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INVATAMANT ARTISTIC

Arta muzicalia

LUIGI CHERUBINI - UN MAESTRU AL CONTRAPUNCTULUI
LUIGI CHERUBINI - A MAESTRO OF COUNTERPOINT

vicTorRIA MELNIC,
conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzic, Teatru si Arte Plastice

L. Cherubini was a well-known and deeply respected personality in the musical circles in France from end of the 18"
and beginning of the 19" centuries. Professor and later Rector of the Paris Conservatoire, he taught many disciples including
D.EAuber and FEHalevi. He is the author of 35 operas and numerous religious works that revive the old masters’ mastery of
counterpoint, enriching it with innovations of the 19" century harmony. The article examines the most relevant creations by
L. Cherubini in terms of using various counterpoint techniques.

Maria Luigi Carlo Zenobio Salvatore Cherubini, cunoscut mai mult ca Luigi Cherubini s-a ndscut la
Florentala 14 septembrie 1760 in familia unui renumit clavecinist care i-a fost si primul dascal in domeniul
muzicii. La varsta de 16 ani el era deja autorul mai multor piese religioase. La 18 ani el a fost trimis la
Bologna si la Milano sa-si continue studiile si sa-si perfectioneze arta componistica sub indrumarea
lui Giuseppe Sarti care l-a initiat in stilul vechilor maestri polifonisti italieni. Insa tandrul Cherubini se
orienteazd mai mult spre teatrul liric, compunand pe parcursul vietii circa 35 de opere (printre acestea
3 intermezzo, 13 opere seria, 17 opere franceze, 1 opera-balet) prezentate pe diferite scene ale Europei.
In perioada 1784-86 el a locuit la Londra, iar din 1786 s-a stabilit definitiv la Paris, obtinand cetitenia
franceza si fiind chiar si primul muzician invrednicit de titlul de Comandor al Legiunii de onoare cu o
luna inaintea mortii sale survenita la 15 martie 1842 la onorabila varsta de 82 de ani.

Din 1795, anul infiintarii Conservatorului din Paris, Cherubini activeaza in aceasta institutie ca
profesor si apoi din 1822 ca director. Printre elevii lui se numara Daniel Francois Auber, Fromantel
Halevi. Cherubini l-a binecuvantat si pe junele Felix Mendelssohn prorocindu-i un viitor muzical
stralucit.

Despre Cherubini se afirmd ca el a fost acela care a inviat maiestria contrapunctica a vechilor
polifonisti italieni, imbogatind-o cu noutdtile armonice ale secolului XIX. Cel mai bine acest lucru se
face observat in lucrarile compuse pentru bisericd, traditional antrenand diverse procedee, tehnici si
forme polifonice.

Creatiile religioase ale lui Cherubini dateaza din diferite perioade ale vietii. De exemplu majoritatea
miselor (in total Cherubini a semnat 14 mise, dintre care s-au pastrat doar 9) au fost compuse intre
anii 1808-1818, Requiemn-ul in do minor dedicat memoriei lui Ludovic al XVI - in 1816, Misa solemnis
pentru incoronarea lui Charles al X - in 1825, iar Requiem-ul in re minor compus pentru propriile
funeralii dateazd din 1836. De asemenea el a semnat si numeroase piese mici in genurile de motet,



ofertoriu, antifon s.a. Examinand creatiile religioase ale lui Cherubini constatam o diversitate de
mijloace interpretative. Astfel, de exemplu, aldturi de componenta traditionald a corului la patru
voci, in Misa incorondrii in La major, in Misa Fa major compozitorul utilizeazd o componenta mai
putin obisnuitd a corului pe trei voci, in timp ce Requiem-ul re minor este scris pentru cor barbatesc,
revenind astfel la traditiile requiem-urilor gregoriene interpretate, dupa cum se stie, de voci barbatesti
la unison.

Cautarea noilor mijloace artistice, abordarile novatorii ale genurilor traditionale sunt proprii mai
mult lucrérilor scrise in perioada timpurie a creatiei, fapt ce le-a permis unor cercetétori (in special
din secolul XIX) sa-1 considere un inovator in domeniul muzicii religioase. Creatiile bisericesti ale lui
Cherubini prin melodiile cantabile si armoniile expresive denota unele tangente cu stilul operistic al
compozitorului. Si totusi, Cherubini apare mai intai de toate ca un continuator al traditiilor seculare
ale genurilor bisericesti, ca un veritabil maestru al celor mai savante tehnici polifonice.

Un exemplu elocvent al maiestriei contrapunctice a lui Cheribini poate servi Credo in sol major
pentru doua coruri la patru voci, inceput incd in perioada studiilor cu Sarti in perioada anilor
1798-1789 si finalizat la Paris in 1806. Destul de voluminos (673 masuri), Credo include mai multe
compartimente contrastante ca tempo si tonalitate. Folosirea corului dublu i-a permis compozitorului
utilizarea cantarii antifone si crearea efectelor spatiale de ecou. Exemplul 1.

Aici gésim cele mai diferite procedee de scriitura polifonica de la imitatii simple pand la canoane
cvadruple. In unele sectiuni compozitorul introduce cantus firmus, gasind de fiece dati noi modalititi
de abordare a acestuia, altele sunt bazate pe scriitura imitativa. Exemplele 2a si 2b.

Cele mai reprezentative compartimente din punct de vedere a utilizarii tehnicilor contrapunctice
sunt Et resurrexit si Et vitam, ambele amplasate in finalul lucrarii. Et resurrexit contine doud canoane
cvadruple: primul cu textul Et iterum este un canon la unison care suna timp de 40 de masuri. Cele
patru teme intra pe diferiti timpi ai masurii, fapt ce contribuie la o si mai mare diferentiere a lor
in pofida unor similitudini izvorate din baza armonica comund. Doua dintre teme au acelasi text si
sunt foarte apropiate intonativ formand un quasi-canon in interiorul canonului cvadruplu. Aceasta
ne permite sa afirmam cd autorul nu opereazad doar cu niste structuri armonice la patru voci, ci tinde
sa polifonizeze la maxim chiar si proposta. Nu putem sd nu mentionam caracterul destul de aerat al
facturii obtinut prin utilizarea unor fraze melodice scurte, prin intrérile vocilor pe diferiti timpi, prin
folosirea maiestritd a pauzelor. Acest canon trezeste unele asociatii cu paginile polifonice mozartiene
care te fascineazd prin lejeritatea si perfectiunea lor. Al doilea canon pe textul Qui ex patre este un
rarisim exemplu de canon cvadruplu in oglinda mentinut pe parcursul a 73 de masuri. Cele patru
proposte ale lui contin linii melodice, figuri ritmice si durate diferite fiind suficient de contrastante
pentru a fi remarcate pe tot parcursul canonului. Fiecare temd contine un element individualizat,
perceptibil si in rasturnare. De exemplu, tema expusa in bas este formata din cinci note descendente
in limita a cinci mésuri care fiind inversate se transforma in cinci note ascendente si se aud foarte bine.
In mod analogic sunt construite si celelalte teme.

Compartimentul Et vitam prezinta o fuga pe mai multe subiecte cu expunerea simultana a temelor.
Este curios faptul cd autorul include aceastd fuga in calitate de material demonstrativ in tratatul sau
de contrapunct si fugd Cours de contrepoint et de fugue elaborat si publicat in 1835, insotind-o si de
o analiza a procedeelor utilizate. El indica la inceput prezenta temei si a trei contrasubiecte expuse
concomitent cu aceasta ulterior reluate de fiece data tema cand suna intr-o alta voce: Exemplul 3.

In expunerea temelor observdm principiul complementarismului: astfel primele patru trasiri
ale temei coralice Et vitam (T) sund la corul prim, urmatoarele - la cel secund. Totodata cele trei
contasubiecte - toate cu textul Amen (Csl, Cs2, Cs3) - sunt expuse initial la corul secund si reluate
ulterior de primul cor.

Ultima trasare a temei coralice in expozitie sund in augmentare la sopranele din ambele coruri,

'Am avut acces la traducerea englezi a acestui tratat editata in 1854 prin intermediul programului books.google.com.



contrasubiecte (in varianta initiald) fiind repartizate si ele in ambele coruri. Exemplul 4.

Deja in interiorul expozitiei compozitorul introduce cateva interludii bazate preponderent pe
materialul Cs3. Pe parcursul intregii fugi anume acest contrasubiect va servi drept izvor tematic pentru
majoritatea interludiilor. Exemplul 4.

Expozitia este urmata de doua trasdri suplimentare ale temei si ale celor trei contrasubiecte: prima
- T in augmentare la tenorii ambelor coruri (in unison), a doua - in stretto (varianta ritmica initiala).
Trasarea temei in augmentare este insotita de cele trei contrasubiecte, pe cand cea in stretto este insotita
si de un stretto a Cs1. Exemplul 5.

Interludiu ce imparte expozitia de divertisment prelucreaza in diverse imbinari de stretto Cs3,
finalizdndu-se cu un stretto dublu pe Csl si Cs2 la cele patru voci ale corului prim.

Divertismentul prezintd parcd o noud expozitie, de data aceasta a unei fugi duble in care tema Et
vitam si Cs1 sund in inversare. Observam de asemenea si prezenta inversarii Cs3, care aici indeplineste
rolul de codetta a temei coralice si va servi ca material constructiv pentru interludii. Exemplul 6.

Tema coralica suna la alto si soprano ale ambelor coruri, iar Csl - la tenori si alto in tonalitatea
mi minor, urmand si o expunere in stretto (la distanta de doua masuri fata de patru in expunerile
precedente). Dupad un interludiu de 10 masuri cele doua variante (in miscare directa si in inversare) ale
temei coralice sund concomitent in stretto fiind insotite de un nou contrasubiect. Exemplul 7.

Interludiul ce urmeazi este foarte desfasurat si contine trei compartimente distincte: primul se
bazeazd, dupa cum am mentionat mai sus, pe materialul Cs3 si Cs1, cel secund prelucreaza intonativ si
contrapunctic tema coralicd Et vitam (Exemplul 8a), iar cel de-al treilea imbina diferitele variante ale
Cs3 (directa si inversata) cu contrapuncte noi tratate in secventa canonicd dubla (Exemplul 8b).

La sfarsitul divertismentului tema coralicd suna in stretto in tonalitatile omonime ale tonicii si
dominante (sol minor si re minor) urmat de un interludiu ce ne conduce spre repriza. Exemplul 9.

Repriza readuce tonalitatea initiala Sol major (dupa ultimul compartiment al divertismentului
ce a sunat in minorul omonim). Aici se continua prelucrarea in stretto a temei coralice si a celor
trei contrasubiecte, obtindndu-se mai multe imbindri derivate ale contrapunctului mobil-vertical (in
comparatie cu expozitia) si ale celui mobil-orizontal (in stretto-uri: initial acestea sunt la o distanta de
doud masuri, ulterior - la o jumatate de masura) la doud, trei si patru voci. Exemplul 10.

Ultima data tema coralica suna intr-un stretto la sase voci realizat cu o maiestrie contrapunctica
desavarsita. Exemplul 11.

In literatura de specialitate am gisit diferite opinii asupra acestei fugi. Astfel muzicologul englez
Ebenezer Prout in tratatul sau fundamental Fuga publicat in 1891 si republicat ulterior de mai multe
ori pe parcursul secolului XX apreciazi Et vitam ca o fugd cvadrupla. In calitate de argument ii serveste
analiza fugii realizatd de insasi Cherubini [1, 215 ]. Spre deosebire de aceasta muzicologul moscovit
Natalia Simakova o considera fugd coralica dubla [2, 231], evidentiind in calitate de primul subiect
tema Et vitam si in calitate de subiect secund tema Amen expusd, in opinia autoarei, concomitent cu
un contrasubiect bazat pe acelasi material tematic. Al treilea contrasubiect este explicat ca o codetta
a temei coralice, fiind plasat uneori si dupa tema secunda. In favoarea acestei aprecieri poate servi
asemanarea vadita a Csl si Cs2, dar si lipsa Cs2 si Cs3 din divertsiment (Cs3 aici nu apare ca un
material de sine statator ci ca unul auxiliar, folosit in special in interludii, iar Cs2 lipseste in general). Ni
se pare, totusi, cd in aprecierea tipului acestei fugi nu putem face abstractie de opinia compozitorului,
care a fost si un cunoscut profesor de contrapunct si autor de manuale in domeniu, dar si de teoria
muzicald si de practica timpului care nu intotdeauna diferentiau fuga pe mai multe teme de fuga cu
contrasubiecte mentinute. Tinand cont de expunerea simultana a temei Et vitam (in terminologia
franceza sujet) si a celorlalte trei teme numite de noi contrasubiecte Amen (in terminologia franceza
contre-sujet) consideram totusi aceasta fugd — un exemplu de fugé cvadrupla.

O altd lucrare ce ne atrage atentia prin amplasarea mai putin obisnuitd a compartimentelor fugate
este Misa nr.1 in Fa major (1809). Este bine cunoscut faptul ca in misele vechi rugaciunea Christe era



realizata de regula intr-o maniera mai camerala, antrenand forte interpretative reduse fatd de Kyrie.
In Misa lui Cherubini Christe doar partial corespunde acestor traditii fiind un trio vocal realizat insi
in forma unei fugi desfasurate cu o bogata dezvoltare tonala si contrapunctica, cu multiple interludii
si stretto-uri.

Am dori sa mentiondm de asemenea si fuga din compartimentul final al partii secunde Gloria.
Aceasta este o fuga dubld cu expunerea simultana a temelor pe texte diferite dezvoltarea carora aducela
constituirea unor compartimente separate bazate pe fiecare tema in parte (T2 si T1). In compartimentul
ce indeplineste functia de repriza-codd in timp ce orchestra intoneaza T1 la cor apare o noud tema —
T3. Astfel fiind inceputa ca o fugd dubla ea se transforma in una tripla cu tema atasatd — un tip destul
de rar de fuga tripla.

Credo din Misa nr.1 contine doud fugi amplasate in compartimentele din debutul si din finalul
formei. Prima din ele este o fuga dubla cu structura tripartita in partile extreme ale cirei se expune si
se dezvolta T1, iar in cea mediand - T2. O trasatura distinctiva a acestei fugi o constituie interludiile
bazate pe niste replici-invocatii de octava in partida corala. Aceste replici indeplinesc functia de motto
si deschid toate interludiile contrastand puternic cu compartimentele fugate nu doar ca material
tematic, ci si ca tip de expunere (polifonic in compartimentele fugate si omofonic in interludii). Aceste
invocatii devin un leitmotiv al intregului Credo ficandu-se auzite si in alte compartimente ale lui.

Fuga din finalul partii se evidentiaza prin multiplele procedee contrapunctice de lucru cu tema:
compozitorul introduce numeroase stretto-uri, utilizind tema in miscare directa si in inversare,
foloseste dezvoltarea motivica s.a.

Si in partea finala Agnus Dei de asemenea gasim o fugd care se impune mai intdi de toate prin
prezenta multiplelor contrasubiecte pastrate care apar pe parcursul desfasurdrii discursului muzical.
O alta trasatura distincta a acestei fugi o constituie si interludiile integral bazate pe dezvoltarea
intonatiilor din temd, fapt ce face dificila diferentierea compartimentelor fugate si a interludiilor.

Un exemplu foarte interesant de fuga pe mai multe teme gasim siin Offertorium-ul (compartimentul
Quam olim Abrahae) din Requiem-ul in re minor (1816). Este o fuga tripld cu expunerea simultana a
temelor care intra cu o micd intdrziere una fata de alta. Astfel expozitia prezintad un sir de imbinari ale
contrapunctului triplu de octavd Exemplul 12.

Aceasta fuga se deosebeste de schemele si canoanele traditionale printr-o libertate sporita in
succesiunea compartimentelor si in modalitatile de lucru cu materialul tematic care este dezvoltat
si in cadrul interludiilor. Doar expozitia este mentinutd in limitele stricte ale genului, desfasurarea
ulterioara fiind destul de libera. Ca si in fuga finald din Agnus Dei mentionata mai sus, interludii sunt
in totalitate bazate pe materialul temelor expus imitativ, astfel incat devine dificil de a le diferentia de
expunerile fugate.

Spre deosebire de alte fugi pe mai multe teme aici nu gasim nici imbinarea contrapuncticd a tuturor
temelor in repriza, astfel manifestindu-se principiul diferentierii temelor spre sfarsit dupa sinteza
lor initiald — contrar celui traditional orientat spre apropierea temelor la care se ajunge in procesul
dezvoltarii lor. Toate acestea pot servi drept exemplu de tratare individualizatd a formelor muzicale
traditionale in perioada preromanticd si pe tot parcursul romantismului.

Si totusi, chiar daca a simtit si a exprimat in muzica sa primele elanuri romantice, Cherubini a
ramas integrat in cadrul stilistic al clasicismului.

In final il vom cita pe compozitorul Adolph Adam care in anul 1859 scria: ,,Daca Palestrina ar fi
trait in timpurile noastre, cred cd acesta era sa fie Cherubini; aceeasi puritate, aceeasi sobrietate de
mijloace, acelasi rezultat obtinut gratie unor mijloace as zice eu misterioase deoarece muzica lor ofera
astfel de combinatii ale céror efect nu poate fi previazut dacd executarea nu il releva urechii noastre”
(3,.238].
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O ALTFEL DE ABORDARE A ISTORIEI MUZICII ROMANESTI
IN PLANUL INVATAMANTULUI UNIVERSITAR
THE HISTORY OF ROMANIAN MUSIC:
A DIFFERENT APPROACH IN THE UNIVERSITIES

CARMEN STOIANOV,

profesor universitar, doctor,
Universitatea ,,Spiru Haret”, Bucuresti, Romania

Romanian musical education is currently in a phase of searching to define its profile, a profile representative of the
requirements of human society during this period, when the new millennium started. Like any action as remodeling, in view
are both - roots and expectations on its various levels: immediate, medium and long-term perspective. Typically, the teaching
of this subject in Romanian institutions have academic rank - at the level of the second half of the twentieth century two main
lines of presentation material proposed for study: -Focusing on portraits of composers and musicians representative;

- Focusing on a chronological approach to the different genre within defined historical periods. Because the phenomenon
is very complex and the approach of the History of Romanian Music has already its proper history, For the future, I propose
to change the classes of History of Romanian Music in classes of History of the Romanian Musical Culture, joint the principal
aspects of our folk culture and the data of the contemporary musical composition inspired by the Romanian musical folklore.

Invitimantul muzical roméanesc se afld in prezent intr-o fazi de ciutiri spre definirea unui profil
propriu, reprezentativ pentru exigentele societdtii umane in perioada acestui nou inceput de mileniu.
Ca orice remodelare, sunt anvizajate atat radacinile cét si orizontul de asteptare pe diversele sale
paliere: imediat, mediu si de perspectiva indelungata.

Pedagogia muzicald roméneascd, in trunchiul sau de discipline fundamentale, se sprijind pe axa
asigurata de studiul istoriei muzicii romanesti, o disciplina ce a intrat in orbita interesului cercetatorilor
abia in deceniul trei al secolului trecut, devenind disciplina de studiu universitar in cea de-a doua
jumatate a secolului XX. Este drept ca predarea ei a fost incredintata de la bun inceput celor ce
stapaneau cu autoritate domeniu: compozitori, muzicologi sau pedagogi de anvergura si vocatie, din
randul lor detasdndu-se nume ca Zeno Vancea, George Breazul sau Octavian Lazar Cosma - la actuala
Unievristate Nationald de Muzicd din Bucuresti;[1, 39] toti au fost animati de dorinta de a sonda
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cele mai variate izvoare scrise sau nescrise, de a explora corespondenta sau jurnalele de calitorie ale
marilor spirite - literati, diplomati - pentru a descifra cat mai multe date privind cronologia si “corpul”
manifestdrilor artistice cu pondere muzicala pe toate teritoriile locuite de populatie roméneasca; nu
numai acest aspect a calduzit cercetarea, ci si asezarea in prim plan a relatiilor muzicale roménesti in
plan european’. A rezultat un imens corpus de documente, o literaturd muzicologica densd, continuu
actualizatd, bazata pe analize de partituri in stransa legitura cu dezvoltarea sectorului etnomuzicologic!
si pe studii de folclor muzical®.

De regula, predarea acestei discipline in institutiile de rang universitar romanesti avea — la nivelul celei
de-a doua jumatati de secol XX doua linii principale de prezentare a materiei propuse pentru studiu:

- axarea pe portrete de compozitori §i muzicieni reprezentativi;

- agezarea in prim plan a abordarii cronologice a diferitelor genuri muzicale in interiorul unor
perioade delimitate istoric.

Ceea ce propun ca exponent al invatamantului universitar muzical roméanesc in baza propriei mele
experiente didactice universitare cladite pe temelia studiilor de acest gen la clasa celui ce mi-a fost mentor
- muzicologul si istoriograful Octavian Lazar Cosma’- este o abordare nuantatd a problematicii, de asa
maniera ca fenomenul creator si cel interpretativ sa-si gdseascd numitorul comun, alaturi de impunerea
in prim plan a altor coordinate, pana nu demult aflate intr-un con de umbra: sectorului educativ, cel al
cladirii unei vieti muzicale in baza strategiei afisului de concert si componenta muzicologicd, incluzand
aici aspectele media sau critica de specialitate. Un important spatiu se cere acordat legaturii muzicienilor
cu solul folcloric ca si cu diversitatea manifestarilor de cult.

Desigur, dezbaterile se preconizeaza a avea loc doar pe pozitii documentate, in urma studiului
riguros al partiturior din perspectivd analiticd, al auditiilor comparate sau al cercetarii diversitatii
opiniilor critice, surprinzandu-se astfel si componente de ordin sociologic; deoarece in prim plan se
afla modelarea tinerelor constiinte si pentru ca specializarea Pedagogie Muzicald de la Facultatea de
Muzicd a Universitatii Spiru Haret are in vedere formarea de viitori formatori - adicd a profesorilor de
muzicd - o importantd directie de abordare a problematicii muzicii romanesti o constituie si analizarea
factorului de impact ai Concutrsului International de Interpretare EUROPAFest Jeunesses Musicales®,
ajuns in anul 2010 la editia XVII.

Un alt unghi de abordare il poate constitui implicarea cadrelor didactice® in mijlocirea contactul
direct al tinerilor cu compozitori si muzicologi de marca sau cu lucrarile lor prin masterclass, workshop
de muzicologie pe problematica roméneasca’, participare la concerte, lanséri de carte, CD, DVD etc.
ca si la indrumarea tinerilor spre silile de concert mai ales cu ocazia festivalurilor pentru a proba pe
viu experienta contactului cu pulsul vietii muzicale; fireste, aceste contacte vor trebui fructificate in
note de seminar si lucrari practice.

Consider cé o astfel de abordare, bazata pe studii de caz elaborate pe microcolective de lucru
si finalizate in lucréri de seminar sau comunicari stiintifice ale studnetilor realizate sub indrumarea
cadrelor didactice poate contribui la 0 mai bund cunoastere nu doar a disciplinei Istoria Muzicii
Romdnesti cat, mai ales, a fundamentului ei - fenomenl viu al nuantérii interactiunilor, in care
propunerile interpretative moderne readuc la viata opusuri de mult uitate sau in care festivalurile de
muzicd contemporand probeaza valabilitatea si avantajele dialogul cultural direct cu scoli europene si
extraeuropene. Lansez cu acest prilej si intrebarea: nu ar fi mai oportuna o ,modulatie” catre Istoria
Culturii Muzicale Romdnesti’?

! prin Constantin Brailoiu si opera sa de scoatere la lumina a comorilorfolclorului nostrum muzical cules si sudiat din perspectiva
stintificd.

2 Scolile muzicologice si etnomuzicologice pun in lumina i actiunea continuatorilor

* actualmente propus pentru a intra in rdndurile prestigioasei Academii Romane

* presedinte Events - profesorul Luigi Gageos, aldturi de vicepresedintele (in acelasi timp director artistic si fondator al concursului),
compozitorul Petru Stoianov

* Propunerea vine in urma experimentdrii directe de catre autorii cursului de Istoria Muzicii Romdnesti de la Universitatea Spiru Haret
din Biucuresti - Carmen Stoianov si Petru Stoianov — precum si de catre tinerele lor continuatoare: Viorica Iurascu, Ana-Maria Puiu.

¢ Carmen Stoianov, reprezentantd a Universitatii Spiru Haret din Bucuresti la Universitatea de Vest din Timisoara, la invitatia conf. univ.
dr. Veronica Demenescu.
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TENDINTE ALE DEZVOLTARII ARTEI PIANISTICE IN MOLDOVA
(ANII’80 AI SECOLULUI XX)
TRENDS OF DEVELOPING PIANISTIC ART IN MOLDOVA
IN THE 80’s OF THE 20th CENTURI

LupMILA REABOSAPCA,

confirentiar universitar, doctor,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

This article focuses on the important artistic events that took place in the cultural society of the1950%s to 1980’s. The
narratives are related to the constitution and affirmation of the Moldovan school of piano art, renascent from the Chisinau
Conservatory. The description of the trends accompanying the development of performing art was possible by bringing into
light the great stars of the Moldovan classical music scene: G. Eeanov, E. Revzo, T. Voitehovski, M. Gruzman, M. Zelter, M.
Sramko, O. Silkina and V. Secichin

Afisele concertistice ale Conservatorului de Stat din Chisinau reflecta viata muzicald si numele
multor pedagogi-interpreti de seama ce si-au adus contributia la dezvoltarea artei interpretative in
Moldova. Datoritd acestor afise care contin numele interpretilor si programul concertelor, putem
vizualiza plinatatea si dinamismul vietii concertistice din acea perioada, figurile personalitatilor ce
alcatuiau corpul didactic al Conservatorului.

Generatia tanard prelua de la acesti artisti dragostea pentru profesie, tinuta scenica. Au fost
pastrate afisele de concert datate cu luna mai a anului 1955. Primul concert a avut loc la 21 mai 1955,
reprezentand un concert cameral in care au fost interpretate Sonatele lui Vivaldi, Mozart, Ghedike. In
calitate de solisti au evoluat Godel Esanov - vioara si Evghenia Revzo - pian.

Godel Esanov s-a nascut la Chisinau, si-a facut studiile la Conservatorul Unirea, apoi a urmat
cursurile de perfectionare la Conservatorul din Sankt-Petersburg si la Conservatorul din Chisinau
cu losif Dailis — vioara. A fost profesor la disciplina Ansamblu cameral, a cantat in ansamblu cu losif
Dailis (vioard), Simion Cavun (viold), Ghita Strahilevici (pian), Oscar Dain (vioard), Vasilii Povzun
(clarinet). Fiecare dintre acesti interpreti au evoluat ca solisti si membri ai ansamblului.

In anii 1950-1960 Conservatorul era ca o micd Filarmonica. Viata concertisticd se desfasura in
diferite domenii. Sala Mare a Conservatorului era intotdeauna arhiplind. Majoritatea publicului o
constituiau elevii de la Scoala speciala de Muzica E.Coca si studentii Conservatorului.

Astfel, ascultand acesti minunati interpreti, publicul avea posibilitatea sa facd cunostinta pe viu cu
creatiile compozitorilor clasici si contemporani de diferite stiluri si genuri, precum si cu interpretarea
muzical-artistica a acestora.

Launalt concert, desfasuratla 23 mai 1955, unde au fost interpretate creatii camerale de Beethoven,
Strauss si Kosenko, facem cunostinta cu alte nume marcante, cum ar fi Tatiana Voitehovski - pian si
Grigore Bezghinskii — violoncel.

Tatiana Voitehovski, pianistd si profesoard, a luat primele lectii de la mama sa -Antonina
Stadnitchi-Andronachevici, care a studiat la Conservatorul din Petersburg cu Maria Barinova - pian,
sila Academia Regala din Bucuresti cu Florica Musicescu. S-a perfectionat la Conservatorul din Bazel
cu Ferucio Buzoni. A activat ca profesoara de pian la Conservatorul Unirea.

Tatiana Viotehovski si-a facut studiile la Conservatorul Unirea, perfectiondndu-si maiestria la
Academia Regala din Bucuresti, tot cu Florica Musicescu. A activat si ca interpretd, avand o scoald
profesionala de inalta calificare. Partenerul ei in acest concert a fost Gheorghe Bezghinskii, sef catedra
Instrumente cu coarde, absolvent al Conservatorului din Petersburg.

In anii 1960-1970 Tatiana Voitehovski devine sef catedrd Pian. In aceasta perioadi, in clasa D-ei si-
au facut studiile mai multi elevi-pianisti printre care: Marc Zelter, Mihail Sramko, Vladimir Axionov,
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Raimonda Seinfeld, Lilia Stratulat s.a.

Desigur, arta interpretativd a profesorilor a influentat mult asupra dezvoltarii studentilor in
alegerea specialitatii de pianist, a stilului interpretativ, fapt ce le-a permis sd-si continue studiile la
Conservatoarele din Moscova, Kiev, a deveni laureati ai multor Concursuri Internationale.

In cadrul concertului din 26 mai 1955 avem ocazia si facem cunostintd cu alte personalititi
marcante din arta interpretativd nationald: Maria Gruzman, soprana, nascuta la Chisinau in anul
1919, si care a studiat la Conservatorul Unirea din Chisinau (1936-1940); Lidia Lipcovskaia, cunoscuta
cantareatd, soprand de coloratura si profesoara, care a absolvit Conservatorul din Petersburg (1903-
1906), unde a studiat canto cu N.A. Iretkaia.

Maria Gruzman se perfectioneazi la scoala din Milano cu Vittorio Vanzzo. In aprilie 1906
debuteaza pe scena Teatrului Mariinski din Petersburg (1937-1940) in rolul Gildei din opera Rigoletto
de G. Verdi. Ulterior vine la Chisindau unde devine profesoara de canto la Conservatorul Unirea, apoi
la Conservatorul de Stat din Chisinau (1944-1957).

