana stanga, pentru realizarea unei
legaturi mai firesti intre terte.

Propozitia a doua aduce o evolutie diferitd a liniei melodice, grefata pe o cromatizare mai rapida
(treapta a patra ridicata), cu turatii eliptice si treapta a doua coboréta in ultima masura. Propozitia a
treia continua dezvoltarea tesutului spre inflexiunea in tonalitatea paraleld (Fa major) cu revenirea in
tonalitatea re minor la incheierea perioadei intdia. Reluarea fideld a primelor doud propozitii aduce
discursului stroficitate, insd propozitia a treia este preluatd de o noud formatiune sintactica din trei
masuri in care intr-un mod foarte interesant se anihileaza elementele cromatice si se revine la diato-
nismul primelor masuri.

Scriitura piesei ne orienteaza spre un spectru ideatic arhaic, spre imaginile din trecutul medieval.
Din acest punct de vedere este recomandata utilizarea economa a pedalei drepte si asigurarea unui
bun legato cu degetele. Particularitatile didactice ale acestei piese se refera la necesitatea de a realiza
partea structurald strofica si urmarirea liniarismului vocilor, chiar daca se evidentiaza in mana dreapta
linia melodica, totusi ména stanga creeaza un discurs alcdtuit din miscarea vocilor paralele, un fel de
polifonie ce aminteste heterofonia medievald, astfel subliniindu-se aspectul arhaic remarcat deja de
noi in melodia primei propozitii a piesei si in incheierea ei.

Fara indoiald Preludiul in re minor este o compozitie utild pentru cei care studiazd pianul al 4-5 an.
Piesa contribuie la dezvoltarea simtului egalitatii functionale a degetelor, la realizarea frazelor inche-
gate chiar daca se utilizeazd procedeul non legato.

Preludiul Il este compus in tonalitatea la minor si prin scriitura sa aminteste de preludiile chopiniene, in
special de preludiu in Fa-diez major nr. 13 op. 28. El reprezintd un discurs liber, ce formeaza o compozitie
monopartitd in care se distinge clar functionalitatea mainilor: linia melodicd este concentrata in ména
dreaptd, iar acompaniamentul, ce constd din figuratii in sase optimi, se desfisoara in ména stanga.

Inainte de a descrie melodia din acest preludiu, este important si vorbim despre linia acompa-
niamentului, care creeaza atmosfera calmad, pe undeva statica prin monotonia figurii ostinato. Acest
acompaniament impune anumite probleme in executare, deoarece figuratia cuprinde intervalul de de-
cima si presupune un legato inchegat pe o singura pedala. In culegere este adusi o varianta a digitatiei
prevazuta pentru o mand mica, cu trecerea degetului doi peste degetul unu, ce este o miscare inco-
moda si obositoare in cazul repetarii continue. Dacd ména pianistului permite, am sugera utilizarea
degetelor 5-3-2-1-2-3(4) cu ajutare prin miscarea rotativd a poignet-ului bratului. La fel de importanta
este sublinierea primului sunet al figuratiei si crearea unei linii ,,punctate” in vocea de jos, evidentierea
polifoniei latente in acompaniamentul cu figuratii. Accentuam faptul ca fiecare dintre celulele figura-
tive din sase sunete sugereaza o functie armonicd, in acest fel se distinge in primele masuri sunetul la
ca punct de orga si configurarea unei succesiuni de acorduri.

Linia melodicé se grefeaza pe sunetele lungi ale trisonului tonicii cu includerea sunetul si, care
apare ca intarzierea tertei tonicii la minor. O urcare rapida spre sunetul fa-diez din octava a doua,
»colorat” cu un tril timp de patru patrimi, propulseaza melodia spre sunetul mi din octava a treia cu
o extensie pe intervalul de octava. Autorul aduce aici elemente de polifonie, care in continuare vor
largi diapazonul si sonoritatea melodiei, declansata de scriitura in acorduri pline. Altfel spus, evolutia
liniei melodice incepe cu o monodie, mentinutd pe schema trisonului tonicii descendent cu sunete
neacordice spre o structurd melodica polivocala, sustinuta de acorduri si elemente de polifonie latenta.

In ultimele opt masuri (Coda) factura piesei se simplificd din nou, se rarefiaza si conduce discur-
sul prin indicatiile diminuendo, calando, ritenuto, pianissimo spre o “pierdere” sonora, spre o ,,destra-
mare” treptata a discursului in registrele extreme (sunetul la din contraoctava in ména stanga si sexta
do - la din octava a doua in mana dreaptd). Piesa se incheie cu trisonul tonicii la minor pe o durata
lunga, ce creeaza efectul ,,de stingere” treptatd in nuanta de pianissimo.

Am mai adduga prezenta unei leitintonatii pe parcursul piesei, conditionand integritatea discur-
sului. Aceasta intonatie tetracordica este expusa in patrimi in masurile a doua si a treia pe sunetele si -
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do - la - mi si va reveni atat in varianta initiald (varianta ritmica in optimi), cat si in varianta inversata:
mi - la - si - do. Prezenta acestui motiv trebuie evidentiata de fiecare datd, cel putin constientizata de
citre interpret. In acest fel Preludiul in la minor se remarci prin apartenenta la stilul romantic si apro-
pierea de dramaturgia miniaturilor pentru pian din sec. XIX.

Preludiul III se desfasoard in tempoul Largo si este scris in tonalitatea si-bemol minor. Utilizarea
unei tonalitati cu preponderenta clapelor negre impune in sine o problematica aparte in procesul didac-
tic asupra cdreia vom reveni. La prima vedere ultimul preludiu din cele trei analizate aduce un limbaj
mai modern, specific pentru creatia compozitorilor postromantici. Oleg Negruta mentine aici rigoarea
constructiei, abordeaza o forma strofica tripartitd simpla cu repriza fidela de tipul Da Capo al Fine.

Prima sectiune reprezintd o perioadd patrata din doua propozitii, in care se contureazd acompania-
mentul arpegiat al méinii stangi si “impletirea” a doud voci egale in méana dreapta. Motivele in arpegiu din
mana stanga se cer interpretate cu multd acuratete pe o singura pedald cu schimbare la jumédtate de masura.

Sectiunea de mijloc este un exemplu al limbajului “liniar” polifonic, specific pentru scriitura lui
Oleg Negruta. Elemente clare de imitatie apar in masurile 9-10, unde tema este expusa la vocea de sus,
iar in masurile 11-12 tema trece la vocea de mijloc. Avem o constructie de patru voci liniare, egale
in contributia lor la realizarea tesutului polifonic complex prin armonii, inflexiuni si modulatii non-
conformiste, completarea si imitarea motivelor, dublarea intervalica, miscare cromaticd a vocilor. Din
acest punct de vedere interpretul trebuie sa asigure o bund manevrare cu toate degetele si posibilitatea
de a reda acuitatea melodicd, de a evidentia elementele importante in conducerea vocilor pe tehnica
de legato. Autorul cuprinde un registru larg si impune o anumita doza de independentd a mainilor
stanga si dreapta, specificd pentru creatiile in care se utilizeaza tehnica de contrapunct.

In concluzie am putea spune ci Trei preludii din culegerea Dispozitie de primdvard de Oleg
Negruta reprezinta trei ipostaze ale limbajului componistic. Prima inclina spre imaginile arhaice, di-
atonismul heterofoniei, preludiul al doilea este incadrat in limbajul romantic, iar preludiul al treilea
este un exemplu al utilizdrii limbajului modern. In acest fel preludiile pot contribui la abordarea in
cadrul predarii pianului auxiliar a diverselor stiluri si tehnici pianistice, importante pentru educarea si
evolutia profesionala a studentilor.

Preludiile ne demonstreaza ca Oleg Negruta cunoaste indeaproape resursele de expresie si tehni-
ca interpretativa pianisticd. Prin urmare, ele pot fi considerate rezultatul evolutiei firesti a genului de
preludiu romantic la sfarsitul secolului XX in spatiul moldovenesc.
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Articolul reprezintd o modalitate de abordare a unui complex de particularitati ale corepetitiei si metodologia organizdrii
procesului de invatdmant in lucrul cu studentii. Autorul oferd informatii despre importanta si rolul artei acompaniamentului
ca o activitate complexd de imbinare a calitdtilor individuale profesioniste si procedeele pedagogice de pregdtire a studentilor
pentru activitatea viitoare de interpret. In lucrare se demonstreazd cd produsul artistic finit al studentului depinde in cea
mai mare mdsurd de conlucrarea creativd a acestuia cu corepetitorul, de la primele repetitii pand la evaluarea pe scend.
Reiesind din aceasta, procesul pedagogic se organizeazd in baza respectdrii anumitor principii si metode speciale. Autorul
descrie procedeele eficiente tehnice si artistice pentru acompaniament, problemele specifice si dezvoltarea calitdtilor speciale
ale corepetitorului, lucrul metodic in activitatea sa.

Cuvinte-cheie: corepetitor, acompaniament, solist, interpret, metode, ansamblu, madiestrie, evoluare.

The article presents some methods of applying a set of particularities of accompaniment and the methodology of organizing
the educational process when working with students. The article provides information about the importance of accompaniment
art as a complex of combining individual professional qualities with pedagogical methods of training students for their future
work as interpreters. The article demonstrates that a student’s final artistic product depends, to a great extent, on the creative
collaboration with the concert master, from the first rehearsal until he performs on the stage. So, the educational process is
based on specific principles and methods. The author describes efficient artistic techniques and procedures of accompaniment,
specific problems and ways of improving the concert master’s special qualities and the methods used by him in his activity.

Keywords: concert master, accompaniment, soloist, performer, method, ensemble, mastery, evaluation.

Sarcina primordiala a corepetitorului in Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice consta in pregatirea
studentului pentru viitoarea activitate concertistica, iar in functia lui principald intra dezvoltarea si aprofun-
darea cunostintelor necesare, obtinerea deprinderilor practice, cresterea mdiestriei sale profesionale. Procesul
de studiere demonstreaza necesitatea dezvoltdrii capacitatii studentilor de a evolua in calitate de solist cu acom-
paniament, ca si formarii iscusintei cantdrii in ansamblu. Aici vine in ajutor practica interpretarii cu concert-
maistrul la diverse concerte (academice, de clasd, de dare de seama, etc.), ce contribuie la dezvoltarea eficientei
aptitudinilor, simtului scenei, intelegerii structurii ansamblului in intregime. Activitatea maestrului de concert
consta in dezvoltarea permanenta a profesionalismului si metodele de lucru cu studentii.

I.Calitétile profesionale necesare corepetitorului sunt:

e cunoasterea metodelor, procedeelor eficiente tehnice si artistice a acompaniamentului; cu-

noasterea problemelor specifice ale activitatii corepetitorului;

e cunoasterea cdilor de dezvoltare ale calitatilor speciale a corepetitorului;

e cunoasterea particularitdtilor interpretarii instrumentale.

Educarea calitatilor profesionale specifice activitatii corepetitorului necesitd o posedare perfectd a
mai multor dexteritati, care trebuie sd se dezvolte incontinuu si cu timpul sa devina o proprietate in-
dividuali. In munca cotidian4, concertmaistrul aplica in practici un numir mare de material muzical
de diverse stiluri si genuri, de aceea lectura rapida la prima vedere este o calitate foarte pretioasa in
madiestria acompaniamentului. Lectura la prima vista este iscusinta de a intelege prompt si a reda cat
mai precis continutul compozitiei, iar pentru dezvoltarea acestei deprinderi e necesar, ca pianistul sa
posede un orizont cat mai larg in cunoasterea operelor muzicale, sa manifeste atentie si precizie, sa
descifreze sistematic creatii noi. Foarte des, corepetitorul se confruntd cu necesitatea constientizarii
rapide a unui text muzical nou, necunoscut (cind este vorba de o interpretare imediata, fara repetitii).
In asa cazuri, acompaniatorul este nevoit si-si imagineze cit mai repede si amplu tabloul muzical,
fundalul armonic, desenul melodic, sensul logic al miscarii, sd simtd cat mai corect tempoul si ritmul,
sa reactioneze repede la toate semnele indicate (dinamica, apogiatura, hasurile, etc.). Doar asa, in con-
secinta, vor fi unite diversele componente ale muzicii intr-o imagine generala integra.

O alta particularitate a corepetitiei, este capacitatea concertmaistrului de a putea citi textul mu-
zical pe verticala, deci, pe langa interpretarea facturii acompaniamentului, trebuie cuprinsa si partitia
instrumentalistului scrisd pe portativ separat, sau pe citeva portative (cand este vorba de trio, cvartet,
etc.). Aici luam in consideratie "ca in muzica ca si in arta plastica exista primul plan si fundalul poste-
rior” [1, p. 245]. Chiar de la prima repetitie, corepetitorul e obligat sa se orienteze in text cat mai repede
si sa demonstreze iscusinta de a acompania cu armonia cuvenitd, uneori, si intuitiv (cand este vorba de
acompaniament complicat), sa cuprinda toate particularitatile tratarii operei interpretate.
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Inca de mai multa atentie si abilitate, maestrul de concert trebuie s3 dea dovadi in evoludrile sale
cu ansamblurile camerale si sa faca tot posibilul pentru a fi un bun sustindtor pentru ceilalti instru-
mentisti. Multd rabdare se cere de la corepetitor in procesul de descifrare a ansamblurilor unde este
obligatorie cunoasterea tuturor partitiilor aparte si in acelasi timp - in intregime. Anume in asa mod
pianistul devine pilonul ansamblului. In activitatea profesionald, acompaniatorul infruntd problema
interpretdrii materialului muzical in transpunere in alta tonalitate. Aceastd calitate poate fi dezvoltata
numai prin munca asidua, sistematica si impune o atentie intonationald deosebita.

Insusirea acestor dexterititi di dovada de faptul ci pianistul este pregitit pentru activitatea de corepe-
titor si poate depasi toate problemele artistice. La aceastd etapa, viitorul succes al maestrului de concert in
activitatea sa artisticd depinde de practica si talent. Posedarea deprinderilor descrise mai sus va fi obtinuta
printr-un proces greu de munca si repetitii. Daca corepetitorul, iesind in scend, nu are experienta necesara,
el riscd sa fie asfixiat de greutatile tehnice ale repertoriului care se schimba incontinuu.

In functia maestrului de concert mai intrd si pregitirea repertoriului impreund cu solistul. Acest segment
include in sine caracteristici metodico-didactice, deoarece, in lucrul cu interpretul, corepetitorul ajutd mult cu
sfaturi, opinii, doleante. Aceasta latura a activitétii cere de la concertmaistru cunostinte si in domeniul peda-
gogiei, priceperea de a corecta instrumentalistul in ceea ce priveste intonatia, dinamica, stilistica, frazarea, etc.
Munca impreuna cu solistul, intelegerea in comun a conceptiei artistice, interpretarea acompaniamentului in
concordanta cu principiile evoludrii in ansamblu - iatd activitatea de zi cu zi a maestrului de concert.

Inca una din problemele evoludrii in ansamblu este conflictul a doua tipuri de tratare a interpre-
tarii (deoarece orice explicare artistica este individuald). Aici corepetitorul este obligat sa dea dovada
de rabdare, tact, stima fata de convingerile partenerului si priceperea de a accepta interpretarea lui.
Acompaniatorul poate delicat sd ii propuna tratarea proprie (la acest capitol, s nu uitdm, ca libertatea
expunerii trebuie sa fie strans legatd de logica obiectiva a operei alese pentru descifrare).

O atentie deosebitd in munca comund, acompaniatorul trebuie sd acorde devierilor agogice la solist,
care, de obicei, nu sunt notate in text, dar anume ele fac muzica sa fie vie, irepetabila, iar datoria concert-
maistrului este de a reactiona cu intelegere la toate semnele dinamice executate de instrumentist. Maes-
trul de concert trebuie sa vind in ajutorul interpretului, folosind toate metodele si procedeele cunoscute.

,Intelegerea profesionala - este una din calititile de valoare ale corepetitorului, a intui in orice
moment intentiile solistului constituie sufletul acompaniamentului” [2, p. 26].

Inca o particularitate primordiald a concertmaistrului in evoluarea in ansamblu este intelegerea
corecta a legdturii intre partitia solo si acompaniament. Acompaniamentul poate fi fundalul melodiei,
poate fi un suport armonic sau dialog.

Fundalul - este un acompaniament cu o dispozitie deosebita, poate reda linistea, impacarea, sau din
contra - nelinistea, tulburarea; fundalul in cantilena, de obicei, umbreste contrastele si se asociaza cu asa
instrumente ca harpa, chitara. Asa acompaniamente lejere cer de la acompaniator finete si delicatete.

Suportul armonic, presupune o concentrare maxima a auzului muzical si claritatea articulatiei
pentru a fi un sprijin melodic si ritmic pentru solist. Aici "ritmul e obligat sa fie metroritmul” [3, p. 39].

Alta forma de acompaniament este dialogul unde maestrul de concert are o pozitie egala cu solistul,
cel mai des se intélneste in sonatele camerale. Aici, corepetitorului i se atribuie si rolul de dirijor, deoarece
solistul are nevoie nu numai de sustinere, dar si de o conducere activa. ,,Cand dirijorul impune vointa sa,
el gaseste cheia intelegerii rolului acompaniamentului in ansamblul cu interpretul” 3, p. 41].

In unele cazuri, maestrul de concert trebuie si poata inlocui o orchestra intreagd, deoarece dese-
ori el interpreteaza transpunerile orchestrale: claviruri de operd, cantate, oratorii, concerte instrumen-
tale. Particularitatile stilistice cer de la concertmaistru aptitudini de imitare a diverselor instrumente,
iar maniera orchestrala de interpretare include in sine mai multe metode specifice de reproducere a
sunetului. La acest capitol vor fi evidentiate asa particularitati importante cum sunt: perceperea de a
auzi imaginea generald a compozitiei, conceptia corecta a legdturilor semantice intre solist si corepeti-
tor, dezvoltarea controlului auditiv.
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Concertmaistrul, in mod categoric, nu are voie sa acopere sau sa incurce evoludrii solistului, insa
este important, ca in interpretarea partitiei pianului sa fie pastrat caracterul operei, tonusul emotional,
dinamica, ritmul.

Folosind aceste mijloace expresive cu care sunt legate notiunile principale de interpretare in an-
samblu, avem ca rezultat: unitatea intelegerii ansamblului in intregime, pulsul viu, sincronismul, core-
latia perfectd dintre interpret (activ) si maestrul de concert (subordonat). Crearea unui desen unic in-
tr-un ansamblu instrumental este o problema dificila, deoarece reproducerea sonora a instrumentelor
este diferitd. Deci, particularitétile corepetitiei sunt supuse scopului principal de a dezvilui continutul
compozitiei si de a utiliza corect practica profesionala pentru solutionarea tuturor problemelor.

II.Metodele de lucru cu studentii

La fiecare lectie corepetitorul trebuie sa tina cont de educarea profesionald a discipolilor séi. Tot
complexul de cunostinte obtinut la disciplinele muzical-teoretice in procesul de invatamint studentul
trebuie sa fie capabil si-l aplice la orele de specialitate. Este importanta si educatia muzical-artistica,
cultivarea dragostei pentru poezie, arta plastica, teatru, balet, opera; asa se dezvolta aptitudinile de
gandire asociativa, se educa gustul estetic al muzicianului, se imbogateste creativitatea. La lectie, co-
repetitorul trebuie sé stie cum sa foloseascéd cunostintele discipolului, cum si le aplice in metodele de
lucru, cum sa-1incurajeze sa-si demonstreze propriile initiative si activitatile individuale. Tot aici are
loc si o pregitire practica: dezvoltarea calitatilor tehnice si expresive, stimularea catre intelegerea mai
aprofundata a operelor universale,studierea materialului muzical. Studentului i se explicd necesitatea
lucrului minutios, detaliat, masura dupd masura, pentru a atinge scopul artistic, iar observatiile si opi-
niile din partea concertmaistrului trebuie sa fie laconice, logice si creative in scopul incurajérii solistu-
lui pentru initiativa artistica. Nu este necesar ca studentului sd i se propund conceptia totala a operei
interpretate, sunt suficiente doar cateva detalii, comparatii, imagini artistice. Asa provocam interpretul
la propria initiativa in rezolvarea problemelor artistice.

Pentru a obtine performante, corepetitorul se bazeaza pe anumite experiente ale metodicii de predare
cu sarcini didactice concrete, cum ar fi: descoperirea si valorificarea maxima a disponibilitétilor individuale
ale studentilor, evidentierea potentialului lor, oferirea posibilitatii de alegere a metodelor de interpretare.

Activitatea comuna constienta si creativa profesor — corepetitor — student aduce rezultate perfor-
mante si intelegerea clard a problemelor profesionale, iar sarcinile principale ale acestei activitati sunt
dezvoltarea la student a urmatoarelor calitati:

e cunoasterea perfecta a bazelor artei muzicale, notiunilor de stil, frazare, continut;
creativitatea artistica;
simtul respiratiei: pauza, cezura, etc.;
simtul tempo-ritmic;
simtul intonativ-melodic in miscarea armonicad;
executarea in timpul evoludrii a semnelor indicate (agogica, apogiatura, etc.);
pastrarea individualitatii interpretative.

Daca corepetitorul este capabil sa dezvolte capacitdtile interpretative ale studentului, sa-i formeze de-
prinderi de lucru specifice, sa-1 ajute sa se descurce in toate aspectele profesionale, ca rezultat, discipolul sau
va da dovada de o cunoastere aprofundatd a operelor interpretate si aplicarea corecta a tuturor mijloacelor
tehnice si expresive. Pe parcursul anilor de invatdmant, la nivel cognitiv, studentul va sti cum sé foloseasca
cunostintele obtinute: simtul ansamblului, sincronizarea perfecta, intelegerea structurii ansamblului; la ni-
vel de aplicare, absolventul va avea aptitudini de activitate in calitate de solist sau orchestrant.
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INTERPRETAREA GAMELOR SI ARPEGIILOR
LA INSTRUMENTELE DE SUFLAT

PLAYING SCALES AND ARPEGGIOS ON WIND INSTRUMENTS

ANATOLIE CAZAC,
conferentiar universitar interimar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In acest articol autorul vorbeste despre importanta interpretdrii gamelor si arpegiilor la instrumentele de suflat, etapa
de pregitire tehnicd, premergdtoare urmdtoarelor etape de lucru asupra studiilor si creatiilor artistice. Pune accent pe nea-
junsurile tipice intdlnite la interpretii la instrumente de suflat, arata cdile prin care pot fi inldturate. Pentru a realiza scopul
principal in procesul studierii gamelor si arpegiilor, recomandd sd fie respectate urmdtoarele principii: lucrul asupra initierii
si producerii sunetului; consolidarea muschilor aparatului interpretativ; respiratia interpretativd corectd; obtinerea egaldrii
volumului sonorizdrii pe intregul diapazon; miscarea sincronizatd a degetelor, buzelor, limbii si organului respirator.

Cuvinte-cheie: alimuri, metodicd, instrumente, interpret, arpegii, game, sunet, note, pedagog.

In this article, the author speaks about the importance of playing scales and arpeggios on wind instruments, the stage
of technical training proceeding the next stages of working on etudes and artistic creations. Emphasis is laid on the typical
difficulties the performers meet with when playing wind instruments and the author shows the way these difficulties can be
removed. To achieve the main purpose while playing scales and arpeggios it is recommended to respect the following principles:
to work on initiating and producing the sound; to strengthen the muscles of the interpretative apparatus; to obtain correct
interpretative breathing; to obtain a full range sound reinforcement volume; to have a synchronized movement of the fingers,
lips, tongue and breaving apparatus.

Keywords: the brass, method, instrument, performer, arpeggios, scales, sound, notes (music), teacher.

Este bine cunoscut faptul ca metodica studierii interpretarii la un oarecare instrument muzical
face parte din pedagogia muzicala. Dupa cum scrie A.Fedotov in lucrarea sa Metodica studierii in-
terpretdrii la instrumentele de suflat, cuvantul ,metodica“ este de provenienta greceasca, ceea ce in
traducere inseamnd ,,calea spre ceva” [1, p. 15]. Altfel spus, metodica este o imbinare de capacitati sau
procedee de indeplinire a unui lucru. in cazul nostru concret, este vorba de calea pe care trebuie sd o
parcurgem pentru a invata elevul sau studentul sa cante la un instrument de suflat. Alaturi de celelalte
discipline muzical-teoretice, metodica contribuie ia educarea culturii muzicale generale a viitorilor
interpreti. Metodica este mai aproape de instrumentul special, spre deosebire de celelalte discipline
muzicale, ca urmare ofera posibilitatea de a contribui nemijlocit la calitatea pregatirii interpretilor.

In practica educationald, metodica de studiere a interpretirii la instrumentele de suflat si-a ficut
aparitia mai tarziu, deoarece instrumentele de suflat din lemn nu erau perfecte in constructia lor, iar
cele de alamd erau naturale si nu dispuneau de cromatism, fiind utilizate ca instrumente acompani-
atoare. Mai multe generatii de muzicieni dotati, interpreti ilustri si pedagogi experimentati au depus
eforturile lor zilnice si practica cotidiana in aceasta stiinta, imbunatatind-o cu date si nuante noi.

In Moldova invitimantul muzical profesional a luat nastere la inceputul sec. al XX-lea (1900),
cand a fost deschis liceul de muzica. Mai tarziu, intre anii 1919 si 1936, la Chisindu se deschid con-
secutiv trei Conservatoare, dintre care doud au fost particulare, iar cel de-al treilea - Conservatorul
Municipal Unirea. Pe baza acestuia in anul 1940 in Moldova a fost deschisa prima institutie muzical-
artistica de invatamant superior - Conservatorul de Stat in numele lui G.Musicescu.

Interpretarea muzicala la instrumentele de suflat este un proces activ la baza caruia std activitatea
psihico-fiziologica complexa a interpretului. Interpretul trebuie sa dispuna de un sir de componente
ca vazul, auzul, memoria, simtul ritmic, simtul miscarii musculare a diferitelor organe, simtul carac-
terului piesei muzicale interpretate etc.

Profesorul B.Dikov scria: ,,Interpretul la orice instrument trebuie sa coordoneze activitatea unui sir
de componente: vederea, auzul, memoria, simtul miscarii musculare a diferitelor organe, imaginatia mu-
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zical-esteticd, efortul fizic depus s.a. Anume aceasta diversitate a miscérilor psiho-fizice, depuse de catre
interpret in timpul cantatului si determina aspectul complex al tehnicii muzical-interpretative” [2, p. 35].

Aceste probleme au inceput s fie studiate incd in secolele XVIII-XIX, de citre pedagogia muzica-
1a. In sec. XIX unii cercetitori incercau si giseasca raspuns la aceste intrebiri dar greseala lor consta
in faptul cd in procesul de studiere a problemei porneau nu de la, cauzele care puneau inceputurile
unor sau altor fenomene artistice, dar de la consecintele acestora. De exemplu, dacd doreau s patrun-
dd in secretele maiestriei unui interpret virtuoz, apoi cercetau de-a amanuntul aparatul interpretativ,
tehnica miscarii muschilor, studiau mecanismul miscarii méinii, palmei, degetelor si altele, altfel spus
studiau efectele tehnicii de miscare si nu cauzele care au contribuit la demararea acestui proces.

Pentru a deveni interpret profesionist fiecare muzician trebuie sa-si cultive deprinderea de a studia
constient materialul muzical. La etapa initiala acest lucru se produce sub supravegherea si indicatiile
profesorului, ulterior de sine stititor. In practica interpretativa sunt cunoscute doui aspecte ale mate-
rialului ce urmeaza a fi studiat:

1. instructiv - ce include game, arpegii, diferite exercitii si studii.

2. artistic - ce include diferite creatii muzicale, piese cu acompaniament la pian, ansam-

blu de camera, lucrari orchestrale.

De aceste doud aspecte ar trebui sa tina cont profesorul cand elaboreazd planurile de studii, pro-
gramele individuale ale elevului (studentului), incepand cu scolile muzicale pentru copii, liceele,
colegiile de muzica si terminand cu AMTAP.

Procesul de interpretare la instrumentele de suflat este mai complicat decat la instrumentele cu
claviatura, corzi si percutie, deoarece sunt implicati componenti suplimentari,cum ar fi functia limbii
interpretului, functia buzelor, respiratia interpretativa plus un efort fizic sporit.

Antrenamentul sistematic al aparatului labial, care are pentru instrumentist o insemnatate
primordialad, trebuie sd urmareasca doud obiective principale: dezvoltarea fortei buzelor, a rezisten-
tei si dezvoltarea mobilitatii buzelor, a flexibilitatii acestora.

Dezvoltarea rezistentei buzelor se manifesta prin capacitatea lor de a fi in masura sa suporte un
mare si indelungat efort. Aceasta necesita timp si ocupatie sistematica.

Studiul pentru obtinerea rezistentei buzelor trebuie sa inceapd din faza initiald a studiului in-
strumentului. Desigur, profesorul trebuie sd dea indicatii clare privind exercitiile si metode adecvate
pentru studierea lor.

Pentru a obtine rezistenta aparatului labial si formarea ambusurii instrumentistului, un folos
real ii poate aduce cantarea sunetelor de lunga durata in nuante de la pp la ff in crescendo si diminu-
endo. Spre exemplu, interpretarea acestor exercitii reprezinta o forma de lucru din cele mai raspan-
dite si este recomandatd tuturor interpretilor, neludnd in consideratie nivelul lor profesional. Din
practica cunoastem ca notele prelungite se interpreteaza in mai multe variante:

a). Unii interpreti le canta in miscare cromaticd, exemplu 1 mai intéi in jos, apoi in sus;
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b) $i de sus in jos in ordine consecutiva, exemplu nr.2.
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Altd varianta recomandata — miscarea treptata, pe rand in sus si in jos de la sunetul stabil la
mijlocul diapazonului. Exemplu nr.3
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In baza recomandirilor renumitilor interpreti-pedagogi ca M.Tabakov, B.Dikov, G.Orvid,
V.Blajevici si altii, cea mai rationald varianta este interpretarea sunetelor prelungite construite in for-
md de arpegiu. Efectul lor constd in urmatoarele doua momente: in primul rand, interpretul pierde
mai putin timp la incalzirea aparatului interpretativ pe intregul diapazon al instrumentului, in al
doilea rand ,care este mai important ,cantand sunetele arpegiato, interpretul controleazd mai usor
precizia intonatiei.
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Aceste exercitii ofera posibilitatea de a cuprinde in intregime diapazonul instrumentului.
Schimbarea registrelor de jos in sus ne ajutd sa obtinem sunetul dorit, totodatd intarind muschii
aparatului interpretativ.

Mai multe generatii de interpreti si pedagogi vorbesc despre necesitatea lucrului asupra ga-
melor si arpegiilor pentru formarea maiestriei interpretative a interpretilor la instrumentele de suflat.
Anume gamele si arpegiile sunt in postura de mijloace verificate pentru dezvoltarea multilaterala a
tehnicii interpretative. Pentru interpretii la instrumentele de suflat lucrul sistematic asupra ga-
melor si arpegiilor este util in mai multe atitudini, deoarece ne ofera urmatoarele posibilitati:
dezvoltarea corectd a sincronizarii miscarilor degetelor cu functiile buzelor, limbii si a respiratiei;
formarea deprinderilor de intonare clard; insusirea, interpretdrii sistematice; obtinerea deprinderi-
lor digitatiei corecte, si in final, insusirea diferitor tipuri a facturii instrumentale.

Referitor la lucrul asupra gamelor B.Dikov scrie: ,,intr-adevir, pasajele sub forma de game
si arpegii neobisnuit de efectiv dezvoltd tehnica miscérii degetelor, care sunt foarte impor-
tante in cantatul la instrumentele de suflat din lemn” [2, p. 26]. Autorul accentueaza ca la
interpretii la instrumentele de suflat din lemn aceastd metodd se dezvolta pe doua directii:
interpretarea gamelor dezvoltd principalul - succesiunea sau consecventa miscarii degetelor, dar
cantatul a diferitor arpegii ajutd interpretului la insusirea combinatd a miscérii degetelor. Asupra
interpretilor la instrumentele de suflat din alama aceastd legitate nu se rasfrange, deoarece lipseste spe-
cificul miscarii degetelor descris mai sus,

In afara de aceasta, importanta miscarii degetelor pentru interpretii la instrumentele de suflat
din alamd este limitatd, deoarece un moment mai important al tehnicii interpretative pentru ei il
prezinta activitatea complicata a aparatului labial.

Ceea ce se referd la realizarea sincronizérii’ intre componentii diferiti ai aparatului interpreta-
tiv (buze - limba - respiratie ~ degete), aceasta reciprocitate este importantd deopotrivd pentru inter-
pretiila toate instrumentele de suflat si se dezvoltd mai efectiv in procesul cantarii gamelor si arpegiilor.

In continuare B.Dikov spune: ,,Anume gamele si arpegiile servesc pentru interpreti drept ,,0
piatra de incercare” excelenta pentru verificarea calitatii atacului sunetului; in baza caruia se coordo-
neazd intreaga activitate a aparatului interpretativ” [2, p. 30].

66



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

Gamele si arpegiile sunt un mijloc excelent pentru realizarea unei omogenitati sonore unitare pe
toata intinderea instrumentelor de suflat, pentru obtinerea unei sundri pline si elastice, pentru dezvol-
tarea intonarii clare, in procesul interpretdrii.

O importanta deosebita au gamele si arpegiile pentru formarea interpretarii muzicale ritmice si
obtinerea deprinderilor in privinta digitatiei de baza si ajutatoare.

Este cunoscut ca in orisicare creatie muzicald, intotdeauna, intalnim pasaje in forma de game
sau arpegii. De aceea interpretarea gamelor si arpegiilor oferd posibilitate interpretului sa utilizeze
formule tehnice ,,de-a gata™ si prin urmare - sa scurteze perioada de insusire a creatiei muzicale, din
punct de vedere tehnic.

In practica studierii la instrumentele de suflat se intalnesc diferite variante de interpretare a ga-
melor si arpegiilor. Interpretii la toate instrumentele de suflat utilizeaza gamele diatonice (majore si
minore); gamele cromatice; gamele cu tonuri intregi.

Cele mai. raspandite sunt gamele diatonice, majore sl minore. Dar in dependenta de schimbarea
unor trepte ale acordului, gamele majore si minore pot fi naturale.
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O larga raspandire in practica interpretilor la instrumentele de suflat o au gamele cromatice.
Acestea se formeazd, prin suplinirea tonurilor intregi ale gamei majore sau minore cu jumatati de ton.
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In cantatul la majoritatea instrumentelor de suflat pasajele cromatice sunt utilizate frecvent
ca procedeu tehnic cu efect. Aceasta nu se refera la interpretarea la trombon. Pentru interpretii la
trombon gama cromaticd este mai dificil de cantat, prin urmare pasajele cromatice in cantatul la
trombon sunt utilizate mai rar.

In afard de gamele diatonice si cromatice, in practica interpretilor la instrumentele de suflat
rareori sunt utilizate gamele de tonuri intregi. Aceste game sunt utilizate in baza crescanda sau des-
crescandd a miscarii melodice pe tonuri intregi.
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Un loc insemnat in practica interpretilor la instrumentele de suflat il ocupa mai multe tipuri
de arpegii, esenta carora constd in reproducerea in succesiunea sunetelor acordului. Exemple 1-7.
Ex.1. Arpegiul trisonului in miscare directa.
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Ex.2. Arpegiul trisonului inversat.
l
0 . . e — ] .
b 4 | ! I r ] I ] r ] | r ] |
o) —e i g —] | I % —] =
ANIYJ [ - @ I - I I I [ I I -
o) o . | | |
Ex.3. Arpegiul trisonului prin rasturnari.
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Ex.4. Arpegiul dominant septacordului in miscare directd.
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Ex.5. Arpegiul septacordului de dominanta prin rasturnari.
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Ex.6. Arpegiul septacordului micsorat ( de sensibild) in stare directd
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Ex.7. Arpegiul septacordului micsorat (de sensibild) prin rasturnari.
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In concluzie mentiondm ca gamele si arpegiile contribuie la insusirea de catre interpreti a dife-
ritor feluri de factura instrumentald.
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Studentii din anul I de la Facultatea de interpretare canto, dar mai ales cei de la Facultatea de Teatru sunt de obicei
neinitiati in arta vocald, necunoscand elemente de anatomia si fiziologia aparatului fonator, tehnici de dezvoltare a emisiei
sonore, exercitii de antrenare a muschiului diafragm, notiuni elementare de respiratie artisticd, dictie, frazare, igiena glasului
si altele. Se impune familiarizarea acestora cu un minim de vocabular de termeni de specialitate care sd vind in intdmpinarea
orelor de artd vocald si care, aplicati in practicd, sd-i ajute pe studenti sa inteleagd si sa dobdndeascd deprinderile necesare si
obligatorii in formarea lor ca viitori cantdreti sau actori. Lucrarea de fatd isi propune sd fie un mic ghid, un indrumar pentru
studentii din anul intdi care studiazd canto sau teatru.

Cuvinte-cheie: canto, teatru, artd vocald, ghid.

First year students from the Interpretation Department and Theatre Department have no experience in the art of voice
and they are not familiarized with the vocal anathomy and its philosophy not used to train their diaphragm muscle, phrasing,
voice hygiene, diction and so on. It is necessary to familiarize them with basic speciality vocabulary which helps them in fast
understanding of the content and makes it easier for them to aquire necessary skills that are essential in their training. This
paper aims to help and encourage the students in first year to learn the art of singing and theater.

Keywords: singing, theater, art vocal, guide.

In calitate de profesor de canto la Facultatea de Teatru din cadrul Universitatii de Arte George
Enescu din Iasi, incd din anul 2008 am cercetat cu deosebit interes culegeri, studii, articole, cursuri
care se refera la pedagogia artei vocale. Dintre lucrarile care mi-au atras atentia (existente in bibliote-
ca scolii) si asupra carora am zabovit as putea enumera: Cantul, Octav Cristescu, Introducere in arta
cantului, Ada Burlui, Vocea cdntatd, Raoul Husson, Metodica predirii cantului, Adriana Severin, Arta
cantului vocal, Emil Pinghireac, Vox Mentis, Ghid practic pentru cantat si vorbit, Gabriela Cegolea, Un
instrument exceptional: vocea umand, Catalina Ionela Chelaru si altele. Asa cum se observa din titluri
(dar si din continut) nici o lucrare nu se refera la initierea in arta vocala, ci trateaza problema cantului
vocal din perspectiva elevului sau studentului deja initiat.

Grosso modo literatura de specialitate adresata elevilor si studentilor aflati in primul an de
studiu al artei vocale este prea putina si adesea incompletd. Plecand de la realitatea faptului cé in
scolile vocationale, in primul an de liceu sau primul an de facultate se inscriu multi elevi sau stu-
denti care nu au studiat muzica pana la aceastd varstd, se contureazd tot mai mult nevoia editarii
unor manuale, culegeri de initiere vocald la care sa poata apela si aceia care nu au studiat muzica
dar vor sa dobdndeasca repede un minim de cunostinte de specialitate, un limbaj specific atat
de importante in demersul pedagogic, dar si celor care au studiat muzica (alta specializare decat
arta vocald), cunoscut fiind faptul ca fiecare disciplina vocationala are particularitatile ei si deci,
dacéd de exemplu un elev a studiat pian, va intelege mai usor elementele de teorie muzicala, dar va
insista mai mult pe cele de tehnica vocala.

Manualul de initiere vocald trebuie sd fie o initiere nu doar cu privire la voce, ci la toate elementele
ce converg catre formarea unui artist: elemente generale de anatomia si fiziologia omului, psihologie,
estetica, notiuni ce tin de formarea sunetului, elemente de limbaj muzical, cunoasterea claviaturii pia-
nului, cunoasterea instrumentelor si a ipostazelor instrumentale ce insotesc vocea in timpul unui act
artistic vocal-instrumental, elemente de practica vocald, exercitii de respiratie, exercitii pentru antre-
namentul vocii, exercitii de dictie, modalititi de adaptare si aplicare a notiunilor invétate pe propriul
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glas, precum si un repertoriu accesibil care sa contina lucrdri diverse din punct de vedere stilistico-
interpretativ.

De ce anatomia si fiziologia aparatului fonator? Cum se formeaza sunetul? Unde se formeaza?

Din experienta personald, la prima ora de arta vocala le adresez cursantilor urmatoarea intrebare:
»cate coarde vocale are omul?”, iar raspunsul vine neintarziat: ,,coarde vocale?!?”, ;7 ,,5”, ,mai mult de 8,
»142” etc. Consider ca orice solist sau actor ar trebui sa stie ca obtinem sunet cu ajutorul a doud coarde
vocale care se afli in interiorul laringelui. In Curs de initiere vocald-canto am realizat un traseu al infor-
matiilor care mi s-a parut firesc, usor de urmarit si de inteles, pornind de la anatomia si functionarea
aparatului vocal, comentand apoi cateva notiuni ce tin de emisia vocald (caracteristicile sunetului, voca-
lelor si consoanelor). Am continuat cu o cercetare inovativa privind respiratia artistica (considerand-o
diferita de respiratia obisnuitd, dar esentiald pentru céntareti si actori), alcatuirea aparatului rezonator,
elemente de igiena glasului, mergdnd mai apoi catre partea teoreticd elementara in care am definit no-
tiuni precum melodia, ritmul, metrul, tempoul, nuantele, notele muzicale, notatia muzicala, intervalele
muzicale, notiuni despre gama si tonalitate, instrumente si instrumentatie, fiecare din aceste mari repere
fiind insotit de o parte de sistematizare si fixare a continuturilor. Ultimele doua parti ale cursului contin
elemente de practicad vocala ce se refera atét la exercitii de respiratie, de dictie, de antrenament vocal, cat
si la un minim de repertoriu recomandat elevilor si studentilor aflati in etapa de initiere vocala.

Vocea este un mecanism complex care din punct de vedere functional se afld intr-o permanenta
relatie de dependentd cu functionarea aparatului respirator, fonator si rezonator [1, p. 13]. Fard a sti
cum sunt corelate cele trei aparate in timpul emisiei sonore cantate sau rostite, nu putem vorbi de me-
seria de cintdret sau actor sau de arta de a cinta sau de a vorbi. Muschii fetei, narile, buzele, arcadele
dentare, valul palatin, palatul dur, limba, laringele, coardele vocale sunt parti componente ale apara-
tului fonator cunoscute in mare parte, insd despre palatul dur sau valul palatin elevii si studentii nu
cunosc nimic. Nici ca terminologie, nici ca localizare in corpul omenesc si nici ca rol in producerea
sunetelor. De aceea, manualul de initiere vocald trebuie sd aducd lamuriri asupra termenilor posibil
necunoscuti sau prea putin folositi, astfel ca la finalul primului an de studiu acestia sd fi dobandit un
minim de limbaj de specialitate. De exemplu, de justd importantd este faptul ca palatul dur este ceea
ce noi cunoastem sub denumirea de cerul gurii si ca la terminatia lui spre incisivii superiori existd o
zonad in care se acumuleaza vibratiile sunetului, generdnd o sonoritate corecta, omogend, zond care
apare vizibil dinafara ca o scobiturd intre nas si gura si pe care initiatii o cunosc sub numele de Punctul
lui Mauran. Dintre notiunile de baza pe care ar trebui sd le cuprinda un manual de initiere vocala in
capitolul dedicat aparatului vocal, enumeram urmatoarele:

— vocea, instrument ,,viu” (pentru cd se afla in corpul omenesc si depinde de anatomia si fiziolo-
gia diferitelor parti componente ce il alcatuiesc);

— principalii muschi ai fetei (cum ii actionam si ce genereaza);

— organele articulatorii ale vorbirii: buzele, limba, dintii;

— laringele si coardele vocale;

— traheea, plaméanii;

— muschiul diafragm, organ aflat in cavitatea abdominala de al carei actiune depinde respiratia si
in cele din urma emisia sonora, calitatea sunetului;

— sinusurile.

Cunoscand toate acestea si constientizand la nivel cerebral legaturile dintre ele, elevul (studentul)
va intelege mai bine cum sd obtina vocale rotunde, consoane articulate, sunete caracterizate de inten-
sitate, inaltime, culoare, flexibilitate, claritate, omogenitate; de asemenea, va sti care ii sunt posibilita-
tile vocale, limitele ambitusului, cum sa isi incadreze vocea (tipuri de voci feminine sau masculine);
manualul de initiere vocald trebuie sd aduca la cunostinta utilizatorilor séi posibile afectiuni ce pot
aparea la nivelul aparatului fonator, cauzele ce le genereaza, dar si solutii, recomandari ce pot diminua
sau chiar inlatura aceste disfunctii.
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Orice profesor de canto trebuie sa opereze cu elemente de limbaj muzical. Manualul de initiere
vocald trebuie sd contind notiuni teoretice si exemple legate de melodie, registre, ritm, durata notelor,
accente muzicale, pauze, metru, tipuri de masuri, tempo, nuante etc. Inlintuirea

fireasca intre aceste notiuni si aducerea unor cunostinte legate de claviatura pianului, portativ si
note muzicale, intervale muzicale si semne de alteratie, gama si tonalitate 1i vor servi cursantului sa
poatd solfegia partituri simple, sa identifice notatii, recomandari, particularitati de scriiturd etc.

Vocea, in context actual, este dependenta de instrumente si orchestratie. Cunoasterea instrumen-
telor ca aspect, mod de obtinere a sunetului, dar si din punct de vedere al sonoritétii, precum si ipos-
tazele in care se poate intalni vocea cu instrumentele reprezinta un atu in auditie, recital, concert, piesa
de teatru. De aceea, cred cd manualul de initiere vocala (care, asa cum spuneam, se adreseaza si celor
care nu au studiat muzica vreodata) trebuie sd aducd lamuriri si cu privire la acest aspect.

Profesorul de artd vocala trebuie si fie in primul rand un bun practician. Toate cele comen-
tate anterior trebuie sa se regaseasca in practica vocald, aplicate pe particularitétile de structura
fizica si emotionald ale fiecarui cursant. De aceea, capitolul dedicat practicii vocale ar fi de prefe-
rat sa fie parte din experienta personald a profesorului de cant vocal si sa aiba certe elemente de
originalitate. Ceea ce au propus alti profesori, alti cantareti, alte lucrari de specialitate si ceea ce
propune profesorul la ord trebuie sa fie adaptat la realitatea zilelor noastre, pe nivelul elevilor si
studentilor de astizi, particularizate pe fiecare individ, grupa. In cartea Curs de initiere vocala-
canto capitolul ce se refera la practica vocald contine pasaje generoase de originalitate pornind
de la exercitiile de respiratie (cu exercitiul de recul al muschiului diafragm, cercetare inovativa
realizatd de autorul cursului pe o duratd de cinci ani si pe care il vom prezenta mai jos) in care
profesorul recomanda o diversitate de ipostaze ale corpului in raport cu vocalitatea, dar si dife-
rite combinatii de sunete care sa rezolve problema respiratiei in rostire si in cant, continuand cu
exercitii de dictie in care autorul, pe langa texte preluate din mari scriitori, aduce si texte proprii
ce pun diferite probleme in rostire si in cant; vocalizele, acele exercitii care pregétesc vocea pentru
vorbit sau cantat sunt de asemenea o combinatie intre ceea ce recomanda altii si variante originale
cu grupuri de sunete si texte improvizate de autor.

De exemplu de ce exercitiul de recul al muschiului diafragm este original? Nu doar titlul sugereaza
acest lucru, ci, vom vedea in rdndurile de mai jos cd este o viziune actuala, o readaptare a unor reco-
mandari intalnite in literatura despre cant vocal, dar profund inovativa in ceea ce priveste centrarea
pe elev/student. Dintre materialele necesare pentru realizarea exercitiului enumeram cronometru, pix
si foi de matematica.

e corpul se aseazd in pozitia verticald cu fata la perete avand varfurile picioarelor la o distanta
de aproximativ 10cm de unghiul de 90° format intre pardoseald si perete si departate pe linia
umerilor (cdrtile de cant vocal recomanda un exercitiu in care intinsi pe podea asezdm pe
cavitatea abdominald un teanc de cérti, incercind ca dupa inspiratie si apnee, in expiratie sa
nu se creeze un dezechilibru al teancului de carti, sa nu se rastoarne;

e dar solistul vocal sau actorul nu cénta in pozitia culcat, decat poate in foarte putine situatii,
intr-un rol anume, pe o durata scurtd de timp; activitatea de cant vocal sau de rostire in cazul
actorilor se realizeaza in pozitia stand in picioare);

e relaxam corpul (in pozitia culcat recomandata in exercitiul cu teancul de carti corpul devine
mult prea relaxat in raport cu ceea ce urmeaza a fi facut si anume incordarea muschiului di-
afragm, cunoscut fiind faptul cd asupra muschiului diafragm, in apnee se exercita o actiune
de apasare a coloanei de aer cétre acest muschi, de sus in jos, ceea ce in pozitia culcat, fizic
vorbind nu mai putem avea un vector al fortei de apdsare in plan vertical;

e pe inspiratie profunda (3 secunde) ne apropiem usor de perete cu cavitatea abdominala fard
sd ne izbim de acesta, fira sa tragem umerii inapoi si fara s curbam foarte tare corpul cétre
inainte (distanta de 10 cm asigurata la debutul exercitiului ne ajutd sa obtinem aceasta aple-
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care, cu aceasta pozitie, fara a ne lovi); de asemenea, nu indoim genunchii, ci doar credm un
unghi foarte mic de inchidere;

e in momentul ?n care are loc contactul usor dintre abdomen si perete realizim retentia in-
cordand ferm diafragmul; corpul suferd un recul, revenind la pozitia initiald, verticala, iar
concomitent cu aceastd actiune se porneste atat cronometrul, cat si expiratia pe siflanta s;

e in timpul expiratiei, inainte de a avea senzatia de lipsa de aer se opreste cronometrul si se
realizeaza odihna timp de céiteva secunde (aproximativ 20); valoarea cititd pe ecranul crono-
metrului se trece intr-un caiet;

e pe durata celor 20 de secunde de odihna se inspirad si se expira, eliminidnd cu forta aerul in
afara;

e se repeta exercitiul pana obtinem 10 determinari; se iau valorile si se realizeazd un grafic in
care pe axa lui X vom avea cele 10 determinari, iar pe axa lui Y vom avea timpul obtinut la
fiecare determinare. Sa presupunem cd am obtinut un sir de numere de forma: 2, 2, 6, 4, 2, 2,
12, 10, 6, 6. Graficul nostru va arata astfel (este un grafic realizat de o studenta din anul intéi
care nu auzise niciodatd de muschi diafragm, inspiratie profundd, apnee, expiratie):
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Ce am obtinut si ce era de dorit sd obtinem? O linie frintd in mai multe puncte, in locul unei linii
ascendente cu cat mai putine varfuri si zone de stationare; valori foarte mici pe durata celor zece de-
termindri (valori optime ar fi fost intre 20 si 50 de secunde, fara efort; siflanta s ajuta la obtinerea unor
valori mari de timp).

Care sunt cauzele care duc la timpi mici, discontinuitati in linia valorilor obtinute, stagnéri sau
descresteri ale valorilor? In primul rand necunoasterea propriului corp, a organelor ce contribuie la
crearea sunetului cantat sau rostit, lipsa constientizarii importantei actiunii muschiului diafragmei in
raport cu vocalitatea, lipsa de antrenament a respiratiei.

Fara indoiala, orice elev (student) care va parcurge cu seriozitate un asemenea curs in care se
regasesc deopotriva teoria si practica va fi capabil sa interpreteze lucrari recomandate in finalul ma-
nualului. Diversitatea genurilor muzicale intalnita in lista de repertoriu ii va asigura cursantului un
bun inceput in marea arta: muzica clasica, repertoriul copiilor, folclorul muzical romanesc, musical,
jazz, colinde si cantece de stea.

Cursul de initiere vocala poate fi considerat un instrument de lucru esential in didactica si meto-
dica artei vocale realizat cu scopul ,,de a solutiona eficient si rapid ineficienta didacticd actuala con-
statatd, prin ancorarea la realitatea invitdmantului contemporan supus unor dinamice transformari,
impunand o pregitire competentd, multidisciplinari a cadrului didactic” [2, p. 1]. In lipsa unor lucriri
de specialitate care sd vina in intampinarea studentilor sau elevilor aflati la inceput de drum, dialogul
si intelegerea cerintelor venite din partea profesorilor vor fi deficitare si vor crea adevérate bariere in
comunicarea dintre profesor si cursant, fapt nedorit in didactica artistica.
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KAIIPVIC 24 H. IATAHVIHN B TPAHCKPUIILIVIN B. TYI19:
K IIPOBJIEME CMHTE3A CTU/IEN B IIMBAJIbHBIX TPAHCKPUITIIMAX

CAPRICIUL 24 DE N. PAGANINI IN TRANSCRIPTIA LUI V. LUTA:
PROBLEMA SINTEZEI STILURILOR IN TRANSCRIPTIA PENTRU TAMBAL

N. PAGANINI CAPRICE 24 IN TRANSCRIPTIONE V. LUTSE:
THE PROBLEM OF SYNTHESIS OF DULCIMER’S CTYLES TRANSCRIPTIONE

Uropb TEVTY,

aclMpaHT,
[Tpuxapnarckuit Hanpyonanbhbeiil YausepcureT uM. B. Credanbika,
I. VIBaHO-PpaHKOBCK, YKpauHa

Janmoe uccnedosanue evisisrgem HAUOOIEE CYU4eCHIBEHHbIE OMIUMUS C MOYKU 3PEHUS CUHME3A Cuieli 6 C60000HbIX
06pabomkax u asmopcKux pedakuusax ons yumban. B cmamoe packpoimot 0cHOBHbIE NPUHUUNDL CHUTIEBbIX B3AUMOONIHO-
weHuil Ha npumepe kanpuca 24 H. [laeanunu 6 mpanckpunyuu ons yumban B. Jlyys. Bmecme ¢ mem 6visi8ieHvt 0co6eHHO-
CMu e20 UHMePNPemamopcKo-mpancKpUnmopcKo20 Crus.

Knrouesvie cnosa: yumbanvt, mpanckpunyus, cunmes cmuneti, kanpuc 24 H. Ilazanunu, B. Jlyys, penepmyap yumobanucma.

Acest studiu identificd cele mai importante deosebiri in ceea ce priveste sinteza stilurilor in prelucrdrile libere si redactiile
de autor pentru tambal. In articol se dezviluie principiile de bazd ale relatiilor stilistice pe exemplul Capriciului 24 de Paga-
nini in transcrierea pentru tambal a lui V. Lutd. Totodatd, sunt evidentiate particularitdtile stilului sdu de transcriere.

Cuvinte-cheie: tambal, transcriere, sinteza stilurilor, capriciul 24 de N. Paganini, V. Lutd, repertoriul tambalistului.

This study reveals the most significant differences in terms of the synthesis of styles in free adaptations and an author’s
versions for dulcimer. In the article are revealed the basic principles of stylistic relationships on the example of Paganini’s
Caprice 24, transcription for dulcimer by V. Lutse. At the same time are presented the peculiarities of his interpretation-
transcription style.

Keywords: dulcimer, transcription, synthesis of styles Caprice 24 N. Paganini, V. Lutse, dulcimer repertoire.

Yrny6nas uccnefoBanusa GeHOMeHa TPAaHCKPUIIINY B IMMOaTbHOM UCIIOTHUTE/IbCTBE B IIJIO-
CKOCTb KY/IbTYPHO-CTU/INCTUYECKNX B3aNMOCBA3€l, COCPeSOTOYNM BHIMaHNe Ha IIPOIjecce CTa-
HOBJICHMSI CTMJIEBOTO AMasora. VIMeHHo O1arogaps aToMy MbI IMeeM BO3MOXXHOCTD JICC/IEf[OBATh
Iepexoy; pON3BeeHNA-IEPBOMCTOYHNMKA K HOBOJ XyZOXXECTBEHHON (opMe CyllecTBOBAHMS.
MHorue nccnegoBarenu, KOTOpble 3aHUMA/IVICh IPOOIEMOI ITepeHeceHNs IIPOU3BejeHNA B HO-
Bble TeMOpOBBIE YC/IOBVIA 3By4YaHNA, IPY/IaBajy 3HAYEHE BOIIPOCAM B3aVIMOJIeVICTBYIA MICXO/IHO-
TO CTUIA NPON3BENIeHNA-NIePBOMCTOYHNKA I BAMAHME Ha HETO HOBOTO CT/IA MHTEPIpeTaTopa-
TPAaHCKPUIITOPA.

Ananusupys nyuimne o6pasubl popremanubix Tpanckpuniuit ©. JIncra n C. PaxmaHnHOBa
MOXXHO TIPOCTIEANTDb CTUIEBYIO JOMUHAHTY MINM CTW/IA IPOU3BEleHNA-IIePBOUCTOYHMKA, KOTOPBIN
HOMMHUPYeT Haj CTWiIeM TpaHcKpuntopa (rpaHckpunuyy C. PaxmMaHMHOBA), WIM HOCTENEHHOE
NOAYMHEHNe CTHUIA IEPBOMCTOYHNKA TPAHCKPUITOPCKUM cTueM (Tparckpunuym @. JIucra).

B TpaHCcKpuniuaAx, kak B 3aVKCUPOBAHHBIX MHTEPIPETALVAX, BOSHMKAET BOIPOC CTHUJIEBBIX
B3aJIMOOTHOLIEHNIT aBTOPA 1 MHTEPIIPETATOPA-TPAHCKPUIITOPA, IIPOO/IEMBI CYOBEKTUBHOTO 1 00D-
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eKTUBHOTO IIPOYTEHMs IIEPBOUCTOYHMKA, 60/Iee CBOOOJHOrO mmu 6ojiee CTPOTOro ¢ TOYKM 3peHns
CTUIMCTUYECKON MHTEPIIPETALNY HOTHOTO TEKCTA.

HecmoTps Ha TO, YTO TEPMUH «CTU/Ib» B TEOPUM MY3BIKI ¥ MY3bIKa/IbHON IIPAKTUKE BCTpeYaeT-
Cs1 KpaliHe 4acTo, eITHOTO MOAXOMA K €r0 MOHVMMAHMIO M 1Je/IOCTHOV TEOPUM MY3bIKa/IbHOTO CTUJIA
Ha CETOJHAIIHMII IeHb He CYIIEeCTBYET, a IMANA30H HayYHBbIX PasMbILIUIEHNII TI0 3TOMY IIOBOAY HO-
BOJIbHO IIMPOKNIL. BC€ 3TO CBUIETENBCTBYET O MHOTOTPAHHOCTY M BaXHOCTH JJAHHOTO MY3bIKaJIb-
HOTO SIBJICHMSI C OJJHOJ CTOPOHBI, I HEOOBIYAIIHYIO eT0 CTIOKHOCTD Y IIPOTUBOPEYNBOCTD, C IPYTOIL.

He yrny6nasce B HoneMuKy ncciefoBartesieil, B paMKax JaHHOV CTaTbM, IOJ] «CTU/IeM» OyfieM I10-
HYMAaTh BECOMBIII TBOPYeCKMil GaKkTop, KOTOPHIN MMeeT CBOE MaTepyaabHO-KOHKPETHOE BBIpaXKe-
HII€ B XapaKTePHOM, UCK/TIOYNTEIbHO J/II HETO, KOMIITIEKCE CPEICTB; ONIpele/IEHHON «pa3paboTKe» U
PasBUTII COOTBETCTBYIOIIETO (PaKTyPHOTO CTPOS M TeMATU3Ma, KOTOPOe B COBOKYITHOCTI OTOOpa-
»KaeT cBoeoOpasyie My3bIKV TOV VMJ/IV MHOJ SIIOXM, HAIIPaBJIeHNsA, KOMIIO3UTOPA.

AHanusnpys geVHNLINY TOHATAA «CTUIb» IIPeIOKeHHbIe Pa3HBIMIU YYeHBIMMU-MY3bIKOBEIAMM
3aKOHOMEPHO BO3HMKAET BOIIPOC: MOXKHO JIY BOOOIIe TIOHMMATD IIPOOIeMy CTU/ISA B IIPOV3BEIeHM -
AX, KOTOpBIe 6a3UPYIOTCA Ha «9y)KOM» MaTepuajie, IepeHeCEHHOM B HOBbIe TeMOPOBBIE YCIIOBIS 3BY-
YaHNsA, 2 He COOCTBEHHBIX, OPUTMHAIBHBIX MHTOHALMAX? OTBET Ha 3TOT BOIIPOC, CKOpee BCETO, CTO-
UT VICKATh Yepe3 NPU3MYy CTPEM/IEHNA MHTEPIIPETaTOPAa TBOPYECKM U KOHIIENTYa/IbHO BBIJEINTHCA,
3asBUTH O cebe COOCTBEHHBIM TOJIOCOM, TO €CTh COOCTBEHHBIM MHTEPIPETATOPCKUM CTUJIEM, KOTO-
PBINi COCTOUT M3 IMA/IoTa COBPEMEHHOIO ¥ IPOLIIOTO, TAPMOHMYHO CIMBAETCA B €VHBIN IOYEPK,
TaK Ha3bIBA€MYIO CTWIEBYI0 MHAMBUyanusannoo. CHMHTe3 CTUIEN CTAaHOBUTCA HEOTHEM/IEMOI Ya-
CTBIO MBIIIJIEHNA MHTEPIPETATOPA-TPAHCKPUIITOPA, MOJIEM JI/Ii OCO3HAHHBIX 3KCIIEPUMEHTOB €0
TBOpYECTBA 1 60sIee TITyOOKOro MOHMMAHNA CYyTU COOCTBEHHON TPAHCKPUIITOPCKOI AeATeTbHOCTIL.