Maria Gruzman a avut discipoli de performanta precum: Eudochia Lica, Elena Drozdova, Elena
Dimitriu - Artista emerita a Federatiei Ruse, profesoara la Institutul Gnesin din Moscova. Ea a evoluat
in concerte alaturi de Evghenia Revzo, losif Dailis, Alexandr Socovnin, Oscar Dain. Partenerii ei in
concertul din 26 mai au fost lacov G. Puhalskii (chitara) si maestrul de concert Revecca Brodski —
pianista, dirijor de cor si profesoara, originara din Chisinau.

Revecca Brodski a studiat pianul la Academia Regala din Bucuresti, cu Aurelia Cionca (pian), iar
dirijatul coral - cu Ana Iuskevici la Conservatorul din Chisinau. A activat la Bucuresti ca pianista,
profesoara de pian si dirijat coral, a fost maestru de concert la Conservator si la Studioul de Opera din
Chisinau.

La 27 mai 1955 a avut loc incd un concert de muzicd camerald, cu un variat program: creatii de J.
S. Bach, G. E Handel, N. Paganini, N. Miaskovski, A. Glagolev, avandu-i ca solisti pe Alexei Aliosin
— vioard si Olga Silkina - pian.

Olga Silkina, originard din orasul Odesa, a studiat la Institutul Muzical-Dramatic L.Beethoven
din Odesa, in clasa profesoarei Maria Starkova (pian). A activat ca pianista la Teatrul de opera A.
Lunacearskii din Odesa, la Teatrul de Opera si Balet din Chisindu. Pe parcursul anilor 1963-1973 a
fost profesoara in clasa Maestrie de concert la Conservatorul din Chisinau, sef catedrd, conferentiar
universitar. Tot in aceastd perioadd i s-a conferit titlul de Artista Emerita (1, 386).

In cariera sa artisticii-a avut pe Polina Botezat (soprano), Ludmila Erofeeva (soprano), Oscar Dain
presonalitrti marcante in cultura nationald si de care a fost influentata in activitatea sa profesionala.
Timp destul de indelungat a colaborat si cu cunoscuta cantiretd de opera, azi Primadona Operei
nationale, Maria Biesu.

Aceasta pleada de profesori-interpreti au influentat semnificativ activitatea concertistica a
Conservatorului. In asa fel, majoritatea studentilor invatau arta interpretativa direct de la profesorii
lor, care, la randul lor erau totdeauna intr-o formad interpretativa excelenta. Acesti maestri ai artei
interpretative, prin exemplul lor, demonstrau tinerilor arta de interpretare a creatiilor muzicale, stilul
interpretarii clasice, romantice, contemporane, cum se tine echilibrul sunetului in lucrarile camerale.
Avand o atare scoald, la randul lor studentii pregateau programe de concert: recitaluri, concerte
camerale, evoluari cu orchestra simfonicd, exemplu preluat din mainile profesorilor dezvoltand arta
frumosului, si ducand-o mai departe, manifestandu-se prin evoluari.

Datorita studierii practicii interpretative in baza activitatii profesorilor Tatiana Voitehovski, Olga
Silkina, Evghenia Revzo, Alexandr Sokovnin, apare o noua generatie de interpreti ca Marc Zelter,
Alexandr Palei, Serghei Covalenco, Raimonda Seinfeld, Alexandr Bondureanski.

A doua inflorire a artei pianistice la Conservatorului G.Musicescu din Chisindu are loc in anii ‘80
ai sec XX, cand la postul de sef catedra Pian a fost invitat domnul Vitalii Secichin, profesor universitar
al Conservatorului din Kiev, Artist Emerit al Ucrainei (1927-1988). El a adus un aport considerabil la
dezvoltarea artei pianistice din Moldova, manifestindu-se prin activitatea sa de profesor, interpret si
compozitor. Vitalii Secichin a desfasurat o activitate concertistica variatd in calitate de solist (recitaluri
si concerte simfonice) si de pianist in cadrul unor ansambluri camerale.
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Cariera de muzician incepe odatd cu studiile la Conservatorul din Harkov, Ucraina, clasa
profesorului N. B. Landsman (pian), si compozitia la M. Tit. S-a perfectionat la Iakov Zac, profesor la
Conservatorul P. Ceaikovski din Moscova. In anul 1951 devine laureat al Festivalului Mondial pentru
Tineret din Berlin (Germania).

Activitatea pedagogicd si concertistica si-o desfasoara la Conservatorul din Kiev, incepand cu
anul 1954. Concomitent, evolueaza ca pianist-solist cu recitaluri in diferite orase ale Ucrainei, Rusiei,
Cehiei, Frantei. Chiar din primii pasi individualitatea artistului se simte prin ,claritatea gandirii,
impecabilul gust muzical, libertatea perfecta a tehnicii” (2, 381), asa mentiona Serghei Dorenskii,
profesor si interpret, Artist Emerit, Decan al Facultatii Pian de la Conservatorul P. Ceaikovski din
Moscova.

Pianist romantic, Vitalii Secichin poseda stilul de interpretare cu forte monumental si cu piano
chopinian. Vitalii Secichin a fost intotdeauna in cautarea noilor culori si surse de expresie ale pianului.
Lucra ore intregi cu multa pasiune si sigurantd asupra sunetului, elementelor dinamice expresive,
imaginii artistice.

Indiferent de inaltimea staturii sale si a degetelor foarte mari, tindea pentru expresii delicate,
fine, brazdate in piano-pianissimo, ce era aproape imposibil de realizat. Uneori inventa modele de
interpretare neobisnuite, pentru a interpreta legato desavdrsit fara ajutorul pedalei.

In clasa profesorului Vitalii Secichin la Conservatorul din Kiev erau amenajate placi de plastic
menite sa diminueze sunetul, iar la intrebarea ,,pentru ce a recurs la aceastd metodd?” el raspundea
prin replica ,,greu in clasd, usor pe scend’.

Perfectiunea muzicala pana la infinit era credo-ul talentatului pianist. Se pregitea minutios pentru
fiecare recital si isi alegea programa cu mult timp inainte.Vitalii Secichin poseda o scoald pianistica
perfecta, avea o cultura muzicald foarte inaltd, iar repertoriul sau constituia in special, din creatiile
eminentilor compozitori: J. S. Bach, W. A. Mozart, L. Beethoven, E Liszt, F. Chopin, E. Grieg, A.
Skreabin, S. Rahmaninov, S. Prokofiev, D. Sostakovici.

Acorda o mare atentie si creatiilor compozitorilor ucraineni, interpretand in recitaluri muzica
lui L. Revutki, V. Kosenko, A.Stogarenko, D. Klebanov, I. Samo. Frecvent in repertoriu avea si creatii
proprii: Dumka, Suita Tablouri muzicale din Cehia, sonate, variatiuni, preludii, Poem festiv, ansambluri
camerale, pe care le interpreta pe marile scene ale republicii. A fost membru al juriului in multe
concursuri nationale si internationale.

Vitalii Secichin a preluat functia de sef catedra Pian, fiind predecesor al multor pianisti de valoare
ai culturii nationale, precum Iulii Guz, Alexandr Sokovnin, Tatiana Voitehovski, Serghei Covalenco,
care, la rindul lor, au activat in calitate de profesori multi ani la rand.

Personalitatea acestui om, mare artist al vremii, muzician de exceptie, a influentat mult viata
muzicald din Moldova. Toata activitatea profesorului Vitalii Secichin a fost indreptata in directia
cresterii si dezvoltdrii noii generatii de tineri pianisti-interpreti de o inaltd calificare.

Activand in calitate de sef catedra Pian, Vitalii Secichin supraveghea procesul de studii, preda
concomitent in trei institutii de invatamant — Scoala speciald de Muzica E. Coca, Colegiul de muzica
St. Neaga si Conservatorul de Stat G.Musicescu din Chisinau.

Intregul sistem profesional de studii muzicale la pian a fost influentat, condus, indrumat, educat
si dezvoltat de suflul artistc al profesorului Vitalii Secichin. Atitudinea lui fata de obligatiunile
profesioniste ale profesorului, conducétorului au fost intotdeauna la inaltime. Era capabil sa lucreze
cu studentii pana la orele 12 noaptea, fara zile libere sau de sarbatori.Cand colectivul catedrei Pian
se pregdtea pentru Concursul International Ciurlionis din Vilnus, Vitalii Secichin a organizat un sir
de audieri si concerte, dupa care au fost selectati 5 studenti ai Conservatorului si o elevd din Scoala
speciald de Muzica E. Coca.

La acest concurs au fost prezente 5 republici din fosta URSS - Estonia, Letonia, Lituania, Belarus
si Moldova. Participantii din Moldova au impresionat publicul prin inalta lor tehnicéd de interpretare,
expresivitatea emotionald, prin coloritul sunetului cald, inspirat din frumusetea naturii moldave si a
folclorului lautaresc.

Cu lauri au revenit in tard de la acest concurs Inna Hatipova, studenta la Conservator, clasa
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profesorului Vitalii Secichin - Premiul I; Angela Teodorovici, clasa profesorului Victor Levinzon -
Premiul III; Valeria Tusmalov, eleva la Scoala speciala de Muzica E. Coca , clasa profesorului David
Rischin,care a obtinut Diploma pentru cel mai tanar participant. La concurs au mai participat si
studentii Aaron Bulkin (clasalectorului superior Alexandr Palei), Diana Fihman (clasa conferentiarului
Anatolii Mirosnikov), Iulia Blaivas (clasa lectorului superior Raimonda Seinfeld). De un mare succes
s-a bucurat Aaron Bulkin cu studiul Viscolul de E. Liszt, cand toata sala a aplaudat in picioare, succes
obtinut datorita , harului” de profesor si interpret al lui Alexandr Palei, care si-a dedicat tot talentul
sdu in pregatirea discipolului, fapt care i-a si reusit cu brio.

In Sonata nr. 6 de A. Skreabin interpretati de Diana Fihman, au fost redate cu iscusinti toate
nuantele stilistice caracteristice acestui compozitor, cu limbajul individual plin de rubato si de
transparenta. Dupd un astfel de triumf obtinut la Vilnus, studentii Conservatorului din Chisinau au
primit un sir de oferte de participare la mai multe concursuri muzicale din Repubicile Baltice.

La Conservatorul din Chisinau erau deseori invitati profesori din Lituania, Letonia, Estonia in
calitate de Presedinte al Comisiei de Stat la Examene de Licentd. Unul dintre acestea a fost rectorul
Conservatorului din Vilnus - Iuris Karnavicius, si renumitul interpret, profesor la Conservatorul din
Riga — Arnis Zaindmanis. Conform rezultatelor pe care le-au demonstrat studentii-absolventi la aceste
examene au fost apreciati de citre Comisia de Stat la un inalt nivel profesional. N-a ramas in umbra
nici munca asidua a profesorilor care i-au pregatit timp de 5 ani.

Oaspetilor din Repubicile Baltice, membri ai Comisiei de Stat, li s-au creat impresii frumoase in
ceea ce priveste asezarea geograficd pitoreasca a Moldovei, natura si oamenii ospitalieri si binevoitori.
Profesorul Karnavicius spunea ca ,,asa frunze mari de platan ca la voi nu am mai intalnit undeva”. In
fiecare dimineatd se plimba prin parcul Puskin, respirand aerul curat si cald, admirand raséritul de soare.
Prin frumusetea naturii moldave lituanianul mai bine intelegea muzica nationala, temperamentul,
melosul si limba noastra. Anume prin specificul national se poate de inteles mai bine cultura si arta
interpretativa a unui popor, de aceea a si solicitat la plecare creatii ale compozitorilor din Moldova, spre
a f interpretate si de muzicienii lituanieni.

Vitalii Secichin organiza toate Examenele de Licenta ca pe o sarbatoare, sala mare a Conservatorului
era arhiplina — profesori, elevi, studenti, parinti, veniti si asculte muzica ,,bund”. In aceastd atmosfera
studentii-absolventi isi demonstrau inaltele lor capacititi interpretative si profesionalismul de
interpret. Vitalii Secichin educa tindra generatie prin inteligenta sa, prin scopurile-i nobile, cunostintele
profunde si considerabile racordate la cel mai inalt nivel didactic in diferite domenii ale vietii muzicale
si cotidiene. Toti discipolii séi i-au fost ca si proprii copii. Toate cunostintele in domeniu si calitatile
sufletesti Vitalii Secichin le-a transmis doar lor.

In perioada 1984-1988, la catedra activa discipolul profesorului Vitalii Secichin — Mihail Sramko,
care s-a perfectionat la el incd in timpul anilor de studii la Conservatorul din Kiev.

Mihail Sramko, fiul renumitului dirijor si oboist G. Sramko, dispunea de aptitudini deosebite
in domeniul muzicii pentru pian, posedand o tehnica avansata deosebitd. Si-a inceput studiile in
clasa profesoarei Tatiana Voitehovski, apoi a urmat clasa profesorului Victor Levinzon. Capacitatile
profesionale le-a preluat, in special de la profesorul sdu Vitalii Secichin. Sucesul il marcheaza in anul
1982, cand Mihail Sramko obtine premiul II la Concursul Unional al pianistilor din Moscova.

O alta discipold a maestrului Vitalii Secichin a fost Angela Socolov, azi Artistd Emeritd a Republicii
Moldova. Mai multi ani Angela Socolov a activat in calitate de maestru de concert in ansamblu
Violonistele Moldovei condus de profesorul si violonistul Boris Dubosarschi. Angela a preluat in scurt
timp de la dascalul sau, Vitalii Secichin, stilul de interpretare si dragostea pentru muzica clasicd, pentru
oameni, pentru profesia aleasa.

Scopul principal al profesorului Secichin era de a transmite noii generatii dragostea de frumos,
capacitatea de a ,,straluci” pe scend, crearea muzicianului nou, contemporan, adaptat la legile zilei si
ale vietii. Sarcina principala, care i-a pus-o viata in fata, a fost acea de a pregati interpreti profesionisti,
oameni de arta de o inalta cultura si care i-a reusit pe deplin.

Astdzi ne mandrim cu numele Innei Hatipova, personalitate marcantd in arta pianistica a
Moldovei. Ea este conferentiar universitar la catedra Pian din carul AMTAP, doctor in studiul artelor,
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personalitate, care pe deplin a confirmat numele profesorului sau V. Secichin, activand cu succes in
domeniul artei interpretative, pedagogice, stiintifice, remarcandu-se prin concertele solo si de clasa pe
scenele Sélii cu Orga si a Filarmonicii Nationale.

Arta este adevaratd atunci cand este inspirata de o personalitate. Pentru Vitalii Secichin pianul a
fost un prieten fidel si un judecdtor, care nu iarta minciuna, nesinceritatea si care cere de la interpret
un singur lucru: exprimarea adevdrului, anume a adevarului greu de inteles sau poate chiar si de a fi
redat, dupa cum confirma si zicala antica arta incepe atunci cand arta se termind.
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The principle of proactivity as the basis of education is examined in the article. The given phenomenon contributes to
the changes of personality that take place due to some organizational rules supported by individual experiences. The author
emphasises four variants of significant manifsestation of pupil proactivity treated both on theoretical and praxiological analysis
of musical and artistic activity of a pupil.

Structura personalitatii proactive este un ansamblu de legaturi trainice, care asigura integritatea
acesteia, alcdtuind un construct rezistent la influentele externe si fermitatea de a péstra caracteristicile
fundamentale ale unei persoane concrete. Personalitatea prin felul sau de a fi unicitard, constituie
o structurd cu acumulari valorice: caracter, aptitudini, atitudini, preferinte, emotii etc. Valorile
individuale capata o dezvoltare i o orientare performanta intr-un anumit domeniu doar atunci, cind
persoana stie ,,Ce sd facd?” si ,Cum sd facd?”, pentru a se alege cu un rezultat calitativ. In ideal,
fiecare persoana dispune de urmatoarele calitati transferabile in proactivitate: a) valorificarii
eficiente a resurselor individuale; b) centrarii pe actiunile pozitive; ¢) raportdrii experientei proprii
la performantele domeniului respectiv si idealul socio-uman; d) asumarii de responsabilitati; e)
tendintelor de dezvoltare a unui limbaj proactiv.

Proactivitatea este o atitudine traita, verificatd de experienta proprie, propriul mod de existenta,
adica este o modalitate comportamentald interior-exterior echilibratd, si spre deosebire de substructura
sa de activitate, nu numai cd presupune experienta spiritului, ci si forma crearii sinelui. Noi aborddm
proactivitatea drept variabild personald, drept comportare definitorie a unei personalitdti. A ajunge
la un grad proactiv al actiunii individuale inseamna a da prioritate constiintei si nu evenimentelor
intimplatoare. Prin simbioza cuvintelor pro si activ, activitate, s-a obtinut notiunea cu o noud
semnificatie, superioara intelesurilor elementelor constituente, care in viziunea lui S.Covey “denota
ceva mai mult decit a lua initiative” [1, 212] .

Principiul educatiei personalitatii proactive contribuie la dirijarea cu comportamentele elevului
de pe pozitii normative si cu luare in consideratie a experientelor personale. Principala semnificatie
a proactivitdtii constd in tendinta persoanei de a se schimba - proces care se desfisoard pe doua cii:
tehnologicd, bazata pe stimulii veniti din exterior §i naturald, bazata pe particularititile individuale
(imaginatie, constiinta de sine, vointa etc.), stimulate din interior. Din perspectiva principiului
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nominalizat in educatia muzical-artisticd este important a orienta demersurile teoretice si legitatile
praxiologice spre eficacitatea desfasurdrii actiunii specifice domeniului. Actualmente nu dispunem
de o viziune determinativa asupra mecanismelor de identificare a motivului care a declansat partea
practici a actiunii si de masurare a activismului intern. In schimb cunoastem ca “comportarea omului
in exterior reprezintd actiunea sa, iar comportarea omului inspre interior reprezinta viata sa spirituald”
[2, 95]. Relationarea dintre elementele proactivitatii este destul de actualda in plan formativ prin
domeniul muzical-artistic, care insusi constituie un stimul de naturd interna-externa.

A B
VIATA EUL ACTIUNE
SPIRITUALA T

Figura 1. (A B). Dualitatea existentei
Proactivitatea muzicala are diferite grade de centrare a energiei cu indici pozitivi, negativi,
pozitivi si negativi. Exista o relationare reciprocd intre structura “a fi” (traire, fiintare, afectivitate) si
structura “a sti”, care duce la constituirea fenomenului “constiinta — de - sine” (“a fi” si “a §ti”).

Conform figurei A viata spirituald are formula: “a fi” > constiinta de sine, care include in interiorul
sdu un set de alte structuri, cum ar fi: cunoasterea, vointa, imaginatia. Revizuirea permanentd a nivelului
de cunoastere “adauga constiintei rezonante noi” [2, 95] sau, altfel spus, are loc o permanenta “rasucire”
in jurul structurii “a fi” cu mintea plina de cunoastere (stare de esenta), care schematic are urmatorul
aspect: S (stimul) > A (“a fi”) > P (proactivitate) > R (raspuns). Schema include urmétoarele aspecte:
a) folosirea ratiunii, intelectului persoanei, b) cunoasterea existentei individuale si social-culturale, c)
influenta adecvata asupra lumii interioare si a legéturii cu practica. Din figura B identificim tendinta
elevului de a propaga in exterior energiile acumulate, de a se deschide prin arta.

Schemabinara S — Rafostsuficientd doar pentru cercetarea problemelor legate de comportamentele
umane in conditii de laborator, care erau abstractizate de la componentele active ale persoanei. Cea
mai simpla relationare S - R, dupa cum mentioneaza N.Sillamy este reflexul care nu este decit o
eliberare a energiei, ca reactie la un excitant. Calificam aceasta reactie, acest raspuns drept “activitate
nervoasd inferioard, spre deosebire de activitatea nervoasa superioara, acea activitate a creierului, care
pune in functiune mecanisme de actiune de o complexitate extremd, din care rezulta sentimentele
si fenomenele gindirii” [3]. Existd doua cdi de actionare, dintre care: prima are loc sub influenta
evenimentelor §i imprejurdrilor determinate, iar a dou - in baza independentei individuale.

In cadrul cercetirilor asupraactivitatii copiilor/adolescentilor se opereazi cu termenii “manifestare”,
“automanifestare” etc., care sint insuficienti pentru determinarea starilor proactive ale activitatii,
deoarece, “a manifesta’ nu este mai mult decit “a fi’, “a trai’, “a te afla”. “A fi activ’, “a te afla in stare
activa” constituie doar o conditie a procesului de centrare a demersului spre un sens filozofic, proactiv.
In cazul de fatd, nu are loc decit actul de interpitrundere a notiunilor de activitate si proactivitate
(activ > proactiv).

Multiple erori educationale se ascund in modalitatea de a distinge tipul elevului proactiv de cel
reactiv, activitatea propriu-zisa de activitatea fictiva, fiindca: “Ea (personalitatea — V.B.) se identifica
nu numai cu numele sdu, pe ea o identifica si legea, cel putin in limitele in care ea recunoaste
responsabilitatea (subl. - V.B.) pentru comportamentele sale [4, 82]. Comportamentul bazat pe
responsabilitate nicidecum nu poate fi rezultatul unei activitati false, impuse din exterior, deoarece
responsabilitatea este superioara activitatii propriu-zise.

Teoria educatiei muzical-artistice semnalizeazd despre existenta asa-numitor factori de frinare
a proactivitatii atit de ordin obiectiv, cit si de ordin subiectiv. Astfel, in lucrarile lui G. Breazul,
D.Kabalevsky - fondatorii noilor concepte educationale in domeniul muzicii, sint evidentiate mai
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multe esecuri ale sistemului educational.

Actualmente, s-au schimbat valorile social-economice, care au influentat asupra intregului palier
infrastructural si individual. Muzica, in esenta sa, are menirea de a-1 introdeschide pe elev prin/spre
arta. Analiza demersurilor teoretice asupra rolului muzicii in viata elevului, permite s constatim
ca majoritatea acestor demersuri se reduce la afirmatia cd muzica “.. ascultata si interpretata in
copildria scolara, muzica inaltd, in mod activ influenteaza la formarea calitétilor spirituale pozitive
ale personalitatii elevului...” [5, 35]. Evident, aceasta afirmatie poate fi variata, completata, insd, de la
autor la autor, sensul ei este constant: stimulii muzicali influenteazd asupra persoanei pe toate caile
posibile. De aceea in praxiologia educatiei muzical-artistica este necesar de a evita conexiunea scurtd
in relatia “S — R, pentru a obtinere un efect, in defavoarea unei relationari mediate de proactivitate.

Intre componentele formulei “S — R” se situeazi nu numai activitatea propriu-zisa, ci se mai creeazi
un spatiu psihic, care determind comportamentele teritoriale. Elevul are nevoie de un asemenea spatiu,
ca fiind fundamental pentru a exista §i a actiona. Fiecare individ, in ambianta cu mediul cultural,
mediul educational isi formeaza un spatiu individual. In dependenti de natura “hértilor individuale”
proactive, interventia noilor evenimente in spatiul individual provoaca o stare de confort sau disconfort
spiritual. In acest context, este necesar a valorifica pe larg plasticitatea si aptitudinea de adaptare a
elevului. Scoatem in evidenta conceptele didactice, adeptii carora opteaza pentru ideea “conditiondrii
specifice a procesului de invatdmint de catre forma organizarii sociale” [6, 7], mai ales, in legatura cu
scopul educational de a realiza in om un anumit sistem de valori. Didactica contemporand investeste
in invatamint o enorma cantitate de resurse in ceea ce s-a obignuit a numi “instructie” (cu un sens mai
larg a celui de informatie sau informatii si deprinderi) [ibidem.] si “educatie” cu sens mai restrins,
adica dezvoltarea fortelor interioare, in special, formarea atitudinilor pozitive (A.Kriekemans, 1967;
V1.Paslaru, 1996, 2003).

Educatia muzical-artistica proactiva implica inmatricularea in didactica, pe scara larga, a ideei cd
“nu ne putem opri la insugirea cunostintelor, ci trebuie sd continuam prin dezvoltarea intelectului si
moralitatii, formarea atitudinilor (V.B.) [6, 8]. Formarea atitudinilor este, in esenta sa, o “repliere” spre
sine, ceea ce este in posesia creatiei artistice. Astfel, rdspunsul pe care o persoana trebuie si-l acorde
unui stimul este nu atit cu destinatie externa, cit cu tendinta de a raspunde congtiintei sale, care ea una
este in stare sa se introdeschidd citre lumea care “ar exista in afara de lumea fizicd” [6, 8].

In domeniul artei muzicale comportamentul personalitatii nu poate fi de natura conditionats, ci
obliga a raspunde la stimulii veniti din exterior in mod creativ. Persoanele proactive creaza stimulii,
regleaza complexul stimulatoriu, conserveaza, dezaprobd, refac, variazd, valorificd, reconstruiesc,
reconstituie, fie chiar i sub forma de imagini artistice, care nu sint mai mult decit o lume profound
interioard. In capitolele ulterioare vom demonstra posibilitatile formative ale actiunii muzical-
artistice, modelizate in baza demersurilor teoretice elaborate in conformitate cu principiul educatiei
personalitatii proactive.

In rezumat expunem urmitoarele caracteristici in definirea personalititii proactive:

o deprinderea de a alege raspunsuri dupd imprejurari este axata pe o atitudine selectivd, insotita
de constiinta-de-sine;

e crearea situatiilor cu elemente artistice constituie o calitate individuala, care caracterizeaza o
persoana ca aptd pentru a fi influentatd de modele pozitive;

e a domina impresiile si reprezentirile, adica a da prioritate deciziilor congstiente, a stapini o
gindire critica;

e asumarea responsabilitatilor determind gradul si cultura comportamentala (comunicativa,
perceptiva, de creatie) a elevului, ceea ce inseamna ca el este responsabil pentru actiunea sa;

e adetermina anumite situatii inseamnad a preintimpina erorile, esecurile si nereusita;

e cultivarea unei gindiri pozitive, incepind cu determinarea scopului actiunii proiectate si
terminind cu autoevaluarea rezultatelor obtinute.
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ACTIVITATEA MUZICALA EXTRACURRICULARA -
REALITATI SI PERSPECTIVE
EXTRACURRICULAR MUSICAL ACTIVITIES - REALITIES AND PERSPECTIVES

MARIANA COSUMOV,

doctoranda, Universitatea de Stat “A. Russo’, Balti

The modern thinking from different spheres of science and practical life points to the necessity of promotion the knowledge
concerning phenomenon as Subject individual , as unrepeatable being , the internal man as incorruptible entity , the intime
universe with the resources of feelings , emotions , moods , experiences and aspirations.

It is necessary to applicate another side called to capitalized Emotio with its aspects: intuition, imagination, revelation
and other processes of the right emisphere .

One of the supreme aspects of ability formation necessary for human integration is Art , respectively Artistical Education,
its role increases in formation of the spiritual individual.

Educatia muzicald ca una din disciplinele invatamantului artistic influenteaza pozitiv si dezvolta nu
numai latura afectiva ci si pe cea intelectuald. Este arta dar si stiinta, este ,,matematica sunetelor’, care
dezvolta in ansamblu ambele emisfere ale creierului, stimuldnd imaginatia si creativitatea umana.

O problemd majora insa, o constituie — efectele si consecintele mediului muzical in care elevii
traiesc. Or, in afara peretilor scolii, elevii plonjeaza intr-o dimensiune muzicala contraversata pe care
sunt nevoiti s o cunoasca independent, fara indrumator, consuménd in cea mai mare parte o muzica
de proasta calitate, o muzicd ce influienteaza intr-un mod inadecvat constiinta si gustul muzical.

Educatia muzicald curriculard, realizata prin procesul de invitdméant, nu diminueaza sfera
influentelor extracurriculare exercitate asupra elevului. Rdmane cadrul larg al timpului liber al
copilului, in care viata capiti alte aspecte decit cele din procesul de invitare scolara. In acest cadru,
numerosi alti factori actioneaza pozitiv sau nu, asupra dezvoltarii elevilor.

Prin urmare, activitatea muzicala extracurriculard precede si depdseste ca durata, continut si
modalitati de dezvoltare activitatea muzicala curriculara, asa cum le determina conditiile existentei
umane ca atare, suportand insd, concomitent si unele dezavantaje, datorita marii dispersii, insuficientei
coreldrii, discontinuitatii etc., or, deosebirea (in sens de calitate), dintre muzica de clasa si cea din
societate, dintre mediul muzical creat in cadrul orei de Educatie Muzicala si anturajul din afara ei se
manifestd semnificativ.

Eficienta activitatilor muzicale extracurriculare rezida in elaborarea exhaustiva a unor continuturi
si forme, determinate de rezonabilitatea acestora in procesul instructiv/educativ, precum si de
valoarea lor pentru formarea/dezvoltarea culturii muzicale a elevilor. In acest context, tema pe acasi la
Educatia muzicala solicita stabilirea unui sistem de clasificare a activitatilor muzicale extracurriculare,
desemnand astfel un mod de concepere si realizare a acestora, o categorie de activitati muzicale ce
prezintd o unitate structurald cu valoare orientativa.

In functie de obiectivul general al temei pe acasd, putem identifica principalele tipuri; fiecare
tip are o structurd proprie, determinantd, dar nu fixa, rigida, ci una flexibila, deschisd, ce permite
adaptdri si diversificdri in functie de variabilele ce definesc contextul respectivei activitati muzicale
independente (specificul temei pe acasa la Educatia muzicald, particularitatile individuale ale elevului,
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conditiile i mijloacele de realizare a activitatilor muzicale independente etc.).