Llenb JaHHO CTATbM — ONIPEEeNNTb OCHOBHBIE CTU/IEBbIe OCOOEHHOCTH 1 B3aMIMOJIeVICTBIE CTH-
el B aBTOPCKUX PeaKLMsAX 1 CBOOOMHBIX 00paboTKax s numban u Ha npumepe Kanpuca 24 H.
[Tarauyum B Tpanckpuniuy B. JIyns chopmynmpoBaTbh 0COOEHHOCTU CTUIEBOTO [{UA/IOra B TPAHC-
KPUILVAX /1A IUMOAT.

Cpeny y4€HbBIX, KOTOpbIe pacCMaTpyBa/IN TPAHCKPUIILMY C TOUKM 3pEHMs CMHTe3a CTUIIEN, CTIeflyeT
ormetnth H. IIpokuny, B. Pynenka, A. Mepkynosa, M. bopucenko, b. boponnna, O. Yirakosy u gpyrux.

PaccmarpuBast Bompocsl ctuieBoro sisbika Tpanckpuniuii H. Ilpokuna [1]. cocpegoraunBaeT
BHMMAaHNE Ha COJEP)KaHMUM CTU/IA IEPBOMCTOYHMKA ¥ HOBOTO aBTOPCKOTO CTU/ISA TPaHCKPUIITOPA,
paccMaTpuBas UX Yyepes IpU3MY «IMaNeKTUKI MCXOJHOTO M BO3/IEMCTBYIOIETO CTHU/IEN IIEPBOMCTOY-
HUKa» [1, c. 4-5], 4TO BO BpeMs CBOETO B3aMMOJENCTBNS MPUBOAUT K ONpPENe/IEHHOMY Pe3y/IbTaTy
— CHTE3Y CTU/IEBBIX KOMIIOHEHTOB B TPAHCKpUIIIIN. VIMEHHO BOIIPOC CMHTE3a CTU/IEN, OHA CIUTAET
OCHOBHBIM BOIIPOCOM, IIPY ITOMOILY KOTOPOTO MOXXHO IIOHATD XY0XKECTBEHHYI0 3aKOHOMEPHOCTD
IPOU3BEJEHNA ¥ OCMBICTIUTD €TI0 XYI0)KECTBEHHYIO CyTbh. «B TpaHCKpUIIUAX Iepes HaMy OKa3bl-
BaeTCs OJHOBPEMEHHOE COYMTaHMe 000MX CTU/IEN - MCXOZHOTO M MpeoOpasyIollero - B HEOCpes-
CTBEHHOM CHUHTe3€ OJHOTO C [PYTUM Ha IIPOTHKEHNN L[e/IOCTHOTO MpousBefenns [1, c. 9], cunraer
oHa. Vcxopsa ns acriexra B3anmopeiictsusA ctuneit H. [Ipokuna faér cnenyrolee onpepeneHne MoHA-
TUIO TPAHCKPUIILNA, KaK «KaHP, BOSHUKAIOIINIL B PE3y/IbTaTe B3aMMOMIENCTBIA Pa3/IMYHbIX CTUTIEN
VI TIPe/ICTAB/IAIINI CBOCOOPA3HYIO «BapUallMio» Ha IIPONM3BeeHIe-OPUTHA TPV TUIIM3MPOBAH-
HOM COYUTAHNV HEM3MEHHBIX ¥ OOHOB/ISIEMBbIX KOMIIOHEHTOB» [1, c.11].

B. Pynmenxo [2]. paccMaTpyBaeT TPaHCKPUIILIUIO B aCIIeKTe MHTEpIpeTaluy. AKIIEHTUPYS BHU-
MaHMe Ha COeMHEHMUM 4YePT CTWIA TPAaHCKPUIITOPA-KOMIIO3UTOPA M TPAaCKPUIITOPA-UCIOTHUTENL,
JieflaeT MOIBITKY BBLABUTD HOBBbIE (POPMBI IPOYTEHNS IIPOV3BEAEHNA-IePBOMCTOYHNUKA.

Cpenn uccnenoBaHmil MOCBAIIEHHBIX CUHTE3Y CTU/IEN B TPAHCKPUIILMAX TAKXKe CTIeJyeT OTMe-
TUTD B3I/ A. MepkynoBa. B cBoux pabotax o tBopuectse Ipura [3] n HarikoBckoro [4] oH aHamm-
3MpyeT TPAHCKPUIILUY C TO3UIUY B3aMOJIeIICTBUS CTHUJIeI OPUTMHAIA ¥ 00pabOTKM Ha BCEX YPOB-
HAX CPEZICTB MY3bIKA/JIbHOTO A3BIKa, a IMEHHO: (paKTyphl, METOAVI, TAPMOHMNI, /IAfIa, PUTMA, JUHA-

74



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

MUKW, aroruku. [Ipu aTom, cuntaer oH, HeOOXOAVMMO YUUTHIBATD ICTETUYECKIE ITIOTPEOHOCTY 001I1e-
CTBa TOTO W/IV MIHOTO II€PUOJA, KY/IbTYPHBIE TeHAEHIINN, KOTOPbIe IEIICTBYIOT B TO WM IHOE BpeMs,
KOHIIEPTHYI0 IIPAKTUKY U TOUKM 3PEHVsI ICIOMHUTENIEI! U CCIefloBaTe/iell COBPEMEHHOCTH U IPO-
LLIIBIX JIeT. BMecTe ¢ TeM, paccMaTpuBaeT TPAaHCKPUIILNIO B INMPOKOM KY/IBTYPHOM U MCTOPUYIECKOM
pakypcax, abcTparupysich OT OOIMX BOIPOCOB KACAIOUIMXCSA AeUMHULNN OIpefeNeHNs] «TPaHC-
Kpunuys» 1 e€ BUROB. Takke HeMb3sl OCTaBUTb Oe3 BHUMaHMA pasMbllUieHus A. MepKynoBa oOT-
HOCHUTEJIbHO TPAaHCKPUIILIMII Ipou3BeneHnit MomapTa, KoTopble co3fanbl [purom. AHanu3npys ux,
OH COCpeloTauMBaeT BHUMaHMe Ha PafilKaIbHOM IlepeocMbIc/ieHnu [purom ctunst Monapra, B pe-
3y/IbTaTe KOTOPOTO IPOVICXOANUT He IPOCTO AMAIOT aBTOPCKUX CTIUJIEN, a AUAIOT COOTBETCTBYOLINX
30X — KIACCUI[M3MaA ¥ POMAHTM3Ma, KOTOPBII BOSHUKAIOT B pe3ynbTaTe 06paboTku. B mpoTusope-
4ne 3TOMy «MonapriaHa» JaiiKoBCKOTO, II0 €r0 MHEHMIO, 9TO P06a MCIO/Ib30BaAHMsI PasHbIX HOf-
XOJI0B — TpaHCPOPMALUY U CTU/IM3ALINN.

M.Bopucenko [5], paccmarpuBas KaHp TPAHCKPUIILUY C TO3UIUN VHAVBIUAYAIbHOTO KOMIIO-
3UTOPCKOTO CTWIsSI, aKLIEHTUPYeT BHUMaHUe Ha KaueCTBEHHO HOBOJI CTU/IEBOJ TPaKTOBKe, KOTO-
past B CBOIO OYepeib SIB/IETCSI CBOEOOPAsHBIM «yTOYHEHNEM — MHTepIpeTanyein» [5, c.1] comepska-
HIsI IEPBOMCTOYHMKA 1 GOpMUPYeTCs Ha 6ase «Iy>Koi» KOMIO3nIyn. TakKe €10 UCCIIefyeTCs Me-
XaHU3M B3aUMOJEICTBYI VHAVNBUAYATbHBIX KOMIIO3UTOPCKUX CTU/IEH B YKaHpPe TPAHCKPUIILVIN U
«MHAMBUYATbHO-CTU/IEBOI aCHEKT, KOTOPBI PacIpOCTPaHseTCs] KaK Ha OPUTHMHA, TaK U Ha €ro
Bepcuio» [5, ¢.5].

[Ipy paccMOTpeHUM CTUIMCTUYECKOro aclekTa ¢peHoMeHa (OPTeNMaHHON TPAHCKPUIILNHU, C
TOYKM 3pEHNs MIPENTIOKEeHHOr0 UM MeTofia Tpancopmanuy, b. bopoaun [6] memaeT mombITKy uc-
cnepoBanus crnennduky Tpanchopmaryy o6pasHoit cdepsl MpousBeneHus, KOTOpas MPOUCXOINUT
B pe3y/bTaTe CTUIMCTUYECKUX B3auMOyelicTBIIL. Tak)Ke OH IBITAETCs ONpPeNe/TUTb IPUHIUIIBI B3a-
VIMOZEICTBYsI CTV/ISI IPOV3BEEHNSI-IEPBOMCTOYHMKA ¥ CTWISI MHTEpPIpeTaTopa-TPaHCKPUIITOPA.
Vicxopist M3 9TOTO, OH OIpefie/isieT MATh ClieHapyeB Pa3BUTIS B3aMMOJEIICTBYIS CTUIEN B TPAHCKPUII-
IVISIX OT MaKCYMaJIbHOTO C/IEOBAHMA TPAHCKPUIITOPOM CTWISL OPUTUHAJIA IO ITOJTHOTO OCO3HAHHO-
r0 CTUIMCTUYECKOTO «IlepeBbIpaKeHNs». Hamdme Takoro mMMpOKOro CIieKTpa ClieHapueB pasBu-
TVS1, B KOTOPBIX IPOSIB/ISIETCS B3aVMOZIEVICTBIA CTU/IE B TPAHCKPUIILUAX, OH CBA3BIBAET C IHCTPY-
MEHTa/IbHBIM (paKTOPOM, [UATIOTOM IMAHUCTUYECKUX CTUIeil. BMecTe ¢ TeM, aKIjeHTUpYeT BHIMa-
HIIe Ha TOM, YTO KOTZIa TPAHCKPUIILIMIO ¥ ee 0ObEKT pasfensieT 3Ha4MTeIbHbI BpeMEHHOI IPOMEXY-
TOK, TO CTWIVICTUYeCKas ¥ 00pasHast TpaHchOopMaIuy CTAaHOBATCS HensbexxHbiMu. TakuM o6pasom,
fla)ke B TOM CJIy4ae, KOI[la HaMEePeHNs aBTOpa TPAHCKPUIILIMI HAIPaBJIeHbl HA COXpaHEeHMe CTUIIS
IpOU3BeEeHNsI-IePBOMCTOYHIKA, HO OH Pas/ie/iéH ¢ HUM 9II0XOi1, Ha €T0 [esTeIbHOCTD 00513aTe/IbHO
HaHeCET CBOJI OTIIEYATOK BPeMs U IIOTOMY VICXOILHBII CTU/Ib 00513aTeIbHO «CKOPPEKTUPYETCsI» CTHU-
JIeM COOTBETCTBYIOIETO BPEMEHN CO3/aHNs TPAHCKPUITIIVIIA.

O.YmakoBa [7] mccmenyst TeKCThl pOpTenMaHHbIX TPAHCKPUIILIMIL C TOYKY 3PEHNS MHCTPYMEH-
TAJIBHOTO M CTPYKTYPHO-KOMIIO3MI[MIOHHOTO, He OCTaBJIAeT 0e3 BHYMAaHYA U CTU/IEBOI aceKT. B Tom
cy4ae, KOTZIa TPAHCKPUIILVS He eCTh aBTOPCKON B Hell 0053aTeNbHO «OCYILIECTBIISAETCS CTUIEBOI
[MAJIOT COBPEMEHHVKOB C NPEACTaBUTE/ISIMY Pas/IMYHbIX 9II0X» U CTUIb TPAHCKPUIILINMK Bceraa Oy-
ieT COOTBETCTBOBATb TOMY BpeMeHU, B KOTOPOM OHa CO3/jaHa, TeM CaMbIM OHa Oy/ieT SIB/IATHCS «aK-
TOM «OCOBPEMEHVMBAHI» IPON3BeNEHIsI OPUTMHANa». B 9TOM c/Tydae rpaHuIia MHTEPIPETaTOPCKOI
[eATeIbHOCTY OyfleT OPMEeHTUPOBATbCS Ha BO3MOXKHOCTU HOBOTO MHCTPYMEHTApsi, TEXHUIECKIe
BO3MO>KHOCTY VICITOTTHUTEIS, a [TTaBHOE HA COBPEMEHHOE MY3bIKa/IbHOEe BOCIIPUSATHE.

[TpoaHanyM3MpOBaB MBICTM YYEHBIX OTHOCUTEIBHO CTM/IEBOTO B3aVMOMAEICTBNSI B TPAHCKPUII-
IVISIX, CTIeyeT OTMETHUTD, YTO OCHOBHOI OCOOEHHOCTDBIO (C TOYKM 3peHMsI CHHTe3a CTU/Iel), OT/IN-
qaoleil CBOOOIHbIe 0OpAOOTKM OT aBTOPCKUX PefaKuNii B MMOaTbHOM MCIIOTHUTENbCTBE SIBIIS-
eTCs1 TO, YTO TIOCTIeHIE, KaK IIPaBIUJIO, OCTAIOTCS B PaMKax MCXOAHOro cTus. To ecTh, UM B 60/b-
1Iejl Mepe MPUCYIY YePThl Ha4Ya/JIbHOTO CTMJISA IPON3BeNEHNA-IePBOMCTOYHNKA, a IIPU3HAKN CTH-
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JIs1 UIHTepIIpeTaTopa-TPaHCKPUITOPA MPOSB/ISAIOTCS MCKITIOUNTENIBHO B IIePEeVHTOHMPOBAHNUM MCXO-
JTHOTO MaTepyaa HOBBIMY TeMOPOBBIMM YC/IOBUAMY 3By4aHuA. Kpome aT0OTr0, IOSB/ICHIE 571EMEHTOB
CTU/IEBOTO B3aMMOJIEVICTBYSA B aBTOPCKUX PefaKIMsX CBsI3aHa C BpPeMEHHOI OTaEHHOCTDIO MEXY
CO3[IaHVIeM IIPOV3BeeHNA-IIePBOYICTOYHMKA I €T0 TPAHCKpUIIVM. BpemeHHas 611130CTh W OTHA-
JIEHHOCTD UTPAeT PelLIAoNYI0 POJIb B CTEIIEHV CTU/IEBOTO ITePe0CMbIC/IeHNsI MICXOHOTO TeKCTa. Yem
6o7IbliIe TAKOJ BpeMEHHOI Pa3pbIB, TeM BEPOSITHEE «CTUINCTIYECKAsT MOTY/ISIIVST» HEXKeTU «CTU/IN-
CTUYECKOE OTK/IOHEHMe».

Pa6oras Hayy cBOOOIHOI 06pabOTKON, MHTEPIPETAaTOP HEM3OEKHO HAXOAUTCS B IIpefiesiax BYX
cTuert. B mpomecce paboThI B OTHOI Mepe MPOAB/IAITCA IIPU3HAKM Ha4aTIbHOTO CTI/IA IIPOU3Be-
IeHMsI M €T0 COOCTBEHHOTO MHAMBUAYATbHOTO CTUIA. B pesynbrare Takoil paboThl CO3AETCs MON-
HOIIEHHOE XyIOXKeCTBEHHO IIpoM3BeeHNe (HO OHO HJM B KOeM C/Iydae He TepseT MHTOHAIVOHHYIO
CBSI3b C IEPBOMCTOYHMKOM), KOTOpO€E MMeeT MPU3HAKM MITOTOBOTO, IIPOM3BOJHOTO OT B3aMMOZENi-
CTBMA [IBYX NPEALIECTBYIOIVIX CTUIEN, TO €CTh UIX CMHTe3a. B JaHHOM c/Ty4ae IPOMCXOANT HOBOE
CTUINCTIYECKOE TIPOYTEHIe OPUTMHAJIA Yepes TTONCK Harboriee ajleKBaTHBIX [IMOaIbHBIX CPEICTB
MY3bIKaJIbHOJ BBIPa3UTEIbHOCTH.

Kamnpuc Ne24 H. [TaranuHu B MHTepIpeTanuy Jyis {uMOan BUPTYO3HOTO MOJIJABCKOTO IMba-
JIACTA, TPAHCKPUIITOPA ¥ TATaHTIMBOTrO Iefarora B. JIy1s [8] MOXXHO cMe/10 OTHECTH K BBICOKOXY/IO-
YKeCTBEHHBIM IIPOM3BEJEHNSIM KOHIIEPTHOTO perepTyapa umbanucra. 9To spKuii mpumep cBoOoz-
HOJ 00pabOTKM [y IMM6Oa/T CKPUIIMYHOTO IIPOM3BENeHNs, B KOTOPOM MaKCHMMa/IbHO HAlIV CBOE
oToOpakeHNe XapaKTepHble YepThl IPOV3BeeHNA-IIEPBOMICTOYHIKA VM TeXHIYECKNe, BUPTYO3HBbIE,
KOJTIOPUCTUYECKIE, [Yalla30HHbIe BOSMOXXHOCTH LMOaJI.

9Ta TPAHCKPUIIINSA, APKO 0TOOPaXKaeT IPYUCYLIYI0 COBPEMEHHOMY IMMOaTbHOMY VCIIOJTHUTETb-
CTBY 9KCIIPECCUIO MY3BIKATbHOTO S3bIKA M VeV XY/JOXKeCTBEHHOTO CHMHTe3a. DTU UJieU pean3oBa-
HBI Yepe3 IPUHINIIBI KY/IbTYPHO-CTU/IEBOTO JMAjIora ¥ IadkKe MO/IMIOra Ha BCeX YPOBHAX (OJO/DKeH-
HOe — COOCTBEHHOE, TpodeccroHanbHOe — QPONTbKIOPHOE, YTOHUYEHHOE — MAacCOBOE, IIPOLIIOE — CO-
BpPEMEHHOE), a TAK)Ke YITIybJIeHVe XyI0>KeCTBEHHbIX TPAAUIVIL Y KOMIIO3MLIMOHHBIX TeXHUK, IIepeo-
CMBIC/IEHNE U TIPUOOIIIeHNIe X K HOBOJT XYL0XXeCTBEHHO — UCIIOTTHUTENbCKOI 1emocTHOCTH. CBHze-
TETIbCTBOBAHVIEM 9TOTO, IPEX/ie BCEr0, eCTh pebeHOe BOIUIOIEH)Ee Pa3HBIX MICTOPUKO-CTUIEBBIX
IIOCKOCTEN — KITACCUYIECKOTO CKPUIIMYHOTO IIpON3BefieHNA B GopMe Bapualuii, BUPTYO3HO Iiepe-
IJIETAIOLIETOCA C COOCTBEHHO IMMOAIbHOM PANCORUITHOCTBIO B COYETAaHUM C TAaHI[EBaJIbHOCTDIO
MOJIJIaBO-PyMbIHCKOI apXanKu.

VIcxonHbIit MHTOHAIIMOHHBI MaTepUal I €0 KOHEYHBIN Pe3y/IbTaT, He CMOTPsI Ha MHTOHAIIVOH-
HYIO CXOXKeCTb, IMEIOT JIOBOJIBHO YETKO BBIPa>KEeHHBIE CTVIMCTIYECKIE OT/INYNA, KOTOPbIE ABJIAIOT-
Cs1 pe3y/IbTaToM creluyKy TPAHCKPUITOPCKOI MHTEPIIPeTaliny IPOU3BeeHNs- IEPBOMCTOYHIKA,
CBOJICTBEHHYIO HE TO/IBKO PasHBIM TeMOPOBBIM YC/IOBMAM 3BYYaHUA (CKpUIIKA — LMMOAJIbI), HO U
PasHBIM MICTOPUKO-KY/IBTYPHBIM IT€PUOZIAaM U HAIlVIOHATbHBIM VCIIOTHUTEIbCKUM IIKOJIAM.

IInM6anbl, Kak KOJTOPUTHBI MHCTPYMEHT, IeMOHCTPUPYIOT Yy/IeCHYI0 BO3MOXXHOCTD /IS MOTI-
HOILIEHHOJ XyI0>KeCTBEHHO-CTIU/IEBOI MHTEPIIPETALN MHTOHAIVOHHOTO O/I0THA. C TOYKY 3peHMsI
VICIIOTHUTE/Is1, BO3MO>KEH JOCTATOYHBII KOHTPOJIb HaJl 3BYKOB (OT MATKOTO «piano» 0 3BOHKOTO, Ha-
chlleHHOTOo 3By4YaHus «sforzandissimo») M BO3SMOXXHOCTb COBepLIaTh pasHOOOpasHble MAaHUIIYIIS-
UM CO 3BYKOM ((ummnpoBaHme IMHHBIX HOT) WIN 3BYKOBOM ¢pasoit («diminuendo»,«crescendo»,
TIO/IHBI KOHTPACT JJO OKOHYAHUA — OT CPbIBa, Iy TE€M IIyLIEHNS CTPYH C VICHO/Ib30BaHMeM feMIige-
pa, 10 MATKOTO «3aTyXaHWsI» 3ByKa). BMmecTe ¢ TeM, paboTa Haff TPaHCKPUILVSIMY CKPUITMYHBIX ITPO-
V3BEeIEHMIT PeACTAaB/IsIeT COO0IT CIOKHYIO 3afady. «CMBIYKOBasi» IPUPOJA B COBOKYITHOCTH C BU-
Opaiueit co3[jaéT OLIyIeHNe IVIABHOTO, HEIIPEPBIBHOTO «JIEraTo» BO BCEX perucTpax. Takke B CKpu-
IYHBIX IPOM3BEEHNAX OOIBIINHCTBO SIM30/0B C MCIIOb30BAHNEM IIACCAXKHON TeXHMUKM VCIION-
HSETCS1 B PaMKaX OJJHOTO JIBVDKEHMSI CMbIYKA. B 9TOM ciydae OTCYTCTBYeT aTaka 3ByKa, 4TO, K COXKa-
JIEHMIO, HEBO3MO>KHO BOCIIPOM3BECTH Ha IVIMOasIax, IIOCKOJIbKY pe3y/IbTaT yaapa — IPUKOCHOBEHIEe
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K OYHTaM CTPYH WIN TYIIe, a MCIIOJIHEHVe CTIOXKHBIX ITaccaXkell TpebyeT OrpOMHOIL BUPTYO3HOCTH U
MacTepCTBa, KaK CO CTOPOHBI UCIIOTHUTEIA, TaK ¥ CO CTOPOHBI MHTEPIIpETAaTOpa-TPaHCKPUIITOpa.

Ho, He cMOTps Ha 3TO, pa3HOOOPA3HOCTh MY3bIKa/IbHOI MATNTPBI UCIIONb30BaHHOM B. Jly1s, a
VIMEHHO: IHTOHAI[MIOHHO-JIaJOBbIE, METPO-PUTMIYECKIIE, TEeMOPOBO-AMHAMIYECKYIe KOHTPACTBI, YTO
C OJHOJ CTOPOHBI IOAYEPKMBAIOT pasHble OTTEHKM MHOTOTPAaHHOCTM IJIABHOTO 0Opasa Kampuca u
¢wmurpanHoe macrepctBo H. ITaranuHy, ¢ gpyroil HaIVIOHAIBHbI KOTOPUT U UCIIOTHUTETCKYIO
CaMOOBITHOCTh IMMOaj. B 3ByKOBOJI mamuTpe MCIONb30BaHBI pa3HOOOpPa3Hble VICIIOTHNUTEbCKIIE
cpencTBa 00OralleHys UCXOHOTO TeMaTi3Ma, KOTOPble MOYKHO YCTIOBHO pasfie/iNThb Ha [Be TPYIIIIbL:
npodeccroHaTbHbIE VICIIOMTHUTE/IbCKO-BYPTYO3HbIE CPEACTBA (3BYKOM3B/IeUeHNe, JUHAMIKA 3By4Ya-
HVISI, TEMII, PUTM, arOTMKa, apTUKY/IALVA) ¥ COOCTBEHHO LMObaIbHble MM ay TEHTUYeCKIe, KOTOpbIe
HEIIOCPEe/ICTBEHHO CBA3aHBI C XapaKTePOM 3BYKOM3BJIEUEHM Ha IMMOaax — OKpacKoil 3ByKa: €ro
BBICOTOM, PUTMUYECKON ¥ JMHAMUYECKO CTOPOHAaMI. VIHTOHALIMOHHAA OCHOBA MHTEPIPETUPYETCA
aBTOPOM MIMEHHO IIpU IOMOILM MOCTIENHNX, Yepe3 PacKpbITIe CBOVICTBEHHON MOJLABO-PYMbIHCKON
apxauKe parcoAMTHOCTH, TAHLIeBATbHOCTH, MMIIPOBU3ALMIOHHOCTH 3BY4aHUA. ITOT 9P (eKT ZOCTH-
raerca B. JIyns, nyTém «pannoHanmusanum» MHCTPYMEHTA, KaK B 3BYyKOBOM OTHOLIEHIH, Yepe3 KOM-
IAKTHOCTD U «MCIOTTHUTETbCKOE YAOOCTBO» U3IOKEHNA MaTepyuasa), TaK ¥ B TEXHUYECKOM OTHO-
IIEHNY, Yepe3 pacliypeHye ITacCa)XHO-AMANa30HHbIX BO3MOXXHOCTel IMObart (MCIIob30BaHye BCe-
rO Ianla3o0Ha, KOTOPBIiT 3HAYMTE/TLHO OOJIbINe IO CPABHEHMUIO CO CKPUIIKO 1 JaéT O0/IbIIIe BO3MOX-
HOCTe1 J/Is1 TeMOPOBOTO IIPOYTEHVS MCXOJHOTO MaTepuaa. birarogaps ncIonb3oBaHNIO IOYTH BCEX
BO3MOXKHBIX CIIOCOOOB 3BYKOM3B/ICUEHMA U LMMOATbHBIX IITPUXOB JOCTUTAETCSA MAKCHMajbHas
BrpTyo3HOCTDb H. Ilaranunm.

OcHoBHasA 4epTa U3NOXKEHNA MYy3bIKaJIbHOTO MaTepyasa U IepeoCMbIC/IEHN VICXOIHOTO TeMa-
TU3Ma — IIOCTEIIEHHOE YCTIOKHEHNe PUTMUYECKON (JocTuraercs 6rarogapsl BBEJeHNIO CBOOOIHOII
VIMIIPOBM3AL[VIOHHON TEXHUKI U YCIOXKHEHVV PUTMIYECKX PUCYHKOB) U GaKTypHOI (HOCTUTAeTCA
6marofapsi IOCTENIEHHOMY YCTIOKHEHUIO GaKTyphl Iy TEM paclIMpeHs AMalla30Ha 3BYYaHUs IIePBO-
VICTOYHMKA, J0OaB/IeHNA pa3HOOOPa3HbIX VIMIIPOBU3AIIOHHBIX IIO/ITOJIOCKOB, YABOCHMS HOT U JIC-
TI0/Ib30BaHMA apIeKIPOBAHHBIX aKKOPHIOB) cdep, OT ETKOI «IIPO3pavHOCTI» 3BYYaHV B HAYa/Ib-
HBIX BapuaLusaAx, oYty 6e3 M3MeHeHNiT MHTOHaLoHHON cdepbl H. TlarannHu 10 9KCIIpeccuBHOTO
CaMOOBITHOTO 3BY4aHNA VMOl C ABHBIM «BCIUIECKOM» BHYTpPEHHEN 9Heprun B «Kofie». OCHOBHaA
3ajla4a yCIO)KHeHMs (PaKTypsl IPON3BEIEHN, II0 CPABHEHMIO C IIEPBOUCTOYHIKOM, KOTOPYIO pella-
eT TPAaHCKPUIITOP, 00yC/IOBJIEHA IBOICTBEHHON (DYHKIIMEN TeMaTu3Ma, KOTOPBIil OJHOBPEMEHHO BbI-
CTyIaeT B POJIM MEJIOAUM M B POJI€ CKPBITONM MEIOAUM B aKKOMITAHEMEHTE, YTO IIPOAB/IAETCA Yepes
METPO-pUTMIYECKIE U METOAUKO-(HAKTYPHbIe 0COOEHHOCTU IIMMOANTBbHOTO M3/TOXKEHMSL.

AHanusupys Bapuanum, MO>XKHO CMeJIO YTBEPKJaTh, 4To B. JIyll? 04eHb MICKYCHO cOYeTaeT «IIpu-
CrIoco0JIeHne» VHTOHALMOHHON cdepbl NepBONCTOYHNKA K HOBBIM TeMOPOBO-MHTOHAI[IOHHBIM
YC/IOBMSIM 3BY4YaHMV, OCTaB/IsAsA 63 M3MeHEeHUIT HeVI3MeHHbIe KOMIIOHEHTBI ICXOHOTO CTHUIA — op-
My U Mernopuio. BmecTe ¢ TeM, OH JOBOTIBHO CBOOOIHO BeHET ce0s1 CO CMEHHBIMY KOMIIOHEHTaMI,
0Cc00eHHO ¢ PaKTypoii CTUIMN3YS €€, HAachIIasi HOBBIM KOJIOPUTOM 3BYYaH, YTO B CBOIO OYepe/b Ha-
K/IaZIbIBa€T OTIIEYATOK CTU/IA aBTOPa TPAHCKPUIILIUIL.

Hanpumep, B Bapmanusx 5,7,9,10 B. JIyns ocrapnseT pakTypy 6e3 n3MeHeHMIT, 1 IepeNioKeHe
HOTHOTO TEKCTa 3aK/IF0YAeTCsl VICKTTIOUUTENBHO B HOBOM TeMOPOBOM IIPOYTEHNN TBOPYECKOTO 3a-
mbicna H. [Taranuun. Bmectn ¢ tem, B.JIy1s odens ynauno opopmsieT HOTHBIN TEKCT HOAXO/AIIN-
MU HITPUXAMM, AVMHAMYKOI, YA0OHOI /I MCIIOTHEHN S alll/IMKATYPOIi, YTO B CBOIO OYepeNb ABJIAET-
Csl BAKHBIM VI 3HAYNTETBHBIM 00BEMOM MHTEPIPETAaTOPCKON pabOThI, HOCKO/IbKY 3HAUeHNE aBTOP-
CKVIX JIUT, IITPUXOBBIX 0003HAYEHNMII — 9TO BayKHAs JieTalb aBTOPCKOTO 3aMBbIC/IA, CIIOCO0 apTHUKYIIA-
LU MeTONYeCKO TVHUMN.

VIHTepecHOI C TOYKM 3pEeHM IIEPEOCMBIC/IEHN I CKPUIIMYHBIX IITPUXOB AB/IAETCA BapuanuA 9, B
OPUTVMHA/ILHOM U3JIOKEHMUY KOTOPOJT TeMa IPOBOANUTCS PV IIOMOIY KOMOVHMPOBaHHbIX IITPUXOB:
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IITPUXA «CTAKKATO» U WITPUXA «IIMIL[MIKATO», KOTOPBIil MCIOMHAET QYHKINIO CBOEOOPAa3HOTO «OIle-
BaHMA» TeMbl. VIMuTanno cKkpunm4HbIX WTpuxoB B. JIyns gocturaer nmpyu nmomomy anminKaTypsl,
KpOMe 3TOTO I JOCTVDKEHNA «OCTPOTBI» CKPUMIIMYHOTO CTAKKAaTO B COYETAaHUN C MULIIMKATO MPefi-
JIaraeT JMCI0/Ib30BaTh IPYTYI0 OOMOTKY ITaIOYueK.

He cMoTps Ha TakOHMYHOCTD B BBIOOpE fieTaselt, pakrypa B Bepcun B. JIy1s ocTaTOYHO 06bEM-
Has U penbedHas. Ka>kaplil HOBBII CIIOCO6 IepeToXKeHN s, BCTYIIAeT B OIpee/IEHHBII JVAJIOT C Iep-
BOVICTOYHMKOM, OCTaBasACh CAMOCTOSITEIbHBIM CPE/ICTBOM BbIPAa3UTENIbHOCTY. BMecTe ¢ TeM, Kak yxe
TOBOPWIOCH pPaHee, B IPOU3BENEHNI IIPOCMATPUBAETCA HALMOHAIbHBIN MO/NJABO-PYMbBIHCKMI KO-
JIOPUT, KOTOPBIN JOCTUTAETCA He NPAMBIM MCIIOIb30BaHMEM B Bapualu 8 HallIOHATbHBIX MOJIJJaB-
CKMX aKKOMIIAaHEMEHTOB U (PaKTypHBIX PpUrypanmii HApOJHBIX TaHIIEB B IMIIPOBU3AL[IOHHON MaHe-
pe «parlando rubato». 9To eguHCTBeHHas Bapualys, B KoTopoii B. JIyls 3Ha4MTeIbHO N3MEHACT JC-
XOJHBIN MaTepuas, BMECT! C TeM COXpaHAsg 00pa3HOCTb aBTOPCKOTO 3aMBIC/Ia, KOTOPBIN €CTh YHM-
Ka/IbHBIM [IJIA TaHHOTO IIpoM3BefeHNA. VICIIonb3ys JaHHBI IpueM, TPAHCKPUIITOP H00MBaeTCs He-
00BIYalTHOTO TeMOPOBO-VHTOHALMIOHHOTO KOIOPUTA, PV IOMOIIY KOTOPOTO TAPMOHNYHO JOCTHUTA-
eTcs1 cBoeoOpasHas «nomndoHNA» CTUIEN, TPEeKPACHO COYETAIOLINXCS, He IPOTUBOPEYAIINX, A JIO-
HOJIHAIOLMX APYT ApYyTa.

B npomnecce anam3a tpaHckpumym B. JIyis, ¢ Touku 3peHns napurerta ABYX cTiIel (OpUrnHaia u
TPAHCKPUIIINN), IPOCMATPUBALTCS CBOEOOpa3Hast XYA0XKeCTBEHHO-BbIPAa3NTe/TbHAS KOHIIEIIIVIS IHTEP-
IIpeTaTopPa co CBOJICTBEHHBIMY MY MHTEePIIPETAIVIOHHO-CTH/IEBBIMY IOAXOaMuL. TakM 06pa3oM BBIKpH-
CTAJUIN3YeTCA MHTEPIPETATOPCKO-TPAHCKPUIITOPCKII CTI/Ib, KOTOPOMY CBOVICTBEHHO CTPEMJIEHNE MM-
HYIMaJIbHBIMI BTOP>KEHMAMH B TIEPBOVICTOYHMK JOCTMYb MAaKCYMa/IbHOM BBIPAa3UTEIbHOCTY KaXKOM OT-
JIeTIbHO B35TOJI BapUaLIV ITPY IIOMOLIY HOBOJ 06PasHOCTY U TeMOPOBO-(POHMUECKOTO 3BYYaHVIS IIMMOaJ.
B. JIy1s cospman cTiib, KOTOPBI CUHTE3UPYeT /IEMEHThI ay TEHTMYHOCTY IMMOaIbHOTO VICIIOJTHUTEb-
CTBA C aKa/IeMIYHOCTbBIO €BPOIIEIICKOI Tpaguumu. Taxoke ciegyeT oTMeTuTb, uto H. Ilaranuum un B. Jlyna,
KaK/IBIl B CBOEJI 9II0Xe, BOIUIOIAIOT B ce0e XapaKTEePHBI TUI MCIOTHUTENISI-KOMIIO3UTOpA CO CBOJI-
CTBEHHBIM €MY VHCTPYMEHTAIM3MOM.

[ToppITOXXMBasA CKa3aHHOE, C/IeAyeT OTMETUTb, YTO BaXKHBIM MOMEHTOM B JI€/ICHUN LVMMOATIb-
HBIX TPAHCKPUIIIINIT Ha aBTOPCKME pefaKLuy 1 cBOOOTHbIe 00pabOTKM SABIACTCA JOMVHAHTA VIV
CTUJIA aBTOpa NIPOM3BeeHNA-IePBOMCTOYHNKA (aBTOPCKIE PeaKLINM) WM CTVU/IA MHTepIIpeTaTopa-
TpaHcKpunropa (cBobopHble 06paboTKM). BMecTe ¢ TeM, 1 B aBTOPCKUX pefakIusax M B CBOOOHBIX
00paboTKax MPUCYTCTBYeT ONpefe€HHOE CTWIVICTMYECKOE B3aMMOJEIICTBIE, KOTOpOe B OIpefie-
JIEHHOV Mepe CBSI3aHHO C BpeMEHHOI 0/1M30CThI0 (BEPOSTHO CTUIMCTUYECKOE «OTKIOHEHVE» B CTO-
POHY MHTEpPIIPEeTaTOpa-TPAaHCKPUIITOPA) VIV BPEMEHHON OTHAIEHHOCTDBIO (BepOATHA CTUINCTIYE-
CKasi «MOAY/ISALVISI» B CTOPOHY MHTEPIIpeTaTopa-TPAaHCKPUIITOPA) MEXY CO3aHMeM IPOV3BeeHs-
IEePBOVCTOYHMKA Y €70 TPAaHCKPUIILIMA.

[Tpepnoxxennas B. JIyma ctumictiyeckass MOfenb TPAaHCKPUIITOPCKON MHTepIIpeTannn (CUHTe-
3MpYyeT 97IeMEeHThl HAPOJSHOI ay TEeHTUYHOCTY IVMOA/IbHOTO VICIIONTHUTEIbCTBA C aKa/JeMIIeCKOIT €B-
poIIericKoll TpaguIyeit), 00ycIoBIMBaeT HeOOXOAMOCTb KOMIUIEKCHOTO VI3Y4YeHNs U aHa/IM3a IIjIa-
CTa TPAaHCKPUIIIVIOHHBIX ITPOU3BeENEHNI, KaK aKTyaTbHOTO [/ COBPEMEHHOTO I[IMOaTbHOTO MCIION-
HUTE/TbCTBA (peHOMeHa. [lepcrieKTMBHBIM HaIlpaBJIeHVeM JJa/IbHEIINX ITOVCKOB B 9TOM HaIlpaBJie-
HUV ABJIAETCS BbISAB/ICHNE KPEAaTVBHBIX ACIIEKTOB CTIUIEBON MHTEPIIpeTaly, KaK CIeruduaecKon
COCTaB/IAIOLIEll COBPEMEHHOIO aBTOPCKOI'0 TBOPYECTBA HAIIPAaB/IEHHOIO Ha HOBOE IIPOYTEHNA IIPO-
M3BEJEHNI NPOIIIBIX 9II0X B COBPEMEHHOM II€PEOCMBICTIEHUY HOBBIMM CPeACTBaMM IVIMOaIbHON
BBIPa3UTETbHOCTH.
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Arte plastice

VIATA COTIDIANA CA OBIECT
DE CERCETARE IN STUDIUL ARTELOR PLASTICE

EVERYDAY LIFE AS THE RESEARCHE OBJECT IN ART CRITICISM

VICTORIA ROCACIUC,
conferentiar cercetitor, doctor in studiul artelor,
Academia de Stiinte a Moldovei

Deja destul de mult timp viata cotidiand a devenit una dintre temele actuale in cadrul cercetdrilor din sfera filosofiei si
stiintelor socio-umane. Acest studiu demonstreazd cd viata cotidiand poate servi drept obiect al diverselor cercetdri legate de
studiul artelor si, totodatd, drept formd generald de studiere a obiectelor teoretice in cadrul institutiilor superioare de invifd-
mant artistic (in special Design Interior).

Cuvinte-cheie: viatd cotidiand (cotidian), artd plasticd, teorie, temd, gen, stil, conceptie, metodologie.

Already for a long time everyday life or daily (quotidian etc.) became one of the themes of research of philosophy and the
socio-humanities. This article shows that everyday life can serve as the object of various art criticism researches, and also a
basis of knowledge of theoretical subjects in fine art and technical higher educational institutions (especially Interior Design).

Keywords: everyday life (quotidian), fine art, theory, subject, genre, style, concept, methodology.

Dupa ce sistemul educational a trecut la cel raliat la Procesul de la Bologna, in cadrul activitatii de
pedagog la Universitatea Tehnica a Moldovei (Facultatea de Urbanism si Arhitecturd, catedra Design
Interior) am inceput sd tin sase cursuri teoretice: ,,Istoria artelor”, ,,Istoria designului’, ,,Istoria mobilie-
rului’;, ,,Conceptia in design’, ,, Teoria si metodologia in design’, ,,Stiluri”. Fiecare curs este conceput pen-
tru 30 de ore academice si prevede doua credite, lucrdri de control, referate. Studiind aceste discipline
in mod paralel, am observat ca ele au o latura comuna. Cotidianul drept axa de baza poate unifica toate
problemele abordate. Cunoscand obiceiurile si traditiile diferitelor popoare ale lumii, particularitatile
climaterice, geografice, istorice, religioase etc. putem lesne sa constientizam datele studiate la o disci-
plina sau alta. Forma, culoarea obiectelor de interior si celor de orice naturd, amplasarea lor in spatiu
sunt determinate de aceste specifici. Toate particularitétile respective se refera la aspecte cotidiene si
pot servi drept un obiect general de studiere a fiecérei discipline, inclusiv si al studiului artelor plastice.

In stiinta universala cotidianul este o problema foarte actuald. Cele mai relevante cercetiri asu-
pra acestei teme se refera la sfera filosofiei si altor stiinte socio-umane. Din franceza quotidien, engleza
daily, quotidian, germana alltag (alltagsleben) acest termin se refera la stiinte sociologico-umaniste,
care demonstreazd reorientarea cercetarilor filosofice contemporane de la probleme traditionale, ana-
lizate preponderent sub specie aeternitatis (sub aspect al eternitatii), inspre problematica vietii coti-
diene, in care, precum relateazd mai multi savanti, au loc toate cele mai importante procese ale vietii,
care adesea nu se supun analizei rationale, fiindcé se referd mai ales la sfera inconstientului cultural.
Punerea problemei cotidianului permite studierea vietii nu doar in manifestarile ei radicale, fixate de
notiunile reflectate in plan filosofic, artistic sau religios, ci in acea forma, in care aceasta se manifesta
in realitatea partial constientd, ori, in special, in forma inconstienta.

Studierea notiunii cotidianului are o istorie destul de lunga. In etapa initiala aceasta se dezvolta in
cateva notiuni abstracte a filosofiei vietii, care din nou a marcat intrebarea despre specificul existentii
umane (Lebenswelt — genitiv din viata si lume). In Franta problematica cotidianului a capitat o actua-
litate deosebitd datoritd activitatii Scolii analelor, care categoric, mai ales in prima etapa a activitatii lor
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avangardiste, au renuntat la cercetarea istoriei oamenilor ,,mari’, dind preferinta principiald istoriei
~majoritatii tacute”, destul de pregitite pentru a ldsa succesorilor urme scrise. Un nou impuls ea a ca-
patat in lucrarea lui Michel de Certeau din 1980 ,, Inventia cotidianului” (1980, in varianta englezd ea
a fost tradusa ca ,,Practica vietii cotidiene” — De Certeau ,,The Practice of Everyday Life”. University of
California Press, Berkeley, 1984). Formulate clar si programatic ideile lui de Certeau au intrecut, prac-
tic, totul ce a fost facut anterior in aceasta sfera, preluand initiativa si orientand dezvoltarea ulterioara
a conceptiilor stiintifice intr-o anumita directie. Totodata, incd in anul 1973 la Paris a fost publicata
lucrarea lui Hofman despre mizanscena vietii cotidiene in doua volume, aparuta ruseste ca 3. fopman
~Mmu3anciieHa noscenHeBHoit xusun” (1973). In 1989 a iesit de sub tipar investigatia cunoscuti a
lui Piere Bouvier ,, Actiunea cotidianului: incercarea atitudinii socio-antropologice”(1989), in care el
a generalizat ideile sale, abordate de dansul la inceputul anilor 1980. La acestea se refera si lucrarea
lui Maffesoli din 1985 ,Constientul cotidian”. Treptat filosofia cotidianului s-a dezvoltat ca o stiinta
contemporana — asa-numita ,Socioantropologia contemporaneitatii’, precum a denumit lucrarea sa
Bouvier (1995). Actualmente ea exista in calitate de una dintre cele mai populare directii ale stiintelor,
care are drept sarcind de bazd a oferi constientizarea culturii prin manifestari ale ei insasi, sau, mai
precis, descrierea inconstientului cultural in diapazonul cel mai larg al practicilor socio-culturale, de
la observatia asupra institutiilor vietii politice, pana la cele mai profunde fenomene culturale. In calita-
te de exemplu poate fi adusa cercetarea lui Abems: ,,Viata cotidiand a parlamentului european’, 1992)
sau lucrarile lui Auge, M.: Oxe ,,ATonuKa: BBefleHVe B aHTPOIIOJIOTUIO CIopcoBpeMeHHOCTH (1992);
»CMBICIT IPYTUX: aKTyaJbHOCTDh aHTpononorun” (1994), ,K antpomnonornu coBpeMeHHBIX MUPOB”~
(1994). Foarte productiv lucreaza in sfera antropologiei sociale Balandier. Pentru el, precum si pentru
majoritatea antropologilor francezi ai cotidianului, este caracteristica o traiectorie foarte interesanta a
intereselor de cercetare: practic, toti dintre ei au inceput, precum se obisnuia, cu traditionalele obser-
vatii socio-antropologice de teren, cercetdri de teren a comunitatilor ,,primitive” africane, cu studierea
traditiilor, riturilor, superstitiilor, reminiscentelor credintelor barbare, sincretismul lor cu crestiniza-
rea violentd, sau cu deja obisnuita pentru acele locuri islamizarea vietii cotidiene. Apoi, in anii 1960-
1970 socioantropologii francezi au trecut prin etapa pasiunii intense fata de probleme sociale de cel
mai larg aspect, examinand mai cu seamd practica institutelor sociale, care stau la baza functionarii
societdtii in calitate de sistem complex, cu mai multe straturi. Pornind cu sfarsitul anilor 1970 - ince-
putul 1980 majoritatea dintre ei s-au reorientat cardinal pe cercetdrile practicilor sociale si spirituale a
cotidianului in aspectul lui cultural-inconstient. $i aici rolul lui Georges Balandier a devenit foarte im-
portant. Este destul sa amintim cartea de influentd a aceluiasi autor ,,Puterea asupra scenelor” (1992).

O altd figurd importanta in studierea cotidianului a devenit Pierre Bourdieu, autorul cartii ,,Deferen-
ta” (1979), care prezinta analiza detaliata a gusturilor si naravurilor ale tuturor paturilor sociale din Fran-
ta: de la muncitori, tarani, slujbasi, intelectuali de diverse varietdti pand la burghezie. Savantul urmareste
in mod general calitatea de prestigiu a gusturilor, jocurilor si altor domenii si sfere de interes. De facto, P.
Bourdieu a efectuat investigatia in sfera, care se numeste "Lebenswelt” si pe care el o defineste, conform
teoriilor lui Edmund Husserl, drept orizont al vietii, din care izvorasc limbajul si comportamentele, care
trebuie utilizate pentru a intelege pe ceilalti. P. Bourdieu a reusit sa demonstreze convingator cé fiecare
paturd sociala se deosebeste prin mod de viatd, maniere, gandire, alimentatie; ca ea poate fi dependenta
de traditiile ei chiar atunci, cand doreste sa le ocoleasca. Cu alte cuvinte, P. Bourdieu, analizand ceea ce
el numeste drept ,,capital de finante” si ,,capital de cunostinte” al societatii franceze, a demonstrat in ce
modalitate interesele si gusturile, chiar si cele estetice, sunt determinate de viziuni politice, filosofice etc.
In cercetarea aspectului politic al cotidianului multe observatii interesante le-a intreprins Paul Virilio
(cartea lui tradusd in ruseste ca ,,Boitabl B 3anmuBe He 6617107, 1996; 1998), Jean Baudrillard ,,Le systeme
des objets”. Gallimard, 1991 (Collection Tel), tradusa in ruseste ca ,,Crucrema Bemeit’, 2001.

In procesul de studiere a imaginii artistice in aspect plastic drept capitol aparte pot servi imaginile
din viatd cotidiand. In cadrul picturii, imaginile respective se referd la notiunea de gen, insa pentru ce-
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lelalte domenii cel mai frecvent se utilizeaza notiunea de cotidian sau imagini cotidiene, scene din viata
cotidiand, viata obisnuita, zilnica, de zi cu zi etc. In arta plasticd asemenea imagini au fost prezente pe
parcursul tuturor epocilor si stilurilor istorice, pornind cu perioada primitiva. Analiza acestora a de-
venit drept obiect de cercetare in studiul artelor. Mai multi specialisti au consacrat lucrarile lor acestei
probleme, dezvoltand conceptiile, teoriile si metodologia estetica si filosofica.

In studiul artelor nationale trebuie remarcatd monografia Eleonorei Brigalda-Barbas ,,Evolutia
picturii de gen din Republica Moldova” (1945-2000). Deocamdata aceasta lucrare ramane unica cer-
cetare de sinteza a aspectelor cotidianului in domeniul picturii. In aceasta lucrare autoarea a accentuat
ca ,,genul” este un termen cu dubld semnificatie: in primul rand, ,,de gen” sunt calificate tablourile ce
reflecta viata cotidiand, iar in al doilea rand, prin aceasta notiune este determinata o categorie a mor-
fologiei artei, care in arta plasticd este definita in functie de obiectul infatisat (portret, natura statica,
peisaj, tablouri istorice sau cu subiecte din viata cotidiand). Existd mai multe opinii in ceea priveste
originea si natura ,genului”. Potrivit uneia din teorii, arta de gen s-a dezvoltat in cicluri inchise ca o
expresie a formei de viata burgheza. Adeptii altei teorii leagd originea, evolutia si dezvoltarea picturii
de gen la diferite popoare de aparitia si dezvoltarea unei viziuni realiste etc. [1, p. 6-7].

Evolutia genurilor si domeniilor artelor plastice constituie una din problemele fundamentale ale
istoriei artelor. Este curios faptul ca dictionarele explicative nu reflecta problema genului pentru alte
domenii ale artelor decat pentru pictura. Astfel, consideram, valabila utilizarea termenului ,,cotidian”.

Pentru arta plasticd moldoveneascd sovietica cotidianul a servit drept forma de reflectare a ideo-
logiei timpului.

Au fost cercetate si raman actuale aspectele diverse ale constituirii imaginilor: perspectiva, care se
schimba din epoca in epocd, sau de la o cultura nationala la alta, coloritul, forma, compozitia, tehnica de
executie, domeniul, etc. Un rol important in asemenea cercetdri ii revine mesajului si subiectului. Ast-
fel, pentru a accentua anumite conotatii de mesaj in creatia afisului din perioada postbelica, graficienii
moldoveni au apelat la forme si maniera de executie proprii tabloului de gen. Aceasta metoda ii facilita
s atingd trasaturi de realism, de reflectare cit mai veridica, narativi a ideii abordate [2, p. 177-180]. In
studierea scenelor de viata cotidiand in arta plastica, aspectul social, de asemenea, este unul determinant.
Confruntarea ideologica sau alte momente de conflict sunt elemente constitutive ale acestora.

In perioada sovieticd viata cotidiand servea drept temd oficiala pentru creatia plasticienilor mol-
doveni. Cétre anul 1958, planul tematic pentru expozitia de arte plastice consacrata Decadei literaturii
si artei moldovenesti la Moscova, a inclus trei feme generale esentiale: Trecutul istorico-revolutionar
al Moldovei; Economia nationala si Cultura si viata cotidiand.

In loc de subcategorii la aceste feme, au fost propuse titlurile operelor si numele autorilor acestora,
numirul cirora, de exemplu pentru prima categorie, se cifra la circa treizeci. In unele cazuri, alituri de
denumirea operei se indica si estimarea acesteia in ruble, pret la care urma sa fie achizitionata lucrarea.

Este curios faptul ca unul din genurile specifice artei plastice universale — natura statica - in cazul
de referinta, a fost divizat pe doud categorii: economia nationald si cultura, si viata cotidiand (Iakov
Datko ,,Natura staticd” - economie nationala si ,,Flori’, de acelasi autor, la cultura si viatd cotidiana)
[3, E1-17].

Printr-o profunzime liricd se deosebeau naturile statice ale lui Mihai Grecu. Reflectand géndurile
si emotiile pictorului, in opinia lui Matus Livsit, ele se transformau in tablouri din viata cotidiand. Spre
exemplu, in natura statica ,,Primavara” a fost redat ceva mai mult decat imaginea propriu-zisa.

In 1969 a fost editat si catalogul expozitiei personale a Adei Zevina, consacrat jubileului de 50 de
ani de la nastere. Textul introductiv la acest catalog a fost scris de Mihai Grecu [4]. Precum a observat
si Grecu, pictorita incerca sa redea poezia lucrurilor, ascunsé de la privirile noastre, aflatd dincolo de
prozaism si lucruri cotidiene si sa o transforme in cdldura vie a emotiilor omenesti. Deci unii artisti din
epoca sovietica incercau sa reflecte ceva mai mult decat le propunea viata cotidiand. Aceasta a devenit
tendinta si una dintre valori artistice continuata in prezent.
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Un interes sporit prezintd tematica consacrata aniversdrii a 50-a a republicii moldovenesti sovietice.

»..lematica contemporanului va fi una din temele centrale in expozitie. Artistilor plastici mol-
doveni li se cuvine sa atraga atentia asupra femei celor mai mari constructii din republicd si a in-
treprinderilor fruntase, a vietii cotidiene a clasei muncitoare, taranimii colhoznice si intelectualitatii
stiintifico-tehnice.

Omul sovietic — constructor al societatii comuniste, poate fi ardtat in toate manifestarile activi-
tatii sale, in momente diferite ale vietii de la serviciu, din viatd cotidiand, in invatamant si la odihna,
in bucurii si greutati, in momente dificile, cand se releva caracterul si frumusetea spirituald a omului
capabil de fapte eroice in numele marelui nostru scop” [5, E. 30].

In cu totul alte conditii se aflau artele plastice de la sfarsitul anilor 40 — prima jumdtate a anilor *50
ai secolului XX, cind s-au evidentiat neajunsurile generate de conceptiile estetice gresite. Pe de-o parte,
acestea se caracterizau prin ,fast hipertrofiat” (tendinte de infrumusetare), proprii nu doar arhitectu-
rii, ci si altor domenii ale artelor. Pe de alté parte, viziunea artistica se arata pasiva, diapazonul plastic
se ingustase, in particular, in genul scenelor de viatd cotidiand, cu abordari si rezolvari superficiale,
mirunte, anecdotice, cu evitarea momentelor de conflict. In anumite cazuri, realismul socialist era
tratat intr-un sens prea ingust, fiind supus reglementarilor dogmatice [6, p. 131].

Totodatd, trasaturile cotidianului se atestau si in arta grafica si graficd de carte, inclusiv. Drept
exemplu poate servi creatia lui Boris Nesvedov. Artistul s-a impus in arta plastici moldoveneasca
mai ales in domeniul graficii de carte. Cat de stranie n-ar pdrea afirmatia, dar lucrand ca ilustrator, el
a reusit, totusi, sd ocoleasca ilustrativitatea. Dupa ce studiaza profund arta manuscriselor, el comple-
teaza ideile autorului - prin imagini pregnante, creeaza o galerie impresionanta de chipuri artistice,
aratati in actiune, in dezvoltare. Asa sunt ilustratiile pentru ,,Andries” de Emilian Bucov, ,,Povestile”
de Ion Creangd, ,,Povestile populare moldovenesti’, ,Venea o moara pe Siret” de Mihail Sadoveanu.

In domeniul ilustratiilor Boris Nesvedov s-a dovedit a fi un bun cunoscitor al folclorului si artei
populare moldovenesti, pe care le studia intreaga sa viata, crednd fermecitoarele sale feerii grafice.
Studiind si traditiile ilustratorilor clasici rusi, Boris Nesvedov le transpunea cu maiestrie in realitatea
moldoveneasca. Orice erou este redat prin prisma povestitorului popular, orice scend din poveste — ca
,»0 scend din viata de toate zilele a poporului moldovenesc”. Si astfel se resimte efectul de transformare
a multiplelor elemente decorative in cele organice din canavaua basmului popular [7, E. 35].

Cele mai reusite ilustratii la cartile pentru copii a creat Boris Nesvedov, in particular pentru povestea
lui Emilian Bucov ,,Andries” (1949). Artistul a demonstrat rafinament estetic, fantezie bogata si cunoas-
terea buna a psihologiei copiilor. Decorativismul si procedeele stilizarii se imbina iscusit cu continutul
fantastic al povestii. In aceasti serie artistul a utilizat cu succes motive din folclorul plastic moldovenesc.
Fiecare pagind a cartii este conceputd decorativ. Frontispiciile, vinietele, chenarele se asociaza continutu-
lui textului. Majoritatea ilustratiilor sunt lucrate cu penita, pensula si guasa [8, p. 114].

O noud forma a capatat cotidianul dupa destramarea URSS. Cercetirile acestuia pot fi analizate
prin prisma filosofiei pragmatismului american, care in opinia noastra, a servit dezvoltarii miscarii
conceptualismului, curentului de avangarda in arta Vest-europeana de dupa anii 1950 si a ramas drept
tendintd in voga in Republica Moldova si in prezent. Treptat, aspectele vietii cotidiene din Republica
Moldova si alte tari europene se apropie, se suprapun, societatea isi schimba viziunile in spiritul prag-
matic, intrucatva deosebit de cel colectivist sovietic.

Drept rezultat al cercetdrilor vom remarca faptul cd in etapa actuald de dezvoltare a stiintei din
domeniul studiului artelor plastice se observa o linie de separare a cercetérilor pe aspecte strict istorice
sau strict teoretice, etc. Ar fi potrivit s cautdm elemente de conexiune intre procesele de dezvoltare a
artelor si cele din domeniu filosofiei, stiintelor care ar servi drept suport intru patrunderea in esenta
lucrurilor similare in plan tematic.

In concluzie trebuie s subliniem ci nivelul civilizatiei mereu s-a corelat cu specificul artei din peri-
oada respectivd ce se propunea spre analizd. Cercetdnd problemele cotidianului in artd plasticd, arhitec-
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tura sau design trebuie sd luam in consideratie operele filosofilor si esteticienilor marcanti, sa cautam ele-
mente paralele si particularitéti specifice obiectelor reflectate in aceste operele de arta. Interioare, peisaje
si pozitiile personajelor din scene de gen reproduse in cadrul mai multor opere de arta plastica denota
viata cotidiand, stilul, conceptia autorilor etc., dezvoltand teoriile si metodologia artistilor marcanti pen-
tru diferite epoci istorice, fiindcd acesti din urma puteau fi teoreticieni consacrati. Studierea in evolutie
a schimbarilor conceptiilor din domeniul istoriei artelor, esteticii si filosofiei ne permite mai adecvat sa
analizam unele aspecte teoretice si metodologice in cadrul studiului artelor plastice.
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DESENUL SI PICTURA. MODALITATI DE PREDARE
DRAWING AND PAINTING. TEACHING METHODS
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In acest articol se urmdreste reflectarea celor mai importante compartimente in asigurarea calitativi a procesului de
studii la disciplinele fundamentale — Desenul si Pictura - la Facultatea Arte Plastice. Se mentioneazd rolul respectdrii curricu-
lumului si ajustarea noilor metode didactice, fird a neglija importanta scolii traditionale in artele plastice.

Cuvinte-cheie: desen, picturd, arte plastice, disciplind, modalitate, curriculum.

The paper is focused on examining the most important compartments for ensuring qualitatively the process of studying the
fundamental subjects Drawing and Painting at the Faculty of Fine Arts. Mention is made about the role of respecting the cur-
riculum and adjusting the new teaching methods without disregarding the importance of the traditional school in plastic arts.
Keywords: drawing, painting, plastic arts, subject, method, curriculum.

Desenul si Pictura sunt discipline de baza din cadrul celor fundamentale in curriculum-urile
specialitatilor de la Facultatea Arte Plastice. Discutia permanenta in legatura cu predarea disciplinelor
sus numite (schimb de opinii si experienta, frecventarea reciproca a orelor profesorilor FAP, propuneri
inaintate la sedintele de catedra ale facultatii etc.) au loc in vederea identificarii noilor forme/metodici
pentru inlaturarea lacunelor si imbunétatirea procesului de studii.

Profesiile: pictor, grafician, designer de interior, fashion designer, tapiser, ceramist s.a sunt cota-
te pe piata muncii in Republica Moldova si in afara ei. In formarea completi a viitorilor specialisti,
rolul prioritar revine cultivarii maiestriei la studenti in domeniul compozitiei, desenului, aprofun-
dérii perceptiei plastice si a dezvoltarii gustului artistic. Aptitudinile profesionale enumerate mai
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sus se formeaza indeplinind programele/curriculum-urile elaborate si orientate pentru dezvoltarea
capacitatilor practice si teoretice in domeniul artelor plastice si al compozitiei.

Odata cu reducerea numarului de ore, modalitdtile de predare la disciplinele desenul si pictura trec
printr-o revizuire si optimizare. Alt motiv in reorganizarea programelor, este solicitarea specialitatilor
de la FAP de tineri fara pregitire in domeniu. Astfel, creste efortul cadrelor didactice care au scopul de
formare general-profesionala, temeinica a studentilor din cadrul facultatii.