Sistemul de clasificare a temelor pe acasa la Educatia muzicald circumscrie totalizarea elementelor
ei, care in ansamblu asigura integritatea tuturor activititilor muzicale realizate in mod independent de
citre elevi si pastrarea manifestarilor ei fundamentale in diferitele variante de corelatie a activitétilor
muzicale independente.

Activitatile muzicale independente, ca parti componente ale temei pe acasd la Educatia muzicald,
se gasesc in strdnsd legatura reciprocd si se realizeazd intr-o anumita consecutivitate. De aceea,
tipologia temei pe acasa, care este destul de variatd nu poate fi sablonizatd, dupa o clasificare unicd, o
datd pentru totdeauna stabilitd. Prezenta variabila a diferitor tipuri de activitati muzicale in contextul
aceleiasi teme pe acasd, nu permite o structurare absolutd a acestora din urmd, ci doar una relativa,
flexibila de la un caz la altul.

Pe langa acesti factori insd, putem stabili §i unele particularitati specifice pentru fiecare tip de
tema pe acasa la Educatia muzicala, favorabile de a fixa pentru fiecare categorie o anumita structura
relativ conturata.

, SISTEMUL CLASIFICARII
Figuranr.1 TEMELOR PE ACASA LA EDUCATIA MUZICALA
(Aspect muzical-pedagogic)
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I. In linii generale, temele pe acasa la Educatia muzicald, in functie de scopul urmirit si de forma in
care sunt executate, pot purta pecetea atat a aspectului instructiv (rezolvarea temelor din manualul
scolar, lectura suplimentara din domeniul muzicii, confectionarea de diferite pseudoinstrumente
muzicale etc.), cat si (in preponderentd!) a aspectului educativ (audieri muzicale, colectionarea
cantecelor de diferit gen de la persoanele in varsta din localitate, alegerea muzicii pentru utilizarea
ei ca material suplimentar la alte obiecte scolare etc.).

Activitatile muzicale de ordin instructiv, vizand acumularea de informatii muzicale si despre
muzicd, se vor fonda spre centralizarea si integrarea lor in jurul polului educativ, adicé spre formarea
de atitudini.

Latura instructiva, care urmareste in prim-plan acumularea de cunostinte si dezvoltarea
aptitudinilor muzicale, va solicita prezenta unui fond emotional cu efect de sensibilizare psihologica
si spirituald a elevului, cu finalitate de formare si dezvoltare a atitudinilor muzicale.

Eficienta activitatilor muzicale independente, de naturd instructivd, isi demonstreaza eficienta
numai prin valoarea aplicabilitatii lor intru realizarea adecvatd a activitatilor muzicale educative.
Valoarea aspectului instructiv rezida in favorizarea dezvoltdrii eficace a atitudinilor muzicale si nu in
acumularea propriu-zisa a cunostintelor si capacitatilor muzicale.

II. Functiile temelor pe acasa la Educatia muzicala reflectd valoarea intrinseca si extrinseca a acestora
in contextul procesului instructiv-educativ.

Formarea/dezvoltarea cunostintelor, capacitatilor si atitudinilor muzicale reprezinta un proces in
continud desfasurare, care presupune o realizare sistematicd, esalonata de la o etapa la alta

Figura nr.2 )
Aplicare Transfer

Valoare extrinsecd

Valoare intrinsecd

Exersare Fixare

Valoarea intrinsecd a temelor pe acasa la Educatia muzicald presupune: exersarea si_fixarea
anumitor cunostinte/capacititi. Acest aspect, fiind orientat spre cunoasterea muzicii din interior,
antreneazd cunostinte/capacitati concrete, urmarind initial exersarea si fixarea nemijlocita a lor.

Functia de exersare si fixare a temelor pe acasa la Educatia muzicala realizeaza obiective didactice
fundamentale, urmarind formarea cunostintelor/capacitétilor existente independent, fard trasarea
unor interactiuni reciproce a acestora.

Cunoagterea unor notiuni, categorii, termeni, legi muzicale specifice, cunoasterea de date,
informatii despre muzicd, despre evolutia ei, despre compozitori, interpreti, formatii, instrumente,
epoci, curente, scoli, stiluri artistice etc. constituie obiective ale acestui tip de teme pe acasa, cu functii
de exersare/fixare a cunostintelor/capacitatilor.

Valoarea extrinsecd a temelor pe acasa la Educatia muzicald, presupune functia de aplicare si
transfer a acesteia. In aceste doud etape, cunostintele/capacititile muzicale care au fost exersate si
fixate, sunt raportate la alti factori, la alte conditii, la alte mijloace de realizare etc., subordonandu-se
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atitudinilor muzicale.

III.  Labaza uneia din clasificéri, stabilim orientarea temelor pe acasé la Educatia muzicala spre
valorificarea diferitor activitati muzicale, raportate conceptiei curriculare moderne.

Activitatile muzical-didactice realizate independent de citre elevi, solicitda diverse forme de
initiere muzicala ca acte de: creatia, audiere, interpretare si reflectare (analizi/critica). In dependenta
de prezenta sau predominarea unuia dintre aceste aspecte, vom determina teme pe acasa la Educatia
muzicald cu caracter: creativ, auditiv, interpretativ si de reflectare.

Acest tip de clasificare, deasemenea este unul relativ, intrucat definitivarea categorica a acestora este
imposibila, or, coexistenta, conlucrarea, prezenta simultana a doua sau mai multe activitati muzicale,
in contextul unei teme pe acasa este fireasca, fapt ce poate favoriza doar predominarea uneia dintre
activitati.

IV.  Oaltéd sistematizare a temelor pe acasd la Educatia muzicala, rezidd in antrenarea aspectelor
de cunoagtere si asimilare a artei muzicale, in formarea si dezvoltarea lor:

1. Temele pe acasa de insusire a cunostintelor muzicale si despre muzica, presupun insusirea
teoreticd atat a cunostintelor-cheie (fundamentale), precum si a celor particulare.

Efectuarea oricdrui tip de activitate muzicala (compunere, interpretare sau audiere) solicita un
anumit volum de cunostinte din domeniul muzicii.

Acest tip de tema pe acasa are un obiectiv fundamental: insusirea de cunostinte (si, pe baza
acestora, dezvoltarea unor capacitati si atitudini muzicale).

Cunostintele muzicale/despre muzicd, insusite in mod independent de catre elevi, vor determina in
mare masura finalitatea activitdtilor muzicale practice si nu acumularea mecanica, propriu-zisa a lor.

2. Temele pe acasa de formare a capacitatilor muzicale

Fenomenul muzical existd real numai sub forma de proces real, atunci cand sund, influenteaza
sau creeaza anumite stdri, ,trairi’, atitudini. Continutul unei valori muzicale nu poate exista in afara
sonoritatii propriu-zise a acestuia, adica in afara contopirii directe, intuitive a elevului cu muzica, fie
sub forma creativa, interpretativa sau auditiva. Orice forma de ,,a face” muzica, de activitate muzicala
solicitd prezenta si manifestarea unor aptitudini/capacitati muzicale.

In cea mai mare parte a lor, aptitudinile muzicale pot fi dezvoltate prin intermediul activitatilor
muzicale independente, extracurriculare. Or, varietatea conditiilor spatiale, temporale, multitudinea
mijloacelor de realizare a activitatilor muzicale independente promovate in afara orei de Educatie
muzicala, favorizeaza formarea/dezvoltarea decentd a capacitatilor muzicale.

3. Temele pe acasa de creare a atitudinilor muzicale.

Potrivit finalitatii Educatiei muzicale ca disciplina, conchidem prevalarea formarii/dezvoltarii
atitudinilor muzicale, ca aspect fundamental si indispensabil procesului de cunoagtere si asimilare
a fenomenului muzical. Cunostintele/capacititile muzicale constituind piloni in fundamentarea
atitudinilor muzicale, oferd prioritate acestora. Or, marea diversitate a muzicii, prezenta in afara orei
de Educatie muzicala, este valorificatd in mod discret de cétre elevi, in functie de gustul estetic al
acestora.

In acest plan, se contureaza functia duald a atitudinilor muzicale: ca mijloc de valorificare a artei
muzicale (prin care atitudinile muzicale/gustul estetic, presupun niste criterii de selectare a muzicii),
si ca finalitate in sine (muzica constituind factorul indispensabil culturii spirituale a elevului).

Aceasta divizare a aspectelor de cunoastere si asimilare a artei muzicale in contextul activitatilor
muzicale independente, este una relativa, conventionala. Ele constituind un ,tot unitar”, coexista si
conlucreaza in realizarea oricdrei activitati muzicale. Orice forma de ,,a face muzicd” solicitd anumite
cunostinte, aptitudini si nu in ultimul rand manifestarea atitudinilor adecvate.

In fiecare moment al unei activititi muzicale extrascolare coexistd o multitudine de factori/
variabile/conditii etc. Sunt factori de ordin social, psihologic, fizic, mai mult sau mai putin implicati
in procesul educativ-muzical si aflati in diferite forme de actiune reciproca. Fiecare dintre factorii
prezenti poate influenta intr-o anumita masura desfasurarea si efectele procesului de autoeducatie
prin activitatea muzical-independenta.
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In fiecare moment al unei activititi muzicale extracurriculare coexistd o multitudine de factori/
variabile/conditii etc. Sunt factori de ordin social, psihologic, fizic, mai mult sau mai putin implicati
in procesul educativ/muzical si aflati in diferite forme de actiune reciproca. Fiecare dintre factori
prezenti poate influienta intr-un anumit mod desfasurarea si efectele procesului de autoeducatie prin
activitatea muzical-independenta.

Sistemul de clasificare a temelor pe acasd la Educatia muzicala, presupune organizarea si
contextualizarea activitatilor muzicale extracurriculare, celor curriculare, facilitind astfel realizarea
eficientd a invatamantului muzical-general in scoala contemporana.

DISCIPLINA ,,TEHNICI COMPONISTICE MODERNE”
DIN CURRICULUM-UL CATEDREI TEORIA MUZICII ST COMPOZITIE
A AMTAP: STAREA ACTUALA SI PERSPECTIVE
“MODERN TECHNIQUES OF COMPOSITION” DISCIPLINE FROM THE CURRICULUM
OF THE DEPARTMENT OF MUSIC THEORY AND COMPOSITION OF THE ACADEMY OF
MUSIC, THEATRE AND FINE ARTS: ACTUAL SITUATION AND PERSPECTIVES

GHENADIE CIOBANU,

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

This article examines and compares the content of the analytical program on the course Modern Techniques of
Composition elaborated by prof. V.Zagorschi at the end of the 20th century and the new one proposed by the author. To
demonstrate the impact of political and cultural changes in the 90s in the Republic of Moldova on aesthetic, creative and
didactic issues of Moldavian composers, the author of the article analyzes the main elements of the programs: object, didactical
problems, methodology, goals and objectives. Particular attention is paid to the choice of musical material and subject matter.
By continuously upgrading the course, having more correlation with the contemporary theory of composition, the new program
will promote innovative musical thinking, contributing to the professional competence of young authors.

Au trecut mai mult de 10 ani de cand un important compozitor din Moldova, profesorul Catedrei
Teoria Muzicii si Compozitie a Universitatii de Stat a Artelor (denumirea anterioara a institutiei),
Vasile Zagorschi a inaintat initiativa de a elabora un curs de instruire pentru specialitatile ,,Compozitie”
si »,Muzicologie” Proiectul curriculum-ului de curs pentru specialitatile mentionate a fost propus
de cétre compozitorul-profesor la concursul din cadrul Programului de sprijinire a invdtdmantului
superior (programul HESP) al Fundatiei Soros Moldova, la sectiunea Modernizarea curriculum-ului
universitar [1, 12]. Devenind bursier in 1999, V. Zagorschi prezintd un proiect de program concis
Introducere in tehnologia componisticd moderna, constituit din 6 compartimente, dintre care programa
propriu-zisa (tematica lectiilor) este expusd pe 2 pagini, fontul TNR 14, spatiere la 1,5 randuri [2,
2]. Aceastd etapa poate fi perceputa ca una primard in istoria disciplinei didactice date, cuprinzand
etichetarea paradigmei, pe care cursul a fost proiectat, o analizd a cerintelor in cadrul disciplinei,
planificarea structurii, precum si lansarea versiunii-pilot in procesul didactic (asa-numita ,etapa
alfa”).

Proiectul de introducere a cursului nou in programul de studii la una din institutiile de invatamant
superior din Republica Moldova a fost realizat sub semnul restructurarii curriculum-ului universitar
existent, urmarind scopul general de promovare a schimbdrilor prin lansarea de programe inovative.
Insi, rezultatul eforturilor propulsive depuse de distinsul profesor merita o apreciere in context mai
larg.

Elaborarea unui curs nou a venit drept raspuns la schimbarile culturale si politice din Republica
Moldova, care s-au produs la sfarsitul secolului XX. Varietatea de metode si tehnici de compozitie,
libertatea de exprimare, cautarea noilor cai de dezvoltare a artei muzicale constituie principalele
proprietati distinctive ale creativitatii muzicale moderne. Tendintele muzicale avan-gardiste s-au reliefat
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viguros in cea de a doua jumatate a secolului XX, incepand cu anii '50. Aleatorica, micropolifonia,
“noua simplitate”, “noua complexitate”, muzica spectrald, muzica electronicd, compozitia algoritmica -
acestea sunt doar cateva exemple de tehnici, estetici si stiluri muzicale moderne ale secolului trecut.

In acelasi timp, daci e si ne referim la realizirile artistice din domeniul componisticii ale autorilor
moldoveni din secolul XX, atunci ultimii, cu putind probabilitate, ar putea sd se ralieze la grupul de
pionieri ai gandirii muzicale noi. Muzica academica in spiritul ideologiei oficiale, metodele de lucru
cu material muzical national aprobate in spatiul imens al Republicilor Sovietice, tratarea tipizata a
modelelor clasico-romantice de genuri si forme, formarea unor clisee tematice si de gen, care vin in
justificarea sferei de imagini muzicale limitate la cdntece-dansuri temperamentale si ,jocuriincendiare”
etc., au devenit semne distinctive ale muzicii profesioniste din Moldova din perioada anilor *50-70.
In ansamblu, in ciuda unor circumstante culturale si politice, printre care pot fi remarcate conditiile
geopolitice, problema identitétii nationale, continuitatea traditiei in domeniul componisticii muzicale,
etc., creatia muzicala din Moldova Sovieticd a impartasit soarta celei a vecinilor sai din Uniunea
Sovietica.

La inceputul deceniului al noualea o rafald puternica de noutate care se lasd observata in creatia
muzicala universald pe parcursul unei jumatati de secol, ajunge si in Republica Moldova. Acest lucru
se datoreazd evenimentelor culturale si politice si, in primul rdnd - colapsului sistemului sovietic.
Problema sincronizarii cu procesul mondial de creatie devine una prioritard pentru compozitorii din
Moldova. Astazi putem afirma cad unele schimbari calitative s-au produs in domeniul compozitiei
muzicale in ,,perioada de independenta” in Republica Moldova, impactul de idei, tehnologii, etc. ale
lumii libere nu a fost, insd, unul radical. Existd o serie de motive culturale, atat de natura externa cét
si interna, care vin sa explice aceasta situatie.

Tehnologiile componistice dodecafonice si serialiste, devenite ,traditionale” pentru scolile
nationale din multe tdri ale lumii si interzise din motive ideologice in epoca sovietica sub pretextul
ci sunt curente ,formaliste”, au pierdut din actualitate in epoca postmodernismului. Insusirea lor,
insa, este relevanta in continuare in vederea consolidarii arsenalului de lucru al compozitorilor.
Echiparea tehnica a procesului de creatie si educatie muzicala la inceputul secolului XXI in Republica
Moldova a fost si ramane departe de a fi perfectd, astfel incét tehnologiile electronice, in principiu,
sunt inaccesibile pentru tinerii compozitori. Insusirea potentialului modern al limbajului muzical, al
principiilor compozitional-sintactice, precum si al altor parametri ai creatiei muzicale este limitata,
in mare parte, din cauza unei anumite inertii si a conservatorismului interpretilor, ascultatorilor si, nu
in ultimul rand, chiar a compozitorilor. Cu toate acestea, componenta etnicd capata o vigoare noud in
anii ‘90, in noile conditiile politice, sociale si culturale.

Este important sa cunoastem specificul si legitatile situatiei cultural-istorice din Republica
Moldova de la inceputul secolului XXI, pentru a intelege mesajul didactic al programului elaborat de
V. Zagorschi pentru cursul Introducere in tehnologia componisticd modernd — program propus pentru
planul de studii la compozitie si muzicologie in institutia de invatamant artistic superior din Chisindu.
Este de remarcat si pozitia individuald a autorului exprimatd in programul sdu analitic. V. Zagorschi
abordeazd subiectele programului vizat din pozitii conservatoare, pe care le declara in compartimentul
Conceptia strategica: ,Muzica in formele ei culte, profesioniste este in mare masura o arta conservativa.
Se bazeazd pe traditie: se sprijind pe obisnuinta, perpetuata din generatie in generatie...” [2, 2].
Orientarea autorului spre traditiile din trecut ale artei muzicale patrunde si in alte compartimente ale
programului. Or, concluzionand descrierea principiilor metodologice (compartimentul Structura?!)
profesorul giseste de cuviintd sa remarce , liniile de perpetuare ale traditiilor sec. XIX “ [2,2].

O altd particularitate metodologicd a programului Introducere in tehnologia componisticd
modernd elaborat de V. Zagorschi se manifesta in orientarea tonald a structurii cursului. De exemplu,
profesorul contrapune tonalitatea atonalitétii, atribuindu-i ultimei pe unii reprezentanti ai celei de
a doua avangarde, adepti ai metodei seriale (serialismului integral), precum L. Nono, P. Boulez, K.
Stockhausen. Din aceleasi considerente, aici se regaseste si O. Messiaen, evidentiat mai devreme
la compartimentul Directia tonald. Restul muzicii din cea de a doua jumatate a secolului XX a fost
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divizatd in muzica seriala si neseriala. Deci, Introducerea in tehnologia componisticd modernd contine
trei compartimente: Directia tonald, Directia atonald si Marile opozitii doctrinei seriale. O astfel de
abordare este proprie reprezentantilor avangardei postbelice din anii 50 (ca, de exemplu, Pierre
Boulez), care percepeau inovatiile in domeniul limbajului muzical, fenomenele textural-sintactice, s.
a. din perspectiva seriala.

Aceasta conceptie metodologica poate fi apreciatd ca una depasita si chiar coruptd in zilele noastre.
Incd in deceniul al saselea al secolului trecut au fost facute noi descoperiri in domeniul parametrilor
esentiali ai sunetului muzical, noile dimensiuni ale cdrora au atras atentia sporita a compozitorilor G.
Ligeti, K. Penderecki, s. a. Abordarea parametrica a sonoritatilor muzicale in muzica contemporana
devine cu timpul una determinanta si este formulatd ca principiu metodologic, in baza cdruia se
formeaza perceptia stiintifica a noilor evenimente muzicale (vezi, de exemplu, teza de doctor Tipologii
polifonice in muzica romdneascd contemporand de M. Stanculescu-Vosganian, lucrarea colectiva
Teoria compozitiei moderne, etc.)[3, 19].

Autorul primului program manifesta o deosebitd prudenta la compartimentul definirii obiectului,
scopului si sarcinilor didactice din cadrul disciplinei Introducere in tehnologia componisticd modernd,
subliniind doar céa familiarizarea si promovarea muzicii noi reprezinta ,,0 conditie sine qua non
pentru perspectiva a insisi existentei ei”. In afara cursului riméan ,,Noile procedee de notatie moderna”
anuntate anterior de V. Zagorschi, fara de care, de fapt, se face imposibild abordarea si perceperea
anumitor tipuri de tehnici de compozitie. Intelegdind importanta acestui fenomen pentru compozitia
contemporana si, totodatd, realizind imposibilitatea de a-1 acoperi intr-un volum rezonabil, din
motivul unei bogate diversitati, autorul isi manifesta speranta pentru introducerea unui curs special,
dedicat notatiei contemporane.

V. Zagorschi considera drept oportun sd remarce problema accesului la materiale muzicale -
problema cu care, dupé parerea domniei sale, ar putea sd se confrunte un profesor, conducétor de
curs: ,Asigurarea unor teme cu ilustratii, inregistrari si partituri va prezenta o reala problema..” [2,
1]. Dupa aproape un deceniu, in decursul caruia am devenit martori ai unei dezvoltdri impresionante
a internetului si a unei largi disponibilitati a surselor de informatie muzicala, ar trebui sa remarcam
o alta problema, cu care ar putea sd se confrunte profesorii in cadrul cursului in cauza si anume -
problema sistematizarii informatiei si a dozarii ei rationale, precum si a selectarii celor mai relevante
si semnificative mostre muzicale.

In procesul elaborarii noului program de curs Tehnici componistice moderne s-a efectuat o
rectificare principiald legatd de noile conditii informational - comunicative, stilistice si tehnologice ale
procesului mondial al creatiei muzicale, precum si de necesitatile procesului didactic contemporan.
Programa analitica noua reflecta situatia contemporana din domeniul teoriei compozitiei deopotriva
ca stiinta si ca disciplind didactica ,,compozitie”, cuprinzand compartimentele teoretic si metodic ale
acesteia.

In programul nou prezentarea materialului se situeaza in punctul de intersectare a principiului
teoretic, pe de o parte, si celui tehnologic si istoric, pe de altd parte: de la studierea si valorificarea
parametrilor sonoritatii muzicale - la tehnici, de la avangardd - la postmodern. Cu alte cuvinte,
programul se bazeaza pe principiul actualitatii (de la avangarda clasica - la contemporaneitate),
ignorand principiul ,,descresterii” (de la lucrérile mai recente - la cele traditionale).

Scopurile si obiectivele noului program au fost modificate si, in prezent, se propune nu numai
familiarizarea teoreticd si audiovizuald, dar si insusirea practicd a tehnologiilor. ,Principiul de
familiarizare cu varietatea tehnologicd a componisticii contemporane, realizat prin analiza si audierea
partiturilor, se completeazd in cadrul cursului prin insusirea practica a unor metode si tehnici
componistice actuale”. Mai mult decat atat, paradigma modificatd se axeazd nu pe curente stilistice,
ci pe tehnici componistice. ,Operarea libera cu diverse tehnologii componistice moderne” alaturi de
»dezvoltarea competentei de analizd a partiturilor contemporane” si de ,,analiza auditiva a lucrarilor
contemporane” se remarca printre obiectivele generale ale disciplinei la nivelul de aplicare [4,2].
Respectiv s-a modificat si structura - in locul conceptului de ,,centru serial” este propusd abordarea
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parametrica si integrarea ei in tehnologiile contemporane.

In versiunea noua a programului acestei discipline didactice criteriul destul de discret al selectarii
materialului, constituit din anumite curente la alegerea libera a profesorului, este inlocuit de principiul
sistemic. In acest sens, planul tematic al cursului reflecta structura ierarhica a procesului propriu-zis al
compozitiei muzicale. Autorul cursului nou trateaza compozitia ca o vointa creativa individuala, care
proiecteazd plenar si adecvat desfasurarea temporala a universului artistic si a proceselor sale interne.
Reiesind din aceste considerente pentru prima etapa a studierii compozitiei contemporane - etapei
selectdrii materialului muzical - sunt evidentiati parametrii limbajului muzical si metodele de operare
cu ele. Pentru studiere sunt propuse temele: Materialul sonor contemporan, Sisteme sonore si tehnologii
moderne, Ritmul, structuri si tehnici ritmice, Timbrul si spatialitatea muzicii contemporane, Limbajul
muzical si tehnicile componistice’.

In continuare diverse solutii tehnice si compozitionale sunt analizate in sistemul triadei ,,factura
- sintaxa — compozitie”( elaborare de E. Nazaikinsky). Temele lectiilor din compartimentul dedicat
limbajului muzical sunt succedate de Texturi moderne, Compozitie si dramaturgie, compozitie si
arhitectonicd. Si, in final, sinteza metodelor studiate se produce in procesul de familiarizare si
valorificare a variilor tehnici componistice contemporane, precum Tehnica dodeca-fonicd si serialismul,
Tehnica sonoricd, Aleatorism, Polistilisticd, Minimalismul muzical si tehnica repetitivd, Tehnici ritmice
(Izoritmia), Tehnica eterofoniei, Tehnologii sintactice in curentul ,,Noua complexitate”, Tehnica spectrald
(spectralismul), Tehnici si procedee ale muzicii electroacustice (inclusiv muzica concretd) si electronice,
Mugzica stocastica si Tehnici mixte?

Continutul lectiilor dedicate diferitor sisteme tehnice contemporane este completat de
demonstrarea modalitatilor de coordonare a procedeelor si metodelor tehnice, precum si de
evidentierea specificului noilor tehnici de compozitie in conditiile stilurilor individuale autentice ale
marilor compozitori contemporani. Aspectele tehnologice ale diverselor metode de compozitie sunt
tratate, reiesind din complexitatea si varietatea conceptiilor si orientérilor estetice specifice gandirii
muzicale ale compozitorilor din secolele XX-XXI.

Astazi, putem spune cd procesul de testare si corectare a cursului — proces legat de revizuirea
principiald a conceptului initial in conformitate cu schimbarile culturale si tehnologice, este finalizat.
In perspectiva stiintifica, tematica cursului va fi completati cu unele materiale privind experienta
regionald, in special, cea romaneasci in domeniul tehnicilor de compozitie [5; 6]. In perspectiva
metodologicd, se prevede dotarea cursului cu materiale metodice si didactice, inclusiv elaborarea
modelelor de testare a cunostintelor, etc. Prin modernizarea si actualizarea permanenta a cursului
Tehnici componistice moderne, prin abordarea unor metode progresive, prin concentrarea elementului
informational, autorul a cdutat sa promoveze dezvoltarea gandirii muzicale inovatoare, contribuind la
dezvoltarea creativd si competenta profesionald a tinerilor autori.
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PATRU METODE DE PRACTICARE A AUDITIEI MUZICALE ACTIVE
FOUR METHODS FOR ACTIVE MUSICAL AUDITION PRACTICE

GABRIELA MUNTEANU,

profesor universitar, doctor,
Universitatea ,,Spiru Haret”, Bucuresti, Romania

The author intend to emphasize the idea that the knoledge, reconsideration, selection and the selection of the
material offered by Musical Pedagogy prior to the 21* century makes it possibile to realize modern but complex
musical educationwith the help of active audition of music from all periods — the past and present. The author offer
a method of correspondence of four musical educational methods that target musical initiation by using musical
reception (so called “musical audition”). The objectives of the methods of Montessori, Martenot, Kabalevski and
Suzuki are highlicted in the article goal methods.

Piesele muzicale redate prin mijloacele audio formeaza o parte din ceea ce, in mod curent, numim
“resursa materiala” a educatiei muzicale contemporane. Mijloacele didactice audio( resursele audio)
impreund cu instrumentele muzicale, cu materialele iconice, cu partiturile si cu piesele muzicale,
vocale, corale, instrumentale audiate direct in sala de concert se constituie in categoria de materiale
didactice( resurse materiale) prin care se ating o parte din obiectivele cadru\competentele generale
propuse de programele de educatie muizicald din orice parte a lumii. Resursele de audiere directa
sau mijlocita a muzicii au intrat in vocabularul cotidian si se mai numesc prescurtat, desi nu foarte
adecvat, auditie muzicald. In gcoala moderna auditia muzicali devine o componenti obligatorie a
procesului de educatie muzicala, odatd cu conturarea principiilor “scolii active muzicale ” ale secolului
XX. Pentru acest motiv, in toate manualele de educatie muzicala sunt recomandate, aproape la fiecare
tema, piese muzicale pentru a fi audiate.

Intrebarea pe care trebuie si ne-o punem este ce obiectiv se urmareste si se realizeazi prin acest
procedeu, introdus ca secventa a orei de educatie muzicala ?

Réaspunsul, credem cd nu necesita experimentare : de a invata muzica prin practicarea ei vocal-
instrumentald si tot prin ea sd inveti ce este viata. Dalcroze spunea la inceputul secolului XX : "I
education musical pour la musique et par la musique !”.

Se deduce cd audierea muzicii in momentul acesta necesitd conjugarea mai multor metode. Noi
am ales pentru lucrarea de fata sa prezentim patru metode care imbinate pot contribui la atingerea
tintelor urmadrite pentru o educatie muzicald moderna. Aceasta presupune utilizarea unor idei ce vin
din teorii ce nu tin direct de muzica ci au adiacente cu aceasta si o influenteaza benefic in substanta ei
modelatoare.

Cele patru metode selectionate de noi sunt ale medicului italian Maria Montessori(1870-1952), ale
lui Maurice Martenot (1898-1980 ) compozitorul francez si inventatorul ,,undelor Martenot”, alaturi
de metoda compozitorului, pianistului si dirijorului rus Dmitri Borisovici Kabalevski(1904-1987) si
a violonistului japonez Shin-Ichi Suzuki ( 1898-1998).

De ce au avut metodele sus-amintite succes, fie cd s-au practicat prin modelele originale, fie ca
acestea au fost modificate si adaptate unor cerinte formale, locale? Raspunsul rezida in faptul ca
s-au bazat intuitiv pe concepte naturale: pe utilizarea ambientului sonor ( Montessori, Martenot), a
puterii cathartice a muzicii ( Martenot), a culturii si civilizatiei in care traieste o persoana (Kabalevski),
pe capacitatea neuro-psihica a creerului uman de a memora muzica printr-un anumit tip de
repetitie(Suzuki).

Prin teoriile ambietaliste patrunde, in programele scolare, atmosfera vie a sonoritatilor care il
inconjoara pe elev. Practica scolara foloseste aceste resurse naturale, ambientul sonor, ca material
intuitiv muzical: zgomotele naturii, ale orasului modern, vorbirea umana etc. alaturi de resursele
directe din concertele muzicale( vocale, corale, instrumnetale, orchestrale) sau prin resurse indirecte
ale mijloacelor electronice.

Se alatura acestor idei ce au adus modificari substantiale in pedagogia secolului trecut si
redescoperirea( a cita oara?) puterii modelatoare, formative, educative pe care o are muzica asupra
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persoanelor care audiazd sau practica muzica. Toate resurse materiale sonore ( sunete, zgomote, muzica
propriu-zisa) au fost utilizate in medicina si in pedagogia muzicald, sub numele de muzicoterapie
pasiva si activa.

Pedagogia muzicald francezd, fructificand teoriile ambientaliste, opteaza pentru numirea
diferentiata a activitatilor de receptare a surselor sonore de natura diferita. Activitatea ce are ca resursa
sonoritatea ambientala a naturii, a mediului formata din zgomote, a mediului sonor vorbit este numita
“ascultare”(a asculta= ecouter), iar activitatea ce are ca sursd muzica vocald/instrumentala este numita
“auditie muzicala”(audition). Cele doud componenete de receptarea a sonorului (a asculta si a audia)
sunt astazi elementele cele mai moderne si eficiente de educatie muzicala! Ori, combinarea solutiilor
propuse va da posibilitatea profesorului sa realizeze competentele propuse: competente cognitive,
instrumetal-aplicative, atitudinale, ceea ce-i va permite, de abia atunci, sa afirme ca face educatie
muzicald.

Maria Montessori (1870-1952) ca medic pediatru s-a dedicat educarii copiilor cu dezabilitati
psihice din Italia. Rezultatele observatiilor sistematice asupra modului in care aceastd categorie
de copii realizeazd cunoasterea realitatii inconjurdtoare au dus la conturarea unor procedee foarte
eficiente si potrivite si pentru copiii normali.

Punctele principale de la care se porneste in educatia montessoriana sunt, pe de o parte, ideea de
a converti mediul inconjurator (ambientului ) in material didactic de baza pentru toate disciplinele
scolare, iar pe de alta parte, ideea care ia in consideratie ,,perioadele de interes senzorial” ale copilului
mic. Copilul mic va fi interesat de practicarea acelei activitati si numarul de execitii necesar formarii
unei deprinderi muzicale-de exemplu- nu-l va obosi sau plictisi.Educatia muzicala montessoriana
este dominata de latura senzorial- activa, de identificarea sunetelor, a duratelor a timbrurilor si a
intensitatilor, ceea ce constituie o evidenta laturd pozitiva a metodei. Metoda Montessori mai aduce
o ideea (experimentata la Barcelona), cea a educatiei ticerii. Copilul este indemnat la reculegere,
meditatie, reculegere in semi-intunericul acestei originale Case a Domnului.

Alternarea activitatilor intre intensitati muzicale solicitante ( ca vietuire exterioard) si cele de
liniste totald, numite in muzica ,pauzd” ( vietuire interioard) sunt in fapt solutia cea mai de dorit a
educatiei muzicale, in dinamica vietii de astazi.

Maurice Martenot (1898-1980) compozitorul francez si inventatorul ,,undelor Martenot™a fost si
un cunoscut autor de lucrari cu specific de didactica muzicala.

In manualele sale Martenot acorda auditiei muzicale o importanti egald cu cea a cantatului vocal
si instrumental. Procedeele specifice auditiei muzicale Martenot sunt de ordin psihologic si urmaresc:
sa-i trezeasca elevului interesul fata de orice sursa sonora( zgomot, sunet muzical cu diverse timbruri
si intensitati), fata de orice formatie instrumentald si orice gen muzical, sa educe puterea elevului
de concentrare, sd-i induca elevului ideea ca muzica are un caracter imaterial, sa-i cultive puterea
de a auzi muzica in interiorul fiintei umane, procedeu cunoscut sub numele de ,,auditie interioara”.
Martenot este unul din putinii teoreticieni care insistd asupra exersarii capacitatii de a auzi muzica in
interiorul fiintei, procedeu asemandtor cu citirea in gand a unui text literar. Martenot recomanda ca
audierea muzicii clasice/romantice sa se realizeze in incaperi in care lumina sa fie cat mai estompata
iar pozitia elevului sa fie de relaxare totala, procedeu ce seamana cu cea a ,,educatiei ticerii” pe care o
promova Montessori.

Dmitri Borisovici Kabalevski(1904-1987)compozitor, muzicolog, pianist, dirijor rus a propus o
metoda de educatie muzicala bazatd pe interpretarea si audierea unor piese muzicale ce apartin unui
grup restrans de genuri, dar care, dupa opinia autorului, au capacitatea sa se emancipeze in genuri
mai complexe, genuri ce vor acoperi diverse stiluri si forme muzicale. Metoda intrd in categoria
auditiilor muzicale ce urmaresc formatea culturii muzicale, dar tot odatd, pentru modul in care este
valorificata zestrea aperceptiva a elevului si mediul sdu cultural. Metoda are tangente evidente cu
teoria ambientalista. Kabalevski, adapteaza conceptul de educatie muzicald bazatd pe ,tematism” de
factura interdisciplinard precum: Muzica si natura; Muzica si dansul; Muzica si literatura;Muzica si
artele plastice etc.Tematismul expus mai sus, se concretizeazd intr-un repertoriu de piese muzicale
format in exclusivitate din: cantece propriu-zise, piese muzicale de dans, marsuri.
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Genurile enumerate sunt, dupd expresia autorului, ,,genuri ce se regdsesc in viata popoarelor ruse
si pe care se bazeazd Marea Muzica”. Dar specificul metodeiKabalevski, se afld in ,,Povestea celor trei
balene”, poveste scrisa de insusi autorul metodei

Shin-Ichi Suzuki ( 1898-1998) a fost un violonist si pedagog japonez a carui metoda de predare
instumentala (vioara) s-a bazat pe ideea ca educatia muzicala trebuie sa foloseascd ,,metoda invatérii
limbii materne”, adicd a mediului ambiental in care traieste copilul. Suzuki valorificd si comutad, in
metoda sa de educatie muzicala instrumentala, o observatie simpla si la indeména oricui, si anume
faptul cd fiinta copilului mic aude permanent repetandu-se cuvinte din limba maternd asociate cu
o anume curbd intonativa . Ulterior, dupa ce si-a insusit vocabularul de baza si specificul intonatiei
limbii materne, poate comunica verbal si invata sa scrie si sa citeasca .

Suzuki acorda auditiei muzicale intietate si prioritate, procedeu nefolosit de vreun autor de
didactica muzicala vocald sau instrumentald pana la el.Speciful auditiei muzicale in metoda Suzuki,
ca metodd ce urmadreste initierea instrumentala a copilului constéd in urmatoarele:selectionarea spre
audiere numai a repertoriului destinat viorii.Opinia lui Suzuki este aceea cd repetarea continud a
auditiei muzicale nu plictiseste copilul mic. Pentru copii mai avansati, repertoriul trebuie sa cuprinda
o singura parte dintr-o lucrarea mai extinsd( un concert pentru vioara), repertoriu ce trebuie ascultat
zilnic, dupa un orar indicat de autor.

Cele patru cdi( metode) prin care personalitati ale culturii secolului XX au propus sa se facd
educatie muzicald, se cuvine sa fie cunoscute, popularizate in lumea profesorilor lumii. Nu numai ca
act cutural ci ca o imperioasa obligatie pedagogica, deoarece in momentul de fata cele trei obiective/
competente urmadrite in educatia muzicald ( cognitive, instrumental/aplicative, atitudinale) nu mai
pot fi atinse decat prin conjugarea acestor metode (alaturi de altele) ce trebuie adaptate la specificul
culturii nationale si locale. Prin procedeele Montessori de audiere constienta a mediului inconjurator
in care traieste elevul putem facilita invatarea si practicarea gramaticii muzicale. Martenot ne trimite
la audierea muzicii prin meditatie, act atat de necesar in dinamica vietii cotidiene asaltatd de decibeli.
Kabalevski ne faciliteaza accesul la muzicd prin tematism iar Suzuki propune ca memorarea muzicii
sa se efectueze prin audierea repetatd dupa un program continuu, dar rationalizat.
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ASPECTUL PSITHOPEDAGOGIC A PERCEPTIEI MUZICALE IN PROCESUL DE

DEZVOLTARE/FORMARE A AUZULUI TIMBRAL LA COPII PRESCOLARI
THE PSYCHO PEDAGOGIC ASPECT OF THE MUSICAL PERCEPTION IN THE PROCESS OF
TRAINING THE PRESCHOOL CHILDREN’S EAR TIMBRE

oLGA GRUBLEAC,

lector , magistru, doctoranda,
Universitatea de Stat “A. Russo’, Balti

This article reveals the musical perception through mental process as well as the differentiation of music content duet o
timbre characteristics (categories) by children of preschool age. We present the method of sound ,,coloring” for the efficiency of
the process development of musical timbre hearing. The method of sound ,,coloring” is analyzed through two levels:

- averbal level

- a non verbal level
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Muzica este o forta magicd, care provoaca emotii §i sentimente. Aceastd functie de transmitere a
trairilor a ei este cert confirmatd de catre specialisti in domeniu. Psihologii au descoperit, in cadrul
multiplelor cercetdri, ca perceptia si transmiterea emotiilor ca esenta a continutului muzical se
realizeaza gratie unor parametri muzicali - intonatia si calitatea (,,culoarea”) sunetului. Rolul de baza
in acest proces i se atribuie Auzului muzical timbral.

Se cere a fi mentionatd latura emotionala a fenomenului. Ceea ce ne duce la depistarea unei
corelatii dintre auzul timbral si cel emotional, ambii termini avand, ca ,,material de baz&” — Timbrul.
Prin schimbdrile petrecute in latura emotionald se modifica caracteristicile timbrului, se schimba
continutul muzical. Cu cat mai formata/dezvoltata este capacitatea datd, cu atat mai ,,profund” este
perceputa/traitd imaginea muzicala. Auzul muzical timbral ca aptitudinea specificd muzicald consta
in diferentierea continutului muzical in urma simtirii, ,trdirii” dupa caracteristicile timbrale.

In cercetdrile a multor savanti-muzicologi, pedagogi, a fost argumentat faptul de manifestare a
acestei premise, predispunerii la copii de varsta destul de fragida (Michel P. [1, 89] - copii la 2-3 luni;
Vetlughina N. A. [2,184] - 2-3 ani; Fullard W. [3,68], Loucks D. [4,27] 4-5 ani; Lupu Jan [5,49] - 5-7
ani ). Observatiile in cauza, ne indeamna sa intreprindem o incercare a o transforma/forma/dezvolta
intr-o capacitate in cadrul activitatii muzicale.

Multi muzicologi-profesori nu neaga faptul de manifestare a acestei capacititi la copiii de
varsta mica, dar argumenteazd ca ea este o forma supremd a auzului muzical (Tapin G. M. [6,153])
recomandand a o forma/dezvolta la o varsta mai inaintata.

Studiind problema datd, survine o intrebare fireasca - de ce apare o contradictiein tratarea categoriei
de varsta corespunzdtoare intru realizarea procesului de formare/dezvoltare a acestei capacitati?

Pentru a rdaspunde la aceasta intrebare, vom analiza aspectul psihofiziologia al manifestarii si
dezvoltarii acestei aptitudini.

E bine cunoscutd afirmatia cd primele experiente cognitive de diferentierea mesajului sonor la
copii se manifestd prin intonatiile si timbrul sunetelor ce il inconjoara - vocile umane. Rolul de baza
revenind timbrului (intonatia poate raménea neschimbata, insd vocea mamei nu se confunda cu a
altcuiva).

Cercetdrile muzicologilor Eugen Nazaichenschii [7,232], Boris Teplov [8,99], Gabriela Cigolea
[9,120], Vladimir Morozov despre natura timbrului in special vocal, temelia lui si corelatia cu
formarea si dezvoltarea sistemului semantic de vorbire si articulatie, confirma ca la baza procesului
de perceptie a timbrului stau in primul rdnd unele din principii generale de formare/creare si percepere
a limbajului. Un punct de sprijin, pe care se baza B. Teplov in cercetarile sale apartine lui V.Keler.
In teoria keleriana, se descoperd o conexiune intima intre excitarea nervului auditiv si organelor de
vocalizare. Copilul insuseste destul de devreme limbajul (care este dupa esenta sa timbral), ceea ce
duce la dezvoltarea rapida a auzului timbral (intéi verbal, mai tarziu muzical) afirma B.Teplov in baza
probelor experimentale realizate (senzatiile auditive). Toate acestea confirma ca, prin vocalizarea
sunetelor muzicale se perfectioneazi calitatea perceperii si clasificarii timbrurilor muzicali.

Fiind prima experientd cognitiva prin auz, ea ne va influenta toatd viata. Avand in vedere ca o
astfel de experientd auditiva este mai ,,apropiatd” omului, este logic de a incepe un proces de formare a
acestei capacitati de la repertoriul de plan vocal. Acest lucru practic se face peste tot insa cantand copii
nu-si dezvolta capacitatea de a diferentia timbral muzica. Cum de evaluat, facultatea (aptitudinea)
copilului de diferentiere timbrala a mesajului muzical?

Vorbind despre dezvoltarea auzului timbral, mentionam faptul, cd orice capacitate muzicala se
formeazd/dezvoltda numai in procesul activitatii muzicale. Dificultatea evaluarii acestei capacitati la
copiii de varsta prescolara o constituie factorul fiziologic: pana la o varsta anumitd ei sunt lipsiti
de ,coloristica” timbrald suficientd a vocii (cazurile cind copilul imite anumite sonoritéti - vocile
animalelor, sunetele inconjuratoare etc., nu este un argument in confirmarea dezvoltarii auzului
mugzical timbral). Astfel, prioritatea dezvoltarii capacitatilor muzicale le revine altor capacitati - auzului
melodic intonational, simtului ritmic etc.

Prin urmare, este nevoie de o descoperire a manifestarilor specifice si formarea unor noi
forme de evaluare a auzului timbral adecvate pentru copii de varsta prescolara.
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Educatia muzicala prescolard propune studierea nu numai muzicii vocale (mdcar ca ea este mai
»apropiata”), dar si muzicii instrumentale. Perceperea timbrului instrumental este legata in mai mare
parte de aspectul acustic al sunetului. Materialul sursei sonore - ce caracterizeaza, ,,coloreaza” in mod
specific sunetul, procesul de atacare a sunetului, pana si posibilitatile acustice a lacagului unde rasuna
acesta. Aicise mentioneazd, ca functiile cognitive a constiintei umane se desfasoara in baza acumuldrii
unor anumite asociatii.

La baza acestui ,,mecanism” | proces de percepere si clasificare a imaginilor muzical-auditive dupa
caracteristici timbrale stau principiile gheschtalt - psihologiei (germ. imagine), deoarece percepea
timbrului muzical se atribuie categoriei de aptitudini muzicale sensoriale. Deci Timbrul este insusirea
sunetului in urma céreia constientul omului decodificd, diferentiaza, clasifica informatia (continutul)
muzical-sonora. Principiile acestui proces sunt:

segregatia — clasificarea pe torente sonore, adica evidentierea din punct de vedere subiectiv,
anumitor grupuri de surse sonore.;

asemdnarea — sunetele asemandtoare dupa caracteristicile timbrale sunt atasate unei anumite
surse sonore;

continuitate — sistemul auditiv este capabil sa interpoleze sunetul dintr-un anumit torent sonor
(fara dispersare asupra sunetelor de alta natura);

»destinul comun” - sunetele ce pornesc din start, se modifica dupa intensitate sau indltime
sincronizat in anumite limite, care sunt atasate unei anumite surse sonore.

Deci pentru a percepe, a diferentia, a aprecia, a clasifica timbrul instrumental e nevoie de
prezenta (mai mult sau mai putin) a experientei muzical-auditive. Realizarea acestui proces duce
deseori la aplicarea in activitate a proceselor de perceptie de altd naturd, vizuald, spre exemplu. Astfel,
depistam niste trasaturi comune in natura perceperii de catre sistemul auditiva continutului muzical
cu principiile de percepere a sistemului vizual.

Reiesind din specificitatea perceperii mesajului sonor dupa caracteristici timbrale, vom propune
formularea unei metode pentru eficacitatea desfasurarii procesului de formare/dezvoltare auzului
muzical timbral la copiii de varsta pregcolara.

Metoda ,,coloristicii sonore”:

Se aplicd in activitati muzicale dirijate, cand muzicii analizate (anticipat audiate) i se atribuie
caracteristici de culori si lumini. Atentia copiilor este orientata spre simtirea/trairea mesajului muzical
dupa calitatea timbrald. Conditia necesara de aparitie a trairii muzicale, este formarea unei anumite
facultati - experientei muzical-emotionale, in urma careia subiectul (copilul), se lasd sub influenta
procesului de contemplare a artei muzicale. Propunem varianta de realizare a acestei metode, care se
efectueaza la doua nivele diferite:

nivelul verbal (teoretic)- procedeul dat, este partial bazata pe metoda caracterizdrii poetice a
mugzicii, §i metoda stimuldrii imaginatiei.

Copiilor li se propune de a verbaliza emotiile trdite a mesajul muzical (in urma insusirii) prin
culori. Deoarece trairea muzicii este un proces pur individual, activitatea data trebuie sa fie atent
dirijatd de catre cadrul didactic. Acesta, la randul sdu, evalueaza caracterul personal al exteriorizérii
rezultatului §i urmadreste respectarea principiilor pur psihologice de suprapunere/asimilare a
sonoritatilor muzicale cu culori (anumite calitati timbrale se asociaza cu culorile deschise, aprinse;
altele - cu culori inchise, sumbre). Principiul dat, atinge scopurile:

concentrarea atentiei copilului la parametrul timbral in cadrul continutului muzical;

b) dezvoltarea vocabularul copilului intru realizarea determinarii si caracterizérii verbale (de mai
apoi) a mesajului muzical.nivelul non verbal (practic) — se bazeaza pe metoda ,,reinterpretdrii “artistice
- »traducerea” muzicii in limbajul altor arte prin asociatii (in cazul dat prin culori, colaj de culori).

Copiilor li se propune in urma perceperii/trairii mesajului muzical, sd-siredea emotiile, impresiile
pin culori (material didactic). Astfel, la nivel de subconstient, incep actiunea procesele psihice de
sinestezie' (perceptie bisensoricd), ce conditioneaza la randul sau acuitatea perceperii mesajului muzical
dupd caracteristici timbrale - Auzul muzical timbral.

! Syndisthesis — greac.- compatibilitatea senzatiilor (auditive, vizuale etc.) http://www.integratsia.ru/glossary.=209
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Formularea obiectivelor se efectueaza in asa mod, incét rezolvarea lor sd necesite o cercetare cognitiv-
experimentald asupra materialului, o cautare si patrundere in esenta fenomenologicé/artisticd a lucrarii
muzicale - iata baza/esenta obiectivului instructiv-creativ. Prin aceasta metoda la copil se dezvoltd un
inalt grad de independentd in gdndirea muzical-creativa, mobilizarea imaginatiei, imbogatirea fanteziei,
dezvoltarea intuitiei creative, etc., capacitéti de auzire personificatd si interpretare creativa.
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YTEHUE C JIVICTA 1 BOCIIMTAHUE HEKOTOPBIX MbIC/IMTE/IbHbBIX
KAYECTB Y CTYJIEHTOB KOHIIEPTMEMCTEPCKOT'O K/IIACCA
CITIREA LA PRIMA VEDERE SI EDUCAREA UNOR CALITATI DE GANDIRE
A STUDENTILOR CLASEI DE CONCERTMAISTRU
SINCRONIZED MUSIC READING AND THE DEVELOPMENT OF OTHER NEEDED
INTELLECTUAL CAPACITIES OF CONCERT MASTERING STUDENTS

raimia MYHTSAH

W.o. mpodeccopa,
Axanemus Mysbiky, Tearpa u V306pasurenpubix VickyccTs

Lucrarea datd este dedicatd uneia dintre cele mai importante forme de activitate pentru fiecare muzician, si anume -
citirea la prima vedere. O deosebitd semnificatie capdtd citirea la prima vedere in procesul de lucru al maestrului de concert
cu vocalistii. Lucrarea descrie si analizeaza probleme concrete, apoi propune unele metode de studiere a acestei discipline, ceea
ce constituie o sintezd a experientei practice personale.

The article is dedicated to first-sight music reading, one of the most important areas of activity for all musicians, this
activity is especially important for the concert-master, since the concert-master spends significant time advising singers and
vocal performers. The article analizes and suggests specific methodological models to study the described discipline that were
developed in the course of personal professional experience.

YreHne ¢ mucTa — HEOOXOAMMOE 3B€HO BO BCECTOPOHHEM Pa3BUTUM YYAIUXCA U CTYHEHTOB-
My3bIKaHTOB. O IIO/Ib3€ 3TOro, My3bIKa/lIbHas IIefjaroruka ObUIa OCBeJOM/IEHA C JaBHMX mop. Emé
B XVII-XVIII Bekax BbICKa3bIBaHMA Ha 3Ty TEMY MOXKHO BCTPETUTDH y MHOTMX BUJJHBIX II€/JarOrOB-
MY3bIKaHTOB, Hanpumep y @.9.baxa. Co BTopoit nonoBunbl XIX croneTnst Tpe60OBaHUsA MO YNTKE C
JINCTA IPebAB/IAIICH BO BCEX aBTOPUTETHBIX My3bIKa/IbHBIX 3aBefeHNAX Poccum i 3a py6eskom. Tax
B MockoBckoit KoHcepBaTOpuy 3TOMy yMEHMIO NIPUZABATIOCh UCKIOYNTENbHOE 3HaYeHne. PekTop
3TOro y4eOHOTO 3aBefieHNs, N3BeCTHbI maHucT H.I.Py6uHIITelH TMYHO y4M/I CBOMX CTYHEHTOB
AKKOMIIAaHMPOBATb CIMCTA KOHLEPThI. bo/blli0e BHMMaHMe YTEHUIO C /ICTA YAE/AN TaKIE U3BECTHDIE
MacTepa Kak brymendensn, Hukonaes, Hevirays. Ceropss, NpakTu4ecku B KaKIOM MYy3bIKa/IbHOM
By3e Kak B Mo/fjoBe, TaK U 3a ee Ipefe/aMi, CYI[eCTBYIOT 00A3aTebHbIe 3a4€ThI U 9K3aMEHBI T10
YNTKE C JIMCTA, IOCKO/IBKY 9TOT IIPeAMeT IT03BOJIAET yCBAMBATh CTYAEHTaM MaKCUMYM MHPOpMaLUN
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3a MMHVMAaJIbHbIE CPOKIL.

YreHue c micTa npefcTasiieT GopMy AesITeIbHOCTI, KOTOPas OTKPbIBAaeT CaMble 0/1arOnpusATHbIE
BO3MOKHOCTU [i/I1 BCECTOPOHHErO M INMPOKOTO O3HAKOMJ/IEHMS C MY3bIKa/JbHOI JIUTEPATYpPOIL.
bnaromapsa sTomy, NMaHMUCT MOXET CaMOCTOATENIbHO O3HAKOMUTBHCA C IPOU3BEJEHUAMM PA3HBIX
aBTOPOB, CTUIel u 3moX. s KOoHLepTMelicTepa 0COOEHHO BaXKHO O3HAKOMJIEHVE C ONEPHBIMIU
KJIaBYPaMy, KAMEPHO-MHCTPYMEHTAIbHBIMM AHCAMOJIIMY, OT/AE/IbHBIMY POMAHCAMM I BOKQJIbHBIMU
nukaamu. [IporcxoauT OpIcTpasi CMeHa HOBBIX MY3bIKa/IbHBIX BOCIPUSTHIIA, BIIeYaTI€HUI, IPUTOK
HOBOJI MY3bIKa/lIbHOI MHpopManuy. EcTecTBeHHO, YTO MpOIEcC MY3bIKaJIbHOTO BOCIIPUATHA
HaXO[UTCA IIPM 3TOM B HEPACTOPXKMMOM €VHCTBE C IIPOLECCOM MY3bIKa/JIbHOIO MBIIIIEHNA.
V3BecTHblit egaror CyXOMIMHCKIIL TOBOPWJI, YTO OCOOEHHO ITIOMOTAIOT Te IIPOU3BENIeHN s, KOTOPbIe
y4amecs YUTAOT C JMCTA He JUIS 3allOMMHAHNA U 3ay4MBaHMSA HaM3YCTb, a U3 IOTPEOHOCTH
MBIC/IUTD, Y3HaBaTh, OTKPbIBATh, U1, HAKOHEL, U3yM/IATbCS.

[Ipy 4TeHMM ¢ MMUCTa MBIIUICHME YYAIerocsl TOHM3VPYETCs, BOCIHPUATHE CTAaHOBUTCA Ooree
OCTpbIM, LienKuM. K Tomy ke O3HaKOMJ/IEHME C HOBOJM MY3BIKOV — 3TO BCEIa 3MOLIVOHAIbHBIN
npouecc. VIryMHOB TOBOPIII, YTO IEPBOE CONIPUKOCHOBEHME C paHee HEM3BECTHBIM IIPOM3BEIEHNEM
JAET BOJIIO 9YBCTBY: OCTa/JIbHOE IPUXOJUT IIOTOM.

Vtak, ¢akTop 3MOIVIOHAJIBHOIO IOPAAKAa WrpaeT BAXHYI0 pPOIb B XyHOXKECTBEHHO-
ob6pasHoM MblIeHny. Ha sMoIMOHaIbHON BOJTHE MPOVCXOAUT OOIMII NOABEM MY3BbIKaJIbHBIX U
VIHTEJUIEKTYa/IbHBIX JIEVICTBUII, OHM HACBIIIAXOTCA 00/IBIIIO MTO3UTUBHON 3HepreTukoit. [lo 3Toi
IpUYVHEe 3aHATUA 10 YUTKE C IMCTA CHOCOOCTBYIOT KaUeCTBEHHOMY Y/IYYIIEeHNIO CAMUX IIPOIIeCCOB
MY3bIKa/JIbBHOTO MBILIJIEHN)s], @ TaKXe o0ilero passutus ydauerocs. K coxanennio, HecMOTpsI Ha
Oorarple TpafuIUM B MeTOAVKe OOydeHUs (OpTenMaHHOMY VICIOTHUTENIbCTBY, MY3bIKa/lbHas
IeflaroTMKa He pacHolaraeT MeTOAMKON OOydYeHMs 4YTeHMI0 ¢ nucTa. Ha ocHoBe mm4yHON
IIeIarOTMYeCKOI IMPaKTUKe IPe/i/laralo OCHOBHBIE ITOTI0KEHNA METONVKI YTEHMA C JINCTA.

OpHIM 13 T/IaBHBIX yC/TOBMIT YTEHNA CIVCTA 3aK/TI0YEHO B MBICIEHHOM (3PUTEIbHOM ) OTIepeXKeHNI
YUTAOLMM TOTO, YTO HEIOCPEACTBEHHO UTPAaeTCsA UM B JaHHBII MOMEHT. BocnpuHuMas HOTHBIN
TEKCT, YNATAIOMUII TPAHCPOPMUPYET €ro C IOMOLIbI0 BHYTPEHHETO CIyXa B 3BYKOBYIO KapTHUHY,
KOTOPYIO 3aTeM MepeHOCUT Ha (OpTenaHo. ITO COOTBETCTBYET GOPMYIIe «BIUKY-CIIBIIIY-UTPAIO».

BakHOe TOo/o)KeHMe BbIpaXkaeTcsd B HEOTPBIBHOCTM B3IVIAfIa UTPAIOILETO0 OT HOTHOTO TEKCTa.
KonueprmeiicTepy, akkOMIIaHUPYIOIEeMY BOKa/IVICTaM, CIefyeT ObITb 0COOCHHO BHYMATE/IbHBIM, TaK
KaK eMy HeOOXOJVIMO 3pUTEIbHO C/IEAUTH TAKXKe 33 CTPOKOI BOKa/IbHOI ITAPTUIL.

Crenyroliee ycnoByie — OpPUEHTVPOBATHCA TP UTPE 10 KOHTYPHBIM OYepTaHUAM HOTHBIX CTPYKTYP,
CXBaTbIBasA 00IIYI0 KOHPUIYPALINIO METIOANIECKIX PYUCYHKOB, VX IBVDKEHNA B 3BYKOBOM IIPOCTPAHCTBE,
y3HaBasl pas3MIHbIe aKKOPHOBbIe cO3Byuns. He crefyeT abCcOMOTHO TOYHO BOCIIPOM3BOANUTD KaXKIbIi
3ByK Ha HOTOHOCLIE. BOYKHO yTOUHUTD HVDKHUI 3BYK (rapMOHMYHYIO 0acOBYI0 OCHOBY) U pasrajiaTbh
OCTaJIbHBIE 3BYKM II0 OTHOCUTEJIbHOMY PAacCTOSAHUIO MEXJy HUMM, IOYYBCTBOBATb BHYTPEHHUM
CIIyXOM ¥ YyTbEM BEPTMKA/IbHYIO TApMOHMIO (9TO aeT BBIMIPHIII BO BpeMeHN). 3aTeM B (axType
y4aImiicss HaiifIeT y>ke 3HAKOMbIe TaMMBI, apIeKIO Pa3HBbIX BUJIOB, TPEMOJIO, albbepTIeBBl Oachl.
3HakoMble (PaKTypHBIE KIVIIe TOMOTAl0T PAasrpy3UTh BHUMaHYE UTPAIOIIETO.