In predarea disciplinelor desen si picturd existd urmatoarele componente importante si incontes-
tabile de care trebuie sa se tina cont:

o orele de desen si picturd urmeaza sa se desfasoare cel putin in doud sedinte pe sdptimana, iar

durata unei sedinte la aceste discipline trebuie sd fie minim de trei ore academice;

e aranjarea modelului de cdtre profesor, fie naturd staticd sau figurd umana, sa fie corelatd cu
studentii, ca acestia sa sesizeze principiile scolii academice si sd le memorizeze mai bine. Tot
atunci se cuvine, sa fie explicata sarcina si scopul modelului;

e sa fie accentuatd importanta lucrului in grup al studentilor la sarcina propusa si schimbul de
experienta intre colegi, dar si acordarea timpului individual fiecarui student de catre profesor;

e este binevenit suportul metodic si reproducerile academice de studiu expuse pe peretii ateli-
erelor, dar si a lucrarilor din fondurile catedrelor, facultétii, ce ilustreaza sarcinile propuse de
programa;

e discutia si explicatiile profesorului privitor la erorile comise si la sarcinile propuse la fiecare
etapd a lucrdrii, atat in particular, fiecarui student, cat si pentru intreg grupul studentesc.
Exemplul practic si corectarea greselilor in lucrarea studentului de citre profesor sunt mo-
mente importante in stapanirea desenului;

e viziondrile intermediare ale lucrarilor practice, la diferite etape de executare, antreneaza
studentii in exercitiul comentariilor si depistarea greselilor in lucrérile lor. Etape importante
in pregatirea perceperii formei sunt si viziondrile preventive la finisarea lucrarilor, de catre co-
misia profesorilor. Dupa aceasta vizionare, nu pot fi trecute cu vederea observatiile, recoman-
darile facute, atat de profesorul care coordoneaza cursul cit si de membrii comisiei. Primul
trebuie sa explice studentilor erorile comise in lucrarile lor, tinand cont si de opiniile comisiei.
Vizionarile semestriale se organizeaza sub forma de expozitie. Acestea demonstreaza nivelul
general de cunostinte al studentului si al grupei in intregime. Vizionarile permit realizarea
observatiei corecte si echidistante a performantelor si a schimbului de experienta intre grupe
studentesti si profesori.

Cadrele didactice din invatamantul superior cu profilul arte plastice, mereu trebuie sa-si perfectioneze
madiestria si capacitdtile profesionale, sa fie receptibili la toate fluctuatiile ce se produc in domeniul profe-
sional, sa fie la curent cu noile tendintele. Pedagogul se cuvine sa fie capabil, in timpul orelor de desen si
picturd, sd intretind un discurs pe diferite teme in afara disciplinelor din istoria artelor, anatomie plastic,
coloristicd, compozitie sau tehnologia picturii si a desenului. Este importanta constituirea unei atmosfere
benefice in insusirea temelor la orele practice. Concomitent, profesorul trebuie si fie foarte sensibil la
opiniile si parerile studentilor, sd poata lucra cu grupul studentesc, sa fie receptiv la schimbul de idei in
colectiv. Cadrul didactic se cuvine sa acceseze si sa consulte permanent alte programe metodice de profil
existente dupa care se lucreazd in cele mai cunoscute institutii de artd plasticd.

Pe langa conditiile deosebite in desfasurarea orelor de desen si picturd enumerate mai sus, putem
sd remarcam si importanta spatiului de instruire (atelierului) care, in amenajarea sa, trebuie sd ras-
punda anumitor cerinte concrete. Desigur, cel mai apreciabil rol il joaca lumina, si anume lumina de
zi, care urmeazd sd patrunda prin geamuri mari si inalte in asa mod, ca sd ilumineze incaperea in orice
conditii: ferestrele trebuie sd fie amplasate cat mai aproape de tavan pentru ca razele luminii sa fie re-
flectate de sus in jos si nu invers. Ateliere reusite se considera acele spatii care au geamurile spre nord.
Datoritd acestui fapt incaperile sunt saturate cu lumind de zi constantd, fara mari oscilatii de intensita-
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te pe tot parcursul zilei. Mdrimea atelierului depinde de numarul studentilor, luand in consideratie si
urmatoarea reguld: de la ochii desenatorului pana la model trebuie s fie aproximativ trei marimi ale
modelului. Doar in asa conditii desenatorul va percepe bine detaliile, formele generale si proportiile
obiectului de studiu. Pentru dotarea atelierului de desen si picturd sunt necesare sevalete, suporturi
pentru culori, tumbe, podiumuri pentru modele, sisteme de iluminare artificiala.

Se cunoaste ca desenul este temelia artelor plastice. Cu ajutorul lui, in alb §i negru, prin linii i to-
nuri, se poate ilustra pe un plan, orice reprezentare din natura sau din imaginatie. Dacd arta desenului
este un mod de gandire, un mijloc specific de investigare si transpunere a realitatii obiective, atunci
forma de bazd in predarea si insusirea desenului este studiul dupd naturd. Acesta nu este o copiere
adecvata, dar o analiza spatial-volumetricd si constructiva a naturii, realizatd prin viziunea individua-
14 a desenatorului intr-un mod expresiv, clar, convingator. Se prevad si ore individuale de desen dupa
memorie si imaginatie, cat si lucrul de sine statator in afara orelor academice.

Obiectul principal de studiere raméne sé fie corpul uman in perfectiunea sa plasticd si functio-
nala. Alte elemente ale realitatii inconjurdtoare (corpurile geometrice, obiectele, draperiile etc.), chiar
daca se considera ca au un rol auxiliar/redus in cadrul orelor de desen, necesita acordarea aceleiasi
atentii ca si pentru cazul figurii umane. Predarea acestui curs se bazeaza pe temeliile artei desenului
maestrilor renumiti si pe cele ale desenului modern din Republica Moldova si din straindtate.

Vestitul pictor rus Carl Briulov spunea referitor la tema abordata de noi, ...cd inainte de a deveni
artist plastic, se cuvine sa stii a desena, pentru ca desenul este baza artelor plastice... maiestria desenului
urmeaza sa fie dezvoltata din anii copildriei, pentru cd artistul, odata cu evolutia gandirii plastice, va tre-
bui sa poata reda ideile sale veridic, fara nici o indoiald, creionul astfel, va urma vointa gandirii [1, p.43].

Pictura care este complementara desenului in domeniul artei plastice, e foarte complexd si mul-
tilaterala. Curriculum-urile existente la aceasta disciplind trebuie sa prevadd studierea diferentiata si
treptata a multiplelor aspecte ale picturii, fiecare sarcind avand obiective si responsabilitati aparte.
Forma de bazd pentru predarea materialului este studiul de lunga durata asupra naturii, ce presupune
cdutarea activa de catre studenti a unor solutii de redare a continutului plastic si decorativ al imaginii.
Se admit si unele ore individuale de lucru fird model, unde ca obiect de studiu servesc realitatea in-
conjurdtoare, naturile moarte, corpul uman, arhitectura, peisajele etc.

Predarea desenului si picturii se bazeaza pe principiile consecutivitatii si accesibilitatii. Complexi-
tatea sarcinilor se mareste cu fiecare semestru, incepind cu obiectele simple si terminind cu redarea
corpului uman in conditii spatiale si coloristice complexe... [2, p.82]. Principiul consecutivitatii se
manifesta si in procesul executarii lucrarii pe etape, de la simplu la compus, de la general spre detalii
si apoi din nou spre generalizare. In asa mod studentii insusesc procedeele de analizi si sintezd ca
mijloace de cunoastere si transformare artistica a realitatii.

Insusind cursurile la desen si picturd, viitorii artisti isi extind, isi consolideaza concomitent cunos-
tintele obtinute in cadrul altor discipline (Anatomia plasticd, Perspectiva, Mijloace de expresie plastica,
Coloristica etc.), realizand legatura dintre discipline, unitatea intregului proces de studii la facultate.

Studentul la finalizarea studiilor trebuie sd identifice un si de obiective profesionale. La nivel de cunoas-
tere si intelegere se considera satisficator sa diferentieze metodele, tehnicile traditionale si moderne de
executare a operelor de pictura. Ca viitor artist plastic absolventul trebuie: sd cunoasca legile armoniei si
expresivitatii cromatice, legile contrastelor de culoare [3, p.19]. Pentru realizarea proiectelor artistice este
important sa cunoasca notiunile de baza ale picturii (cromatic-acromatic, rece-cald, intunecat-deschis,
intensiv-pastelat etc.), sa posede calitatile specifice ale principalelor materiale: acuareld, guasd, tem-
pera, acrilice, ulei etc. [4, p.127]. Pentru expunerea ideilor plastice este utila insusirea diverselor metode
si procedee de manuire a uneltelor si materialelor, sa cunoasca creatiile marilor artisti din pictura
universala si nationala.

La nivel aplicativ, studentul isi va forma si consolida maiestria profesionala de realizare a lucrérilor
de studiu, va putea sa transpund in practica explicatiile si indrumadrile profesorilor. Studentul, ca speci-
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alist, va aplica legile perspectivei aeriene si liniare, va valorifica tehnicile si tehnologiile materialelor in
domeniu, va sesiza principiile gamei cromatice [5, p.96]. Asimilarea cunostintelor la desen si picturd va
oferi studentului posibilitatea s realizeze pe deplin sarcina propusa in intervalul de timp prevazut de
curriculum si sa generalizeze cunostintele obtinute in cadrul cursului dat, aplicandu-le la executarea
altor lucrdri similare.

Anumite modalitati de predare al desenului si a picturii necesitd sa fie organizate pe urmatoarele
principii: studierea desenului si a picturii pe parcursul semestrelor sa se bazeze pe studiul dupa natura,
dupd cum am amintit anterior. In calitate de modele, intr-o ascensiunea tematici vor figura: natura
statica, peisajul, omul (portretul, figura imbracatd, figura nuda etc.). Trecerea de la studierea naturii
statice si a peisajului la desenul corpului uman se va realiza, atat prin desenarea busturilor si sculptu-
rilor clasice, cét si prin executarea copiilor dupa cele mai reprezentative lucrari plastice ale artistilor
din trecut. Copierea operelor clasice ca o modalitate de studiere, de catre student va fi admisa dupa
obtinerea unor anumite deprinderi practice la nivel profesional. Datorita copierii studentul va sesiza
esenta procesului de creatie si va invata unele procedee tehnice noi. O asemenea modalitate de studi-
ere este mai binevenitd pentru studenti in ultimele semestre de activitate. Copierea lucrarilor clasice
in primii ani de studii, cand studentii inca nu au acumulat indeajuns abilitati profesionale, va aduce la
faptul, ca acestia vor raméne sub influenta unor maniere stilistice si procedee plastice, ce le va defavo-
riza formarea profesionala. Tinem sa mentionam, cd studiul desenului si picturii dupd naturd, pentru
tinerii artisti din Republica Moldova este prioritar, fiindcd numai dupa cunoasterea legilor de baza ale
acestor discipline, viitorul specialist poate trece la urmatoarele etape: stilizare, compozitie si elabora-
rea conceptiei vizuale.

In baza tuturor sarcinilor pentru disciplinele noastre este necesar sa fie promovat principiul formei
cu toate derivatele sale. Toate genurile de arte plastice au tangenta directa la forma artistica. Reiesind
din cele expuse mai sus, in baza scolii traditionale de desen si picturd, putem spune ca studierea legitd-
tilor redarii plastice ale formei este o sarcind obligatorie. Se stie ca forma este un total de caracteristici
vizibile, exterioare ale unui obiect care desemneaza structura interna si externa a continutului aces-
tuia, modul de organizare a elementelor din care se compune. Doar prin forma ca mod de expunere,
artistul plastic isi poate exprima/reda ideile, emotiile, conceptiile stilistice.

In concluzii mentiondm importanta curriculard a desenului si picturii in cadrul FAP ca discipline
fundamentale, care din pricina faptului producerii unor procese nefaste, dupa parerea noastra, in
invatamantul national, urmeazi de dezvoltat si adaptat la noile cerinte ale timpului actual. In pofida
faptului cd Republica Moldova si sistemul de invatamant trec printr-o perioadd de tranzitie istorica,
totusi e necesar sd pastram traditia scolii academice, care este una fundamentala si complexa si care
pune bazele tuturor genurilor si tendintelor in artele plastice. Concomitent, procesul academic in do-
meniul artelor plastice este necesar de potrivit la cerintele timpului modern prin modificarea curri-
culum-urilor, dar nici intr-un caz prin metode radicale, care ar putea duce la diminuarea importantei
scolii nationale de arte plastice.

Inca un argument adus in favoarea respectirii traditiei academice este importanta studiului dupa
naturd, contrar tendintelor scolilor moderne europene de arte plastice, care neglijeaza traditiile sus
numite in studiul formei si pun accentul doar pe cautarea ideii si a conceptului artistic.
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iNSUSIREA TEHNICILOR SI TEHNOLOGIILOR PICTURII MURALE

THE LEARNING PROCESS OF MURAL TECHNIQUES
AND TECHNOLOGIES

ION JABINSCHI,

lector superior, master in arte plastice,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

VALERIU JABINSCHI,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Cei care doresc sd practice pictura murald/monumentald trebuie sd fie documentati fundamental cu cunostinte atit
practice cat si teoretice. In comunicarea de fatd vom pune accent pe: insusirea diferitor tehnici si tehnologii de executare; studi-
erea posibilitdtilor mijloacelor de expresie plasticd in vederea obtinerii unor compozitii expresive, impresionante in domeniul
picturii murale, care vor reiesi din rezultatul coreldrii cu curriculum-ul specialitdtii.

Principala conditie a insusirii tehnicilor si tehnologiilor constd in studierea mijloacelor de expresie plasticd a fiecdrei teh-
nici cu tehnologia specificd de indeplinire, fie pictura in tehnica frescei, sgraffito-ului, mozaic-ului, vitraliu-lui, care necesitd
posedarea unui desen analitic expresiv; fie cunoasterea bazelor compozitiei, picturii, cromaticii etc., care contribuie la forma-
rea viitorului specialist in domeniul picturii murale.

Cuvinte-cheie: picturd murald, mozaic, sgraffito, affresco, vitraliu (Clasic, Tiffani si Fals), compozitie, lucru in material.

Those who want to practice mural/monumental painting must be documented with fundamental knowledge, both practi-
cal and theoretical. In the present communication we focus on: the learning process of various implementation techniques and
technologies; studying the possibilities of visual expression means, in order to achieve expressive, powerful mural compositions,
which will be derived from the result of correlation with the specialty curriculum

The main condition of learning the techniques and technologies consists of learning the visual expression of each tech-
nique, with specific technology, either mural painting technique, or sgraffito, or mosaic, or stained glass, which requires ex-
pressive analytical drawing skills, knowledge of composition, painting, chromatics basis, , etc. that contributes to shaping the
future specialist in mural painting.

Keywords: mural, mosaic, sgraffito, fresco, stained glass (Classical, Tiffani and Fake), composition, practicing with material.

Pentru studentii care isi fac studiile la sectia Pictura Murald, in cadrul Catedrei Pictura a Facultatii
de Arte Plastice, este important nu numai sa acumuleze cunostinte calitative in domeniu, dar si sa capete
indeménari practice pentru realizarea/crearea operelor de picturd murald in corelatie cu cea de sevalet.

Tinem sd mentiondm, ca sectia Pictura Murald din cadrul catedrei susnumite este destul de tana-
rd, si-a inceput activitatea in anul 2002. La intocmirea curriculum-ului pentru specialitatea respectiva
s-a tinut cont de planurile de studii de la Academiile de Arte din: Milano, Bucuresti, Tallinn, Lvov. Au
fost consultati specialisti in domeniul picturii murale ca Giancarllo Venuto, Vincenzio Ceccarelli din
Milano si Grigorie Negrescu, din Bucuresti. Au fost invitate cadre didactice de la Academia Teologica
din RM ca: Octavian Mosin, pr. dr. in teologie, conf. universitar; Vitalie Ciorbd, dr. in teologie; Eugen
Onicov, dr. in teologie.

Stagierea unui cadru didactic al AMTAP la Academia di Belle Arti di Brera, sectia Pictura Murald
a fost momentul hotédrator pentru deschiderea acestei sectii (este vorba de lectorul superior Valeriu
Jabinschi). In bazi curriculum-ului de la specialitatea Pictura a fost intocmit cel de la specialitatea Pic-
tura Murald, in care au fost incluse asa discipline ca: Tehnologia Picturii Murale, Practica Tehnologicd,
Transpunerea in material si Compozitia - Proiect, Combindri tehnice in pictura murald, dar si Dogma-
tica, Erminiutica, Istoria Religiei.

Este stiut, cd prin picturd murald/monumentald [1, p. 114-121] se intelege o picturd pe un perete,
tavan, zid sau pe orice suprafata permanenta a unei cladiri sau structuri, cu baza fixa, care prin inter-
mediul tehnicilor si tehnologiilor picturii murale incorporeaza armonios toate elementele arhitectura-
le, mobilierul sau chiar omul.
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Prin notiunea de tehnicd, subintelegem mestesug, iscusinta sau abilitate in manuirea uneltelor si mate-
rialelor, adicd executie, iar prin notiunea de tehnologie — stiinta meseriei sau ansamblul procedeelor folosite.

In acest context, prin cuvantul lui M.]. Bartos ,...tehnica se referd la totalitatea modalitatilor,
procedeelor prin care omul actioneaza asupra naturii cu scopul obtinerii unor bunuri materiale. Ter-
menul mai prevede si dotarea cu material-instrumental, cu care se pot efectua activitati practice. lar
termenul tehnologie se referd la totalitatea operatiilor practice, a modalitatilor de lucru; un sistem de
metode teoretice si experimentale cu scop progresiv ce asigura, prin-un ansamblu de reguli, finaliza-
rea unor operatii de lucru. Termenul de tehnicd artisticd semnificd ansamblul tehnologiilor, materiilor
primite si uneltelor de lucru utilizate, reprezentdnd suma efectelor plastice ale acestora. Impactul teh-
nicii artistice in devenirea si definirea imaginii vizuale si a expresiei plastice este decisiv, materializan-
du-se si identificandu-se cu opera artistica care, astfel, va deveni prin sine insasi mijloc de expresie
plastica...” [2, p. 30].

Urmarind scopul formarii unui specialist in domeniul Picturii Murale, s-au cautat cdi optime
pentru imbundtétirea procesului de studii si indeplinirea sarcinilor inaintate catre studenti pe parcur-
sul semestrelor. Tehnica a seco care este studiata in semestrul I, unde sunt indeplinite probe pentru
executarea icoanei in Temperd, tempera cu galbenus de ou, tempera cu oul intreg cat si tempera grasa
cu: emulsie din ulei, emulsie din galbenus de ou cu ulei, emulsie din oul intreg cu ulei si emulsie din
ceard. Primele etape sunt incepute cu:

- pregatirea suportului;

- pregatirea si aplicarea levkas-ului/gisou-lui' (grundul);
- executarea cartonului’ si transferarea desenului;

- metodele de aplicare a picturii;

- vernisarea lucrarii.

Referindu-ne la executarea icoanei pe baza de levkas [3, p. 28-30], in tehnica a seco (vezi anexa 1;
2), unde se urmareste si exprimarea prezenta unui mister, este important sd se atraga atentia la orice
detaliu, atat in alegerea materialelor, cat si la procesul de vizualizare. Pregatirea suportului care presu-
pune: alegerea lemnului; inrdmarea lui in cazul reliefarii; intarirea cu pene; alegerea reusita a clejului
(din peste, din piele, din oase, de tdmplérie etc.); alegerea si incleierea panzei (preferabil cu o texturad
cat mai find, fie de in, bumbac sau canepd), se finiseaza cu prepararea si asezarea levkas-ului/gisou-lui
[4, p. 203-204].

Pictura in frescd se preda incepand cu semestrul II, unde se studiaza tehnicile si tehnologiile prac-
ticate in perioada Romei Antice si continud pana in semestrul VII, cuprinzand ulterioarele perioade
istorice pana in prezent. Se studiaza materialele si componentii pentru executare, cum ar fi varul stins -
materialul de baza, proprietatile caruia sunt indiscutabil de importante in pictura murald. Mentiondm
necesitatea respectarii tuturor etapelor de executare: pregatirea si tencuiala peretelui, cu: grunduirea
(Larriccio), ocru rosu (La sinopia), tencuiala (Uintonaco) si tencuiala nedriscuitd (Lintonachino),
liantul de baza fiind varul in amestec cu incarcaturile din urmétoarele tipuri de componenti:

- componentii inerti: nisipul si praful de marmuré;

- componentii vegetali: paiul, caltul (canepa);

- componentii de provenientd animaliera: parul animalelor;

- incércaturile hidraulice naturale: roca eruptiva (din regiunea Pozzuole), tuf vulcanic (piatra

ponce);

- incarcaturile hidraulice artificiale: teracota de calitate (modesta pisatd).

Frescd [2, p.33-35], este orice picturd executata pe tencuiala proaspata dipinger a fresco, pe baza

1 levkas sau gesso-ul — (din greacd levkas — alb), tehnici elaborata in Bizant (care poate fi preparat prin amestecul cleiului cald de:
gelatind, de oase, sau de peste; cu praf de cretd, folosindu-se cleiul de 10%; daca suprafata va fi auritd, se va folosi cleiul de 15-16 %,
(folosindu-se proportia 100gr. respectiv 150gr. de gelatina la 950ml. respectiv 1425 ml. apa).

2 - cartonul - desenul pregatitor, care se executa in marime de 1/1 conform proiectului.
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de var cu pigmenti diluati in apa’ [3; 5, p. 74-75; 442-448]. Picturd uso affresco este pictura combinata
de fresca cu temperd, prevazuta ab initio a doua sau mai multe tehnici diferite in vederea obtinerii
unor efecte speciale* [6, p. 38].

Combinarea tehnicilor sus numite (a seco si a fresco) sunt studiate in semestrul III, unde se face
cunostintd, atat cu suporturile posibile pentru executare, cét si cu tencuielile aplicate la pictura al secco
(cuvar, cu cazeina, cu clei, cu ou, cu tempera grasa) pe zidul uscat [7, p. 394-410]. Se studiaza si pictura
pompeiand unde se pun in vizor particularitatile materialelor si uneltelor de executare ale acesteia.

Urmeaza predarea picturii: cu ceard, cu ceara si esentd de terpentind, cu vernil si cu ceard, cu cea-
ra si ulei, cu ceara topitd (asa numita incaustica), pictura in ulei pe perete [2, p. 36-38]. La disciplina
Practica Tehnologicd se executa o copie din perioada Renasterii timpurii, (Gioto, Mozacio), care se
realizeaza in tehnica affrescii (vezi anexa 3), in tehnica al seco cu ou intreg (vezi anexa 2) sau executarea
copiei unei icoane in tehnica temperd cu galbenus de ou.

Referitor la acumularea cunostintelor in domeniul tehnicii Sgraffito-ului® [2, p.41-42], cét si la
insusirea abilitatilor practice pentru realizarea tehnicii si tehnologiei Sgraffito-ului in alb, colorat si in
ciment, sunt prevazute pentru semestrul IV.

Dupd cum sustine Vasari, Sgraffito-ul este desen si picturd in acelasi timp, care se executd pe
tencuiald proaspatd ca si fresca, dar se lucreaza mult mai usor si este mai rezistent in timp. Aceasta
tehnicd nu este o artd picturald in sensul propriu al cuvdntului, ci mai degrabd o tehnica a desenului
monumental, adéncit in tencuiala proaspata. Cel mai vechi tip folosit este sgraffito-ul dintr-un singur
strat, unde desenul este creat prin trasarea si gravarea profunda pe tencuiala neteda. Pentru a spori
contrastul, se utilizeaza sgraffito-ul in doud sau mai multe straturi (colorate) (vezi anexa 4; 5). Ca teh-
nica sgraffito-ul este relativ mai simplu, mai rapid in executare, mai putin costisitor, comparativ cu alte
tehnici ale picturii murale.

Pe parcursul semestrului IV se vor studia si principiile de executare a tehnicii tencuielii decorati-
ve, unde se folosesc aceleasi procedee tehnice si tehnologice ca si in cazul sgraffito-ului, diferenta fiind
doar in aplicarea mortarului. Mortarul colorat nu este decupat de la un strat la altul, ci se aplica unul
langa altul, deci conturul desenului nu este reliefat, ci formeaza o suprafata unica.

Tot in acest semestru s-au prevazut ore si pentru studierea: Picturii cu sticla lichida (2, p. 35-
36], Picturii steriohrome si Picturii minerale. In vederea obtinerii cunostintelor despre particularititile
acestor tehnici.

La disciplina Practica Tehnologica vor fi utilizate tehnicile Sgraffito-ului si Pictura cu sticld si va fi
executat un fragment din tehnica Picturii in frescd din perioada Renasterii de Apogeu (Michelangelo,
Rafael) (vezi anexa 6).

Tehnica Mozaicul-ui este prevazut pentru semestrul V. Obiectivele de referintd constau in studiul
teoretico-practic al metodelor si procedeelor folosite la: asezarea directa (vezi anexa 7) si asezarea
inversa (vezi anexa 8) a mozaic-ului - tehnicd aparte de artd decorativa, componentd a designului
interior, adevarat simbol cultural si spiritual.

In acelasi semestru se va studia si Auritura (pe mortar, pe tencuiald uscatd, pe geam, pe hartie
sau carton, cat si auritura pe lemn, preparate cu gisou/levcas) cu tehnologia pregatiri suportului si cu
varietatea materialelor si uneltelor necesare. Se va atrage atentia la Poleirea cu foite de metal batut si la
Poleirea falsa cu vernil colorat si cu pulbere de aur.

La Practica Tehnologicd se vor indeplini: un fragment din Pictura in frescd din perioada secolelor

3 spre sfarsitul anilor 1200, s-au descoperit doud importante inovatii: folosirea desenului pregatitor facut pe grunduire, zis ocru rosu,
si intinderea mortarului pe zile, adica acoperirea cu tencuiald acelei parti a grunduirii, din desenului pregatitor (cartonul), pe care
pictorul se gandea sé o picteze intr-o zi; marginile caruia erau tdiate oblic, ca apoi sa se poatd suprapune fird ca tencuiala sa fie prea
evidenta in ziua urmétoare (fresca italiand). Aceste inovati s-au datorat evolutiei domeniului, necesitétii de rafinament etnic al pic-
turii (frescele din Assisi - sf. anilor 1200). Aceste tehnici sunt folosite si pand in prezent.

4 Picturile murale din Evul Mediu Tarziu erau aproape in frescd, dar cu vaste finisaje (lucrari finisate) in uscat, executate deci, pe peretele
deja uscat cu pigmentii diluati in liant din ou intreg, in realitate artistii intindeau fundalul pe tencuiald umeda apoi o retusau pe uscat.

5 sgraffito - din italiand - a zgdria, a razui.
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XVII-XVIII; copia unui fragment (portret) din perioada Bizantind in Mozaic, (vezi anexa 7); si drept
proba practica la Auriturd se va acoperi fondalul unei icoane (vezi anexa 1).

Pentru semestrul VI a fost prevazut studiul tehnicilor si tehnologiilor de executare a Vitraliul-ui
(Clasic, Tiffani si Fals).

Materialele si tehnologiile de executare pentru vitraliu sunt foarte costisitoare si necesita: sticld
coloratd®, oxizi metalici’, ciocan electric cu o putere mai mare de 60W, fasii de plumb, cutit de taiat
sticla cu roata din piatra de diamant, cleste cu varfurile de guma?, cositor, foita de cupru, strung’, acid
pentru sudare'’, ciment etc. Se lucreaza cu dimensiuni exacte, se pregateste un desen precis al carto-
nului, care se coloreaza cu nuantele necesare conform proiectului.

Dupa finisare desenul se copiaza pe hartie de calc si se taie sablon pentru fiecare bucata in parte
din hartie putin mai groasa, pentru ca dupa el (sablon) sa se taie sticla, care apoi se va fixa in fasiile de
plumb. La taiere, sablonul se fixeaza cu ceara pe sticld, dupéd decupare fiecare bucatica va fi numerotata
conform sablonului/cartonului, pentru a nu se confunda locurile si pentru facilitarea procesului de
realizare. Tdierea se face cu ajutorul cutitului sau taietorului cu rotile de diamant.

Daca in compozitia vitraliului sunt folosite detalii mici (ochi, degete, falduri vestimentare etc.)
care nu se pot tdia, se picteaza pe fiecare bucata de geam, dupad carton.

Intregirea geamurilor are o importantd majora. Acestea se aranjeazd dupa numerele notate, inca-
drate in fasiile de plumb, verificind mereu cu desenul aflat dedesubt. Bucatelele se unesc in grupuri,
incepand de jos in sus, efectuandu-se inchegarea vitraliului. Lipirea se face pe ambele parti cu un aliaj
de cositor pur (staniul) cu plumb in proportie de 70-75% (Sn) la 30-25% (Pb). Dupa lipire marginile
fasiilor de plumb se netezesc cu o pana de lemn ca sd se apropie cit mai bine de geam. Se efectueaza
chituirea/cimentarea lor, pentru care se foloseste masticul sau cimentul pentru astuparea golurilor.

Arta vitraliului cunoaste o multitudine de stiluri si tehnologii fascinante cu un farmec deosebit,
tehnica clasica socotindu-se ,,divind”. Aparitia vitraliului fals este rezultatul cresterii interesului oa-
menilor de a-si decora casele/locuintele la preturi accesibile, unde se folosesc materiale ce inlocuiesc
sticla colorata si fasiile de plumb traditional, utilizindu-se o tehnicé de lucru facila.

Vitraliul fals presupune aplicarea desenului liniar, dupa carton, cu clei epoxidic in amestec cu ciment si
vopsea de ulei negru pe suprafata de geam. Locurile goale, formate in urma turnarii desenului, se implinesc
(toarnd) cu vernil (lac PF sau LF) in amestec de culori in ulei de in, pentru a fi transparente. Fiind o constructie
dintr-o singura bucata de sticla, ea asigura si izolarea termica. Avantajul tehnicii mentionate rezida in infini-
tatea modalitatilor de reprezentare, dependentd doar de imaginatie. Cu o varietate mare de culori si o mare
varietate de textura a sticlei este simplu de personalizat orice design pentru a se potrivi cu spatiile prevazute.
Frumos, accesibil si usor de intretinut, vitraliul fals este practic si potrivit in decor (vezi anexa 9; 10).

In semestrul VI sunt previzute ore si pentru studierea curitirii si reparirii picturilor de sevalet si
murale ca: pictura al secco, pictura in ulei, pictura in temperd.

La disciplina Practica Tehnologicd sunt indeplinite: un fragment din Pictura in frescd din perioada
sec. XX, (Riviera, Chirico, Siqueiros); in tehnica Vitraliu-lui clasic (vezi anexa ) si Vitraliu-lui fals.

Semestrul VII concentreaza reprezentarea practica a evaludri creative. Sunt executate probe in
material prin diferite tehnici si tehnologii dupa proiectele individuale ale studentilor, confirmate de
profesor si aprobate la catedra. Sunt executate incercari tehnologice si probe ale diferitor materiale,
care le vor ajuta pe studenti la determinarea tehnicii pentru lucrarea de licenta.