E1ié HecKonbKO COBETOB M3 CBOETO IIEarOrMYeCcKOro OmbITa: a). UmuTas ¢ M1cTa HeM3BeCTHOe
IIpOM3BefieHe, YYAIMIICS He JO/DKeH 00513aTeNbHO UTPATh KXKAYI0 HOTY. ITO KacaeTcsl B IEPBYIO
ouepesb aKKOP/IOBBIX KOMIUIEKCOB M CO3BY4MI, KOTOPble MOXXHO COKpalllaTh, HO MEIOAMYIECKUI
PUCYHOK ¥ 0achl >Ke/laTe/IbHO BOCIPOM3BOAUTH IIOMHOCTBIO. 0). BHUMaHMe yuamerocs BOKHO
OBITb COCPEJOTOYEHO Ha VICIIOJTHEHUM 3aBepIIEHHON MY3BIKAJTbHOI MBICIN, T.e. Ha ILIETOCTHBIX
MY3bIKaJIbHBIX pasax, mpefioxKeHusx. B). [Ipexx/ie 4eM HaYMHATD YUTKY C JIUCTA, CIeyeT MBICTIEHHO
IIPOYNTATH HOTBL, WM, APYTMMU CTIOBaMI, Kak rpenyara emé P.lllymaH, «mpo6exxaTs IirazaMim» HOBOe
nponsseneHye. IIpy 9ToM BbIpabaThIBAIOTCA BHYTPEHHME MY3bIKaIbHO-C/IyXOBBbIe IIPEeICTaBICHNA,
KOTOpbIE C/Ty>KaT HAa[IEXKHOM OIIOPOIL B UTPE.

Tertepp 6o/lee KOHKPETHO OCTAaHOBMMCSI Ha creum@uKe YTeHUs C JIUCTa KOHI[EpTMeNcTepa,
paborTaroniero ¢ Bokamictamu. Pabora KoHIlepTMeiicTepa ¢ BOKaIMCTaM HeOObIYalHO crieruduyHa.
OHanpennonaraeT He TOTbKO YMEHME YUTATh C JIMCTA, HO M BECTY PACIIEBKY II€BL]A, TPAHCIIOHMPOBATD,
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AyOnmMpoBaTh BOKaJIbHYIO HApTUI0O Ha (OpPTENMaHO, ITOKa3bIBaTh IIEBIY BCTYIIEHUE, CIEAUTH 32
YYCTOTOV II€BYECKON MHTOHALMM, 32 OTYET/IMBOCTBIO IVKILMK, NPABUIBHOCTBIO HIOAHCUPOBKIL.
KoHuepT™meiicTep [O/DKeH 3HATh [AMANa30Hbl II€BYECKMX TOJOCOB UM OCOOEHHOCTU KaXKIOro
KOHKPETHOT'O TO/I0Ca.

3a KaXJbIM U3 Ha3BaHHBIX ITOJIOKEHNII CKPbIBAETCSA MHOXECTBO 3ajad. Tak, HalpuMep, yMeTb
YITATh C JIVICTA — 9TO 3HAYNT He TOJIbKO 00/1aiaTh 0COOEHHOCTHIO MTHOBEHHO OXBAaThIBaTh, BHYTPEHHE
CIIBIIIATD Y TOYHO BOCIIPOM3BOAMTD BCIO TKaHb NIPOM3BefeHNA (T.e. M GOPTENNaHHYIO, ¥ BOKATbHYIO
IapTNM), HO U YMEThb BUJIETb TEKCT XOTs OBl Ha IBa TaKTa BIIEpPEN, 4TOOBI YIaBIMBATD Y OTPAXKATh
B CBOEM aKKOMIIaHEMEHTe PUTMUYECKIe, TEMIIOBbIe, IMHAMUYeCKIie HIOAHCHI COTBHON MapTuiu, a
KpPOMe TOT0, ObITh BHUMATETbHBIM K IIPOM3HOILIEHNUIO C/IOBA TIEBLIOM.

OTOMY NMaHMCTA CIeAyeT 00yYaTh C CaMOTro Havaja ero IpeObIBaHMs B y4eOHOM 3aBeeHIN, @ He
CTAJIKMBaTh €I'0 CO MHO)XeCTBOM ITPOOJIEM ITIOTOM, PEIIATh KOTOPBIE IPUAETCS Iy TEM «IIPOO 1 OO OK».
B My3bIKa/lbHOM By3e CYyILIeCTBYeT KOHLIEPTMEVICTePCKMII K/IacC, CIelMaJbHO HalpaBlIeHHBIN Ha
COOTBETCTBYIOLIYIO IeSITENbHOCTD. V] Iefaror aToro Kmacca 06s13aH UMeTb BBUY BCe 0COOEHHOCTH U
crienuduKy Oyayieit paboTbl MOIOJOTO CIelManucTa. B mepByto ouepenb mepes IefaroroM 1 CTOUT
3ajlaya HAy4NUTb CTYJEHTAa YUTATh C JIMCTA. YMEHME YMUTATh C JIUCTA BbIpabaThIBaeTCA JIMLIb IIPU
CHUCTEMATIYeCKOIl paboTe B TeUeHIie BceX 1eT 00yueHns1. UTeHne ¢ 11cTa He3HAKOMOTO IIPOV3BeIeHIS
IO/DKHO HAYMHATLCA € TIIATeNbHOTO aHanmsa. CaemyeT BBIACHUTD BCE, YTO CBA3AHHO C MMEHAMMU
co3jaTesiell COYMHEHNsA, CO BpeMEeHEeM eT0 HalMCaHWs; BHUMATEeIbHO IIPOYNTATh TEKCT, BHUKAs BO
BCE €T0 JIeTa/IV; ONPeeNTh XapaKTep MY3bIKY, TeMII, TPaHu (GOPMBI, CTPYKTYPY TeM, BHyTpeHHIe
CMBICTIOBBIE aKIIeHTHL. [Ipy Hanmyumm pasBUTOTO BHYTPEHHETO CIyXa ITOCTAPAThCA IIPOIETh MEIOAIO,
OIIpeMIeNTh 30HbI, CTOXKHBIE B MHTOHALIMIOHHOM 1 PUTMIYECKOM IT/TaHe ¥ pa300paThCsl B BOSHUKIINX
TPYBHOCTSX. B c/ry4ae OTCYTCTBMSA CIlenMaabHON ITOTOTOBKY YYAIerocsi MOKHO HaulMHATh aHAJN3
¢ paboThl, OOBIYHOI PV OCBOEHMM HOTHOJ TPaMOTBI: IPENIOKNUTh Ha3BaThb HOTHI MeIOUYECKOI
JIVHNUY, TIPOTOBOPUTH HOTBI B YKAa3aHHOM pPUTMe, OVPVDKUPYA PYKOIL; 3aTeM IIPOIETb METOAVIO
HOTaMU U, HAKOHEI], CO C/IOBAMIA.

C mepBbIX 3aHATUI C/IeAyeT MPUYYaTh y4Yall[erocs YMTATh He OTHENbHbIE 3BYKW, a MOTVMBHbIE
KOMIIIEKCBI, OTMeYasi IIPY 3TOM, KaK JIBVDKETCSI Melnofusl (IIOCTEeNeHHO MIM CKayKaMy, BBEPX VN
BHI3), KAaKOTO €€ puT™Mmyueckoe opopmieHne (COOTHOIIEHNE TONTUX ¥ KOPOTKUX MO0 OMHAKOBBIX
IJIUTENTBHOCTEN).

B kauecTBe pemepryapa I YTEHUA C JMCTAa PEKOMEHAYeTCsA MCIIONb30BaTh IPOM3BEEHIS,
KOTOpI)Ie HE 3aK/JIHYalT B ce6e CITOKHbBIX MYSI)IKaHI)HI)IX SaHaHI/H‘/J[ M HOCAT HPCMMYIHCCTBQHHO
HameBHBIT XapakTep. JKemaTenbHo OpaTb HpoM3BeleHNS, B KOTOPHIX (OpTeNMaHHAs MapTUs
RyOnmmMpyeT BOKaJIbHYIO CTPOKY.

OcHOBHasi Harpyska BO BpeMs 3aHATUII C KOHI[epTMeiicTepoM 0e3 Iiefjarora JIOXKWUTCS Ha
pasyduBaHye IIPOrPaMM II0 CIIELVATbHOCTH. DTy PabOTy YC/IOBHO MOXKHO Pa3fie/uTh Ha HECKOIBKO
9TAIOB:

. TIpefiBapUTeIbHOE O3HAKOMJIEHME C IIPOU3BeJIeHIEM;

. paboTa ¢ HO3TUYECKUM TEKCTOM;

. paboTa HaJy MeTOANYIECKON M PUTMUYECKON TMHUSMU;

. TIOVICK Ky/TbMVHAIIVIV;

. paboTa Haj, popMOII TPOU3BETEHNS;

. O3HaKOMJIEHNE C TTapTueit GopTennaHo.

Bo3MOoyXHBI crrefyIonyie MeTO/IbI pabOTHI: BHaYa Ie KOHIIEPTMeICTep HECKOIBKO pa3 IPOUTPHIBAET
IpousBeieHNe, CoefnHAsd GOPTENNAHHYIO ¥ BOKAJIbHYIO MapTuy; 100 KOHIEPTMeNCTep UrpaeT
dboprenMaHHy0 NMapTHUIO, A YYAIMIICA-BOKAIUCT — BOKajmbHYI. POpMBI paboOTHl Ha 3TOM JTale
IpeBapUTETbHOTO 03HAKOM/ICHIIA C IIPOU3BEeHEM Te XKe, YTO ¥ ITPY YTeHMM ¢ 1ncTa. Ha HauanpHOM
aTare HeoOXOAMMO, YTOO YYaluIics TIIATEIbHO MPOAYMal M pa3MeTuI 1e3ypsl. O3HaKOMIeHNe C
IO3TUYECKVM TEeKCTOM JIy4llle HAYMHATb C ICTOPUM €T0 CO3[jaHMs. 3aTeM BHUMATe/IbHO IPOYNTATh,
IPOJEKIaMIPOBATh TEKCT ¥ pa3obparhb ero (HepefKo ydaujyecss He MOTYT BCHOMHMTD CJIOBA, He
IPOIIEB MEIOJUN).
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IIpu pabore ¢ MOSTMYECKUM TEKCTOM He C/lefyeT 3abbiBaTbh M O AuKuuyu. Hamo cnemuts,
4TOOBI IJIACHBIE 3BYKM ObUIV COPMMPOBAHBI O/IM3KO, YCTONYMBO M OIpPENe/IEHHO, a COI/IACHBbIE —
IIPOM3HECEHBI SHEPTUYHO, HO He yTPUPOBAHHO.

Tormpko TOrpa, KOrga MO3TMYECKUIT TEKCT OCO3HAH ¥ IPOPAabOTaH, €ro MOXKHO COENVHUTH C
Menoaudeckoit muHueit. Heo6Xomumo oOpaTuTh BHUMaHMe Ha TO, KaK YYaIMIICS IPOU3HOCUT U
COeNMHACT CIOTH. [/TacHbIe 3BYKM ABJIAIOTCA Haubosee BOKATbHBIM 37€MEeHTOM cnoBa. OHU BemyT
BOKA/IbHYIO JIMHMIO ¥ IIOSTOMY JIO/DKHBI BBIIEPXKMBATbCA B MEPYy IOTHON HIUTENIbHOCTHU. 3aTeM
C7IefiyeT IepexoauTh MTHOBEHHO Ha C/IeAYIOMINII C/IOT, OBICTPO M YETKO IMPOM3HOCH COIIACHBIE, €CTIN
TaKOBbIe UMEIOTCs. Ec/ c1or 3akaH4MBaeTCs Ha COITIACHYIO, HAaJlO BBIIEPXKATh IIOTHYIO J/IUTETbHOCTD
IJIACHOJI, @ COITIACHYI0 OBICTPO ¥ OTYETIVIBO IIPOM3HECTY BMECTE CO CTIEAYIOIVIM CTIOTOM.

Yyammiica HO/DKEH HAyYMUTbCS HAXOAUTh TOYKY HAMBBICHIETO IOABEMA, IVIABHYIO TOYKY
MY3bIKa/IbHO-CMBIC/IOBOTO COACP>KaHMA IIpOU3BENCHNA, T.€. KYIbMMHALNIO. BbIABUTH 3TO MOKHO
Pas/IMYHBIMU CPECTBAMV MY3bIKaJIbHO BBIPasUTENIbHOCTM — HapacramomuMm  crescendo K
Ky/IbMMHAI[IOHHOMY 3BYKYy (Hampumep, B pomance II.J.YaiikoBckoro Cmpawinas muHyma 3TO
dpasa «O, sHemnu e monvbe moeil»), OO 0co60I TeMOPOBOI OKPACKON 3BYKa, HEOXKMIAHHBIM
piano (B pomance I1.J.YaiikoBckoro ITozoou ¢pasa «Munviii Opys, Mo #uU3Hb, a He 2pé3vl»),
m60 BBIPA3UTENbHON IAy30il, 3aK/IIOYNTENTbHON KafleHIVV B apuy, (GUHAIBHBIM OTBITPHIIIEM
dboprenaHHOI TAPTUX U T.JI.

[Ipy pa3yunBaHUM HOTHOTO TeKCTA IIPON3BEEeHNA C BOKAICTOM He/Ib3s1 OTPAHNINBATHCS TOTBKO
BBIyYMBaHUEM BOKa/IbHOI mapTuy. Heo6XomumMo 03HaKOMUTBCA €O Bceil PaKTypoll IpOoN3BeeHNs,
TO €CTb ¥ C IApTHeN KOHLepTMelicTepa. IIeBIIbI 9acTo C/IbIaT TOMBbKO cebs, He obOpalas BHUMaHIe
Ha MapTuio GOPTENNaHO U He BOCHPUHUMAIOT €€ KaK OCHOBHYIO YacTh IIPOV3BECHN.

SOME PEDAGOGICAL ASPECTS OF FORMATION OF MUSICAL
SENSITIVENESS IN STUDYING THE VOCAL AND CHORAL

WORKS OF F. CHOPIN
UNELE ASPECTE FORMATIV-PEDAGOGICE DE DEZVOLTARE A SENSIBILITATII
MUZICALE IN STUDIUL LUCRARILOR VOCALE SI CORALE ALE LUI E. CHOPIN

LARISA BALABAN,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzic, Teatru si Arte Plastice

ADELINA STEFARTA,
conferentiar universitar, doctor
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Spre deosebire de multi dintre predecesorii si contemporanii sdi, Frédérik Chopin este cunoscut in primul rand ca autor
al unor lucrdri de referintd pentru pian. Totusi, EChopin nu a ocolit in creatia sa genurile vocale, care erau foarte rdaspandite
in perioada romanticd. El este autorul a circa doudzeci de cantece lirice pentru voce si pian, pe cuvintele unor poeti polonezi,
pe care le-a scris, practic, pe parcursul intregii sale vieti.

In articol este prezentatd o analizd succintd a lucrdrilor sale (cantece si transpuneri pentru cor), din punctul de vedere al
interpretdrii acestora dar si valentele formativ-pedagogice de dezvoltare a sensibilitatii muzicale la studenti.

Being concerned with the combination of “the Beauty” with “the Good” (kalokagthon) from the
time of Homer and the ancient Greeks, through Renaissance, the neo-humanism of the 18" century
till the contemporary epoch, humanity is permanently looking for ways and means of achieving an
efficient aesthetic education. Together with the other sides of education (intellectual, moral, physical,
professional) (according to Rene Hubert) this aims at the harmonious development of a personality,
with not a “closed” but an open general and specialized culture, able to reorganize in concordance with
the transformations and changes which take place in our modern society, a personality able to develop
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its own cognitive, emotional and psychomotor capacities. This desideratum can be achieved only
through an adequate symbiosis of all the components of education. We cannot consider intellectual
education as the only and the most important part of the instructive-educational process, because
this is characterized by an organic proportioning, whose modification brings prejudice to the natural
development of a personality. Also because neither the moral nor the physical education, as well as the
professional one, can be understood as a decisive component of education. Only the combination of
all the components lead to the multilateral development of the personality.

In contemporary life the necessity of an adequate aesthetic and artistic education increases
considerably. Aesthetic education helps individuals to learn; to perceive, to “taste” and to appreciate the
authentic values of art and society. The appearance of new genres and forms of art is accompanied by
the risk of radical modification of the criteria of aesthetic appreciation. But, in parallel, these changes
lead to the intellectualization of art, to the conscious understanding of artistic values and it needs the
formation of a new public, that will be able to distinguish the authentic from, the false, the beauty
from the ugly, the moral from the immoral. In this way it is very important how we study and perform
the musical (valuable) pieces. In our case, we researched the modalities of interpretation of vocal and
choral works of F. Chopin.

Unlike many predecessors and contemporaries, Frederic Chopin is known, first of all, as the author
of works for piano. At the same time the vocal genre which was greatly developed in romanticism
makes a part of F. Chopin’s works. Chopin is the author of nearly 20 lyrical songs for piano and voice
written on the lyrics of the Polish poets during the composer’s creative activity (from 1829 to 1847):
The song of grief (by V. Paul), My beloved and Away from my eyes (by A. Mitskevitch), Melancholy (by
B. Zaleskiy), The Lithuanian song (by S. Vitvitskiy), The melody (the author is unknown), rural songs:
Spring, Desire, The sorrowful river, A party, What does a girl like?, A messenger, A warrior, A groom, A
nice guy, A ringlet (by S. Vitvitskiy), the meditation Two deaths (by B. Zaleskiy). After the composer’s
death in 1859 the songs were collected and published in one collection by Chopin’s friend I. Fontana.

Some of his works which are mazurkas, etudes and preludes have been arranged for chorus.
The Russian composer, pianist, conductor and public man M. A. Balakirev is one of the authors of
popular arrangements for the mixed chorus a cappella of two Chopin’s mazurkas which have been
joined in one chorus (of Mazurka es-moll, opus 6, Ne 4 Presto, ma non troppo and Mazurka As-Dur,
opus 41, Ne 4 Allegretto). Balakirev enriched the colour of the original using choral means. It is little-
known that it was Balakirev who was the editor of the first-ever Collected works of Chopin which was
published in Russia in 1861-1864 (and later the editor of other Chopin’s works) and also the author
of the reinstrumentation of Chopin’s First piano concerto (1909) and an orchestral Suite (1910). Also
are well-known the arrangements of Etude E-Dur, opus 10, Ne3 Lento ma non troppo done by Lilian
Durocher for mixed chorus with piano accompaniment on religious lyrics (published in 1956) and
the Prelude Fis-Dur, opus 28, Ne13 Lento for solo, chorus, violin, violoncello and organ written on
the lyrics of the Polish poet Kornel Whayskyi and by the pianist Karl Mikuly (1821-1857), Chopin’s
student and follower, etc.

When studying these musical pieces of E. Chopin, we have to develop some interesting aesthetic
entities. For example: when we analyze the vocal and choral music of Chopin for a good interpretation,
we have to develop the musical sensitiveness and all its components. What are these components?
According to researches, musical sensitiveness as an aesthetical term has the following components:

- melodic hearing, harmonic hearing and the sense of rhythm form the basis of musical perceiving,
forming the first side of musical sensitiveness. Melodic hearing is the capacity to receive, recognize
and reproduce a monophonic melody. The perception of a melody supposes its understanding not as a
succession of sounds, but as an expression of a certain integral content. Each melodic line represents an
“up” and “down” movement; the sounds also form a great number of intervals. The formation of melodic
hearing as a psychological basis of musical sensitiveness consists in: a) “learning” the recognition and
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reproduction of the movement's direction, i.e. (that is) the melody's movement “up” and “down”;
b) “learning” the recognition and reproduction of the qualitative relation between sounds, that is -
intervals.

The firstlevel (melodic hearing) is easier to be achieved, because the “melodic curb” can be detected
by any individual. The second level (harmonious hearing) is more difficult to achieve, because one
needs to recognize the quality to be compared. The form of the waves (the timbre) can become an
obstacle, which hinder to determine the frequency of the waves (the hight). Such kind of hearing can
be achieved with the help of observation. An excellent melodic hearing is characterized by a quick,
easy and rapid grasp of the “qualities” of sounds included in an interval. So, melodic hearing is the
capacity to recognize the “horizontal” movement of sounds, and the capacity to distinguish easch
sound of the melody separately and in close relation with the next or the previous sound. Harmonious
hearing is the capacity to grasp the musical sounds presented simultaneously. So, the person who
perceives the “vertical” musical line, perceives some musical sounds which form a chord and is able to
separate them, has a harmonious hearing.

If melodic hearing permits the merging of all the sounds in a line, and the person has to recognize
the line's movement, then harmonious hearing gives the possibility to feel several simultaneous
sounds. In the end we obtain “a unique image” of the sonorous complex and individual sensations
which correspond to the components of the sounds”

A melody cannot be perceived without the sense of rhythm, which makes the melody be perceived
as a system of sounds, each having intensity, length and colour. The rhythm characterizes the mode
of unfolding the musical phenomenon in time. The sense of rhythm is the capacity to understand the
succession; the successive setting of the length of the sounds. This capacity is closely connected with
the mechanism of the motive reproduction. We achieve the sense of rhythm with the help of conscious
and unconscious exercise (in different musical-rhythmic activities) and in the process of perceiving
a concrete musical content. It is important to mention that musical hearing is developed through
different independent musical activities and in the process of musical education. It means, while
studying the vocal and choral pieces of E Chopin, we develop the first side of musical sensitiveness.

- Each musical work shows a certain group of ideas and feelings; “that is why its perception
cannot be reduced to passive neutral recording of sonoric complexes, but it obligatorily supposes
catching (overhearing) the ideatic and emotional-affective significance which it has“ [1, 78 ]. So, the
sum of ideas, emotions, feelings included into a musical work form the second component (side) - the
affective one of musical sensitiveness. And, for sure, when studying the vocal and choral music of E
Chopin we develop the second side of the musical sensitiveness.

Chopin considered musical interpretation, in particular and music in general as the “art of
expressing the thoughts by means of sounds” (“Lart dexprimer ses pensées par les sons”), as the art
of sounds operating (“Lart de manier les sons”), as the manifestation of our feelings in sounds” (“La
manifestation de notre sentiment par les sons”) [2, 15]. The composer was deeply convinced that the
human voice is “the perfect interpreter, the transmitter of human feeling, that is the most delicate
instrument of interpretation and while he was healthy he did not miss any chance to listen to good
singers” [2, 35]. Even to his students-pianists he recommended to learn the art of singing. In Chopin’s
opinion, “the plasticity of tempo, the naturality of expression are inseparably connected with the art
of playing the piano” [2, 31].

The third side (component) through which we achieve the passage to the rational side of
cognition - aesthetic taste — is the capacity to react spontaneously through a feeling of satisfaction or
unsatisfaction gives the aesthetic objects and process; the capacity which is supported by the intuitive
and certain understanding, judgment, appreciation of aesthetic values. According to researches, taste
is permanently present when studying the vocal and choral music of E. Chopin.

While performing Chopin’'s compositions it is necessary to take into consideration those

44



requirements which the composer asked from performers: he tried to develop his students’ exclusive
cantilena of playing, plasticity, prominence, for him it was important to make his students discover the
expressive basis, the conception of the work.

Many sources give information that while playing his compositions Chopin along with discovering
the depth and the essence of the content always paid attention to their genre peculiarities. His
contemporaries mentioned that “in his playing, in melody phrasing, in his ability to underline a theme,
in creating the melodic line he was unsurpassed” [3, 291]. “Under his fingers the musical phrase was
singing and with such clearness that every note became a word, every phrase became a thought. It
was a speech deprived of pomposity, simple and at the same time elevated” — K. Mikuly was telling R.
Katchalskiy [2, 31].

Performers should take into consideration Chopin’s performing style, which is distinguished by
the most delicate ornamentation of details and is simultaneously combined with the poetic inspiration
of the whole composition, with refined flexibility, delicate melodism and rhythmic determination, and
also those special requirements to the interpretation which romanticism requires as a whole.

Performers also should consider various stylistic orientations of Chopin’s works which can be
conditionally divided into 2 groups: the Polish and the European ones. In most of his etudes, preludes,
scherzos, nocturnes, ballads, impromptus, rondos and waltzes the influence of the European music is
noticeable while his mazurkas and polonaises are deeply national.

In Chopin’s songs is reflected the beauty of both the Polish folk songs and modern romance city
music. Distinctive folk-national elements characterize his mazurkas: a combination of song and dance
features, the use of the popular modus (Frigic, Lidic, variable, the use of polymodus, etc.), structures
imitating the popular band, syncopes, accents, dotted rhythmics on different beats, polymetry, etc.

Mazurkas es-moll, op.6, Ne4 Presto, ma non troppo and As-Dur, op.41, Ne4 Allegretto — even without
having obvious technical difficulties require from the singers certain skills in the reproduction of the
original rhythmics and character of their motion. These animated dances of triple time format are
characterized by the rhythmic crushing of a strong beat, unsteady accents (very often they are placed
on week beats of bar), prevalence of jumps in melody. The dancing melodies of the mazurkas which
arise from rhythms and intonations of popular music reproduce a lyrical poem (As-Dur, op.41, Ne4)
and a minor scene of rural life (es-moll, op.6, Ne4).

All Chopin’s creative work and mazurkas in particular are pierced by melancholy for his native
land which became for the composer a romantic ideal. For Chopin, mazurka is the symbol of Poland
(he had to move to Paris). The composer poeticized and dramatized his mazurkas which are beyond
a dancing genre'.

Etude E-Dur, op. 10, Ne3 Lento ma non troppo is characterized by special simplicity and romanticism
of melody. In the genre of etude Chopin did not limit himself to technical complexity which is an
indispensable condition of this genre, but he tends to the expressiveness (here its basis is the melody)
and to the artistic character of miniature. As to etudes, whose images are beyond the given genre,
Chopin fills them with poemic features and creates examples of artistic (concerto) etude.

The width and continuous development in slow tempo of the smooth, melodious tune of Etude
E-Dur (with prevailing stops at the dominant) require from chorists to give special attention to
breathing. The pathetic melody is distinguished by a wide extent: it sounds within 21 steps forming
2 musical sentences not interrupted by pauses. The main expressive means here are crescendo and
diminuendo and also a special rubato of Chopin, expressing a complex changing of spirit.

! Starting with Michal Kleofas Oginski, we can observe at Polish composers (who were the direct predecessors of F. Chopin) the ten-
dency of poemic feature in the genre of mazurka: G. Veneavskiy. I. Alsner, K. Kurpinskiy, F. Ostrovskiy, M. Schimanovsckaya and many
other Polish composers composed mazurkas.
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The fourth side of sensitiveness — the RATIONAL one, consists of the following elements:
- aesthetic judgment, that act of consultation and hierarchization of aesthetic objects into an axial
field, based on some criteria. There are two forms:

a) the primary form - judgment of taste - the expression of spontaneous
appreciation, through the prism (angle) of personal taste of aesthetic objects. Although the judgment
of taste is the expression of an aesthetic attitude, socially determined, it is intensely coloured by the
subjectivity of the person it is emitted by;

b) the superior form - judgment of values - is the expression of consultative appreciation through
the (prism/angle) of taste, and that of the aesthetic ideal on the aesthetic object as well. It expresses a
theoretical point of view, which requires logical and axial validity;

AESTHETIC PERSUASION is characterized by the presence of a stable belief. Persuasion repre-
sents the ideas about beauty, which becoming an internal motive, orientate and lead the preoccupa-
tion of a human being in the complicated process of assimilation of “beauty” in his/her way of life, in
his/her relations with the world and other people;

AESTHETIC IDEAL - is the perfect reflexion of what exists, but mainly of what it should be; the
level of consummation of what can be achieved in a certain sphere.

There are relations of interdependence between the ideal and taste. The aesthetic ideal orientates
the tastes into a certain direction, and the tastes assure a content proper for the ideal. The aesthetic
ideal orientates and influences the whole aesthetic experience.

The components of the rational level form the aesthetic attitude as well, i.e. that-group of spiritual
reactions of a human being given aesthetic values. E Chopin in a new way interpreted many genres
having revived the genre of prelude on a romantic basis. His preludes with all their laconicism became
independent and artistically completed works. Each of his 24 preludes is composed in its tonality (a
major + a parallel minor), according to the tonality they are placed on the quarto and qwinto circle.
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The preludes are contrastive and various in expressive means, each of them corresponds to its unique
image and psychological state (from intimate - lyrical mood to strongly pronounced dramatism).

Prelude Fis-Dur, op. 28, 13 Lento is characterized by the state of a certain contemplation and agitated
prayer:aconstantreturnto Aiswhichrecitativelyandpersistentlyaddressesupwards) fromwhichthecom-
positionhasbegun. Therethesoundislongand,atthesametime, herethereissomekind of optionalityand
romantic innuendo. Prelude Fis-Dur requires from chorists an unusually wide and long breathing.
“Chopin is the purest and most profound romantic but in his romanticism there is nothing superficial,
ostensible and theatrical... Plasticity, a sense of proportion, congenital grace, “spiritual aristocratism,
noble and sincere romanticism is, in our opinion, that complex of characteristic traits necessary for
performing of Chopin’s works. It is Chopin, this purest and most perfect romantic that most of all
requires reconsideration, new ways of interpretation and a deep study of his Personality - immersion
into his style... For the performers of Chopin’s works this it is not less precious and important than
for musicologists” [4, 187 ].
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CBOPHUKN ®OPTEIIMAHHBIX ITIPOU3BEJEHU MOJITABCKIUX
ABTOPOB IIOJ ICITOTHUTEIbCKOW PEJAKIIVEN IIEJATOTOB-

IIMAHWMNCTOB PECITYBJIMKV MOJIJOBA
CULEGERI DE OPERE PENTRU PIAN ALE COMPOZITORILOR DIN MOLDOVA IN
REDACTIA INTERPRETATIVA A PEDAGOGILOR-PIANISTI DIN REPUBLICA MOLDOVA
COLLECTIONS OF PIANO WORKS BY COMPOSERS FROM REPUBLIC OF MOLDOVA
WORKING OUT BY TEACHERS

enEHA I'YITAJTOBA

lector superior, doctor,
Universitatea de Stat ,,Alecu Russo’, Balti

In this article were used collections under the elaboration of the best known pianist educators from Republic of Moldova
(V. Govorov, L. Vaverco, A. Mirosnicov and others), in which where included plays for piano of the contemporary Moldavian
composers, included in the republican concert performer, pedagogical and for competition. In these editions were presented
ample the pianist creation of some known Moldavian composers: L. Gurov, V. Zagarovschi, St. and Gh. Neaga, Z. Tkaci, S.
Lungu, V. Rotaru and others. All plays of these collections can fill the pedagogical repertory of the students from the musical
schools and music academy, and the programs of the concerts of the professional pianists.