Transpunerea in material a lucrarii de licenta este prevazutd pentru semestrul VIII. Formatul va

6 astazi se fabricd sticld ce corespunde multor feluri de necesititi: decorata, armata, calita, matd, pentru oglind etc. de diferite dimen-
siuni si grosimi. Pentru vitraliu se fabrica special, dar au la bazé acelasi material (nisip de cuart pur, calcar, magneziu etc.)

7 culorile se schimba ca nuantd in functie de temperatura de ardere de la 400°C pana aproximativ la 900°C+ si reactia chimica cu
sticla, dar se lasd ca pigmentii sd patrunda in sticld, ci nu ca sa se topeasca, pentru ca sa obtinem o nuanta transparenta a sticlei.

8 pentru a proteja sticla, la apucare, in timpul strangerii vitraliului.

9 pentru a intinde struna fasiile de plumb sau cupru (arama), deoarece pot sa se deformeze in ansamblu la temperatura solara.

10 pentru degresarea plumbului ca aderenta cu cositorul sa fie mai bund la sudare.
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corespunde proiectului aprobat de Catedra.

Pentru ciclul II de studii universitare (masterat), in semestrul I, la disciplina Combindri tehnice
in pictura murald se executd: o figurd de sfant in vestimentatie canonicd, in care sunt experimentate
eficienta materialelor si alegerea solutiilor tehnice si artistice pentru redarea cat mai expresiva a carac-
terului si particularitatilor fizice si psihologice ale sfantului; si o icoana cu chipul lui Isus Hristos, unde
se utilizeaza materialele si solutiile tehnice si artistice cele mai expresive pentru crearea caracterului si
asemanarii cu chipul canonizat al lui Isus Hristos.

Pentru semestrul II (din ciclul II) s-a preconizat indeplinirea unei figuri de apostol si a unei
compozitii din mai multe figuri, obiectivele fiind utilizarea eficienta a materialelor si cautarea solutiilor
tehnice si artistice in redarea cat mai expresiva a caracterului si particularitatilor fizice si psihologice
ale apostolului redat, dar si a particularitdtilor anatomice ale figurilor.

Pe parcursul semestrul III, se va realiza proiectul si lucrarea practica la libera alegere. Acestea se
bazeaza pe: documentare, realizarea crochiurilor, cautarile si executarile compozitionale.

Lucrand cu studentii de la sectia ,,Pictura murald’, facem referire la cele mai performante lucrari
de curs si de licenti din anii anteriori. In acest context mentionam:

- lucrarea de licentd a lui N. Cupcea si A. Popa, promotia 2007, cu tema Civilizatii, executata

in tehnica sgraffito in patru straturi', realizat pe peretele de nord-vest al etajului 4 din bl. III
a AMTAP (vezi anexa 11);
- lucrarea de curs in tehnica a fresco, realizat pe peretele de nord al etajului 4 din acelasi bl. III,
executat de I. Caprian, promotia 2007, (vezi anexa 12);
- lucrarea de licentd Eclectica - un ansamblu compozitional de exterior din trei forme decorati-
ve, acoperite cu mozaic, autor R. Prestescu, promotia 2009, (vezi anexa 13).
- lucrarea de licenta cu tema Sinteza in tehnica sgraffito, de pe peretele de vest al scarilor dintre
etajele 2 si 3 din acelasi bloc, executatd de E. Curoglu, promotia 2009, (vezi anexa 14).
- compozitia Timp si Spatiu realizata trei tehnici: tencuiald decorativd, mozaicul i pitura in a
seco, de pe peretele de vest al scérilor dintre etajele 3 si 4 din acelasi bloc, autori G. Movila si
C. Rosca, promotia 2010, (vezi anexa 15).
- compozitia Armonia stihiilor, efectuata din combinatia a doud tehnici: sgraffito si vitraliul fals pe
peretele de sud dintre etajele 3 si 4, bl. III, autor M. Novicova, promotia 2010, (vezi anexa 16).
- Lucrarea de licenta Civilizatii, tehnica; vitraliul clasic, geamul din peretele de sud, vedere intre
etajele 2-3, autor M. Voronina, promotia 2011 (vezi anexa 17)
- lucrarea de curs in tehnica; vitraliul Tiffani, executat de studentii anului III, in 2014 (vezi anexa 18)
In concluzie subliniem importanta disciplinelor tehnologia picturii murale si practica tehnologi-
cd pentru viitorul specialist, formarea caruia va depinde de posedarea unui desen analitic expresiv, de
cunoasterea bazelor compozitiei, a picturii universale, a cromatologiei si a istoriei artelor. Mentiondm
necesitatea pregatirii teoretice si practice in stdpanirea si imbinarea diferitor tehnici, tehnologii si
metode de executare a picturii murale ca: fresca, sgraffito-ul, mozaic-ul, vitraliul (clasic, fals si ti-
ffani), pictura in tempera si ulei, incaustica. Evidentiem importanta studierii mijloacelor de exprima-
re plastica a fiecdrei tehnici cu tehnologia sa, tindndu-se cont de respectarea corectd si de cresterea
complexitatii sarcinilor.

Numai cunoscand specificul materialelor necesare pentru tehnicile si tehnologiile alese, folosind

un limbaj plastic adecvat, pictorul monumentalist poate crea o adevdrata operd de arta.

Referinte bibliografice
1. PODLESNAIA, N. Specificul picturii monumentale. Chisinau: Notograf Print, 2011.

11 sgraffito-ul colorat, realizat in ordinea respectivé: cel mai intunecat (negru) primul strat, griul - al doilea, ocru rosu - al treilea si
albul ca de obicei ultimul. Dupa care a urmat transferarea desenului si, in continuare tehnologia propriu zisd de indeplinire, de
decupare a straturilor de mortar, conform cartonului, pand la cel necesar.
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DANIEL, V; Thomson Jr. Materiale si tehnici de picturd in Evul Mediu. Bucuresti: Sophia, 2006.

4. SENDLER, E. Icoana, imaginea nevizutului, elemente de teologie, esteticd si tehnicd. Bucuresti:
Sophia, 2005.

KMIUINK, [. Texnuka xusonucu. Mocksa: Capor u K, 2002.

MORA, P; MORA, L.; PHILIPOT, P. Conservarea picturilor murale. Bucuresti: Meridiane, 1986.
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et

SN

Maica Domnului cu pruncul tehnica: a  Probe practice la tehnologia picturii  Probe practice la tehnologia picturii
seco, tempera polyvenillacetate, bazd; le-  murale, tehnica: a seco, tempera cu ou  murale tehnica; a fressco

vkas aurit autorul lucrdrii de master: N.  pe bazd de levkas

Cupcea coordonator artistic: V. Jabinschi

Probe practice la tehnologia picturii murale tehnica: sgraffito  Probe practice la tehnologia picturii murale tehnica: sgraffito

Probe practice la tehnologia picturii  Probe practice la tehnologia picturii  Probe practice la tehnologia picturii
murale, tehnica; a fressco murale, tehnica: mozaicul asezarea di-  murale, tehnica: mozaicul asezarea in-
rectd versd, proces de lucru
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Armonia stihiilor (fragment), tehnica; vitraliu fals autor lu-
crarii de licentd: M. Novicova coordonator artistic: V. Jabin-
schi (peretele de sud dintre etajele 3 si 4 (vedere etajul 4) a
blocului III de studii, FAP, AMTAP)

IIHH

Civilizatii, tehnica: sgraffito autorii lucrdrii de licentd:
N.Cupcea, A. Popa coordonator artistic: V. Jabinschi (pere-
tele de nord-vest a scarilor dintre etajele 3 si 4 etajul 4, FAD,
AMTAP)

Probe practice la tehnologia picturii murale tehnica; vitraliul

fals

Probe practice la |

tehnologia picturii ||
murale, tehnica; |

a fressco autor I. |

Caprian, (pere- |

tele de nord din

blocului III al FAP,

AMTAP)

Eclectica, tehnica; mozaic, (proiect) lucrdrii de licentd, autor

R. Prestescu coordonator artistic: V. Jabinschi

Sinteza, autor lucrdrii de licentd: E. Curoglu tehnica sgraffito
(vedere etajul 2) (peretele de nord-est a scdrilor dintre etajele
2 si 3 din blocului III al FAB, AMTAP)
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|

Timp si spatiu, tehnica; tencuiald decorativd, mozaic fals  Sinteza, autor lucrdrii de licentd: E. Curoglu tehnica sgraffito
licentd: autor lucrdrii de licentda: M. Novicova, coordonator  (vedere etajul 2) (peretele de nord-est a scdrilor dintre etajele
G. Movild, C. Rosca, coordonator artistic: V. Jabinschi 2 si 3 din blocului IIT al FAB, AMTAP)
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Eclectica, tehnica; mozaic, (proiect) lucrdrii de licentd, autor  Sinteza, autor lucrdrii de licentd: E. Curoglu tehnica sgraffito
R. Prestescu coordonator artistic: V. Jabinschi (vedere etajul 2) (peretele de nord-est a scirilor dintre etajele
2 si 3 din blocului I1I al FAP, AMTAP)
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Stiinte socio-umane

ABAHTAPI KAK BAJKHEVIIIASL COCTAB/IAIONIAA
NCKYCCTBA COBPEMEHHOCTHA

AVANGARDISMUL - COMPONENT DE BAZA AL ARTEI CONTEMPORANE
AVANT-GARDE - A FUNDAMENTAL ELEMENT OF CONTEMPORARY ART
AND CULTURE

EKATEPMHA IO[IMTHA,

CTapIINIi IPeNofaBaTeb,
Axanemus Mysbikn, Teatpa n V3o6pasurenbubix VickyccTs

MAPUA IVIATUKA,

CTapILINII IPENOABaTENb,
Axapemus Myssiky, Teatpa u Viso6pasurenpHbix VickyccTs

HIKOIAE HEI'PY,
CTapILINII IPEeNofiaBaTeb,
Axapemus Mysbikn, Tearpa n V3o6pasurenbubix VickyccTs

B nacmosiueti pabome noOHUMAOMCA 80NPOCHL, CBA3AHHDIE ¢ HEOOXOOUMOCMDIO U AKMYATLHOCHIDIO NPeno0asanus
mMaxozo HANPAeIeHUs 8 UCKYCCMEBe, KAk asaneapd. Aemopul yKkasvleaom Ha 6e0yuLyio pob U HeoOX00UMOCHb HO020M06-
Ku cospementvix cneyuanucmos 6 pamxax AMTAII, cnocobnvix ¢ NO3ULULL COBPEMEHHOCU OCMBICIUMb OAHHYIO THeMY.
A6mopoL ananusupyom u yKasoléaiom usmeHeHus 632711006 OPUEHMUPOS NOSUUULL COBPEMEHHOT MOTOOENHCU, IO CIABUM
HOBbLE 3a0a4U 6 COBEPULEHCINBOBAHUU COBPEMEHHBIX YHEOHBIX NAAHO8 U NPOZPAMM.

B pabome uccnedyemcs npakmuxa npenoO0asanusi mem, C65A3aHHbIX ¢ ABAH2APOHBIM UCKYCCIMB0M U KY/IbMYpoli 6 8bic-
WUX yHeOHbIX 3a8e0eHUAX XYO0KHEeCeHH020 npodund. B saxnouenuu pabomul 0ar0mcsa npaxmuueckue pekomeHOauUul no
YAYHUEHUIO Ka1ecmea npenodasanus mem aganeapoHozo UCKyccmea co8pemeHHOCHIU.

Kntouesvie cnosa: asameapd, uckyccmeo, asaneapOHoe UCKYCCMB0, MeveHUs 6 UCKYCCIee, XYO0orecHeeHHo-
acmemuteckoe co3HaHUe, Xy00HecmeeHHbL (eHoMeH.

In lucrare sunt abordate probleme ce tin de oportunitatea si necesitatea preddrii avangardismului in calitate de curent
artistic. Autorii atentioneazd asupra necesitdtii pregdtirii specialistilor din cadrul AMTAR, capabili si constientizeze, de pe
pozitiile contemporaneitdtii, tema respectivd. Sunt mentionate si analizate schimbdrile valorice ale tineretului contemporan,
ceea ce necesitd o abordare diferitd in continuturile planurilor si disciplinelor de studii.

In lucrare este cercetatd experienta preddrii temelor legate de arta si cultura avangardistd in institutiile superioare de
invatamant cu profil artistic. In incheiere sunt propuse recomanddri practice pentru imbundtdtirea calitdtii preddrii temelor
ce tin de arta avangardistd.

Cuvinte-cheie: avangardism, artd, artd avangardistd, curente i orientdri in artd, constiintd artistico-esteticd, fenomen artistic.

The paper examines problems that refer to the necessity and opportunity of teaching avant-gardism as an artistic trend.
The authors draw attention to the necessity of training specialists within the Academy of Music, Theatre and Fine Arts,
capable of understanding this theme from contemporary positions. The authors mentions and analyses the value changes of
contemporary young people that require the reorganisation of the university curriculum.

In the article is considered the experience of teaching the themes referring to avant-gardist art and culture in higher
education institutions with artistic profile. In conclusion are proposed practical recommendations for improving the quality of
teaching the themes (material) concerning avant-gardist culture and art.

Keywords: avant-gardism, art, avant-gardism art, trends in art, artistic-aesthetic consciousness, artistic phenomenon.
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OO0111eCTBEHHO-TTOJIMTUYECKIE U COLVIOKY/IbTYPHbIE M3MEHEHMsI B KM3HU 00IecTBa, pa3BUTHe
MHQOPMAIVIOHHBIX TEXHOMIOIMII BTOPOIT MOIOBMHBI XX CTO/METHsI, IOBIEK/IN 32 COOO0I cepbe3Hble
M3MEHEHMA B IIEJJarOTMKe, €€ TeOpuM 1 npakTuke. Ha moBecTKy IHA cTal BOIPOC COBEPIIEHCTBOBA-
HIISI COflepKaHMsI 060pa3oBaHMsI, O4€BIU/IHON CTaIa HeOOXOAMMOCTb MOAEPHU3ALY KOHIIENTya/IbHO-
MeTOJ[O/IOTMYeCKMX IIOAXO0B K IIpoleccy o6ydeHus. Bcé aTo mofBOAAT HAC K MBICTM O HEOOXOu-
MOCTM HOBOTO IIOJIXO/ja K OCYILECTB/IEHUIO TIEarOrMYeCKOro Ipouecca Kak B TEOPETUYECKON TaK I
IPaKTUYECKOI 00/T1acT! B BBICIINX YIEOHBIX YUPEXK/EHNUAX, B YACTHOCTY ,BY30B XY/I0XKECTBEHHOTO
npoduist OfHUM 13 KOTOPbIX siBisieTcs AMTUIL.

VIsmMeHeHNs, 0 KOTOPBIX MbI TOBOPUM, KacalOTCsl COBEPLIEHCTBOBAHMS COJEepXKaHMsI 00pa3oBa-
HIIS BCeIl €ro NMPUBBIYHOI CTPYKTYphl. Haspena Taxoke He0OXOAMMOCTD B TpaHCHOpMAIMM CaMbIX
KOHIIETILIMII ¥ MeTOROJIOTUY IIporecca 00ydenns. Kpuruaecku 0CMBICTMBAsI TOT OIBIT, KOTOPBIM MBI
pacmonaraeM, Halo OTMETUTD. YTO IPENOAABaHME VX HbIHE HE MOXXET CYMTATbCA COBEPILIEHHBIM U
COOTBETCTBOBATh TPEOOBAHNUAM COBPEMEHHOCTU. MBI XOTUM OTMETUTh HEOOXOMMOCTD IOATOTOB-
KI HOBBIX IefJaTOTMYeCKUX KaJ[pOB, YCBOMBIINX Hanbosee IieHHOe Hac/lefye IPOIIIOro, COYeTalo-
X B ce6e HOBOE MBIIIIEHNE, IIeaTOTNYeCcKye YCTAHOBKY, KOTOPbIe COOTBETCTBYIOT CEeTONHSIIHE-
MY YpOBHI0. B HalleM y4ye6HOM 3aBe[leHVM STOT MIPOLECC YoKe UJIeT: Ha IIPerofaBaHye BbI[BUTAIOTCS
CIIelMa/IMCThl COOCTBEHHOI IIKOIBI U3 YIC/Ia HarborIee OfapeHHbIX CTYAEeHTOB. Takas >ke IpaKTuKa
CTIOXVJIACh TIPY BBIIBYDKEHMM CIELMAINICTOB Ha 3aBefloBaHMe KadegpaMu, JeKaHaTaMI — B OCHOB-
HOM 3TO BOCIIMTAHHMKM Hallell AKaJeMun.

CkasaHHOE B ITOJTHOJ Mepe KacaeTcs M IVMCUUIUIMH XyJ0XKeCTBEHHO-3CTeTn4ecKoro nukma. Ha ce-
TOJHALIHUI IEHb MOXXHO KOHCTaTMPOBATh, YTO MIPAKTMKA MIPENOABAHNA 3TUX JVICLUAIIIVH 3a49aCTYI0
orcraet oT TpeboBanmit Bpemenn. Ilenarorn AMTV He 6e3 OCHOBaHMsI YTBEPXK/JAIOT, YTO IPAKTHUKY-
€Mble METO/IbI IIPENOjaBaHNA AVCUUIUIVH B HalllEM XY/IO)KECTBEHHOM BY3€ YK€ He IIOCIIEBAIOT 32 TEMI
CEpbE3HBIMM MISMEHEHVAMY, KOTOPbIE IPOM3OIIIN B CO3HAHMM Halllel MONOAeXN. VIsMeHnIuch B3I-
Iibl, OPMEHTHPBI, TO3ULINN MOTIOAIEXKM, KOTOPas BO MHOTOM OT/IMYAETCA OT CBOMX CBEPCTHUKOB IIOCTY-
IaBIIVX B AKaJleMuIo 11 00y4aBIIVXCS B Hell B Hadajte 90-X OfIOB IIPOLIIOrO BeKa.

Cregyer ormetrnthb, uto B AMTHI, B y4eOHble IUTaHBI U IPOTPaMMbI BBOJATCS pas/INyHbIe
XyJ0XeCTBEHHO-9CTeTIYeCKIe KYPCBI, IIe/Ib KOTOPBIX, [0 MHEHUIO pa3pabOTYNKOB, HAIIPAaB/IeHbI HA
dbopMMpoBaHUe BCECTOPOHHE PAa3BUTOTO ICHeMu4eckoz0 co3HaHusg. Bmecte ¢ TeM, clefyeT 3aMe-
TUTb, YTO STU Lie/IM JOCTUTAIOTCSA JajeKo He Bcerpa. [IpMHIMIMANbHO BaXKHBIM 00CTOATENbCTBOM
IPEeNATCTBYIOLMM 3TOMY ABJAETCA TO 4TO, ABJIEHUA MUPOBOI Xy[J0KECTBEHHON KY/IbTYPbI JaleKO
He BCeT/ja PACKPBIBAIOTCA Y M3YYAIOTCA JOCTATOYHO MPOQeCcCHOHANIBHO.

[TpuMepoM 3TOMY MOXKET CIY>KUTb M3y4€HME B BBICIIEN Xy[J0>KECTBEHHOM IIKOJIE TAKOTO SIBJIE-
HIA KaK aéaHeapo. B Halle BpeMs yxe 06LIeIIPUSHAHO, YTO 9TO tMedeHue 8 UCKYCCHée 3apOIUBILeecs
Ha pybexxe 19-20 BEeKOB CBIrPaio OTPOMHYIO POJIb B Pa3BUTUM MUPOBOIL KY/IbTYPbI OXBATUB BCE €0
HaIIPaB/IeHNA U Ja)Ke 3apOXKIaBIlleecsd Ha TOT MOMEHT KMHOMCKYCCTBO. COOTBETCTBEHHO, OCBOEHME
KY/IbTYpbl Hauana XX BeKa, CBA3AHHOM C 3CTETUKONM aBaHTapja, AB/IAETCA OFHOI M3 BAXHBIX 3a/1ad,
CTOAIIMX IIepe]] IPeNofaBaTeNAMN XyJ0)KeCTBEHHO-3CTETUYECKIUX JVCHUTI/IVH.

Asareapo niepBoii Tpetu XX Beka SIBJISIET COOOI LIMPOKMII CIIEKTP VIMEH, SIBTICHUI, XY00HeCtN8eHHbIX
geromeros. OOIMUM JUIA a8aHzapOa KaK XyI0)KeCTBEHHOTO TeUeHNA CTala COLIMA/IbHO-TICUXO/IOTIYecKast
cpena, oOyc/noBMBIIasA BHauyale XX BeKa OIpefie/ieHHble YMOHACTPOEHNS, MEHTAIbHOCTD JIIOfiell VIC-
KyccTBa. Ha 3TMX YMOHACTPOEHMSX ¥ MEHTAaIbHBIX OCHOBAaHMAX HE MOITIM He OTPAasUThCsl OypHbIe
00I1eCTBEHHO- IO TUYECKIIe KaTaK/IM3Mbl Ha4a/Ia BeKa, IIOTPSICIINE eBPOIIeiCKoe 001IeCTBO.

Hckyccmeo asaneapda Bceria BBI3BIBAIO K cebe CTIOXKHOe 1 HeOJHO3HaYHOe oTHoueHne. OHO
CTY>KIUJIO TIPEAMEeTOM OCTPBIX AVICKycCuil. D30Tepudeckoe (TaifHOe, CKphITOe, MpefHa3HayeHHOe
JIMIIb Ji/IS TIOCBSAIIEHHBIX) COfiepKaHMe TBOPEHNI aBaHTapANCTOB, IOAYePKHYTasA 3MUTAPHOCTD UX
XYIOKECTBEHHO-3CTETUYECKMX OPMEHTALNIA, JEJICTBUTE/IbHO, JaBajla OCHOBAHMA [/ Pa3INYHbIX,
IOJ9ac IPOTUBOPEUNBBIX OLIEHOK M1 MHEHMIL.
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Pe3ko ycunmBaeTcsi AMHAMMKa HayYHO-TEXHMYECKOTO Iporpecca. Ypbaumsaunus, Kak GpeHoMeH
KY/IbTYPbI, OTK/IafIbIBA€T OTIIEYATOK HE TOIBKO Ha apXUTEKTYPY, HO U Ha CTU/Ib >KU3HU JIIOJEN, UX
XyHOXKeCTBEHHOE MBbIIIIeHNe. JTO MOOYX/jaeT K KpalHeMy pajiuKanu3My B IOUCKAX CPENCTB Xy-
TOXKECTBEHHOI BbIPa3UTENbHOCTH, PUBOAVBIINX K HAPOUUTOMY, IIOAYEPKHYTOMY PaspbIBy C Tpa-
muumaMn. ViHTepec mofeit uckyccmea (My3bIKaHTOB, )XMBOIIUCIIEB, INTEPATOPOB) K Mudoaorny, a
C ApYyTO¥ CTOPOHBI, K KOCMOJIOTUY, K MeTau3N4ecK/M HadasmaM, K TeMaTVKe, CBSI3aHHOI ¢ KOCMO-
COM, — BCE 9TO B COBOKYITHOCTY OIPEJe/NIO TeHeTUYeCKIe UCTOKU a8aHzapou3ma, OTPasmninoch Ha
€T0 3CTETHKE.

Hckyccmeso asaneapoa JOMKHO M3Yy4aThCs B TECHO CBSI3U C TBOPYECTBOM MACTEPOB UCKYCCMBA.
CregyeT MCXOANUTD U3 TOTO (PAKTA, YTO, BO-IIEPBBIX, TBOPEHN HaA3BAaHHBIX MACTEPOB IIPEACTABIANN
co0071 pas/IMYHbIe UIIOCTACU TOTO MUPOOLIYIEHNs, TOV XY/J0)KeCTBEHHOI MEHTATbHOCTY, KOTOpast
ObI/Ta XapaKTepHa /Il JAHHOTO BpeMeHM. Bo-BTOPBIX, OKpy>KaBIIask A8aH2aAPOUCNO8 [eICTBUTEIb-
HOCTD U X BOCIIPUATHE TON [IeVICTBUTENBHOCTI He MOITIM OBITh BCECTOPOHHE U IIOTHOCTBIO OTpa-
JKEHBI CPENCTBAMI OJHOTO UCKYCCMEA.

Beit nepnop, KOria uckyccmeo aéaxeapod CUNTanoCh HETOCTOMHBIM cepbEé3Horo usydenus. Ce-
TOJIHsI, OYEBUIHO, YTO BHE 3aBYCUMOCTH OT CYOBEKTMBHOIO OTHOLICHMS K UCKYCCIMBY a8aHeapia Ur-
HOPMPOBATb €T0, MCK/IIYATh 13 Y4eOHO-00pa3oBaTeIbHOTO Ipoliecca ObIIO ObI IPMHIMIINAIBHO He-
BepHBIM. Bocnpusitie TBopuecTBa BBIJAIOIMXCS MacTepoB XX cTo/eTusi OymeT 3aTpyRHEHO, NpU
HeJOCTaTOYHO ITTyOOKOM O3HAKOMJICHUM C 9TOM KYIbTYPOIL.

B nonp3y yriny6neHHOro n3ydeHus asaHzapou3ma v BIVSHUSA ero Ha MUPOBYIO KY/IbTYPY TOBO-
PUT CeRyoIIee.

Bo-1iepBbIX, TBOPUECTBO A8aHzapouctos (KUBOIVCIEB, My3bIKaHTOB, IUTEPATOPOB, JesTesei
TeaTpa U Ap.) LOKA3a/I0 B L[eJIOM CBOIO MICTOPUYECKYI0 3HAYMMOCTD U COCTOSATE/NTbHOCTDb. BO-BTOPBIX,
3afauya GOPMMPOBAHNS BCECTOPOHHE PA3BUTOTO XY00HECB8EHHO-ICNEMU1ecK020 CO3HAHUS CTYIEH-
Ta He IIOJIY49MT CBOETO ONTYMA/IbHOIO PellleHNs, 6e3 COOTBETCTBYIOLINX 3HAHNII TOJTyYeHHBIX B IIPO-
1iecce U3y4deHNs TeMbl d8aHeapod. B TpeTbux, sIBIeHNsI U peHOMeHbL XYO0KHeCBeHHOT KYIbTYPBI, X
IIPeeMCTBEHHOCTDb B OTHOLIEHNY JIPYT JIPYTa, JO/DKHO IIOCTUTAThCA B MEPAPXMYECKN CTPYKTYPUPO-
BaHHOI 1Ie/IOCTHOCTH.

[TosToMy Ba)KHO BBISABUTD POJIb U 3HAUEHME M3YUEHUs UCKYCCMBa asaHeapoa B mpouecce op-
MUPOBaHMs OOIEro Ky/IbTYPHOIO KPYro3opa M Xy0oiecn8eHHO-ICMemuueckozo co3HaHus COBpe-
MEHHOTO y4all[erocsi; 000CHOBATH Iearorn4ecKyo HeoOXOMMOCTDb BK/IIOUEHN s MAaTePUaIoB, OTHO-
CALIVXCSA K UCKYCCBY A8aH2apia B XyL0>KeCTBEHHO-ICTeTMYECKOM 00pa3oBaHUIL.

Tonbko MOHMMaHME yYalUMUCA UCTOPUKO-TEHETUYECKUX MCTOKOB U UMEITHO-XY/I0)KeCTBEHHDIX
CTUMYJIOB UCKYCCIMBA A8AH2APOA B 1IEJIOM CIIOCOOHO 00eCIIeYnTh ajeKBaTHOE BOCIIPUATIIE STOTO UCKYC-
cmea B ero Ty4imx obpasuax. MOXXHO IPEeJIIONIOKUTD, YTO CUHEPreTIdecKkoe (COBMeCTHOe, KOMITTEKC-
HOe) BO3JIeVICTBIE PAa3HBIX BUJIOB UCKYCCIMG, TIPVHANIEKAIINX K OTHOI S110Xe, OTHOMY XY 0>KeCTBEH-
HOMY HAIIpaB/IeHNIo 00jierdaeT BOCIPYATIE Y IIOHMMAaHNe YIAIIMICS KaKIOT0 U3 3TUX UCKYCCIB.

KpaTko KocHeMcs TeX TeM, C KOTOPbIMU CETOHA 3HAKOMATCSA CTYAEHTDI HAILIETO BY3a.

9TO MCTOPUS BOSHUKHOBEHNUS CAMOTO TePMIHA d8aHzapd, KOTOPbIl B CBOEM 3HaYCHNM TIpeTep-
1€/l 3Ha4YMTeNbHbIe M3MeHeHus. CTI0BO dsaHeapd GppaHIy3CKOTO IPOMCXOXKICHMS U [IepBOHAYAIBHO
OTHOCU/IOCH VICK/TIOUNTE/ILHO K BOGHHOI TepMMHOsornn [ 1, p.46]. B roxs! ¢ppaHIy3ckoit peBomonun
3TO CJIOBO CTAJIO PEBOMIOIVIOHHON MeTadopoit 1 B 1794 ropy BOLIIO B Ha3BaHMe AKOOMHCKOTO XXyp-
Hasa [2]. [IpumepHO ¢ 3TOI HOPHI €r0 MOMUTUIECKUIT CMBIC/ CTaJl BBITECHATD IIPEKHMUIA, YUCTO BO-
€HHDIIL.

[Tosxe 9TOT TepMUH CTaJI UCIOIB30BATHCA B paboTax (PaHIY3CKUX COLMAMUCTUIECKUX YTO-
ICTOB. B HMX OH MOTy4nsI C/Iefyomuil — XyJ0>KeCTBEHHbI cMbICT. OCHOBATE/Nb IIKOJIbI YTOIMYE-
ckoro conam3ma AHpu CeH-CUMOH B CBO€Il CTaTbe OIMYO/IMKOBAaHHO B 1825 romy mox Ha3BaHN-
eM Xy00xcHUK, yueHblil, pabouuil, BERYLIYIO, T.e. A8AH2APOHYI0 POJIb, OTBET XY/JOXKHMIKY, KOTOPBII, 110

98



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

Cen-CuMoHy HajielleH BOOOpaXKeHNeM 1 JO/DKEH BOCIIONIb30BATbCs CUJION MCKYCCTBA I IIpOIa-
TaH/IbI IePefJOBBIX UJeN — “DTO MBI, XyZOXKHVKY, Oy[ieM CITY)XUTb BaM a6aHzapoom’” — IACAT OH [3].

B 1871 ropy most Apryp Pem60 mucarn, 4To ,,...10931 JO/DKHA CO3JaTh HOBBI SA3BIK, KOTOPBII
O00BEAMHUT 3a1auy MIOJIUTUIECKOTO U XYA0>KECTBEHHOTO d8dH2ApOd VI YTO UMEHHO 3TO 00CTOSITE/b-
CTBO IIO3BOJIUT el ObITh Bcerna Brepenu [4, p.637]. A B 1885 rogy Teomop [liope nepenec TepMuH
asaxeapo u3 06/1aCTy MOMUTUKY B 06/1aCTh XY0)KeCTBEHHON KPUTUKIL.