OpHoll 13 BOXXHENIINX 3aJja4, CTOALMX Iepef] IefaroroM-My3bIKaHTOM, AB/ISETCSA BOCIUTAHNE ¥
OyZy1Iero ICHOIHUTEA YMEHNS CAMOCTOATEIBHO Y CO3HATE/IbHO Pa3OupaThcs B YKa3aHUAX aBTOpa
B HOTHOM TEKCTe, yMeHMs paboTaTh Haj (ppasupoBKOI U IPaBUIbHOI MHTOHAMeE. OTMETUM 37eCh
omnpefe/I€HHbIe NOCTVDKEHMA MOJJABCKOM II€JAarorm4ecKoil ¥ MCIIOTHUTENBCKOM MY3bIKaJIbHOM
KY/IbTYPbI, KOTOpas la/la B PeaKIIOHHO-M3/aTeIbCKOI 00/1acTy psfl 00pas3IioB TOHKOI, BLYMYMBOI
pabOTBI HaJ| TEKCTOM, OCHOBAaHHOJ Ha Oepe)XHOM OTHOIIEHMM K aBTOPCKUM yKa3aHNAM, Ha
CTpeMJIEHUN PelaKTOPa IPOHMKHYTb B CMBIC/I 3TUX YKa3aHUI, a HE «MCIIPAB/IATb» aBTOPA.

V3BecTHbIi1 TanuCT ¥ KoMnosutop [I.braroi orMeyar, 4To 3HadeH1e GOPTENMaHHOTO perepTyapa
IISL TBOPYECKOTO COBEPLICHCTBOBAHMUA JCIIOTHUTEE-TPO(ECcCHOHAIOB U IS XY/I0XKEeCTBEHHOTO
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pOCTa y4alyMxcs pasiandHo. [IA IepBbIX MHTepIIpeTalys INPOM3BEHeHNsA — IpPeX[e BCEro Ielb
VX eATeTbHOCTH, JUIA YYallMXCSA JKe U3ydeHNMe MY3BbIKaJIbHBIX COUYVMHEHMI SABJIAECTCSA CPeACTBOM
oOyuenus. [ToaToMy M CyIIeCTBYeT «pasnudue mpebosaHuti, npedvasigeMvlx Kk 08YM Kamezopusim
MY3bIKANLHO20 penepmyapa: KOHUEPMHOMY — 07151 MY3blKAHMO6-NPOPeCcCUOHANO08, U 1e0A202UUECKOMY
- 0na yuauwguxcs....IInasuoii nepexod om 00HO20 6uda penepmyapa K Opyzomy coomeemcmeyem
nocmeneHHOMy CHAHOB/IEHUI0 NPOPeCcCUOHANLHO20 My3biKaHma-ucnonHumens» [1, 66-67. ].

I[TepexopAKMCCIeOBAHNIOCIEYIOIIe KaTeTOpII PeCITy O/IMKaHCKIX QOPTENMaHHBIXCOOPHIKOB,
MBI OOHApPYXXVWIV, YTO IIPOM3BEHEHNUSA B HUX HPUOMIDKAIOTCA 110 CBOEMY CTUIIO (BUPTYO3HBIN
KOHIIEPTHBIIT), XapaKTepy cofep>kaHus (CKepLlo3HOCTb, TOKKAaTHOCTD U T. [i.) ¥ )KAHPOBOMY COCTaBY
(CIOMTBI, COHATBI, POPTENMAaHHBbIe IIVIK/IbI) K VICHOTHUTEIbCKOMY pelrepTyapy IpodeccroHaTbHbIX
IMAHUCTOB. I109TOMY JIOTMYHOI BBIIIAAUT MX NMYOMMKAIVs IIOJ VCIIOTHUTENbCKON pefaKiyen
BeyLIVX I1IearoroB Kpas.

B mnauane 60-x 20006, B PecnyOrmuke MonpoBa Obl BbINyIleH COOpHUK J36parHole
popmenuarHvie npoussedeHUs MON0ABCKUX KOMNO3umopos (1961), cocTaBleHHBII IIpenoiaBaTeneM
K.EHeHKO 11 IIpefHa3HaYeHHBII /11 My3bIKa/IbHBIX LIKOJT, Y4VM/IVIL ¥ KOHCEPBATOPUiT . 31eCh BIIEPBbIE
ObUM coOpaHbl (OpTENMaHHbIe COYMHEHUA COBPEMEHHBIX MOJIABCKMX aBTOPOB, BOLIEAIINE B
pecIyONIMKaHCKMIT KOHIIEPTHBI, KOHKYPCHBI ¥ IIearormueckmii perepryap. B atom uspanum,
HapsANY C COYMHEHVSMY KOMIIO3UTOPOB cTapirero nokonenus: lIt.Hary, JI.Iyposa, C.Jlobens u np.,
ObUIO IIpencTaB/ieHO (OpPTENMaHHOE TBOPYECTBO MOJIOABIX MOJABCKUX aBTOpOB: B.3aropckoro,
['Harw, 3.Tkay, C.JIynryna, A.Mynapa, M.®ummana u ap.

Hacrosmee n3fgaHme [amo BO3MOXHOCTb BIIepBble COOpaTh BOEAMHO JIydlliye OOpasIibl
dboprennaHHBIX IPOU3BeeHNIT MaIoil POPMBI OT€YeCTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB. B cOopHuKe 6bU1M
IpeICTaB/IeHbl He TOIbKO NPOM3Bele s, O/M3KIe )KaHpaM MO/IaBckoro donbkiopa: beccapabka,
Kok Ut Haru, Monoasckuii maney, u Konvibenvras J1.Iyposa, Konvibenvrnas 3. Tkau, Joiina I Harn,
Xopa C.JlyHryna, HO ¥ [ipyriie MIHMATIOPBI >kaHpoBoro xapakrepa: Toxxama (J1.bepos, C.Jlo6enb,
["Hsra), FOmopecka A.Mynspa, Cxepyo C.1lanupo u Cxepyuro M.®uimmana, Pacckas 3. Tkaq, Imio0-
akcnpomm B.3aropckoro, IIpenodus It Haru u I.Haru, Kanpuuuuo M.®uimmana, Ponoo, Onanopa,
IToama C.JIo6ens.

OCHOBHOIT 3aC/yTol 9TOr0 COOpaHUA MOJJABCKUX aBTOPOB ABJIAETCA TO, YTO OYKBAaIbHO BCe
IIPOM3BeieHM s, BKTIOUEHHbIE B HETO, BIUVIOTb [JO CETONHAIIHNX IHeIl COXPAHU/IN CBOIO AKTYa/IbHOCTD
U IPUBJIEKATEIbHOCTD. DOMBIIMHCTBO M3 HUX HOBOTBHO YAaCTO MCIO/Nb3YeTCS B IIEArOrMYecKOll,
KOHILIEPTHOM VIKOHKYPCHOMITPAKTUKe PeCcITy 0Ky (IIpr4éM, HaBCeX 3-X yPOBHAXIIPOPECCHOHATBHOTO
MY3bIKa/JIbHOTO 00pa30BaHus, Kak U OBIIO 3asIBJIEHO aBTOPOM' BO BCTYIIUTETBHOM CIOBE).

B 1972 romy xummHEBCkMM wusmatenncrsoM Cartea Moldoveneascd B cO6opHuke Muzicd
moldoveneascd pentru pian: Opere alese’ ObUIM OIyOMMKOBaHBI (POpTENMAHHbIE MVHMATIOPBI
MOJIFaBCKMX aBTOPOB IO ICIIOTHUTEIbCKOM peflakiyel nuanyucTa BragnuctasalosopoBa—gupexkropa
MY3bIKaJIbHOJ IIKOJIBI-AecATIIeTKN um. E. Koxu (BIIOCIeCTBIY AYIPEeKTOpa MY3bIKaIbHOTO YUVIININA
um. llIm.Hseu). B mpepmcnoBum K M3OaHUIO PefaKTOP-COCTAaBUTENTb OTMETM/I, YTO HEKOTOpBIE
COYMHEHMSI COBPEMEHHBIX KOMIIO3MTOPOB, IpencTaBieHHble 3aech (Cinci prelucrdri din folclor,
Codrii, Doind, Joc, Mdi, bdiete, Fata cu ochii verzi 3.Tka4, Doind, Hord, Bdtuta, Joc A.JTrokcembypra)
IPOJO/DKAIOT TPAJULINM MONAABCKUX KOMII03UTOpoB XIX B., IpousBeieHNsT KOTOPBIX TaKXKe OblIN
BK/II0OYEHBI B JaHHbI coopHuK (K.Mukymm Hord, Studiu, U.ITlopymbecky Bdtrineasca, I.Mysudecky
Vileanca, Vine stiuca de la baltd, Mosulicd, Cordbiereasca, Rdsai lund, Arde-mad, frige-md n np.).

donpknopuble 06pabotky 3.Tkad, kak u poprenaHublit MK A.JIfokceMOypra, IpecTaBIA0T
co6071 HeOobIIe >KAHPOBbIE 3apPICOBKI, B OCHOBE KOTOPBIX JIe)KAT HApPOJHBIE MepBOUCTOUYHVKN
- [Moiina, Xopa, bamyma, >Kokx. TemaTwdyeckuii Marepuanq STUX MY3bIKaJIbHBIX CIIEHOK /100
3aMIMCTBOBAH HENOCPENCTBEHHO 13 (GONbKIOpa, Kak B mpomssefeHMAX 3.Tkad, 160 BOocco3maér
€ro 0COOEHHOCTM B BUJie IIPOTPAMMHOJ MVHMATIOPBI VI MY3BIKA/JIbHOI KapTUHKY, CBA3aHHON C
KOJIOPMTOM MOJIIaBCKOJ IPUPOJBL, KaK B IyKie mbec A.Jllokcembypra. Hapsany ¢ ¢ponpkiopHbIMU

! Usbpannvie dopmenuanivie npou3sedeHuss MonodasCKuUx Komnosumopos. ([Isist MysbIKaIbHBIX MIKOJ, YIWINL ¥ KOHCEPBAaTOPMUIL.) —
Kumnnes: Kapra Mongosensacka, 1961.
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006paboTKaMy 1 IIPOV3BeAEHVAMIL, IPUMbBIKAIOI MY K IEPBIYHBIM IIeCEHHO-TaHIeBaIbHBIM )KaHPaM
MonpoBel, B JaHHOM COOpPHMKE IIPefiCTaB/IeHbI ¥ POpTeIaHHble MUHIATIOPbI )KaHPOB €BPOIEIICKOI
npodeccroHaTbHON MY3bIKY, IPMHAJJIeXKAI[Vie COBPEMEHHBIM OT€4eCTBEHHBIM aBTopam: Tokkama
[Hsrwu, [pentoous (d-moll) u Kanpuuuuo C.Jlynryna, nBe u3 KoTopbix — Toxkama u Kanpuuuuo —
0/1M3KM K KOHIIEPTHO-BUPTYO3HOMY CTUJIIO.

B nauane 70-x 20006 m3BecTHOMYy memarory JI.BaBepko OBIIO HpPemIOXKEHO COCTaBUTH U
OTpefakTUpoBaTh popTenuaHHble COOPHMKY IIPOU3BEEHMI MONAABCKIX aBTOPOB, KOTOpPbIE

ObUIM  ONyO/NMKOBaHbI B PpecnyONMKaHCKMX usgarenbcTBax Kapmsa Mondosenscka n
Jlumepamypa Apmucmuxa B 1971, 1975 u 1979 rogax®. B 3TuX HOTHBIX U3[JAHNAX €l YAATOCh

pasMecTuTb OONBIIYI0 YacThb OTEYECTBEHHOTO pelepTryapa, KOTOPbII BCKOpe CTal
HEOOBIKHOBEHHO IIONY/APHBIM BO Bcell pecny6nuke. DBONMBIIMHCTBO IIPOM3BEJECHMIT 31eCh
ObU10 omy6nuKOBaHO BIepBble. JI.BaBepko NpuUINIOCh 3HAUYNMTENTBHO IOTPYAUTHCA B IOUCKAX
ONTYMAa/TbHOTO MCIOTHUTENIbCKOTO PelleHNs 1A KaK/JOT0 U3 OIYCOB, el He MMEIINX KaKNX-
MO0 YCTOSABUINXCSA TPAKTOBOK.

BnpenycnoBum Ko BceM CBOMM HOTHBIM n3flaHuAM JI. BaBepko oTMeyasa, 4To pa3/inyHas CTeNeHb
CJIOKHOCTY 3TUX COYMHEHMII TI03BO/IAE€T PEKOMEHIOBATh MX UCIOTHUTENAM Pa3INYHOTO YPOBHA
- KaK IIKO/IbHMKAM, TaK 1 cTygeHTaM. Hanpumep, B HoTHOe usganue 1971 r. oy ¢poprenyaHHbIe
IIbeChbl, KOTOpPbIe MOTYT ObITb BOCTPeOOBaHBI KaK B IETCKMX MY3BIKAJIbHBIX LIKOMax (Mepa, [dyam.
Toxkamuna [.Hsaru), Tak ¥ B My3bIKa/IbHBIX KOIemkax (Oxcnpomm, Konvibenvnas 3. Tkav), a Takxe B
Axapgemun Mysbiku (Iasom A.Cteipun).

B camom nauane 80-x 20006 B MOCKOBCKOM M3JjaTelbCcTBe My3vika ObUT M3[JaH HOTHbIN COOPHMK
ITvecor komnosumopos Mondasuu ona gopmenuarno (1980), cOCTaBIEHHbI IpenofiaBaTesieM
Monprockoncepsaropun A X.MupourHnkoBeiM®. B fmaHHOe cobpaHye ObUIM BKIIOYEHBI He
TOJIBKO y>K€ M3BECTHblE€ KOHLIEPTHbIE INPOM3BENEHNsA MOJJABCKUX KOMIIO3UTOPOB-K/IACCMKOB I
npepcraButeneit crapuiero nokonenus (MKox r.Hsaru, bamyma C.Jlobens, Xopa C.Jlynryna,
Toxkama w [otina I.Haru, Konvibenvras B.3aropckoro), Ho u1 HOBble (OpTENVaHHbIe MIHUATIOPHI
MOJIJABCKUX KOMIO3UTOPOB (Cmapunnviii maney, B.Porapy, @yza O.Herpyusl, YeTbipe mbechl us
nukia Axeapenu — I. Bocnomunanue, I1. Ostinato, 111. Ietizasx, IV. Taney A.Jltokcembypra). B coopanke
OTCYTCTBYET IIOSICHUTEIbHAS 3aI1MICKa aBTOPA, HO 3aTO €CTh OMMCAHNSA CIIeIPIIeCKIX 0COOEHHOCTEN
HEKOTOPBIX HAPOJHBIX MOJIIABCKMX II€CEH U TaHIEB, OCHOBHbIE >KaHPOBbIE Pa3HOBMU/JHOCTY KOTOPbIX
IPUCYTCTBYIOT B 3TOM U3JaHMN. TaK, pefaKTOp BBOAUT B CHOCKY K KaXK/IO} 13 COOTBETCTBYIOLINX
muHnarop (Xopa, bamyma, Kok) xapakTepucTuky e€ (orbKIOPHBIX NICTOKOB.

B 1987 rony B MockoBckoM usgarenbctBe Cosemckuil Komno3umop yBULEN CBET elllé OfUH
COOPHUK TIOJ] MUCIIOTHUTENbCKON pefakuyeit A.Mupounnkosa — IIpoussedeHus

MONIOABCKUX KOMNO3UMOPOs8 018 Popmenuarno’. B maHHyI0 XxpecToMaruio Bouumn 6omee
CIIOKHble KOHIIEpTHblE IIPOM3BEJEHUSA OTE€YECTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB. B 3TOM HOTHOM
M3[JaHNM, KaK I B IpeAbIfylieM COOpHMKe, COCTaBIeHHOM A.MUpPOIIHNKOBBIM, YK€ U3BECTHBIE
IpOM3BeJjeHNUsI MONIAABCKUX aBTOpOB — beccapabka Ilt.Hsaru, Omiwo-skcnpomm B.3aropckoro,
Konvibenvuas JI.IypoBa, — COCEACTBYIOT C paHee HEONMYyOIMKOBAHHBIMM, a TakKXKe HEJaBHO
CO3JJaHHBIMM HIbecaMu (4eTbIpe mbechbl M3 nukina Axeapenu A.Jlrokcembypra: Ilpentodus,
Ilymxa, Omssyxu, [Tocmniodus; [ee umnposusayuu B.Porapy; Jomonuswviii denv (Ha Temy H.
Pycy-Kosynunoit) B.butknna; Konmpacm A.Croipun; Macku C.JlyHryna; [Ipasonuunas nosma
B.Ceukuna; Konyepmmoe ckepyo C.JIobens). K pAny momoxure1bHbIX CTOPOH COOPHMKA MOXKHO
OTHECTM TIIATETbHYIO pefaKTOPCKYI0 paboTy A.MupourHukoBa (anmanKaTypa, apTUKyIsAnns,
¢dbpasupoBOYHBIE TUTY, TTea/IN3ALNA) U YAAYHBIN TOAO0p ONyOIMKOBAHHOTO perepTyapa.

[TocnegHuM popTenMaHHBIM COOPHIKOM CTOIETIA, B COCTAB KOTOPOTO BOLIIV KOHI[€PTHBIE
IpousBefieHNsa KoMno3utopos Pecniybnukn Monposa, cranu Piese pentru pian®, oy 6MKoBaHHbIe
B 1988 rogy B KMIIMHEBCKOM M3maTenbcTBe Literatura artisticd IOJ, VICTIOTHUTENbCKOM pelaKIyein
npenopasateneii Monarockoncepsatopun B.JleBunsona u C.Kopanmenko. B paccmarpuBaemblit

? Koncrautus EHenko Ha mpoTspkeHnu psapa et (1960-1971) paborarn Ha kadenpe FyXOBbIX MHCTPYMEHTOB B VIHCcTUTYTe VICKyCcCTB
um. I'My3uuecky.
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cOOpHUK OBUIM BK/IIOYEHBI Haybojee MOMY/IspHbIe MPOM3BENEHNS MOJJJaBCKuX aBTopoB (Doud
preludii A.Creipun, Nuveld B.3aropckoro) u BrepBble M3[JaHHbIE IIbeChl, COBCEM HeJaBHO BOILIEHIINEe
B PeCHyONMKaHCKMII KOHI[EPTHO-KOHKYPCHBIN peneptyap (Improvizatie si Toccating, Expromt
B.Potapy; Joc haiducesc, Popas in codru I.Myctu; Preludiu K.Pycnaxka;. Baladd (Lejendd), Joc ciobdnesc
I1.Pycy; Dans lent, Studiu de concert I.Hsaru, Preludiu (cis-moll), Scherzo C.Jlynryna; Doud preludii
M.Croipun; Malagenia n3 6anera La Rdscruce B.3aropckoro. B aToM usmaHum OTCyTCTBYIOT
PEmaKTOpCKIe IOMEeTKM ¥ Ieflarorndeckas KOppeKTypa MaTepuana. I1ockonbky maHHOe cobpaHie
aJ[pecOBAHO 3Pe/bIM MY3BIKAaHTaM, COCTABUTENN I CBOEN IyOIMKaLMy MCIOMb30BAIN TONBKO
«yPTEKCT» WIN aBTOPCKYIO PYKOIVCH, HPENOCTABIIsis MCIIOTHUTENTI0 CaMOMY BbIOpaTh Hamboree
HOJIXOMALIYIO allIUINKATYPY U HefaIn3aLuIo.

B sax/moueHne IOABITOXXMM HAIIY HAOMIOAEeHNs HaJi OCHOBHBIMM PeCITyOIMKaHCKIMY HOTHBIMU
N3naHNAMU N y‘le6HbIMI/[ HOCO6I/IHMI/I OIA (i)OpTeHI/IaHO, IIpOaHa/IN3NPOBAHHbBIMI B HaHHOf/.I CTaThbe:

e Bo Bcex mccnenyeMbIX M3JAaHMAX, NIPeJHA3HAYEHHBIX A OOydYeHVs NpOodecCrOHaIbHBIX
IMaHUCTOB, IPOC/IEKMBAETCA TEHICHIVA KIIPeo6/IaJaHII0 HPOoU3Be0eHUi MAnoti hopmblOTedeCTBEHHbIX
aBTOPOB (OpUTMHA/IbHBIE TbECHI, YACTY COHAT J CIOUT ¥l MMHVATIOPBI 111 GOPTENMAHO COJIO).

e OdoprenuaHHble IPOM3BENEHNS, BKIIOYEHHbIe B COOPHUKYM ¥ W3JaHHBIE BERYLIVIMU
HefaroraMyu-nuaHucTamy, 6omee 3¢pQGeKTMBHO BHEAPAITCA B IEJArOTMYECKYI0 IMPAKTUKY
MY3BIKAJIbHBIX y4eOHBIX 3aBefileHMit Pecry6rmuku Monposa. VIX comepykaHue 6oree JOCTYIHO U
IefiaroraM, 1 ydampumcs Onaropapsi npogeccuoHaJbHOMY HOAXOAY K AUJAKTIYECKOMY MOROOpY
HOTHOTO MaTepuasna 1 crenudnyecKuM UCIIOMHUTENbCKUM PEJAKTOPCKIM peMapKaM.

bubnuorpadmyeckne ccbIkn

1. BJIATOM, [I. Kommnosutop u megaror. In. Bonpocs: opmenuarnnnoti nedazoeuxu. Pex. B. Harancon, Bpim. 1. —
Mocksa: VM3gn. Mysbika, 1963.

DESPRE DEZVOLTAREA ABILITATII CITIRII NOTELOR LA PRIMA VEDERE
IN PRACTICA VIOLONISTICA
METHODS OF DEVELOPING THE VIOLONIST’S TECHNICAL SKILLS OF
FIRST-SIGHT READING

Naum HOS,

_ conferentiar universitar, )
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In the present work the author analyses the process of first-sight reading of a musical text as well as the methods of
developing the violinist’s technical skills necessary for this goal

Una dintre cele mai pretuite calitati a violonistilor interpreti este abilitatea de a citi notele din
text la prima vedere, adica din prima incercare. In mod deosebit aceasti calitate este necesari si inalt
pretuitd la instrumentistii care activeazd in orchestrele de camera sau simfonice. In timpul angajarii
la lucru in aceste colective, pe langd ascultarea programului solo pregitit de potentialul orchestrant,
la fel este testata si iscusinta de a citi o partitie orchestrald la prima vedere. E de mentionat ca foarte
frecvent in ultimul timp, in orchestrele de prestigiu din lume, aceasta incercare este inlocuitd cu un
concurs de audiere, obligatoriu pentru fiecare concurent, care consta in pregatirea din timp a unor
dificultati orchestrale. Dar acest fapt nu diminueazd importanta calitétii de a citi notele din prima
incercare la instrumentistii ce activeaza in orchestre. Deseori, in fata orchestrei apare problema de a
interpreta o partitura noud, orchestrantii neavand sansa de a studia din timp notele din text. Anume
in acel moment, calitatea de a citi la prima vedere se coteazd la maxim.

Abilitatea de a citi corect din prima incercare notele din text, este necesara si instrumentistilor care fac
parte din diferite ansambluri (cuartete, trio s.a.), la fel si instrumentistilor solisti, asa cum citirea corecta din
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prima incercare a piesei muzicale le va facilita considerabil lucrul asupra ei si, invers, prezenta multiplelor
greseli in procesul citirii textului muzical il obliga pe instrumentist sa depuna eforturi suplimentare pentru
corectarea si depasirea lor, astfel se incetineste procesul de asimilare artistica a lucrarii in cauza.

Daca ar fi sa comparam deprinderea de a citi note muzicale de pe portativ cu citirea unui text literar,
atunci imediat observam cd tehnica de citire chiar si a unei imbinari elementare de note, nicidecum nu
poate fi comparatd cu citirea fugitiva a unui text literar complicat: ,,Dacd e imposibil sa-ti imaginezi
un elev al unei scoli de instruire generala care ar fi atat de putin pregatit, incat cu mare dificultate ar
intelege o carte scrisd despre sine, atunci printre elevii scolilor muzicale asa ceva in privinta textului
muzical este un fenomen obisnuit” [1, 25]. ,,Copilul, invatand literele singur, neobservand acest lucru,
uneste literele in silabe, mai apoi in cuvinte, propozitii, rostindu-le pe langa toate cele si cu o mai mare
expresivitate, iar cAntatul unor chiar si avansati elevi din clasele mai mari, in faza de incepere a lucrului
asupra lucrarii muzicale, aminteste de cititul unui om agramat care este preocupat in special de citirea
literelor si a silabelor, adeseori neintelegand sensul textului” [2, 117 ].

Cu toate acestea, netinand cont de existenta acestei probleme acute, ea este prea putin studiata
din punct de vedere teoretic si metodologic. In cel mai bun caz se constata insusi faptul existentei
problemei in cauza, la fel ca si dorinta de a acorda o mai mare atentie temei date.

Vom incerca sd patrundem in esenta acestei probleme. Eminentul profesor de vioard rus al
Conservatorului din Moscova Iu. I. Ianchelevici privea aceasta abilitate ca pe un mod de a arunca
o privire fugitiva asupra textului muzical, a fixa (a prinde) miscdrile necesare de interpretare. Viteza
receptionarii textului depinde de miscarile proceselor nervoase (dupa Pavlov), pe langa toate trebuie
sa privim nu in tact dar mult mai departe. Anume aici rolul primordial il joaca imaginatia inaintata
despre sunet si miscare — el trebuie dezvoltat. Mai este inca un moment: studentii petrec putine ore
de muzica. Citirea la prima vedere depinde si de volumul materialului acumulat de-a lungul anilor
— studii, sonate etc. Cu cat mai mult ai de a face cu notele, cu atat mai bine merge procesul de citire
a notelor unui text necunoscut. Cuprinsul materialului cu privirea este una si alta este posedarea
tehnicii cunoasterii grifului. Mobilizarea deprinderilor tehnice depinde de spontaneitatea supunerii
degetelor a scopului in sine. Aici ajutd prinderea, de exemplu, a pasajului pe contururi, stdpanirea
formulelor tehnice de baza s.a”[3, 33].

Din cele relatate mai sus, devine clar ca problema in cauzd este ca si cum constituita din trei
aspecte:

1. Prinderea rapida si anticiparea textului muzical.

2. Contactul frecvent al violonistului cu notele.

3. Nivelul destul de inalt de cunoastere a instrumentului care permite exact si in mod profesionist
de a interpreta textul muzical «prins» rapid.

Sa privim toate aceste trei aspecte in ordinea expusa. Daca e sd comparam procesul de interpretare
pe note a materialului din timp studiat cu citirea la prima vedere a unui nou text muzical necunoscut,
remarcam urmatoarele: in primul caz violonistul controleaza calitatea si caracterul sunetului, conceptia
sa despre aceasta lucrare fiind formulati anterior. In al doilea caz textul necunoscut trebuie auzit cu
anticipatie si interpretat cu exactitate. Adica, in primul caz este valabild formula: vazut-interpretat-
auzit, iar in al doilea caz: vazut-auzit-interpretat. De aici rezulta faptul cd abilitatea de a citi bine
notele la prima vedere nu este posibila fara un auz muzical bine dezvoltat. Dar, tinand cont de faptul
ca problema dezvoltarii auzului interior a fost indeajuns studiata in mai multe lucréri teoretice si
metodologice, nu ne vom opri asupra ei. Vom considera cd auzul violonistului de care vorbim este
destul de dezvoltat. In cazul de fata suntem interesati de prima verigd a acestui lant, adic3, pentru a
auzi ,corect” este necesar de a vedea ,,corect”. Se stie cd muzica este un proces care se desfisoard in
timp. Melodia nu este nimic altceva decat o idee muzicala pe o singura voce, care poate sa existe intr-o
neintrerupti linie melodica unitara si desen ritmic. Intre timp, violonistii slab experimentati, in ceea
ce priveste citirea notelor la prima vedere, incearcd sd evidentieze linia muzicald a textului, fira a tine
cont de desenul ritmic, ceea ce duce spre opriri, incurcari, s.a. iar in locul melodiei exacte primim o
abundentd de note fara sens si fard legatura. De aici apare si concluzia ca, pentru a interpreta bine, la
prima vedere un text muzical este nevoie ca atentia sa fie distribuita corect, in mare parte sa fie axata
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asupra ritmului. De regula, cei care au dezvoltat un bun simt al ritmului, citesc mai bine notele la
prima vedere. Dar insusi ritmul, ca forma, reprezintd nu doar un desen ritmic melodic sau un raport
al duratelor sunetelor, dar in sens mai larg include in sine si metrul, ca alternare a duratelor tari si slabe
ale masurii, dar si tempoul, ca viteza a miscarii. Dar, intre timp, metrul si tempoul (adicd, masura)
sunt indicate chiar la inceput, impreuna cu tonalitatea (cheile), Mai mult, in denumirea tempoului
foarte des se afld si caracterul muzicii interpretate.