Brauase 1890-x Hemenkmit nicarernb [epman bap [5] npeiosxn tepMuH my1s1 0603HaYeHVsI HOBBIX 5IB-
JIeHWI! B uckyccmee v BooO1e Kynbrype. Ha mncxope 1890-x Bo3HMKaeT 0O1jeeBpoIerickasi cucTeMa asaH-
2apo, KOTOpasi BIIOCTIEAICTBIY PaCIIPOCTPAHNTCS IO BCEMY MUPY — BIUIOTD JJO KMTAVICKMX (Y TYPUCTOB.

B mporecce sansatuit crynentel AM TV sHAaKOMATCS € MCTOPMETt a8aHeapdd, KaK meveHUs 6 Uc-
kyccmee. HekoTopble McCIefoBaTeNN, aHAIU3UPYs TEOPUIO A8aHeApOU3mMad, OTMEYAIOT B Pa3BUTUN
aBaHTappa ero paHHIOK CTajuio0 — IpoToaBaHrapy. [lepruon nporoaBanrapaa pyoexa X1X-XX B.B.
XapaKTepu3yeTcs KaK CJIOM, IIepeXof; OT K/IACCUYECKON 3CTeTUKN APUCTOTe/A K HEKTACCUYeCKOIl aH-
TUAPUCTOTE/IEBCKOI TPaJULIANL.

CBuIeTe/Nb ¥ yYaCTHUK STOTO CJIoMa T103T Yusibsim Batnep Veiitc B 1897 rofy mmca o mpoucxo-
nsmem: “Peaxiiyst Ha palMOHa/IN3M BOCEMHAJLIATOTO BeKa CMelIanach C peakijyeil Ha MaTepuaansM
JIeBATHA/IL[ATOTO BEKa, U CMBOJIUCTCKOE IBVDKEHNE. .., — 0€3YC/IOBHO, eTHCTBEHHOE [IBIDKEHNE, TO-
BOpsililee HOBBIE Beu [6, p.187].

B nHauase 20 Beka, 10 MHEHVIO MHOTUX JCCTIefJOBaTeNIell, 00pa3oBaliCh JBa LEHTPA d8aHeaApOuU3-
ma — GpaHy3cknit u pycckuit. OpaHuysckuit asanzapo — 3To Kak 6b1 cBoeoOpa3Hoe IPOJOIKeHe
IpeJIIeCTBYIOIET0 UMIIPeCCOHM3Ma. [I/Is1 Hero XxapaKkTepHbl CYO'beKTHBHbIE BIIEYAT/ICHNUS XYLOXK-
HJKA OT OKPY’KAIOIIIer0 MUPA, XyHA0XKeCTBEHHDII MHAVBIAYaIN3M, YTO ObITIO OeCIIPUMEPHBIM SBIe-
HIIEM B MUPOBOM XyJ0>KeCTBEHHOM TBOPYECTBE .

OTzenpHOro yIIOMUHAHMSA 3aC/Ty)KUBAET d8aHzapOHbLil BKIaJ GPaHI[y3CKOTO KOMIO3UTOpa DPI-
ka Caru B My3bIKa/IbHOE COIIPOBOX/[eHe HeMbIX (prIbMOB. Peub n€T 0 ero mocnemHeM nponssepe-
HUM, My3bIKanbHOM aHTpakTe Cinema us 6anera Reldche (nnn IIpedcmasnerue ommensemcs). Ilox
3Ty OPKeCTPOBYIO MY3BIKY (B >KMBOM MCIIOTHEHIN), YTO CaMO I10 cebe y>xe ObLIO Jlep3KIMM SKCIIepu-
MEHTOM, IpoenypoBancsa puibM Aumpaxm Pene Knepa.

Hamnmncannas B Hos6pe 1924 ropia, My3bikajbHas napturypa Cinema npencrasiseT cO60i OCTpo-
YMHO€ IIpUMeHEeHVe IIPUHIINIIA IIPOM3BOIbHOTO YIJC/Ia TIOBTOPOB KOPOTKOM MY3bIKa/lIbHOI (pasbl.
9TOT HpuéM, OnpoOOBAHHBIN IIATHIO TOJAMI paHee B TaK Ha3bIBaeMOJl MeOIMPOBOYHON MY3BIKH,
O3B0/ (B VICIIOIHEHMY OOJIBIIOrO OPKeCTPa) AIUTh KAKAYI0 My3bIKA/TIbHYIO TEMY POBHO CTO/TBKO
BpeMeHU, YTOObI 3TOTO 0Ka3a10Ch JOCTATOYHBIM JIJIs1 COIIPOBOXK/ICHMsI COOTBETCTBYIOLIEN CLIeHbI Ha
akpane. Kpome Toro, cBoeit My3bIKoit K puibMy Aumpaxm puk CaTyt HOYTH Ha IO/IBEKA IPefiBOC-
XUTUI TaKOE OCTPO-d8aHeapOHOe HAIIPABJIEHNE B My3bIKe, IUTEPAType, )KUBOIIUCK U KMHEMATOrpa-
de, kak MyHMMaMU3M [7].

Ecnu ITapmx nogpasymesat eHTp GppaHIy3CKOTo asaHeapoa, To ¢ Poccueit geno 06CcTosiio nHa-
qe — CronuYya pyccKoro aéaxeapoa MOCTOSHHO KodyeBaya. [IepcoHbI 11 Te4eHNs B PYCCKOM asaHeap-
de TIpefiCTaBIsIU COO0I, 06pasHO roBOpsI, “BennKoe KoueBbe . Becbma 06pasHo 06 9TOM BbIPa3uUII-
Cs1 BUIHBII JIesITe/Ib POCCUIICKOTO aéaneapoa B. X1eOHMKOB, KOTOPBI 3asIBUJI, YTO “HOITHI JOJDKHBI
Opoxnutb n 1eTh” [8, p.1]. TakuM 06pasom, Kakoro-1mbo eANHOro LeHTpa asaHzapousma B Poccun He
Ob1710: asaxeapoucmot TBopunu B Mockse, IletepOypre, Bute6cke, XappkoBe — moscropy. Ilncaren,
HOSTHL, APaMaTYpIH, JesTenn TeaTpa U KMHO Opoayn 1o npoctopaM Poccum, 4To memano pycckmit
aeaxzapo BCENPUCYIVM Y BCEIPOHVKAIOIIVM.

Pycckuit asaneapo, B otmmane oT ppaHIy3CKOT0, COCPEOTOYEH He Ha BIIEYAT/IEHUM OT MM Pa, HO
Ha caMoM Mupe. OH CTaBUT LIe/IbI0 CO3/IaHNe IIeTOCTHOTO eT0 TAHAIIA(TA, ICIMCINTD BCE €r0 IPaBI-
7, HOPSIIKA, caMoe CTPYKTYPY MUPOYCTPOIICTBA. Pycckmit aéaneapd uccienyeT ceMaHTHUKY, COfiep-
YKaHe MIPA, OCMBIC/IUBAsI CBOE COOCTBEHHOE COflep>KaHIe.
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CkasaHHOe B IIOJTHOV Mepe OTHOCUTCA K asaHzapoHomy uckyccmey. JKusomuch B. Kangnuckoro,
K. ManeBnya u ap., panaue onycsl B. Masikosckoro, B. Xne6unkoBa, A. KpydeHbIX 1 fp. CO3[aOT B
XY003HeCtB8eHHO-ICeMU1eckom CO3HAHUY YIALINXCA ONIPeie/IeHHYI0 CTI/IEBYIO JOMIHAHTY, 0b/erda-
rfomyto BocripusATne counHennit C. ITpokognesa, [I. IllocTakoBuya, V. CTpaBMHCKOTO 1 APYTUX PycC-
CKMX MY3BbIKAHTOB Hauasla IIPOLIIOTO BeKa, BOCIPYHABIINX aBaHTAPAHYIO 9CTETUKY. YMECTHO BCIIOM-
HUTD CJIOBOTBOPUYECTBO A. KpyueHbIX, 1 ApYIMX IO9TOB a8aHzapOucmos 3asiB/IABIINX O TOM, YTO OHU
IIepBbIe CKa3aJIu, YTO JIs1 M300paXkKeHVsi HOBOTO 1 OYAYIIero Hy>KHbI HOBBIE C/IOBA ¥ COYETaHNA VX.

Pycckuil kmHOaBaHrapy, Takke OT/INYAJICS Pa3HOIIAHOBOCTbIO CBOUX XYH0>KeCTBEHHBIX IOMC-
KoB. OCHOBHbIE TEH/IEHIIM B Pa3BUTUM PYCCKOTO, a 3aT€M M COBETCKOTO KMHOAaBaHrappa cramm: /Jo-
KymenmanvHoe kuno — JIsuea Bepmos, Meposoe kurno — PIKC, punbmbl [puropusa Kosunuesa u Jle-
onnpa Tpay6epra. [Tomutiaeckn aHraxupoBaHHbI KuHeMaTorpad — Cepreit Dii3eHIITeNH, Aek-
cangp HowxeHko, Jles Kynemos. Hayunoe kuno — Bragumup KobpuH.

B mporjecce 06ydeHus CTyeHTBI IONIYYAIOT 3HAHUA 00 aéaxeapousme B fpyrux crpanax Crapo-
ro u HoBoro cBeta. Asaneapousm Hadama XX BeKa COBIAJ C 3apO>K/eHIEM HOBOTO BUJIA UCKYCCMBA
— xuHO. OHO Ccpasy NPUBJIEK/IO BHUMaHIeE d8aH2APOUCINOB, ICKABIINX HOBbIE, HEOOBIYHbIE METO/BI,
dopmbl, cTHIN caMoBbIpakeHMs1. Bo3HuKIa Takas popma asareapoa Kak KMHOABAHTapy.

Hamnbonee akTMBHO asaHeapd Kak IUTEPATyPHO-XYLOXKeCTBEHHOE ABVDKEHNE CTAl 00CY>KAATbCS
B peTPOCIEKLINM TONBKO B cepenyHe 40-x rogos XX Beka. MHOTME CUMTAIOT, YTO JJaXKe CITyCTs CTO-
JIeTHe C IMIIHUM II0C/Ie MOSIB/IEHNS, KaK MCTOPUYECKOTO SIBIEHSI, TEOPUM U TUIIOTIOTUM a8aHzapoa
(kak BIIpo4eM, U MOJiepHI3Ma) KaK TAKOBOII He CYLIeCTBYeT.

ITucarens Kpucrodep Vuuec B mpepucnoBun K cBoeit kuure Teamp asaneapoa (1993) npeny-
IpPEeXJaeT, 4YTO TEPMUH a6aHeapl “CTal Be3[eCyLINM sPIbIKOM, SKIEKTUYECKU MPUKPEIIieMbIM K
Mo60MY BUIY UCKYCCMEad, TALIb ObI OHO ObUIO aHTM TPAAMLIMOHHBIM 10 ¢popMe. VIHOrIA 3TOT Tep-
MJH yIPOIIEeHHO VICIIO/b3YIOT /IS ONIpefie/ieHNsI HOBOTO B /IF000I1 JaHHBIII MOMEHT, KOTOPOe ycTape-
BaeT C KaX/IbIM HOBBIM 11aroMm Briepen [9, p.1].

Ba>xHO 0003HAYMTH MECTO U POJIb UCKYCCMBA A8AH2APOA B LIEIOCTHON CUCTeMe 9CTETUYECKOTO
BOCIIUTaHNUA ¥ 00pa3oBaHMsI HA COBPEMEHHOM 3Talle; ONPefeNTnTb Hefarorndeckye yCIoBus, CIo-
coOCTByIOIIME aleKBATHOMY BOCIIPUATHUIO M YCBOGHUIO CTY[CHTaMM IPOM3BENEHWIT asaHzapoHozo
HaIlpaBJ/IeHNA Ha 3aHATUAX B paMKaX JUCLUIUINH XyL0>KeCTBEHHO-9CTEeTMYECKOTO IIMK/Ia, B YaCTHO-
CTH, B Kypce Vcmopus usobpasumenvHozo UCKyccmea B BHICIINX yueOHbIX 3aBeJJeHUAX.

Kax Mbl oT™MeTwnu Bbllle, agaHeapd NMPUCYTCTBYET BO BCeX BUAAX uckyccmea. IIpeomonenue
IITAMIIOB U CT€PEOTUIIOB BO BKYCOBBIX NPUCTPACTUAX YYAI[UXCA [JO/DKHO BBICTYNATh OHUM U3
K/IIOU€BbIX MOMEHTOB B JIeATe/IbHOCTH IIPENojaBaTe/ A XyL0>KeCTBEHHO-3CTeTUYeCKIX JUCLIUIIINH.

CkasaHHO€E O3HAYaeT, YTO IPUHIUII XYNOXKECTBEHHOTO CYMHTE3a JO/DKEH BBICTYIIATh HE TONIBKO
KaK MCKYCCTBOBEIUECKNII, HO ¥ KaK MeTOJO/IOTMYeCKIIT IPYHINII NeJaroruKy, IpeAChbIBaOLI
KOMIIIEKCHOE, CHEPreTIYeCKOe BO3JEIICTBUE UCKYCCMBa a6aHeapOa Ha YIAIMXCs, YCUIVBAIOLVI
3TO BO3[EIICTBYE, IOBBIIIAOINI er0 K03 PuumeHT mone3Horo meiicTsus. HplHe mpusHaHO, 4TO
asaxeapd Kak 0coboe HaIpaB/ieH)e B TBOPYECKOIT [eATeIbHOCTU MY3bIKAHTOB, )XVMBOINCILIEB, M03-
TOB, MAaCTE€POB TeaTpa U Jp., ABAETCA NPUHIMIINATIBHO BaYKHBIM 3B€HOM B IIeIIM CTIOKHBIX MeTaMop-
(03, XapaKTepU3YIOLIX XyA0>KeCTBEHHO-CTIU/IEBbIE IIPOL[ECChl B UCKYCCTBe XX CTOMeTH.

[lemarory Ha 3aHATUAX C/IEAYeT UCXOANUTD U3 TOTO (PAKTa, YTO, BO-IIEPBBIX, TBOPEHNUA ABAH-
2apoucmos MpefCcTaB/IsI coO60J1 pasINdHble UIOCTACY TOTO MUPOOIIYIIEHVS, TO XyHL0XKeCTBEeH-
HOJI MEHTA/IbHOCTM, KOTOpas XapaKTepHa i JAaHHOTO BPeMeHN, BO-BTOPBIX, YTO OKPY>KaBIIas
XYZLOXXHVUKOB-A6aH2APOUCINO8 NeVICTBUTENBHOCTD U VX BOCIIPUATIE ee He MOITIM ObITh BCECTOPOHHE
VI TIOJTHOCTBIO OTPAa’KEHbI CPEICTBAMM OJJHOTO BUJIA UCKYCCMEBA.

[TomoxxuTenbHOe 3HAUEHME MMeeT TeOPeTUIeCKUII aHa/IN3 HAyYHOIl IUTepaTyphl (Iefaroruka,
IICUXOJIOTHS, COLIVIONIOTYAL KY/IbTYPbI, MY3bIKO3HaHNUe, GumIocopus, 9CTeTNKA, KYIbTypOIOTUa, UC-
KYCCTBOBEZIEHMsI U fip.); 0000111eHe [IepeJOBOTrO MefarornIeckoro OnbITa B 00/1acTy IpeofjaBaHms
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AVICLUIUIVH XyJ0KEeCTBEHHO — 3CTeTUYeCKOr0 LIMK/IA, MCII0/Ib30BaHMe KOMIIJIEKCa METOJ 0B SMIIMPU-
4eCKOTO YPOBHS — IIefarorndeckyx Hab/oieHnit, cobeceoBaHmit, 1 Jp.

CoBepIIeHCTBOBaHME METOJOIOTUY TIPENOlaBaHNA UCKYCCBA A8aHzapod TTO3BOMUT IIPEOO-
JIeTb IACCUBHOCTD MBIIIEHUS, YCTPAHUTb IPUUNHBI, IPEMATCTBYIOINX aJleKBATHOMY BOCIIPUATIIO
Tyqmmx o6pasLoB MUPOBOTO asaHzapod. CyObeKT — B JAHHOM CIy4dae CTYIEHT XY/I0)KeCTBEHHOTO
BY3a, JO/DKEH OBbITh MI3HAYa/IbHO (AIIPMOPI) COPMEHTNPOBAH IIearOrOM Ha BOCIIPUATIIE HOBOTO, He-
3HAKOMOTO KaK He[[peMeHHOEe YCTIOBIE eT0 Ky/IbTYPHOTO POCTA, [yXOBHOI 3BOTIOLIVMA.

[l7151 9TOroO MO-HaIIeMy MHEHUIO HEO0OXOAMMO IIPOU3BECTY OOJIBIIYIO ITOATOTOBUTENBbHYIO Pabo-
Ty, B YaCTHOCTM:

1. PackppITh 11 TeopeTndeckyt 000CHOBATh COREpKaHNe CTPYKTYPHOTO KOMIIOHEHTA, KOTOPBIIL,
Oymy4M HeOCPENCTBEHHO CBA3aHHBIM, C IIPOU3BEICHIAMI UCKYCCNEA A6aH2APOUCTICKO20 HATIPAB-
JIeHVS, BXOAUT B CUCTEMY 3HAHMIA, IPMOOpeTaeMBbIX YYAIIVMICS HAa COOTBETCTBYOIUX 3aHATHUAK;

2. Orpaborath U IpeIOKUTD MearoraM-IpaKTIKaM KOHKPeTHbIE ITPUeMbl 1 CIIOCOObI yueOHOI!
paboThI Ha 3aHATHAX, CIOCOOCTBYOIVE 3P PEKTVBHOMY YCBOSHUIO CIIeLiaIbHbIX 3HAHWIT, CBsA3aH-
HBIX C KY/IbTypoll Hayasia XX cToneTHs, a TaKk>Ke MHUIMUPYIOLIe afleKBaTHble SMOL[MOHAIbHbIE pe-
aKIIMU Ha UCKYCCB0 A6aHeapOd B €To JIYYIInX 00pasiax;

3. OpranusoBarb OCBO€HME CTY[eHTaMM XY/ 0’KECTBEHHO-CTUIEBOTO TPOCTPAHCTBA, CBA3aHHOTO
C UCKYCCMBOM a6aHeapod. DTO JACT BOSMOXKHOCTD IIPENofiaBaTe/IsAM XYA0)KeCTBEHHO-9CTe TUYeCKIX
AVICLUIUIVH 3HAKOMUTD UX C Ty4LINMY 00pasiaMu déaHzapoH020 UCKYccmea.
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Articolul abordeazd problema dezvoltdrii si stimuldrii creativitdtii elevilor in procesul de invdtamant. Creativitatea face
posibild crearea de produse reale sau pur mintale, constituind un progres in planul social. Putem concluziona cd creativitatea
trebuie incurajatd si cultivatd prin respectul de sine, ea nu este doar un har daruit de Dumnezeu, ci este insdsi exprimarea de
sine a fiintei umane si se manifestd in orice domeniu.

Cuvinte-cheie: imaginatie, creativitate, vointd, perseverentd, teste de creativitate, receptivitate, pozitivitate, blocaje culturale.

This article deals with the issue of pupil’s development and creativity stimulation in the learning process. The creativity
makes it possible to create real or purely mental products, which constitutes a progress on the social level. We can conclude that
creativity must be encouraged and developed by self-esteem; it is not only a talent given by God, it is namely the self-expression

of the human being and it comes out in any field.
Keywords: imagination, creativity, will, perseverance, creativity tests, receptivity, positiveness,cultural blockings.

Creativitatea pedagogica defineste modelul calitatilor necesare educatorului/cadrului didactic
pentru proiectarea si realizarea unor activitati eficiente prin valorificarea capacititilor sale de innoire
permanenta a actiunilor specifice angajate la nivelul sistemului si al procesului de invatamant. Ea face
posibila crearea de produse reale sau pur mintale, constituind un progres in planul social. Compo-
nenta principald a creativitatii o constituie imaginatia, dar creatia de valoare reala mai presupune si o
motivatie, dorinta de a realiza ceva nou, ceva deosebit. Si cum noutatea nu se obtine cu usurinta, o alta
componentd este vointa, perseverenta in a face numeroase incercéri si verificari [2, p.157].

Rolul scolii la formarea comportamentului creator este foarte important, deoarece raméne princi-
palul instrument pe care societatea il foloseste pentru cultivarea creativitatii la tanara generatie.

Desi pare paradoxal, creativitatea este educabila. Pentru dezvoltarea creativitatii la elevi existd
doud cai:

a) modernizarea sistemica a invatdmantului, in toate verigile si amanuntele sale, in lumina unei

pedagogii a creativitatii;

b) introducerea unui curs aplicativ de creativitate ca o materie de sine statatoare, repetabil la
anumite intervale de timp. Acesta va avea un triplu caracter: interdisciplinar (ca metodologie,
material faptic si aplicatii), supradisciplinar (ca realizare si finalitate) si paradisciplinar (ca
plasare in programa scolara, alaturi de celelalte discipline de studiu) [4, p.69].

Scoala din zilele noastre nu se mai bazeaza pe natura cunostintelor, ci fiind organizatd in vederea
unui alt scop, ea tinde la dezvoltarea aptitudinilor de creatie a tinerilor ce apartin generatiilor noi. Ast-
fel elevilor ar trebuii sd li se dea ocazia de a lucra impreuna, de a participa la lucriri colective.

In situatii concrete, elevii constientizeaza si invatd sa invinga barierele productiei creative. Se con-
sidera ca acestea sunt de trei tipuri [3, p. 146]:

a) perceptive, provocand dificultati in: delimitarea problemelor, generalizarea problemelor, de-
finirea termenilor, utilizarea mai multor sensuri in observare, sesizarea de relatii indepartate,
investigarea faptelor evidente, distingerea cauzei de efect;

b) blocaje culturale, conformismul, supraevaluarea competitiei sau a cooperatiei, supragenerali-
zdri, prea mare incredere in ratiune silogica, increderea totald in statistici, prea multe sau prea
putine cunostinte in domeniu;

c) blocaje ,emotionale™ teama de a gresi, fixarea la prima idee ce vine in minte, lipsa trebuintei
de a pune in lucru ideea gasita, teama de aprecierea colegilor, rigiditatea gandirii, dorinta de
a rezolva repede [5, p.78].

Scoala realizeaza finalititi educative specifice, de care este direct responsabila. Fi ii revine responsa-

bilitatea de a actiona pentru stimularea potentialului creativ al elevilor in urmatoarele directii [1, p.129]:

a) identificarea potentialului creativ al elevilor. Crearea premiselor gnoseologice ale activitatii
creatoare, libere si constiente a omului (o conceptie despre lume care sa dea sens si sa orien-
teze activitatea creativa);
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b) dezvoltarea posibilitatilor individuale de comunicare. Aceste posibilitati trebuie sd inlesneas-

cd punerea rezultatelor creatiei la dispozitia societatii;

c) asigurarea suportului etic al comportamentului creator.

Cei mai buni factori instrumentali ai creativitatii pot fi considerate testele de creativitate, deoarece
ele pun in evidentd o serie de caracteristici personale. Testele ii solicitd, de exemplu, subiectului sa
realizeze intr-un interval de timp determinat cat mai multe desene originale pornind de la figuri date,
sa imagineze pentru aceste desene titluri, sa gaseasca utilizari multiple unui obiect, sa imagineze un
alt sfarsit al unei povestiri cunoscute etc. [8, p. 178].

Prin exercitii bine alese, profesorul poate educa la elevi increderea ca fiecare dintre ei poseda ca-
pacitatea de a fi creativ, ca aceasta se poate dezvolta prin insusirea de noi tehnici de gandire. Pentru
aceste obiective, in clasa trebuie format un climat de lucru definit prin urmatoarele [6 p. 54]:

1. Intrebarile elevilor sunt tratate cu atentie, ideile lor sunt receptionate cu respect;

2. Profesorul le intdreste constant convingerea ca ideile sunt valoroase, invatandu-i criterii de
evaluare;

In anumite perioade elevii lucreazi si produc idei firi o evaluare din partea profesorului;
De fiecare datd, productiei deliberate de idei i se afecteazd un anumit timp;
Se lucreaza cu clasa intreaga, individual sau pe grupe mici.

In procesul organizarii climatului creativ apar urmdtorii factori:

» stimularea divergentei — incitarea clasei in a da cat mai multe solutii la aceeasi problema pusd,

lasand timp pentru generarea raspunsurilor;

» receptivitatea — ingdduinta, rabdarea de a asculta toate raspunsurile elevilor, neintrerupandu-

i fara a formula vreo apreciere imediata asupra acestora, acordand o aceeasi incredere tuturor
elevilor; acceptarea de intrebari - in loc de solutii imediate — cu scopul de a clarifica elevilor
problema pusa;

» pozitivitatea — straduinta de a gasi - in timpul evaluérii — un aport in fiecare dintre solutiile

sau intrebarile formulate;

» coparticiparea elevilor la evaluarea raspunsurilor [7, p. 98].

Lectiile de coregrafie ofera reale posibilitati de organizare si desfasurare a unor multiple activitati
menite a dezvolta capacitatea de creatie a elevilor. Dintre acestea pot fi amintite: jocurile de rol, cum
ar fi citirea unei poezii sau istorioare doar prin gesturi, mimici si miscéri din diverse dansuri; comple-
tarea compozitiei unui dans cu miscdri proprii inventate; alcatuirea unor noi denumiri ale miscarilor
din dans; schimbarea cu rolurile chiar in timpul dansului, adica fata executa miscérile béiatului si
invers; improvizarea unui dans cu un alt partener etc.

Se pot face multe pentru educarea spiritului creativ in scoald. Primordial ar trebui de modificat
esential modul de gandire si stilul de lucru in clasd, cristalizate in secole de invatamant traditional,
prea putin preocupat de aceasta laturd a personalitatii elevului, care capata in zilele noastre o valoare
din ce in ce mai insemnata.

Putem spune asadar ca, creativitatea trebuie incurajata si cultivata prin respectul de sine, ea nu
este doar un har daruit de Dumnezeu unui Eminescu, Enescu sau Edison, ci este insasi exprimarea de
sine a fiintei umane, care se manifesta in orice domeniu.

U W

Referinte bibliografice
1. CERGHIT, L. Metode de invdtamant. Bucuresti: Editura Didacticd si Pedagogicd, 1976.
CUCOS, C. Pedagogie. lasi: Editura Polirom, 2001.
3. GIRBOVEANU, M. Stimularea creativitdtii elevilor in procesul de invditdmant. Bucuresti: Editura didactica si
pedagogicd, 1981.
4. STOICA, A. Creativitatea elevilor. Posibilitdti de cunoastere si educare, Bucuresti: Editura didacticd si pedagogica,
1983.



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicdi 2014, nr. 3 (23)

5. VOICULESCU, E Analiza resurse-nevoi si managementul strategic in invatimant, Bucuresti: Editura ,,Aramis’,
2004.

6. GETZELS, J.W., JACKSON, P.W. Creativity and intelligence, New York, 1962.

COVINGTON, M. Promoting creative thinking in the classroom, Ohio, 1969.

8. GIRBOVEANU, M., NEGOESCU, V., NICOLA, G., ONOFREIL A., ROCO, M., SURDU, A. Stimularea creativi-
tatii elevilor in procesul de invdtdmant. Bucuresti, 1981.

N

JOCUL DIDACTIC IN CADRUL ORELOR DE COREGRAFIE -
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THE DIDACTIC GAME DURING CHOREOGRAPHY CLASSES -
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OF THE CREATIV POTENTIAL OF PRIMARY SCHOOL PUPILS
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Articolul abordeazd problema dezvoltdrii potentialului creativ al elevilor claselor primare prin intermediul jocului di-
dactic. Jocurile didactice sunt antrenante pentru toti elevii, actiondand in mod favorabil si asupra elevilor cu rezultate slabe la
invdtdturd, deblocand potentialul creator al acestora, sporindu-le performantele si capdtand astfel incredere in capacitdtile lor,
sigurantd si promptitudine in rdaspunsuri. Dupd pdrerea noastrd, creativitatea ca formatiune complexd de personalitate se for-
meazd si exerseazd cu metode cdt mai adecvate structurii sale, metode care sd actioneze pe tot parcursul scolarizarii elevului,
iar din acest punct de vedere jocurile didactice satisfac pe deplin cerintele la nivelul claselor primare.

Cuvinte-cheie: joc didactic, fluiditate, imaginatie, potential creativ.

This article deals with the issue of the development of primary school pupils creative potential through the didactic game.
The didactic games are appealing for all the pupils and have a favourable influence upon pupils who have poor results in study-
ing enhancing their performance and they become confident as to their skills, and their answers become quick and sure, i.e.
their creative potential becomes unblocked. In our opinion, the creativity, as a complex personality shaping, gets formed and
exercises by means of methods that are the most appropriate to its structure, methods that can act during all the school proc-
ess of the pupil, and, from this point of view, the didactic games fully satisfy the requirements at the level of primary school.
Keywords: teaching game, fluidity, imagination, creative potential.

Jocul este o activitate umana constienta si are un caracter universal, permanent si polivalent. El
este o formd de manifestare a copilului si agent de transmitere a ideilor, a obiceiurilor si traditiilor de la
o generatie la alta. In joc copilul se detaseazi de la realitatea obiectivi, se transpune intr-o lume creati
de fantezia si imaginatia sa.

Psihologul elvetian Jean Piaget considera cd jocul este o modalitate de adaptare, adica asimilare si
acomodare [3, p.96]. Dictionarul de pedagogie atesta jocul didactic ca fiind ,,specia de joc care imbina
armonios elementul instructiv si educativ cu elementul distructiv”.

Jocul didactic este tipul de joc prin care profesorul consolideaza, precizeaza si verificd cunostinte-
le predate elevilor, le imbogateste sfera de cunostinte.

Jocul urmareste spontaneitatea constructiilor verbale, a fanteziei si a jocului liber, a reprezenta-
rilor despre lucrurile puse in discutie. Se creeaza o atmosfera permisiva, care elibereaza pe copii de
teama de a nu fi pedepsiti — o atmosfera care favorizeaza comunicarea, consultarea, care incurajeaza
pe cei cu o gandire mai lentd si dd aripi la spirit celor dotati — o atmosfera care atrage, treptat si pe cei
mai pasivi elevi [4, p.127].
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Pentru dezvoltarea capacitatii de a percepe o imagine sau o succesiune de imagini in miscare, de a
intelege semnificatia lor si a expune propozitional ceea ce au inteles, de a stabili relatii intre secventele
imaginilor in succesiunea lor si a le transforma in idei si judecati de relatie, in acest sens este acceptat
jocul ,,Povestiri dupd imagini” sau ,,Povestiri dupa o succesiune de imagini in miscare (dans)”. Copiii
vor privi un fragment video dintr-o creatie de balet sau compozitie de dans sportiv si vor incerca sa
redea oral subiectul dansului privit.