In asa fel, pentru a citi corect un nou text muzical, ne este prezentatd urmatoarea ordine de
distribuire a atentiei: tempoul, tonalitatea, masura (pulsatia metricd), desenul ritmic si, in sfarsit, linia
melodica. Dar toate astea trebuiesc prinse atat de repede, ca instrumentistul sa poata intr-adevar sa
priveasca nu in masurd, ci, cdt mai departe, in text, mai ales ca desenul ritmic al fiecirei masuri este
rareori asemandtor. In legiturd cu aceasta este absolut necesard cunoasterea formulelor ritmice, dar si
a elementelor de baza a sintacticii muzicale (perioada, secventa, s.a.)

Un moment important in acest context este alegerea corectd a digitatiei. In genere, tema despre
alegerea digitatiei in arta interpretativd violonistica este destul de vastd si ocupa un loc important in
practica interpretarii la instrument. Ea este prezentatd mai amdnuntit si mai concret in asemenea lucrari
ca Ocnosvt ckpunuunoii annauxamyput de 1. lampolski [4, 45] si Ckpunuunvie wimpuxu u annauxamypa
kak cpedcmeo unmepnpemayuu de L. Gurevici [5, 15]. Nu ne vom adanci in toate aspectele problemei
in cauza, dar ne vom canaliza atentia asupra problemelor care sunt legate de citirea la prima vedere, in
primul rand, diferenta digitatiei intre lucrarile de cantilena, lente si a episoadelor de virtuozitate. Cert
este ca ,toate subtilititile problemei timbrale se refera aproape exclusiv la domeniul episoadelor lente si
numai la cele moderat miscate. Privitor la compartimentele virtuozo-motorice, conditia de baza catre
timbru este totala stralucire a sunetului. Ea creste pe masura utilizarii strunelor care suna mai deschis.
La fel de important este in acest cadru prioritatea pozitiilor joase fata de cele inalte. Respectarea conditiei
date va ridica precizia interpretarii pasajului legato, astfel vor fi reduse la minim numarul alunecarilor.
Pastrarea pozitiilor joase duce la desele schimbdri de strune. Spre deosebire de cantilend, in tempourile
rapide aceasta gama timbrala pestritd nu numai cé este acceptata, in mare parte este obligatorie, deoarece
in asa fel va diversifica tabloul general al sunetului. Posibilitdtile bogate ale vibratiei in cantilen, la fel
ca si o atingere aparte a strunei de deget, intr-o stiuta masura diferita de cdderea degetului in pasaj,
cand violonistul parcé tinde sa scoatd scantei din strund, permite sd vorbim de o serioasa diferentd in
modurile de a capéta culori timbrale cantabile si virtuozo-motrice ale fragmentelor” [5, p. 16]. Astfel,
deja dela bun inceput, din momentul stabilirii tempoului dinamic si a caracterului fragmentelor indicate,
un instrumentist experimentat deja parca s-ar acorda la tipul corespunzator de digitatie. Este la fel de
mentionat faptul ca intr-un tempo lent, violonistul dispune de mai mult timp pentru o apreciere imediata
a structurii melodiei si a alegerii tipului corespunzitor de digitatie.

In fragmentele muzicale rapide, pe 1anga toate cele relatate mai sus, un moment important este
alegerea corectd a pozitiei. Nu este un secret cd, majoritatea violonistilor, mai ales cei care activeaza
in orchestre, prefera pozitiile impare. Intr-adevir - prima, a treia si a cincia pozitie asigurd o mai
buna stabilitate in momentul citirii la prima vedere a liniilor melodice cu caracter rapid, violonistii,
de reguld, simtindu-se mult mai sigur. Insa exista cazuri in care structura melodiei este de asa natura,
ca superioritatea pozitiilor pare este bine determinatd. Prin urmare, violonistul trebuie sd cunoasca
toate pozitiile viorii. ,,Probabil, pentru a invinge neincrederea violonistilor privitor la pozitiile pare,
acest fapt este posibil doar in cazul cand acestor pozitii pare li se va acorda o atentie aparte chiar de la
inceputul perioadei de studiere” [5, 34].

Din toate cele relatate se vede ca dezvoltarea abilitatii care merge inaintea imaginatiei despre
sunet si miscare este un proces psihologic complicat, care necesitd o practica avansata, de dorit din
momentul inceperii instruirii muzicale. Dar, in realitate, multi se lasd atrasi numai de deprinderile
dezvoltarii profesionale si cele de a canta pe de rost. Chiar si pedagogii experimentati uneori nu acorda
atentia cuvenitd relatiei (comunicdrii) elevilor cu notele muzicale. Fara indoiala, dezvoltarea memoriei
muzicale este un factor important in formarea instrumentistului. Desi aceste relatii exista independent
una fata de alta, ele trebuie sa se si completeze reciproc. Daca ar fi sa luam, ca exemplu, invitarea pe
de rost a studiilor (ca forme) muzicale, in acest caz, este deosebit de folositor de a parcurge culegeri
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intregi de studii, cu fluctuatii dificile, care au drept scop dezvoltarea deprinderii in comunicarea cu
notele muzicale, care, fard indoial, isi va lasa amprenta asupra citirii fluente a notelor la prima vedere.
Toate acestea se pot face, de pildd, dupd sustinerea examenelor anuale, in perioada vacantei de vara,
adicd atunci cand asupra elevului nu planeazad factorul unei evoluari publice concrete. Aldturi de
evoluarile solistice, este foarte utila participarea in diferite ansambluri camerale.

Lucrul asupra studiilor incepe concomitent cu procesul de studiere la vioara. Primele studii pentru
incepatori au la baza obiectivele de dezvoltare si consolidare a dexteritatilor de miscare: conducerea
si repartizarea arcusului, schimbul corzilor, punerea degetelor pe tastierd. Aceste studii, de obicei,
se memorizeazd nu numai pentru dezvoltarea memoriei, ci si pentru ca elevul sd aiba posibilitatea
de a controla pozitia, miscarea corectd a mainilor si degetelor, repartizarea arcusului etc. Paralel, la
lectiile de specialitate si solfegiu, elevul face cunostintda cu primele notiuni de indltime a sunetului,
ritm, duratelor metrice, notarea semnelor muzicale. Astfel, pedagogul are posibilitatea de la prima
etapa de studiere sa consolideze dexteritatile interpretative prin intermediul studiilor simple executate
pe diverse ritmuri: miscarea melodiei pe o duratd, apoi diversificarea desenelor ritmice si adaugarea
masurilor noi etc.

Foarte utile in procesul de studiu sunt materialele didactice contemporane pentru vioara, printre
care gasim popularele culegeri denumite ,,Studii alese”. Aici sunt concentrate cele mai diverse studii
scrise de diversi autori si care sunt sistematizate pe obiective specifice, concrete, de dezvoltare si
perfectionare a maiestriei interpretative, precum si pe treptele individuale si nivelele claselor in scolile
de muzica. Cele mai utilizate sunt urmatoarele culegeri: ,,Studii alese pentru clasele I-1II” (alcatuitori
M. Garlitkii, K. Rodionov, K. Fortunatov), ,,Studii alese pentru clasele I1I-V” (alcatuitor K. Fortunatov)
si »,Studii alese pentru vioard pentru clasele V-VII” (alcatuitor K. Fortunatov). Aceste culegeri sunt
populare in procesul didactic, dat fiind faptul ca inlesnesc considerabil posibilitatea de a alege studii
pentru fiecare obiectiv propus si elev in parte. Culegerile contin studii compuse de autori-interpreti cu
renume: F. Wolfart, G. Keizer, Ch. Dancla, Ch. Beriot, F. Mazas, J. Joachim, J. Dont, A. Komarovskii,
K. Mostras etc.

Paralel cu lucrul sistematic asupra studiilor alese, este foarte important de a executa pe note
integral culegerile acestor autori. De exemplu, concomitent cu ,Studiile alese pentru clasele I-III”
de cantat culegerile complete ale studiilor de F. Wolfart si G. Keizer. In clasele mijlocii cind se pune
accent pe lucrul asupra studiilor de R. Kreutzer, fundamentale pentru orice violonist, s-ar putea de
trecut in revistd si studiile de F. Fiorillo. In clasele mari, concomitent cu studierea capriciilor de P.
Rode, J. Dont, Ch. Dancla s-ar recomanda pentru lectura la prima vedere capriciile de P. Gavinies. $i
la etapa finald foarte utila este lectura a ,,12 studii-preludii pentru vioara solo” de N. Baklanova pentru
a escalada cu succes capriciile de N. Paganini, H. Wieniawski, H. Vieuxtemps, K. Lipinski.

Si, in final, pentru o buna citire a notelor la prima vedere, este necesar de a avea un nivel destul
de inalt de manuire a instrumentului, care poate fi atins intéi si-ntai datorita lucrului minutios asupra
gamelor si studiilor muzicale. Referitor la game si arpegii, ele trebuie sa fie invatate si exersate in toate
modurile, in toate tonalitatile. Un moment important ar fi iscusinta de a canta una si aceeasi gama
in pozitii diferite, utilizand felurite moduri de digitatie, trasaturi de arcus cu diferite variante ritmice
(triolete, cvintolete, sextolete s.a.). Despre invatarea studiilor muzicale ca material s-a relatat deja mai
sus. La toate acestea trebuie de adaugat rolul important al studiilor la dezvoltarea simtului ritmic, dar
si al studiilor compozitorilor contemporani bazate pe atonalism.

Dupa aceasta, de reguld, in institutia muzicald, dar si in clasele scolare mai mari, este necesar de a
incepe studiul asupra dificultatilor orchestrale, care, pe viitor, isi vor spune cuvantul referitor la nivelul
de lucru in orchestrele de camera si simfonice.
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ASPECTE INTERPRETATIVE ALE RONDOULUI
PENTRU VIOARA SI PIAN DE S. BUZILA
ASPECTS OF THE PERFORMING RONDO
FOR VIOLIN AND PIANO BY S. BUZILA

oLGA VLAICU,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The article analyzes the Rondo for violin and piano, the third part of the sonata for violin and piano, one of the most
important works of composer S. Buzila. A great importance is attached to the problem of introduction of national folklore
motives in the context of the work. The author also highlights the aspects of performing interpretation of the Rondo. This creation
is presented in the article as a characteristic artistic creation of the Moldovan musical culture of the nineteen seventies.

In vasta si diversa mostenire muzicald a lui S. Buzild, muzica instrumentali de camerd ocupi
un loc aparte. Ea predomina numeric asupra lucrarilor orchestrale si vocal-simfonice, printre care
mentionam, spre exemplu, doua redactii ale Concertului pentru vioara si orchestra (respectiv 1970 si
1986), Simfonia in patru parti pentru orchestra simfonica mare, Uvertura festivd, Valsul, micropoemul
Chisindu, oratoriul Constelatia ,,Secera si ciocanul” pe versuri de E. Bucov, A. Cibotaru, P. Darie, A.
Negris si A. Lupan, cantatele Cantati privighetori, Pdmant natal, Sub flamura celui mai rosu drapel.
Creatia instrumentald de camera a lui S. Buzila se evidentiaza si printre opusurile sale vocale: romantele
(Sotia mea, Primavara, Cine stie, Ascunde-ti lacrima), cantecele pentru copii (Clopotelul iernii, Hora
florilor, Mos Gerild, Fulg de nea, Numai pace, numai soare), creatiile pentru voce si orchestra de muzica
usoard (Ascultd iubirea cum vine, Cantec nou, Cea mai frumoasd noapte, Slovele de foc etc.).

Referitor la diferentierea interioara a creatiei instrumentale de camera a lui S. Buzila, se distinge
clar tendinta autorului de a scrie cicluri de proportii sau compozitii monopartite, de a evita lucrarile
cu program, acordand preferinta genurilor traditionale. Ca exemplu pot servi chiar titlurile opusurilor
instrumentale de camerd ale S. Buzila: Cvartetul Nr 1, Suita pentru cvartetul de coarde, Concertul
pentru orchestra de coarde, pian si timpane, Trio pentru pian, vioard si violoncel, Concertul pentru
clarinet si orchestra, Sonata pentru flaut si pian, Simfonieta pentru orchestra de coarde etc.

S. Buzild n-a apelat la genul miniaturii instrumentale, in special, pentru vioara si pian. Rondoul
sau pentru vioard, editat ca piesd si inclus in repertoriul didactic la institutiile de invatimant muzical
din Moldova, a aparut si existd ca finalul Sonatei pentru vioara si pian, compusa in anul 1975. Muzica
din finalul opusului este atat de expresiva ca material tematic, limbaj national, logica compozitiei si
dramaturgiei, incédt se evidentiaza din tot ciclul de sonata, detasandu-se din context si devenind o
piesa de sine stététoare.

Intr-adevir, muzica primelor doua parti ale Sonatei de S. Buzila se deosebeste printr-o fermitate a
liniilor melodice, mijloace armonice disonante, predominarea logicii muzicale de asupra celei emotionale
sau descriptive. Aceste calitati ale partilor Sonatei ne amintesc de stilul indrumatorului si pedagogului de
compozitie al lui S. Buzila - S. Lobel. Consideram cd influenta lui S. Lobel asupra personalitatii artistice a
lui S. Buzila era posibild, deoarece aveau acelasi caracter. Acest fapt s-a manifestat atat de puternic, incat
elevul a insusit multe calitdti din maniera componistici a invatatorului siu. In mostenirea muzicala a
ambilor compozitori predomina ciclurile instrumentale de proportii fard program, trasaturi comune in
tratarea principalelor elemente ale limbajului muzical. De aceea, caracterizand primele doud parti ale
Sonatei pentru vioara si pian de S. Buzild, apelam la ideea expusé de E. Kletinici referitor la mostenirea
muzicald a clasicului muzicii simfonice moldovenesti, care reflecta cel mai bine particularitatile opusului
mentionat al lui S. Buzila: ,,Muzica in aceste creatii este de reguld mai retinuta si mai concentrata, autorul
intentionat evita frumusetea exterioard, expresivitatea decorativa, ferindu-se, parca, de a sustrage atentia
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ascultatorului de la ideea principala” [1,141]. Pe de alta parte, aceastda concentrare a expunerii devine
deseori excesiva, deoarece nu se iau in considerare legititile obiective de percepere, necesitatea de a
sustine prin toate mijloacele interesul ascultatorilor. Din aceasta cauza, opusurile de acest tip se includ
mai rar atat in programele de concert cét si in practica didactica.

Posibil ca anume din cauzele mentionate mai sus, primele doud parti ale Sonatei pentru vioara si
pian de S. Buzild se interpreteaza foarte rar, iar finalul ei — Rondoul cu caracterul sau popular - intra in
repertoriul pedagogic si concertistic al multor violonisti.

Se poate presupune cd si in Rondoul de S. Buzild se simte influenta creatiei lui S. Lobel, in special a
pieselor sale pentru pian, sustinute in stil folcloric. Astfel, in anul 1947, S. Lobel a compus primul sau
opus pianistic si anume o piesd intitulatd Rondou. Profilul tematic al acestei lucrari se bazeaza pe imitatia
materialului folcloric intonativ. Piesa este de o virtuozitate deosebita, cu o tehnica avansatd si plina de
contraste. Ea este scrisd in forma tripartita complexd (A - B - A), in care partile extreme reprezinta un
rondo simplu (a - b -a - c - a).

Tema refrenului are un caracter vesel, avantat, pronuntat. Prin desenul sau ritmic ea aminteste de
un dans popular birbatesc virtuos de tipul sarbei. In acelasi timp melodia se asociaza cu sonoritatea
tambalului, iar acompaniamentul din mana dreapta ne aminteste de sunetele cimpoiului. O importanta
deosebitd in expresivitatea ei apartine organizatiei ritmice: tema parcurge in tempo rapid, dar ritmic si
clar. Punctele de reper ale melodiei se evidentiaza prin accente, care suna perseverent si ascutit. A doua
tema a creatiei de asemenea ne aminteste de dansul popular batuta.

Inci o tema care apare in prima parte a Rondoului este mai plastici si cantabild, ea trezeste asociatii cu
dansurile lirice ale fetelor. Astfel, primul compartiment al formei Rondoului de S. Lobel include imagini
dansante, ce evidentiazd caracterul national al lucrarii.

In partea mediana (Listesso tempo) apare o noud imagine - luminoasa, liricd, emotionantd. Aceasta
parte, calma si induiosatoare, ne cucereste prin expresivitatea cantilenei, sustinuta de acorduri simple,
intr-o facturd omofono-armonica. O insemnatate aparte are cantabilitatea liniei melodice si transparenta
acompaniamentului. Repriza dinamica revine cu caracterul activ, dinamic al muzicii. Ea afirma conceptia
optimista, predominarea stihiei dansului. Unitatea armonicéd a formei si continutului, expresivitatea
melodicd, contrastul imaginilor intalnite in acest opus, sunt caracteristice pentru stilul componistic
al lui S. Lobel. Toate cele expuse au asigurat Rondoului pentru pian o viata interpretativa de durata.
Calitatile expuse au devenit de asemenea repere pentru multi autori tineri in exploatarea creatoare a
particularitatilor genuistice, intonative si ritmice ale folclorului muzical. N-a ramas indiferent fatd de ele
nici S. Buzila.

Rondoul de S. Buzila contine 5 compartimente — 3 refrenuri si 2 episoade contraste: A - B - A
- C - A. Ultimul refren trece in coda. Caracterul piesei este determinat de tema dansantd si vesela a
refrenului. Ea se expune la pian si exercitd functia de introducere. Melodia este omofonicd, se canta fara
acompaniament, avand desene ritmice ale sarbei cu accente pe timpii slabi ai masurilor, imitindu-se
astfel miscarile specifice ale dansatorilor. Mordentele si apogiaturile intalnite la fiecare a doua pétrime
a melodiei, accentueaza coloritul national. Autorul nu foloseste semne adiacente, indicind o libertate
tonald a Rondoului. Intr-adevir, expunerea refrenului in introducere contureaza tonalitatea e-moll. Dar
deja in prima perioada observam alternarea centrelor tonale: e-moll - C-dur, iar in urmatorul pasaj de 4
masuri se contureaza tonalitatea g-moll.

Primul episod introduce un contrast evident: tempoul incetineste, se stabileste o noua tonalitate
Des-dur, apare formula de hord. Pe parcursul a doud masuri se pregdteste expunerea temei viorii,
care se caracterizeaza printr-o expunere largd, un contur melodic cu salturi, o sonoritate tensionata a
instrumentului. In melodie predomind durate mari: note intregi, doimi, triolete pe doimi. In tem se
evidentiaza saltul initial la o sexta ascendentd cu ,umplerea” ei prin miscarea treptatd pana la treaptal a
modului. Sunetul profund al viorii in registrul grav pregateste logic miscarea ulterioard in terte paralele.
Linia melodica are o directie ascendenta.

Pulsul ritmic se inteteste. Remarcam ca melodia cantabila a viorii se expune pe fundalul unei
misciri active in partida pianului. In episodul analizat rolul acompaniamentului este considerabil. La
inceput, cand partida pianului impune anumiti parametri metroritmici si facturali ai horei mari, functia
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lui poate fi apreciata ca cea de acompaniament si, in acelasi timp, imitativa, deoarece factura acordica
cu o anumita pulsatie ritmica reda sonoritatea tarafului. Toate aceste isi gasesc reflectare si in raportul
nuantelor dinamice dintre vioara si pian: acompaniamentul este mult mai incet, reprezentand o canava
pe baza careia se desfasoara o tema lirica.

Spre sfarsitul episodului, in partida pianului apar intonatiile refrenului, devenind o pregatire, o
prezicere: ele se expun in diferite tonalitati (h-moll, as-moll, Des-dur), se imitd in mai multe octave (in
octavele a doua, prima, apoi cea micd; cu alte cuvinte, in ordinea descendenta). Se creeaza impresia ca
vioara si pianul interpreteazd o muzica diferitd. Dar in punctele de reper exista coordonarea vocilor, ceea
ce se confirma prin urmatorul fapt: la sfarsitul episodului pianul sustine melodia viorii, dubland-o in
octave.

Refrenul revine cu instalarea tempoului Allegro, a unei facturi transparente, a temei dansate.
Compozitorul modifica nivelul ei sonor: ea apare cu o cvinta perfectd mai sus. Structura ultimului refren
este analogica celei initiale. El incepe cu o introducere desfasurata la pian, dupa care intra vioara. Posibil
cd anume aceastd asemdnare devine un motiv pentru prescurtarea refrenului al doilea.

Episodul al doilea a formei este mai contrastant. Ca si primul, pulsatia ritmica incetineste. S. Buzila
indica tempoul Andante. Dar, spre deosebire de primul episod sustinut in caracterul horei lente, aici
domina stilul improvizatoric al doinei. Fraze desfasurate, cu caracter vocal dupa structura lor ritmico-
intonativa, dezvoltarea variationald a materialului tematic confera muzicii calitatile de intonare vocala.

In al doilea episod al Rondoului prezinta interes raportul dintre vioari si pian din punct de vedere
al functiilor dramaturgice. Solistul realizeazd expunera materialului. Pentru compozitor acest lucru era
principal, deoarece numeroasele glissando si melisme, inaccesibile pianului cu sistemul sau temperat,
subliniazd caracterul vocal al muzicii, accentudnd tratarea viorii ca instrument popular in aceastd
sectiune.

Treptat, solistului la vioara i se aldtura si pianul. La inceput, pe fundalul sunetului prelung d la
pian, in registrul acut, apare o replica scurta, ,adusd” din intonatiile solistului. Apoi, ca raspuns la tema
viorii, pianul expune o melodie desfasuratd, imbogatita cu numeroase melisme si ,,innoitd” cu un ritmic
complicat.

In continuare, intre vioara si pian se incepe un dialog imitativ. El este deschis de vioar3, iar pianul
sustine frazele viorii cu doud octave mai jos. Datorita imitatiilor, factura se ,invioreaza”. Tesatura
muzicala se dramatizeaza treptat, discursul sonor ajungand firesc la compartimentul final al formei, care
este si refren, si coda concomitent. Tratarea viorii in coda este diversd. Deoarece coda sumeaza procesele
intonativ-tematice din compartimentele precedente, S. Buzila aminteste aici despre procedeele violonistice
utilizate anterior. Astfel, drept ecou al primului episod devine miscarea cu terte paralele. Despre episodul
al doilea mérturisesc turatiile melodice cu triolete. In acelasi timp compozitorul introduce si ceva nou:
pentru a dinamiza miscarea cu durate lungi si pentru de a crea o intensitate interioard, el utilizeaza
hasura dubla. Insa asupra tuturor domin refrenul cu ritmica sa accentuata si stihia dansului.

Desigur, aprecierea tuturor calitatilor proceselor intonativ-tematice in Rondoul de S. Buzild poate
fi realizat doar in contextul ciclului tripartit al Sonatei pentru vioara si pian, deoarece Rondoul este
finalul Sonatei, el indeplineste functia de generalizare tematica. Astfel, in coda sa apare o temad, care a
fost in calitate de temd secundara in forma de sonata a primei parti, iar materialul episodului al doilea
in caracter de doind este derivat de la tematismul partii a doua a Sonatei. Insd subaprecierea acestor
detalii ale dezvoltarii intonative a Rondoul se acopera din plin prin faptul includerii lui in repertoriul
concertistic si in procesul didactic.
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INFLUENTA POSTURII ASUPRA SANATATII APARATULUI DENTO-
MAXILAR LA VIOLONISTII PROFESIONISTI
THE INFLUENCE OF VIOLIN PLAYERS POSITION ON DENTO-FACIAL HEALTH

MIHAELA ROMANITA GLIGOR,
lector asistent, doctor,
Universitatea de Medicina si Farmaceutica, Bucuresti, Roménia

The direct implication of voluntary muscles activity in the postural reflex is well known in the medical world. It has an
important role in the direct proprioceptive stimulation of the head and mandible position. The musical literature offers violin
techniques that use the posture reflex to do performance in violin playing. The interrelation between them is useful for the
music but can be harmful to the violin player if it is not accompanied by specific relaxation exercises.

Ipoteza cercetarii intreprinse presupune cd modificarile, in timp, aparute la nivelul fetei si aparatului
dento-maxilar la violonisti, cauzate de priza instrumentului, au repercursiuni asupra homeostaziei
aparatului dento-maxilar. Premisa pe care ne bazam vizeaza o serie de cercetéri din domeniul medical
dar si din cel muzical pe care studiidu-le in paralel, au descoperit legituri comune, interrelatii ce
meritd un studiu interdisciplinar. Pullingerd si Seligman au observat in 1991 ci 40% din pacienti au
dureri mandibulare in urma malpozitiei mandibulei datorate unor relatii ocluzale deficitare. Trecerea
de la normal la patologic se face treptat parcurgind etapele binecunoscute, de la 0 homeostazie ideald
la dishomeostazie de decompensare. In 1973 Mc Lean analizeaza efectul exercitat de ocluzia dentara
asupra pozitiei capului §i observa o variatie a punctelor de ocluzie in timpul miscarii corpului de la
pozitia culcat la pozitia ridicat.Luand ca punct de reper cele afirmate mai sus ne vom aminti despre
articolul profesorului de vioara Carol Porter McCullogh care in lucrarea sa “Tehnica Alexander pentru
muzicieni” se opreste in capitolul al treilea la “Aranjamentul dublu spiralat al musculaturii umane i
semnificatia sa pentru cantaretii la vioard” Tinem sd remarcam aici similitudinea punctelor de vedere
a unor cercetatori din doud domenii diferite: muzica si gnatologie clinica.Raymond Dart (citat de
Carrington si Carey in 1992) s-a ocupat de studierea acestui dublu aranjament al musculaturii umane.
Luand ca punct de plecare partea dreapta a zonei pelviene, stratul muscular al spiralei traverseaza in
diagonald in jurul partii drepte a copsei, trece peste mijloc pentru a inveli partea stangd a torsului
unde drumul muschiului face un ,,y”.Unul din bulevarde leagda musculatura cu musculatura bratului
stang , celalalt bulevard isi croieste drum in diagonala peste spate,continuind peste gat spre mastoida
in hemisfera dreaptd. Acesti muschi sunt sub controlul voluntar al sistemului nervos uman. Pentru
individ pentru a avea control voluntar asupra musculaturii voluntatre el trebuie sa fie constient
de cum se realizeaza acest lucru. Acesta este unul din punctele importante ale uneia din cele mai
raspandite tehnici de invatare a viorii-tehnica Alexander. Sprijinul viorii intre umar si cap devine o
posturd . Aceasta modificare a posturii corpului determind modificdri in echilibrul ocluzo-articular
de la nivelul cavitatii bucale si conduce la aparitia unor contacte dento-dentare nefiresti, patogene.
Observatiile noastre clinice tind sa confirme aceste simptome dureroase pe care le remarcam prezente
la violonisti. Presupunem ca pozitia de prindere a viorii determind o latero-deviatie in timpul studiului
care este insotitd de contractia asimetrica a muschilor masticatori cu posibile repercursiuni ulterioare
ale relatiilor ocluzale.

Metoda de studiu a urmarit sesizarea acestor contacte dento-dentare si a contractiilor musculare
patogene la un lot de 106 pacienti violonisti profesionisti cu o vechime in activitate de30-40 ani, care
efectuau un numar de 6-12 ore de studiu zilnic. In experiment am utilizat un chestionar, de conceptie
proprie, cu 13 intrebari selectate atent ce urmaresc constientizarea pacientilor vis-a-vis de aceste
probleme oro-dentale.

Rezultatele studiului au fost sintetizate in tabele si analizate statistic prin teste T simplu. Am selectat
pentru acest articol trei intrebdri considerate sugestive pentru ipoteza noastra.Una din intrebdrile
chestionarului se referd la perceperea constienta a contactelor dentodentare in momentul prizei viorii
si in timpul cantului la vioard. Rezultatele au fost urmatoarele :
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Tabel nr 1

Contacte dentodentare Persoane sex feminin | Procent Persoane sex masculin | Procent

Prezente 26 25% 42 16%

Absente 21 20% 17 39%

Total 47 59

Total procent 45% 54% 100%

.La intrebarea intrebare : “Simtiti in timpul concertului ca dintii dvs. se ciocnesc si vibreaza?
Da......: Nu........»» rezultatele au fost urmatoarele:

Prez emta comtactelor d emto demntare in functie de
sex la lotul B
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Asadar 25% din femei si 39% din béarbati au sesizat prezenta contactelor dento-dentare pe partea
viorii in timpul studiului, contacte nefiziologice ce determina suprasolicitarea dintilor implicati.
La intrebarea din chestionar privind constientizarea contracturii musculare in urma unui numar

indelungat de ore de studiu, mai mare de patru ore rezultatele au fost urmatoarele: Tabel nr.2

Torticolis Persoane sex Feminin Procent Persoane sex masculin Procent Total
Prezent 32 30% 46 43%
Absent 8 8% 20 19%
Total 40 66 106
Total 38% 52% 100%
Prezenis torlicoiixIa lotul B in funclie de zex
Ah=ant 3
bébati (20),
19% Prezert Ia
e 327 0%
Aheent (3 Bmei
=) 8%
Prezert B
Barbati (4],
43
Grafic nr.2
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Contractura musculard cunoscutd in randul violonistilor apare in lotul studiat la 30% dintre femei

si 43% dintre bérbati

A treia intrebare selectionatd din chestionar vizeazd prezenta crampei musculare secundare studiului

indelungat mai mult de patru ore si are urmdtoarele rezultate statistice si grafice: Tabel nr. 3

Crampa la mana stanga dupa

L Persoane sex feminin Procent | Persoane  sex | Procent Total

studiu indelungat .
masculin
Prezenta 27 25% 13 12%
Absentd 30 28% 36 35%
Total
57 49 106

Total procent 53% 47% 100%

Crampa musculara la nivelul méinilor apare la 25% dintre femei si respectiv

Grafic nr.3

Crampala manastanga dupa studivindelungst |2
lotul B

Concluzii

12% dintre barbati.