Aceasta metodologie are o mare valenta euristica, deoarece, elevul trebuie, mai intai, sa stabileasca
relatii la nivel perceptiv (primul sistem de semnalizare), prin operatiile de cunoastere, de descoperire
si de redescoperire, care dd cunoasterii continutul figural. Acest continut figural este prelucrat aso-
ciativ in reprezentari verbale sau idei — in fenomen semantic gandit ca expresie a saltului colectiv in
operativitatea mintala [1, p.115].

Pentru dezvoltarea jocului liber al fanteziei si al imaginatiei autorul recomanda jocul ,,Fulger”.
Acest joc este o creatie proprie a autorului care consta in: ,,se propune elevilor pentru interpretare
doua sau trei miscari dintr-un dans; copiii cunoscand aceste miscdri le vor combina intr-asa mod ca
sa se primeasca o combinatie; in timpul dansului profesorul va anunta alte miscari, pe care dansatorii
sunt nevoiti prin improvizare sd suplineasca compozitia sa cu miscarile propuse de profesor chiar in
timpul dansului”. Dupa parerea autorului jocul didactic ,,Fulger” are urmatoarele obiective:

a) Consolideaza cunostintele acumulate;

b) Dezvolta potentialul creativ al elevului;

c) Perfectioneaza comunicarea nonverbala intre partenerii de dans.

Un alt joc didactic propus de autor care antreneazd capacititile creativ-imaginative al elevilor este
»Dansul pe dos”. Este un joc deosebit de atractiv care consta in schimbarea cu rolurile in dans. Adica,
partenerul va dansa miscarile partenerei si invers. Acest tip de joc le permite dansatorilor mai bine
sa inteleagd cum partenerul trebuie sd-si conduca partenera in timpul dansului si partenera va sesiza
momentele forte in procesul ,,de a se lasa sd fie condusa de partener”.

»Ipoteza fantastica” este un joc-intrebare ce poate provoca gandirea, imaginatia, fantezia creatoare
a elevilor. Profesorul va adresa elevilor intrebari de tipul:

Ce s-ar intampla daca la usa voastrd ar veni un extraterestru si v-ar propune sd invatati un dans
de pe planeta lui?

Ce s-ar intampla daca omul ar putea sa se miste cu viteza luminii?

Ce s-ar intampla daca intr-o zi ai putea intelege ciripitul pasarilor? etc.

Creativitatea, ca structurd definitorie de personalitate, imbraca din punct de vedere evolutiv un
caracter procesual supus influentelor de mediu.

Formele organizate de instructie si educatie isi aduc in mod diferentiat aportul in dezvoltarea
potentialului creator al individului in functie de continutul activitatii, de tipurile de metode utilizate.

Directia generala de modernizare si perfectionare a metodelor de invatamant o constituie ingus-
tarea sferei de actiune a metodelor reproductive, traditionaliste si largirea gamei de metode moderne,
care fac din elev un participant activ la procesul de invatare.

La nivelul claselor I - IV, jocurile didactice constituie o punte de legatura intre joc ca tip de ac-
tivitate dominanta in care este integrat copilul in perioada prescolara, si activitatea specifica scolii -
invatarea. Jocurile didactice sunt metode active care solicita integral personalitatea copilului.

Sub raportul structural psihologic orice tip de joc constituie o imbinare a componentelor intelec-
tuale cu cele afectiv-motivationale.

In cadrul jocului tip loisir, primeaza latura afectiv-motivationald, jocul se realizeaza la dorinta si
nevoia de joc a participantilor, selectandu-se acele forme si continuturi care pot contribui mai mult la
placerea, bucuria produse de desfasurarea actiunii de joc [4, p.109].

Jocul didactic are un continut si structura bine organizate, subordonate particularitatilor de varsta
si sarcinii didactice, se desfisoara dupd anumite reguli si la momentul ales de adult, sub directa lui
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supraveghere. Un rol important capata latura instructiva, elementele de distractie nefiind mediatori ai
stimularii capacitatilor creatoare.

Jocurile didactice sunt realizate pentru a deservi procesul instructiv-educativ, au un continut bine
diferentiat pe obiectele de studiu, au ca punct de plecare notiunile dobandite de elevi la momentul
respectiv, iar prin sarcina datd, acestia sunt pusi in situatia si elaboreze diverse solutii de rezolvare,
diferite de cele cunoscute, potrivit capacitétilor lor individuale, accentul cazind astfel nu pe rezultatul
final cat pe modul de obtinere al lui, pe posibilititile de stimulare a capacitatilor intelectuale si afectiv
motivationale implicate in desfasurarea acestora.

Jocurile didactice cuprind sarcini didactice care contribuie la valorificarea creatoare a deprinde-
rilor si cunostintelor achizitionate, la realizarea transferurilor intre acestea, la dobandirea prin mij-
loace proprii de noi cunostinte. Ele angajeazd intreaga personalitate a copilului constituind adevarate
mijloace de evidentiere a capacitdtilor creatoare, dar si metode de stimulare a potentialului creativ al
copilului. Ne referim la creativitatea de tip scolar, manifestata de elev in procesul de invatdmant, dar
care pregateste si anticipeaza creatiile pe diferite coordonate.

Considerand fluiditatea ca factor de creativitate ce se manifestd in bogatia, usurinta si rapiditatea
asociatiilor, J.P. Guilford distinge urmatoarele tipuri de asociatii: verbald, ideationala, asociationald si
de expresie, posibil de evidentiat printr-o serie de teste ale cdror sarcini considerdm ca se apropie pana
la identificarea de sarcinile unor jocuri didactice aplicate de autor la orele de coregrafie [2, p.198].

Fluiditatea verbald — se manifestd si se poate educa prin jocuri didactice in care se cere elevilor sa
elaboreze diverse variante ale unei structuri verbale simple (cuvinte) care sa contina anumite elemente
date (vocale, consoane, sufixe si prefixe). La orele de coregrafie autorul le propune elevilor sa redenu-
measca miscdrile cunoscute ale unui dans prin denumiri proprii si sa explice de ce au ales acest nume.

Fluiditatea ideationald — se refera la bogatia ideilor inclusa in solutionarea unor sarcini de tipul: completa-
rea unei structuri (compozitii de dans) evidentiatd de profesor pana la un anumit punct. Adicé la combinatia
unui dans studiat, elevii vor propune miscdri inventate de ei personal si le vor aplica in compozitia sa.

Fluiditatea asociationala — se manifestd in jocuri in care se cere gasirea cat mai multor cuvinte
similare sau opuse din punct de vedere semantic, cu un cuvant dat (ex. gaseste cuvantul opus a denu-
mirii miscarii din dansul latinoamerican Cha-cha-cha ,,Time step”).

Fluiditatea expresionald - se evidentiaza prin usurinta cu care se formeazd proportii cu sens dan-
du-se anumite conditii.

In cadrul orelor de coregrafie autorul dezvolta fluiditate expresionala aplicand diferite metode si
tehnici din arta teatrald. Jocul ,Mutrisoarele” este cel mai potrivit. Copilul va trece in fata clasei, pro-
fesorul ii va sopti la ureche sarcina (ex. sa demonstreze o fatd suparata), elevul va avea la dispozitie 10
secunde, timp in care sa redea aceastd ,,mutrisoara”. La expirarea terminului de 10 secunde colegii de
clasé vor incerca sa ghiceasca sarcina soptita de profesor.

Intrucat fluiditatea este implicat atat in gandirea reproductiva ct si creatoare, se considerd ca
fiind principalul factor de creativitate flexibilitatea, care constd in restructurarea eficientd a cursului
gandirii in raport cu noile situatii. Flexibilitatea poate fi adaptiva sau spontand in functie de sensul
acesteia, aflata in structura sarcinii sau sd solicite total initiativa subiectului. Majoritatea jocurilor
didactice solicitd o flexibilitate adaptiva, intrucat sugereaza elevilor sd adopte mai multe puncte de
vedere sau impun anumite restrictii [1, p.87].

O serie de jocuri didactice se bazeazd pe imagini, iar sarcina didactica incita la o flexibilitate si in
planul perceptual, figural, element ce amplifica rolul stimulator al creativitatii.

Intelegand flexibilitatea ca opozanta inertiei, rigiditatii, apare evident stimularea acestui factor
prin jocurile didactice, ce incitd la restructuréri in structura cunostintelor, la transferuri, la o mobili-
tate intelectuald intensa.

Analizand jocurile didactice prin prisma acestor factori ai creativitatii, se constata o saturatie
diferentiata. Astfel, jocurile didactice destinate dezvoltérii vorbirii si consolidarii cunostintelor din
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domeniul literar solicita in special fluiditatea, iar factorul flexibilitate este maximal implicat in jocurile
din domeniul coregrafic, prezenta ambilor factori fiind frecvent intalnita in jocurile de perspicacitate.

Un alt factor al creativitatii il constituie originalitatea si se referd la caracterul de noutate ce-1 poate avea
raspunsul (produsul) sau strategiile utilizate in rezolvarea sarcinii. Cota de originalitate o putem acorda in
functie de gradul de indepértare fatd de raspunsurile sau rezolvarile reproductive, stereotipe, obisnuite ale
elevilor cu acelasi nivel de pregatire scolard. La varsta scolara micd, elementele de originalitate, chiar atunci
cand sunt minore fatd de cele reproductive, exprima tendinta de creativitate a copilului, care trebuie incurajata.

Rolul important in educarea si dezvoltarea originalitatii il are invatatorul prin modul cum rea-
lizeazd ultima verigd a jocului didactic si anume aprecierea, interpretarea efectuata cu participarea
clasei a rezultatelor elevilor.

Cercetarile recente asupra creativititii comuta tot mai mult accentul de pe factorii intelectuali, pe
cei motivationali si afectivi, ori jocurile isi dovedesc eficienta tocmai prin integrarea afectiv — motiva-
tionala a participantilor.

Micul scolar, integrat intr-un proces educativ neatractiv, rigid, dominator care primeste informa-
tii, lui revenindu-i doar sarcina de stocare si redare a acestora la cererea adultului, nu va gusta bucuria
descoperirii de cunostinte sau strategii operationale, nu va invata pentru a cunoaste, ci motivatia acti-
vitatii lui va fi cel mult exterioara — obtinerea unei note bune.

Jocul didactic constituie o eficientd metoda didactica de stimulare si dezvoltare a motivatiei su-
perioare din partea elevului, exprimatd prin interesul sau nemijlocit fatd de sarcinile ce le are de in-
deplinit sau placerea de a cunoaste satisfactiile pe care le are in urma eforturilor depuse in rezolvare.

Jocurile didactice sunt antrenante pentru toti elevii si actioneaza favorabil si la elevii cu rezultate
slabe la invataturd, crescandu-le performantele si cdpatand incredere in capacitatile lor, sigurantd si
promptitudine in rdspunsuri, deblocand astfel potentialul creator al acestora [4, p.120].

Abordand problema jocurilor didactice din unghi de vedere psihologic, se considerd ca ele pot
servi educatiei creativitatii la nivelul claselor I - IV, in strictd dependentda de cunoasterea de cdtre
invatator a valentelor acestora, de capacitatile de selectie, structurate si creative ale cadrului didactic.

Jocurile didactice desfasurate intr-un climat educational cu deschideri largi noului, organizate pe
grupe de elevi pot prefigura metode de stimulare a creativitatii de tipul brainstormingului.

Dupa pérerea noastra, creativitatea ca formatiune complexa de personalitate, se formeaza si exer-
seaza cu metode cat mai adecvate structurii sale, metode care sa actioneze pe tot parcursul scolaritatii
elevului, iar din acest punct de vedere, jocurile didactice satisfac pe deplin cerintele la nivelul claselor
primare.
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Este migdloasd munca depusd la elaborarea spectacolului de licentd. Ghidati de regizorul-pedagog, studentii actori invatd
sd transforme valorosul material literar in unul scenic, activ, eficient, expresiv. Toate elementele structurale ale piesei - ideea,
conflictul, caracterele personajelor sunt exprimate prin cuvinte. Cuvantul trebuie bine slefuit, reliefat artistic, ca sd poatd reda
viata organicd a personajului. Actorul este cel ce dd viatd, dd valorificare scenicd prin vocea sa acestor idei. Pedagogul de
vorbire scenicd urmdreste acelasi scop ca si pedagogul de artd actoriceascd: firescul, sinceritatea, comunicarea cu partenerul,
puterea de convingere, cuvantul rostit fiind unul din elementele principale ale artei dramatice.

Cuvinte-cheie: cuvdnt, voce, comunicare, tonalitate, atac verbal, tdcere scenicd.

Developing a stage performance is thorough work. Guided by the teacher -director the students-actors learn to transform
literary material of great value into an active, efficient of great expressive scenic work. All the structural elements of the play-
the idea, conflict, the characters nature are expressed through woeds. The word should be well brushed up, artistically outlined
so that it could convey the character’s organic life. The actor is the one that gives life and stage valorisation to these ideas
throught his voice. Both the teacher of stage speaking and the acting art teacher per sue the same purpose: naturaless, sincerity,
communication whit the partner, the power of convincing; the spoken woed being one of the main elements of dramatic art.

Keywords: word, voice, communication, verbal attack, silent stage.

Spectacolul de licentd este produsul finit, rezultat in urma unei munci indelungate, la care si-au
dat aportul pedagogii si studentii. Rezultatul depinde de factori multipli: materia prima, adica gradul
de sensibilitate artistica a abiturientilor, capacitatea cadrului didactic de a selecta, de a sesiza acele
Liri” cu sensibilitate artisticd ce au perspectiva de evoluare continua; calitatea predarii tuturor disci-
plinelor formative; alegerea, pe parcursul anilor de studii, a unui repertoriu menit sa scoatd in eviden-
ta calitdtile interpretative ale studentului, punand in valoare individualitatea lui artistica.

Pentru a putea intra in contact cu spectatorul, studentul actor trebuie si-si educe instrumentul
principal de transmitere a ideilor si sentimentelor, adica aparatul fonorespirator, caci pe langa talent,
pe langa capacitatea de a te transfigura, de a da viatd uni personaj inventat de dramaturg, trebuie sa
aibd o voce puternicd, sonora , expresiva, o respiratie bine sustinuta si o dictie clara. Fiecare student,
treptat, isi formeaza propriul laborator de creatie pentru a putea intelege, a sti prin ce mijloace si cum
ajunge sd-si vada el personajul. Aceasta necesitd timp, vointa, munca, culturi si implicare. In procesul
de creare a personajului intr-un spectacol de licentd, studentul va demonstra gradul de cunoastere, de
acumulare a tehnicilor ce il vor ajuta de-a lungul carierei sale artistice sd poata trdi pe scend o viata
omeneasca adevaratd. Caci ,, Teatrul, ca institutie are ca obiectiv fundamental spectacolul, iar obiectul
artei este omul reprezentand cea mai importanta componenta a productiei artistice” [1, p.50].

In sceni, cuvantul, fiece replica rostita de actor, fireste, exprimd un gand, o idee canalizata direct
spre partener, avand un obiectiv bine determinat. Cuvantul, cel mai important mijloc de exprimare a
gandirii, este, totodatd, cel mai important mijloc de comunicare cu partenerul, fiind astfel si instru-
mentul cel mai eficient de influentare a publicului. Modul cel mai sigur de a impresiona spectatorul
este jocul pasionat si actiunea verbald, acea interactiune verbald ce imprima sens si profunzime ideilor
parvenite din conceptiile si stilul autorului. Acestea alimenteazd imaginatia actorului, viziunile, per-
ceptiile si intentiile sale.

Toate elementele structurale ale piesei - ideea, conflictul, caracterele personajelor sunt exprimate
prin cuvinte. Actorul este cel ce dé viata, da valorificare scenica prin vocea sa acestor idei. Textul auto-
rului este sursa tuturor problemelor: atat de ordin psihologic, cat si de ordin plastic. ,,ricat de talentat
ar fi actorul, daca nu stapaneste arta vorbirii scenice, mesajul textului rostit pe scend nu va trece in
public,iar transmiterea textului in imagini artistice nu va putea fi pe deplin realizat, ajungdndu-se ast-
fel la aparitia unei rupturi intre mesaj si modul de expunere” [1, p.51].

Pedagogul de vorbire scenica urmareste acelasi scop ca si pedagogul de artd actoriceasc: firescul,
sinceritatea, comunicarea cu partenerul, puterea de convingere, cuvantul rostit fiind unul din elemen-
tele principale ale artei dramatice. Din primii ani de studii, pas cu pas, studentii viitori actori, ghidati
de pedagogul de vorbire scenicd, isi formeaza acele deprinderi, acele abilitati, de care urmeaza sa se
foloseascd pe intreg parcursul carierei lor artistice.
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Evident cd noi, roméanii din Basarabia, avem mari probleme de pronuntie corectd roméaneasca,
precum si de artoepie, de melodicitate. Vorbirea exprima gandirea, or noi mai avem si gandirea in-
fluentatd inca de mediul lingvistic nefavorabil vorbirii firesti, vorbirii culte. Aceasta ne complica mult
sarcina didactico-artisticd. Dar multi studenti actori, gratie sarguintei, dorintei lor de a crea, depasesc
intr-o masura mai mare sau mica, aceasta dificultate.

Consider ca scoala de arta teatrald din Chisinau dispune de suficiente cadre didactice, cu o buna
pregatire profesionald, capabile sd lanseze promotii calificate de actori pentru teatrele dramatice si
pentru teatrul cu papusi, pentru televiziune si cinematografie.

Dovada sunt si participérile cu spectacole studentesti la diverse festivaluri internationale, unde
arta lor este mult apreciata.

O alta dovada sunt si spectacolele de licenta ale promotiei anului 2013.

Coordonatorul artistic al acestei clase este Nelly Cozaru, conferentiar universitar, Mestru in arta,
actrita de profesie, absolventa a prestigioasei scoli de teatru Boris Sciukin din Moscova. Repertoriul de
finalizare cuprinde patru spectacole: piesele Clasa noastrd de Tadeusz Slobodzeanec, in regia actritei-
pedagog Luminita Tacu, Dragd doamnd profesoard, dupd piesa Ludmilei Razumovscaia Dorogaia Elena
Sergheevna, Lectia si Regele moar” de Eugene Ionesco. Acestea trei din urma - in regia dnei N. Cozaru.

Spectacolele nominalizate contin mult text, multe dialoguri, monologuri de o tensionata trdire interioara.
Atét in vorbirea dialogata, cat si in cea monologata, privirea actorului, mimica sa reda cu precizie reactia per-
sonajului la replica partenerului; replica-raspuns se isca mai intai in minte, apoi trece in cuvant, iar intonatia
scoate in evidenta atitudinea clara a personajului, fiind dictata de modul de apreciere a evenimentului.

Privind partenerul in fatd (desi existd si alte modalitati regizorale) si constientizand vorbele acestu-
ia, ii vei simti mai lesne starea de spirit, ghici gdndurile, sentimentele, dorintele, intentiile si vei nimeri
usor in aceeasi tonalitate cu el, dand dialogului firescul natural. Daca ar fi sa urmarim cum ce incheaga,
se inlantuie un dialog in viatd, am constata cd vorbitorii nimeresc in aceeasi tonalitate. Nu in zadar e si
proverbul popular ,,Cum {i spusul, asa-i si raspunsul’, sau ,,Cum e buna ziua, asa-i si multumita”.

Vorbirea vie este foarte nuantatd or,anume nuantele intonationale redau intocmai multiplele stari si
sensuri ale cuvintelor, caci sunetele izvorate din suflet, din inima sunt mult mai variate decat cele sapte
note muzicale. In fond ce este un dialog? Este o lupta, cand deschisd, cind ascunsa, intre doud minti,
doua spirite, intre doua vointi, intre doua dorinti, intre doud temperamente. E o luptd apriga. Cedeaza cel
mai slab de fire, nu neaparat cel ce are dreptate. Este deci un atac verbal asupra oponentului.

Tocmai asa se intampla in spectacolele Regele moare si Draga doamnd profesoard — un atac verbal
la limita puterilor sufletesti si chiar fizice. Asa este duelul verbal Beranger (Ion Bors) --Margareta
(Olesea Svecla), Margareta-Maria (Tanea Miron) din ,,Regele moare”, precum si duelul verbal Vla-
dimir (Ion Bors) - profesoara (Eugenia Pasat), Vladimir - Pavel (Anatol Guzic) din Dragd doamna
profesoard, ceea ce imprima efect si valoare jocului.

O buna parte dintre tinerii actori stapanesc arta cuvantului. Fiindcd pe scend a sti sa vorbesti
inseamna a sti sa redai intreaga gama de nuante cuprinsa in dialogurile dramaturgului, sa poti reda
esentialul fard a-1 ingrosa, sa stii si sa rostesti fraza in asa mod, ca sa nu dispara nuantele, sensul si
impresia asupra publicului, scontata de autor. ,,Vorbirea scenica indiferent de timp si spatiu, face parte
dintr-un intreg cu referire la toatd munca de elaborare a actului artistic de conturare a personajului,
iar stapanirea corecta a tehnicii vorbirii ajuta pe actor la desprinderea in mod constient de limitele
vorbirii sale proprii si oferd posibilitatea unei rostiri care sa particularizeze sau sa definescd mai bine
personajul interpretat” [1, p.51].

Si la Arta actorului si la Arta vorbirii cuvdntului i se acorda atentie sporita. Desi actorul invata
textul pe dinafard, trebuie sd lase impresia ca acest text acum, in aceasta clipa se naste in mintea lui
in urma confruntirilor cu oamenii-personaje din piesa. In baza textului oferit de dramaturg, actorul
este invatat sa-si imagineze, sa-si creeze biografia personajului, sa cunoasca detaliat mediul din care
provine, ce a facut si de unde vine in momentul in care apare in scena etc.,etc. lar toate acestea publicul
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le afld doar din modul cum reuseste actorul sa-si sustina partitura rolului, cum stie sa vorbeasca, sd
comunice. Actorul nu este invdtat doar sd invete, sa stie textul, ci sd si-1 insuseascd in mod organic, ca
si cum acestea ar fi propriile sale rationamente, propriile cuvinte. Doar printr-o analiza aprofundata a
tuturor circumstantelor vietii personajului, actorul va putea intelege de ce gdndirea, simtirea si actiu-
nile lui sunt exprimate anume prin aceste cuvinte propuse de autor.

Ghidati de regizorul-pedagog, studentii actori invata sa transforme valorosul material literar in
unul scenic, activ, eficient, expresiv. Este migaloasd munca depusi la elaborarea spectacolului de licen-
td. Chiar de la prima lectura pe roluri. Citind textul rolului sau, actorul patrunde in continutul piesei,
isi contureaza relatiile cu partenerii, cauta sd comunice cu ei, isi stabileste sarcina personajului si cautd
mijloacele scenice necesare realizarii acestei sarcini. Totodatd, constientizeaza capacitatea enorma a
cuvantului de a impresiona publicul, a-1 emotiona.

In procesul de elaborare a spectacolului, studentii constientizeazi cd, pe scend, cuvantul nu poate
fi tratat ca un element auxiliar, secundar, ca un mijloc neutru de comunicare cu partenerul si cu publi-
cul. Cuvantul trebuie bine slefuit, reliefat artistic, ca sa poata reda viata organicé a personajului.

In functie de stilul autorului, pe care studentul actor il descopera in timpul repetitiilor, in procesul
de lucru cu sine insusi va gdsi si maniera de vorbire a personajului sau.

Asa s-a intamplat in Lectia de Ionesco.

Stefan Bourosu si-a construit rolul Profesorului utilizind o largd paletd vocald: cuvant, cant, vo-
caliza, soaptd, care vin sa-i reflecte firea avidd de viatd, mintea lui ramolitd, cruzimea inconstienta,
dementa. Cu totul altfel vorbeste Eleva - Dan Melnic, angajandu-se intr-un duel verbal cu Profesorul,
dar caruia ii cade victimad. Fira a-si schimba timbrul barbatesc, prin inflexiuni vocale, cautate, elabo-
rate si sabilite cu precizie, prin plasticitate corporald expresiva, Dan reuseste sa prezinte caracterul
feminin al Elevei.

Sarcina, misiunea pedagogului de vorbire scenica constd in a invata studentul sd vorbeascd, adicd
sa poata raspunde in acelasi ton la tot ce aude in preajma. A vorbi scenic inseamna sa poti nimeri nu
doar in tonalitatea partenerului, ci in tonalitatea generald a piesei, sa-ti nuantezi astfel modulatiile
vocii, ca acestea sa exprime intocmai viata interioard a personajului, scopul lui sd armonizeze plenar
cu supratema spectacolului.

Studentii actori, in procesul de studii, insusesc si rolul pauzei afective, psihologice, adica a ticerii
in scend. Sd stii sa taci inseamna, in primul rand, sa stii sd asculti, sa auzi, sd judeci, si, ascultand, sa
raspunzi la fiece manifestare a gandirii partenerului, sa reactionezi, dar nu prin cuvant, ci prin privire.
,,Cu urechea fii intr-un loc, dar fii cu ochii in patru. Ascultd ce vorbeste un erou, dar priveste si ce
face cAnd vorbeste, si ia seama bine dacd se potriveste cum este cu ce spune, si in acelasi timp priveste
mereu si pe ceilalsi care tac, si vezi ce fac. Controleazd cu toatd severitatea bunului- simt, daca se
potriveste cum sunt eroii care nu spun nimic cu ce spune eroul care vorbeste” [2, p.56].

Ce mult diferd privirile, ochii protagonistilor din Regele moare de cele din Lectia sau de cele din
Dragd doamnd profesoard. Sunt priviri pline de sens, cu o mare incarcatura energeticd. Tacerea scenicd
e la fel de importantd ca vorbirea scenicd. Tehnica tacerii nu este deloc mai usoara decat tehnica vor-
birii. Si aceste tehnici fac parte din elementele psihotehnicii interioare a actorului.

Pedagogul de vorbire, in colaborare cu pedagogul de maiestrie actoriceasca, le cultiva studentilor
abilitati tehnice, dexteritatea de intelege si insusi cat mai bine arta actorului. Marele I.L. Caragiale
spunea: ,,Institutiile de cultura inaltd, publice si private, sunt menite si datoare nu sa produca talente,
ci sd initieze in secretele tehnice ale artei pe cei ce, cu mult mai inainte de a le pasi pragul, erau talente,
anume de cind pasisera un prag mult mai solemn, pragul existentei pamantesti” [2, p. 192].

De ce este nevoie sa insusesti anumite tehnici: psihofizice, de vorbire, de expresie corporala etc.
Metoda de invétare a tehnicii vorbirii scenice, a artei vorbirii este un proces creativ si are un rol impor-
tant si la redarea particularitatilor vorbirii in stare de trdire emotionald tensionata.

Caracteristicile calitative ale vorbirii, ale vocii suporta modificari pe parcursul tuturor verigilor
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lantului verbal - la nivelurile de sens, logico-gramatical, dinamic, de intensitate. In conditiile scenei,
desi textul rolului ramane stabil, gradul de expresivitate a vorbirii creste in functie de gradul afectivi-
tatii si de toti factorii ce se manifesta in conditiile unei munci creative inspirate, punind in evidentd
potentialul studentului de a stdpani mijloacele de vorbire scenica . Apar astfel conditii organice de
imbogitire intonationald exceptionald a vocii vorbite.

Se intdmpla insd ca, din cauza cresterii tensiunii trdirii afective, sa se produca si unele dezacordari
intre verigile de sens logic si cele motrice, poate scapa de sub control procesul de reproducere a sune-
telor vorbirii, ba apar si greseli de pronuntie, se modifica tonusul muscular al aparatului de vorbire si
miscarile articulatorii si, ca rezultat, are de suferit claritatea vorbirii, cuvantul artistic.

Doar in procesul de creatie, de elaborare a rolului in spectacolul de licenta, studentul dobandeste
iscusinta de a stapani sigur tehnica vorbirii scenice, in conditiile comportamentale firesti ale actorului,
care va actiona conform circumstantelor rolului si personajului. Acesti factori determind necesitatea
unei munci creative asiduie asupra textului si asistenta obligatorie a pedagogului de vorbire scenica,
deoarece lucrul asupra rolului contribuie la educarea tehnicii actoricesti interioare, problemele de
vorbire fiind adesea lasate pe plan secundar.

Unii pedagogi de maiestrie actoriceasca considera ca actorul trebuie sa se preocupe de vorbire chiar
din perioada initiala, pe cand altii prefera sd o faca mai tarziu, cdnd textul este deja elaborat, dupa ce sunt
determinate miscarile interioare esentiale, stabilite sarcinile, adica atunci cand interpretii sunt mai siguri
de traseul rolului, iar continutul este bine asimilat. La aceastd etapa, pedagogul de vorbire, urmarind cu
atentie procesul de activare si inlantuire a intentiilor personajelor, poate sugera unele mijloace de expre-
sivitate verbala, de adaptabilitate vocald, de accentuari. Totodatd, lucrul asupra rolului scoate in evidenta
si faptul cat de capabil este studentul de a-si transforma cunostintele, deprinderile si abilitétile in artd
actoriceascd, ce probleme de ordin vocal si verbal mai necesita o atentie sporita.

Vorbirea scenica se apreciaza ca un proces organic de comunicare. Toate formele de lucru asupra
cuvantului, legate de tehnica rostirii si a rezonantei, de logica si expresivitatea vorbirii, precum si cele
de vorbire definitorie, constituie, in fond, elementele necesare credrii unitatii stilistice a spectacolului.

Deja in anul IV de studii, munca la elaborarea Spectacolului de licenta concentreazd toate pro-
blemele de educare a vorbirii scenice - de la cele de respiratie, voce, dictiune, ortoepie, frazare la cele
de elaborare a manierei verbale si de gasire a stilului autorului. Acest lucru solicita o deosebitd preo-
cupare atit din partea pedagogului-regizor cat si a celui de arta vorbirii. In ce masuri au fost obtinute
rezultatele scontate, o demonstreaza sustinerea rolului in spectacolul de licenta. De regula, fiecare
student evolueaza in doua sau trei spectacole, interpretand roluri diferite atat ca facturd psihologica,
cat si ca debit vocal, pentru a-si putea scoate in evidenta calitdtile artistice si potentialul interpretativ.

In concluzie putem afirma ci vorbirea scenici se apreciazi ca un proces organic de comunicare.
Toate formele de lucru asupra cuvantului legate de tehnica rostirii si a rezonantei, de logica si expre-
sivitatea vorbirii, precum si cele de vorbire definitorie, constituie, in fond, elementele necesare credrii
unitatii stilistice a spectacolului. Studentul isi poate elabora metoda de abordare a rolului in procesul
interactiunii artei actorului cu arta vorbirii scenice.
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