Din cercetarea intreprinsa de noi rezulta ca o concluzie faptul cd musculatura generala a spatelui
dar si a mainii este direct responsabila de contactele patogene dento-dentare prezente la violonisti
in timpul studiului. De aceea hipertoniile musculaturii voluntare, pe partea viorii, trebuie atent
monitorizate pentru a verifica implicarea pe care acestea 0 au asupra sandtitii aparatului dento-
maxilar. Postura corpului in diversele tehnici de predare a viorii poate creea reflexe patogene pentru
aparatul dento-maxilar mai ales la violonisti profesionisti cu un numar mare de ore de studiu si
tehnici deosebite de priza a viorii.
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ASPECTUL EDUCATIONAL AL MUZICII MINORITATILOR NATIONALE ALE
MOLDOVEI IN REPERTORIUL CORULUI DE COPII (IN BAZA CREATIEI
COMPOZITORULUI GAGAUZ MIHAIL COLSA)

EDUCATIONAL ASPECT OF THE MUZIC OF NATIONAL MINORITIES OF MOLDOVA IN
THE REPERTOIRE OF CHILDREN'S CHOIR (ON THE EXAMPLE OF THE CREATIONS OF
THE GAGAUZ COMPOSER MIHAIL KOLSA)

ANA SIMBARIOV,

lector superior, competitor,
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice

This article is about M.Kolsa - the first gagauz composer in the Republic of Moldova writing music for children. He is
known as the author of the gagauz National Anthem. His works were performed in Russia, the Baltic States, Poland, Turkey
and France. The author of this article tells as about creative ways of the composer and also gives a detailed analysis of some of
his works for children’s choir included in the compendium Turkular Korolar.

Mihail Colsa este primul compozitor gagauz din Moldova, care compune muzica pentru copii'.
In operele sale, el apeleaza la genurile de muzica instrumentald, vocala si corald. Piesele sale au fost
interpretate in Rusia, Tdrile Baltice, Polonia, Turcia, Franta. Compozitorul acorda o deosebita atentie
culegerii si analizei folclorului muzical gagauz. Este autorul albumului compus din doua discuri Mu-
zica gagauzilor (Melodia, 1982) si a articolelor teoretice despre folclorul muzical gagauz.

Piesele sale de baza: Imnul National Gégauz; cantata Slavd muncii pentru solist, cor si orchestrd
dupad versurile lui E Marinoglu si G. Tasoglu (1982); cantata Zorile luminoase dupa versurile lui S.
Curoglu (1985); variatii dupa melodia gagauza nationala pentru pian (1981); suita pentru interpretare
vocald si la pian Mama dupa versurile lui G. Vieru (1978); ciclul vocal Ape linistite dupa versurile lui
D. Kara Cioban (1987); poemul pentru corul combinat a cappella Vatan (Patria) dupa versurile lui F.
Zanet (1986); poemul coral Tinutul natal dupa versurile lui G. Gaidarji (1982); poemul coral Nu avem
nevoie de razboaie dupa versurile D. Kara Cioban (1985); baladé pentru interpretare vocala si la pian
Limba maternd; od3 pentru solisti si orchestra simfonica Infloreste plaiul meu; Balada despre un soldat
pentru corul de copii dupa versurile lui V. Mihailovschi (1985); cantece si coruri pentru copii; prelu-
crari pentru corul cantecelor si melodiilor nationale gagauze si moldovenesti.

Lista de piese propusd mai sus ne permite sa concluzionam ca Mihail Colsa pune accentul pe piese
corale si de fapt el este unicul compozitor din Gégauzia, care acorda atentie sporitd domeniului mu-
zicii corale pentru copii. O dovada a acestui fapt este culegerea vastd de autor a lui M. Colsa Turcular
korolar, publicatd in Chisinau, in anul 1995, in doua limbi - gagauza si moldoveneasca [1, 151].

Prima parte a acestei culegeri Repertoriu Scolar contine 49 miniaturi corale si este destinat copiilor
de varsta scolard. Creatiile sunt aranjate dupd ordinea complexititii. Compozitii pe o singura voce,
adresate scolarilor mici sunt saptesprezece la numir. In aceste piese compozitorul apeleazi la temele,
care sunt necesare in procesul educatiei unui micut. Mai intai de toate este vorba despre dragostea
pentru mama (Soarele meu pe pamant — mama, Ajutorul mamei, Mama), pentru tata (Tata), pentru
animale (Ursul, Aricelul, Lupul, Cocostdrcul), pentru imaginea indragita de copii — soarele (Soarele) si
desigur pentru plaiul natal gagauz (Bugeac).

Aceste melodii monodice au fost compuse pe versurile poetilor gagauzi: T. Zanet, N. Boboglu,
T. Marinoglu. Dupa volum, ele toate sunt foarte laconice. Forma lor aproape mereu se incadreaza in
una sau doud perioade cu repetarea propozitiei a doua vizdnd conceptul intonational. Din punct de
vedere a sistemului tonal, ele sunt la fel de usor de inteles, deoarece sunt compozitii diatonice, fara
cromatisme. De regula, este vorba despre un major natural sau armonic (Aricelul) si de prezenta unui

! Mihail Colsa s-a niscut la 7 noiembrie 1938 in or. Comrat. In anul 1956 a terminat scoala medie in satul Ceasa, regiunea Kurgansk,
Rusia. Dupd serviciul militar in anul 1966, s-a inmatriculat la Colegiul muzical §. Neaga din or. Chisindu, pe care l-a absolvit in anul
1966, iar in 1971 a intrat in Institutul National de Arte din Chisindu G. Muzicescu la specialitatea muzicolog-folclorist. Pana in anul
1983, M. Colsa a lucrat la catedra de teorie muzicald la Colegiul Muzical S. Neaga. Din anul 1983 pana in 1991 (anul plecirii in Turcia),
fiind membru al Uniunii Compozitorilor, scria piese si de asemenea conducea ansamblul gigiuz de cantece si dansuri Kadingea din
cadrul Filarmonicii Nationale.
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major-minor omonim (Cioban strdabun).

In plan intonational predomina o miscare treptata in limitele intervalului de cvintid. Acompania-
mentul la pian deseori sustine partitia vocala.

In aceastd culegere sunt de asemenea incluse optsprezece miniaturi pe doud voci. Dupa tematica,
ele sunt adresate cu prioritate copiilor de varstd scolara mica, deoarece in ele, ca si in corurile pe o
voce, predomina chipul mamei iubite (Mama mea-i invdtdtoare, Mama mea e veveritd, Eu si-n somn o
stiu pe mama dupa versurile lui G. Vieru), afectiunea fatd de animale (ledul, traducerea Au. Ciocanu,
Soricelul, dupa versurile lui N. Boboglu), imaginea plaiului natal (Plai de dor, dupa versurile lui N.
Boboglu), precum si schite de peisaj (Nourasii, dupa versurile lui M. Chiosi), tema familiarizarii cu
munca colectiva (O mie de meserii, dupd versurile lui D. Kara Cioban). Sursele literare in aceasta grupa
de compozitii devin mai vaste: M. Colsa se adreseaza cdtre textele nationale gagauze si moldovenesti la
poeziile poetilor atat gagduzi (T. Zanet, N. Boboglu, D. Kara Cioban, S. Curoglu, A. Gagauz-Ciobotar,
M. Chiosea, T. Arnaut), cat si moldoveni (G. Vieru, Au. Ciocanu).

Miniaturile in doua voci se impart in compozitii a cappella si cu acompaniament la pian. Printre
ele se intélnesc atat adaptari ale melodiilor folclorice (moldovenesti — Cantecul cucului, La rdpa cu
tufele, ledul; gagauze — Vanturi de primdvard), cat si compozitii compuse de autor (Cine ti-i prieten,
Glasul, Soricelul, Povesti dulci). Formele miniaturilor mentionate sunt extrem de simple si traditionale:
este vorba de o perioada sau de o pereche de perioade (forma simplé din doua parti), sau forma tipica
pentru cantecele pentru copii partea solo - refren.

In ceea ce priveste structura in doud voci, compozitorul, de regula, foloseste miscarea paraleld
sau de intampinare a vocilor, care se termina in unison. Un astfel de exemplu de cantec este Miorita
pe imas, pe versurile lui S. Curoglu. Singura dificultate de interpretare a acestui cantec de catre copii
constd nu in dirijarea vocilor, ci in ritmul 19/16, care este caracteristic muzicii nationale gagauze.

In unele miniaturi corale, compozitorul apeleazi la cele mai simple metode polifonice care se
imbind atent cu miscarea paralela a vocilor, cum, spre exemplu, in corul Soricelul, unde partea intro-
ductiva este bazata pe replicarea a doua partituri.

Dupa cum putem observa din analiza anterioara a cantecelor corale, caracteristica stilului lui M.
Colsa a devenit metoda imbindrii vocilor, cdnd sunetul final al frazei se prelungeste, transformandu-
se intr-un fon pe ostinato, in care se aude melodia vocii a doua. La rdndul sau, ultimul sunet al frazei
vocii a doua de asemenea devine fon prelungit pe ostinato. Exemple elocvente ale acestei metode pot
fi gasite in astfel de miniaturi precum Soricelul, Povesti dulci, De Anul Nou.

Aproximativ toate miniaturile pe doud voci se caracterizeaza printr-un tempou rapid. Aceasta se
datoreaza in primul rand predelectiei copiilor fata de orice miscare. Ritmurile pieselor corale amintesc
polca, insd in majoritatea miniaturilor totusi autorul foloseste formule ritmice, caracteristice folcloru-
lui gagauz: ritmul 7/16 - Teterezul; 9/16 — Miorita pe imas; 5/4 - Nourasii si altele.

M. Colsa apeleaza mult mai rar la miniaturi cu caracter lent sau liric. Spre exemplu Tai-tai copdcel
in ritmul 6/8 si Cantec de leagan la fel in ritmul 6/8.

Piese mai dificile din punct de vedere a interpretarii sunt corurile scrise pentru trei si patru voci. Din
paisprezece piese — sase in trei voci si opt in patru voci. Desigur, corurile adresate scolarilor de varsta
medie si mai mare se complica considerabil. In ele apar imagini legate de starea psihologici a copilului
(Ma doare capul, dupa versurile lui Au. Ciocanu, Liniste, dupa versurile lui G. Gaidarji). Se accentueaza
tematica civica, spre exemplu in asa coruri precum Plai natal, dupa versurile lui G. Gaidarji, Patria, dupa
versurile lui T. Zanet, Fii slavit, Budja si Caddngea de sdrbdtoare, dupa versurile lui N. Boboglu.

Pentru vérsta scolara medie si mai mare, compozitorul scrie mai des compozitii lente, cantilene.
In melodica lor se intAlnesc des miscari pe trepte cromatice. Spre exemplu, in corul Tarziu de toamnd
dupa versurile lui D. Kara Cioban poate fi observatd consecutivitatea treptei a sasea doriana si celei
de-a sasea naturald, iar in fraza finald — cea de-a cincia coborata si naturala.

Continutul acestor coruri este mai vast, iar formele iau amploare. De reguld, compozitorul fo-
loseste compartimente introductive si de incheiere voluminoase. Spre exemplu, in Plai natal, partea
introductiva este vocaliza fard cuvinte, apoi urmeaza partea solo prescurtata din opt tacte si cu refren
dezvoltat, scris in forma3 tripartiti. In refren are loc modulatia din F-dur in A-dur.
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Trebuie de mentionat ca in corurile pentru scolarii de varsta medie si mai mare, compozitorul apeleaza
mai des la adaptari a cantecelor populare moldovenesti. Un exemplu elocvent poate servi miniatura Can-
tecul cucului. Ea este interesanta prin faptul, cd pe langa corul a cappella include si un solist, ceea ce face
structura acesteia mai diversd. Simbolurile folclorului moldovenesc se simt in abundenta de apogiaturi si
mordente in partea solistului, in sincope dese, precum si in anticiparile folosite la incheierea frazelor.

Ins4, desigur, in creatia lui M. Colsa ponderea mai mare revine corurilor cu tematica national-ga-
gauzd. Printre acestea se evidentiazd doua grupe de compozitii: prima consta din adaptari a melodiilor
folclorice gagduze, iar a doud din miniaturi corale scrise de autori dupd versurile poetilor gagauzi (N.
Boboglu, G. Gaidarji, D. Cara-Cioban, T. Zanet, T. Arnaut, S. Curoglu).

S4 ne oprim asupra adaptdrii interesante a cantecului comic gdgauz Md doare capul. In ea se vorbes-
te despre faptul cum personajul, pe care il durea totul, s-a dus la iarmaroc in cdutarea medicamentelor.
Acolo si-a intalnit cumadtra, s-a incins intr-un dans inflacarat cu ea si astfel s-a lecuit de toate bolile.

Aceasta piesa corala este scrisa pentru cor de patru voci a cappella si se adreseaza scolarilor de
varsta mare. Corul este format din cuplete variate, bazate pe variatia tonald (a-moll - h-moll - a-moll)
si melodica. La inceputul fiecarui cuplet este o parte introductiva scurta, care apoi trece in interpreta-
rea pe patru voci. In aceste parti introductive de fiecare dat variazi combinatiile vocale. Astfel, spre
exemplu, prima strofa incepe sopranul intéi si doi, urmatorul - solo alt, iar celelalte doua strofe solo
soprano. Daca in strofele intiia, a treia si a patra predomina factura acordicd, atunci, a doua strofa,
mai larga dupd marime, este bazata pe replici timbrale de tipul intrebare-rdspuns. La fel ca in corurile
pe doua voci, compozitorul apeleaza la metoda sa preferata de imbinare a ultimii fractiuni a tactului,
transformandu-se in o pedala ostinato, pe fonul careia se aud alte doua voci.

Deoarece continutul corului este ironic, autorul apeleaza la cresterea treptatd a timbrului. Ulti-
mul cuplet (allegro) corespunde intocmai dansului inflacdrat caddngea al personajului cu cumatra.
O trasdtura evidenta a stilului componistic a lui M.Colsa este prezenta elementelor nationale proprii
folclorului gagauz, exemplu elocvent in acest sens fiind masura de 9/16, care reprezinta si cea mai
mare dificultate in interpretare.

Printre piesele lirice deosebite scrise de autor poate fi mentionat corul Liniste dupa versurile lui
G. Gaidarji. Aceasta compozitie in patru voci poate fi asemanata cu un nocturn coral. El este scris in
forma tripartita ampld, cu mijloc contrastant.

Pértile de incheiere sunt cele mai apropiate de genul unui nocturn, fapt ce este simtit in vocaliza
cu gura inchisa la soprano pe o duratd de sase timpi, cu intonatii fine de secunde la incheiere, cu note
prelungite alternativ in una dintre voci. O nota deosebit de armonioasd gisim in compartimentele
nocturnului care ii oferd o interpretare speciald cu prezenta treptei a sasea naturala si a sasea doriana.
Compartimentele finale suna in ritm lent (andante), in tonalitatea e-moll.

Un contrast deosebit reprezinta mijlocul acestei forme dificile tripartite. Mai intai de toate, ea este
mai vioaie dupa ritm, in ea se schimba ritmul de la 3/4 la 6/8, predomina formule ritmice de dans.
Momentele ingenioase reprezinta mutatiile de sunete in dezvoltarea partii centrale. Aceasta parte eva-
lueaza in forma strofica.

Interpretarea pe patru voci a primei strofe se bazeaza pe gama diatonica originala caracteristica mu-
zicii nationale gagauze: E-dur cu doi diezi - fa si sol. Tetracordul superior al acestei game parcd corespun-
de e-moll-ului natural. Strofele a doua si a treia sunt scrise in tonuri naturale si variabile: F-dur - d-moll.

Transformarile majore ale tonalitdtii continud si in a treia parte-repriza. Aproximativ intreg ul-
timul compartiment este scris in e-moll natural, insd ca fon ostinato ii serveste sunetul de cvinta si si
nu tonica mi, fapt ce reda acestei lirici destul de aspre un element de arhaica. Arhaica se simte si in
accentul pe combinarea vocilor de cvartet. Doar ultimele doua fraze ale pértii a treia devin mai vioi
datoritd includerii treptelor luminoase a sasea doriand si a treia majord.

In opinia noastrd, acest cor trebuie si devina mai solicitat de interpreti, deoarece in lumea con-
temporana copiilor nu le ajung emotii atat de sincere, gingase si axate pe liniste.
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In the process of teaching the theme Doina in the course of the History of folk vocal performing art it is important to
emphasize some of the fundamental refferences: the structural particularities of Doina, the performing specific features, the
aspects of stage performing. All these works taken toghether and the forms present the syncretic act of artistic performance.

In predarea temei Doina din cadrul cursului Istoria artei interpretative vocale populare este
important de a delimita cateva repere fundamentale si anume: particularitatile structurale ale doinei;
particularitdtile interpretative; aspecte ale interpretarii scenice. Astfel, in traditia folclorica, doina,
presupunand o stare de puternica trdire spirituala, este cantata in mod individual si ,,pentru sine’,
de obicei fara public. Aceasta profunda interiorizare a determinat anumite particularitati legate de
interpretare.

Se stie ca orice gen vocal din folclorul nostru prezintda doua componente distincte, greu disociabile,
care conditioneaza reciproc: melodia si textul. Fard a intra in detalii - problema a fost studiata sub
diferite aspecte — trebuie subliniat faptul ca, dintr-un anumit punct de vedere, relatia text-melodie
este foarte strictd, iar dintr-un altul destul de laxa. Strictetea este determinatd de faptul cd versul
popular cantat, spre deosebire de cel recitat, se structureaza in doud tipare metrice — hexasilabic si
octosilabic - care, in cadrul unuia si aceluiasi cantec, se comporta izometric, adica nu se combina intre
ele, in consecinta vor exista doar serii ritmice i corespunzator fraze muzicale de dimensiunea impusa
de aceste tipare. Mai mult decat atit, indiferent de accentuarea versurilor in varianta recitatd, deci
indiferent de locul accentelor tonice in varianta céntata, toate versurile vor primi accente din doud
in doua silabe cu accent pe prima silaba. Aceastd caracteristica a versului popular cantat romanesc
este pusd de Constantin Brailoiu ,,pe seama unei estetici particulare, dominatd de muzica” [1, 23].
In rezultat constatim caracterul lax al asocierii, mentionat anterior, pentru ci, in principiu, orice
tetrapodie se poate canta pe orice melodie conceputa pe o astfel de structura (lucru valabil si pentru
versul tripodic). Restrictiile, care fiara indoiala existd, sunt legate de functia si continutul expresiv
al fiecirei piese. In doind pentru care este caracteristic tiparul octosilabic, relatia vers — melodie are
particularitatile sale distincte determinate de interpretarea vocala.

Analizdnd materialul muzical, observam ca interpretul popular utilizeaza elementele stilistico-
structurale caracteristice doinei in mod diferit, in functie de sentimentul pe care vrea sa-1 exprime.
Textul si muzica formeaza un tot indisolubil in momentul executiei; de fapt in doina interpretarea se
confunda cu creatia (ca si in bocet sau in cantecul de leagdn). Forta emotionald a fiecarei piese reiese
din echilibrarea elementelor recitative cu cele lirice, cantabile - pasaje de mare intensitate expresiva
alternand cu pasaje dramatice, recitative sau parlato, fiecare avand un rol expresiv determinant.

Din punctul de vedere melodic, existd trei straturi suprapuse care creeazi edificiul sonor. In
primul rand, se observa o osatura melodicd, o structura de baza care reprezinta partea cea mai stabila
a realizarii muzicale. Acest schelet este alcatuit din sunetele scérii sonore corespunzétoare cantecului
respectiv si are relatia cea mai directa cu structura suportului poetic. Astfel, fiecarei silabe a versului ii
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corespunde un sunet al structurii de baza.

Structura de bazd este ,,imbrécatd” intr-un al doilea strat sonor alcédtuit din note si desene melodice,
acestea realizeazd in mod caracteristic trecerea de la un sunet al structurii la cel urmator, implinesc
linia melodica, constituind o forma de ornamentare cu o greutate specifica mare si relativa stabilitate:
note de pasaj, broderii, anticipatii, échapée-uri etc., ca si diversele combinatii ce se pot realiza intre
ele.

In sfarsit, un al treilea si ultim strat sonor este reprezentat de ornamentele propriu-zise, elemente
care efectiv impodobesc linia melodicd, ilustrand cel mai obisnuit sens al termenului, ele au o aparitie
aleatorie si afecteaza, in cele mai multe cazuri, doar reperul pe care se produc. Din aceasta categorie
fac parte apogiaturile, mordentele, glissando-ul si in anumite conditii grupetele. Cele doud straturi
melodic-ornamentale se intrepatrund de multe ori, astfel incat separarea lor nu este intotdeauna o
operatie usoard. Existd multe situatii ambigue, unde trebuie sa fie luate in consideratie aspectul ritmic
si/sau viteza cu care se deruleaza ornamentul.

In ceea ce priveste ornamentatia, mentionam c stilul doinei este mult mai bogat decat al baladei,
putand fi comparat cu unele tipuri ale cantecului propriu-zis. Formulele bogat ornamentate si cele
melismatice constituie elementele tipice, primordiale in doind: Note de pasaj, Broderii, Anticipatia,
Echapée-ul, Apogiatura (anterioara, posterioara, simpld, dubld, multipld), Mordentul, Glissando-ul.
Se mai intalneste trilul. In sensul strict al termenului el reprezinta alternanta continui, regulata si cat
se poate de rapidd a unei note reale cu vecina ei superioard sau inferioard. Referindu-ne la cantarea
populard, vom avea in vedere un fel de tril scurt, care consta dintr-o dubla alternare a celor doua
sunete aflate la interval de un ton, mai rar semiton, si care ocupa intreaga durata a unui reper de obicei
patrime, miscarea este descendenta.

De cele mai multe ori, nu este vorba despre un tril propriu-zis, ci despre un vibrato voluntar,
accentuare a vibrato-ului natural al vocii, obtinut printr-o usoara sfortare a organului vocal. Vibrato-
ul voluntar caracterizeaza stilul de interpretare al unor cantareti si poate fi considerat un ornament, si
nu o deficientd a vocii, in masura in care, in aceiasi melodie unele sunete mai lungi sunt intonate drept,
iar altele sunt vibrate. Configuratia principalului ornament in doind, considerat o caracteristica relativ
generala, sunt desenele bogat melismatice, realizate prin rotirea in jurul aceluiasi sunet, insistenta pe
un desen ornamental cvasi-circular, axat pe trei trepte aldturate din centrul scarii.

In doini emisiunea vocali difera de la o zoni folclorica la alta. In Maramures si nordul Olteniei se
intalneste emisiune ,,cu noduri’, cu sunete sughitate (Schluchstone) si galgaite (Schluchzender Laut); in
Nésaud, emisiune cristalina, limpede; in judetul Teleorman, emisiunea pare a se face printr-o sfortare
a maxilarelor (paradentald), vocea e stridents” [2, 242]. In Muntenia emisiunea pare influentata de
stilul lautdresc cu sunete nazale, infundate; in Moldova si Bucovina, aldturi de emisiunea limpede,
cristalind, se intalneste interpretarea cu lovituri de glota, etc.

Emisiunea vocala ca fenomen muzical se incadreaza in intonatie, in afara procesului de intonatie
neexistand muzicd. Prin emisiune vocala populara vom intelege felul popular de a cénta pentru o
anumitd zona folcloricd. Acest fel reiese din deschiderea si pozitia gurii, a buzelor, care modifica cutia
de rezonantd, din intensitatea cu care se emit si se tin sunetele, din interpretarea de piept sau de cap.
Tot aici se adauga consideratii de ordin fonetic, in legitura cu imbinarea consoanelor si vocalelor si
colorarea acestora. Intervin si anumiti factori de natura fiziologica, acestia conditionand la anumiti
cantareti populari particularititi de emisiune. De asemenea respiratia, factorii fonetici dialectali
raportati la vorba si cantec, au o mare importanta in emisiunea vocala.

Emisiunea vocald coreleazi cu o intonatie specific, avand o fortd de concentrare. In antichitate
in tehnica oratorica, predominarea unei vocale intr-un cuvant, discurs, avea o semnificatie deosebita,
o valoare simbolicd ezotericd, canalizatd spre captarea atentiei ascultatorilor si convingerii acestora
de catre orator, capabila sd actioneze asupra sensibilitdtii si capacitatii de intelegere a auditoriului,
fard ca el sa o constientizeze. Spre exemplu,vocala a ar evoca gravitatea, perfectiunea, amplitudinea,
maiestosul, tragicul, straniul; e - fiinta, starea, seninatatea; i — stralucirea, ritmul, devenirea, liricul,
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iluzoriul; 0 - moartea, regularitatea, ordinea, inaltul; ¥ - muzica, murmurul, durata, cultura, blandetea,
scurgerea etc. ,,S-ar mai poate face referire la celebrul sonet al lui Rimbaud:

A negru, E alb, I rosu, U verde, O de-azur,

Latentele obarsii vi le voi spune-odata (Vocale, trad. Petre Solomon).

Cuvantul, sonorizat in vocala, este alchimistul sufletului. Rimbaud a cautat un limbaj care sd fie
de la suflet la suflet, repunand totul, miresme, sunete, culori - (...) gindire ce se agata de alta gandire”
[3, 372]. Si in cantecul popular scoaterea in evidenta prin colorare a uneia sau alteia vocale nu este
intamplatoare, ci concorda cu mesajul codificat in textul creatiei si probabil (de ce nu) in stransa
corelatie cu fluxul emotional transmis, avind suport adanc in natura psihofizica a omului.

Colorarea vocalelor intr-o anumitd succesiune duce la sunete ,specifice’, care-si au o anumita
frecventd in cantec, sau pentru care exista predilectie. Ea dd un anumit aspect fonetic cantarii alaturi
de accent, duratd s.a. Sunt preferate vocalele sonore g, o, e, i, care reduc uneori prin colorare rolul lui
d sau 1, de asemenea frecventa colorare a sunetului din centrul randului melodic. Aceasta colorare
nu e intdmpldtoare. Ea este o emisiune speciald a sunetului din centrul melodiei, devenit in acelasi
timp o intonatie specificd, avand o forta de concentrare. Aceasta-si grabeste oarecum echilibrul in
destinderea pe finala rdndului melodic. Deseori este utilizat un virato usor prin atacca. La sfarsitul
frazelor cu finala prelungita, aceasta este uneori filatd, alteori tinutd in aceeasi intensitate, sunetul este
oprit printr-o micd accentuare.

In interpretarea doinei se utilizeaza o cantare plind, o voce de piept alternand cu registrul de cap,
melodia care se miscd predominant pe intervale mici, are un sunet expansiv. La ornamentare in cadrul
melodiei o vocald se schimbd cu alta prin modificarea pozitiei buzelor si prin cutia de rezonanta.
Atunci cand intervin consoane, se produce un fel de falsa respiratie.

In interpretarea doinei deseori sunt utilizate loviturile usoare de glotd. Acestea se fac intr-o
anumita ornamentare si indeosebi pe vocalele u, i, 7. Lovitura de glotd aplicata notei respective se
produce in momentul atacului. Audiata cu atentie, lovitura de glotd prezintd o anumitd inaltime, cu
toate cd ea nu sund perfect muzical. Deoarece lovitura de glotd anticipeaza nota, iar prin intensitatea ei
provoaca un sunet mai inalt decat cel real, al cdrui atac il pregateste, aceasta se noteaza prin apogiaturi
sau mordente, iar particularitatea executiei se marcheaza prin cruciulite deasupra apogiaturilor.

Cu regret, fenomenul emisiunilor vocale cu lovituri de glotd este astazi in regres, atat din punctul
de vedere al frecventei cu care interpretii (fie profesionisti, fie amatori) apeleaza la aceasta modalitate,
cat si din cel al varietétii si dimensiunii formulelor folosite. De aceea este necesara studierea si insusirea
stilului de interpretare a doinei, a ,,bellcantoului” popular sistematic in institutii specializate indrumati
de profesori care cunosc traditia folcloricd. Cei care incearca sa invete cantecele populare doar ,,dupa
note” fara sa studieze cum traiesc aceste cantece, ce spun ele si cum sunt interpretate de creatorii lor,
vor realiza o executie formald a cantecului popular. Cu regret transcrierea melodiilor folclorice nu
este absoluta. Asperitatea sunetului lung tinut nu numai pe finala ci si la cezura, nu spune nimic in
»plastica” transcrierii cu coroand. El spune totul cand il asculti neprovocat si-ti dd emotii puternice.

Evident orice interpretare trebuie si redea o anumita stare emotionala. In cazul doinei situatia e
mai complicatd datorita caracterului intim, individual al trairilor spirituale. De aceea este necesara o
modelare fina a intensitatii sunetului cu o patrundere in continutul muzical-poetic si o cunoastere
profunda a esteticii populare.

Odata cu dezvoltarea formelor de valorificare spectaculara a traditiei folclorice apar si un sir de
probleme legate de interpretarea doinelor in sdlile de concert. Prezenta publicului, ceea ce nu era
caracteristic doinei in context traditional, creeaza noi conditii de executie, determinand necesitatea
unei adaptari la acestea, pastrandu-se totodata trasaturile fundamentale caracteristice genului. ,,Daca
principiul autenticitétii, cu alte cuvinte, dacd suntem ferm convinsi ca nu avem dreptul s ne erijam in
creatori de folclor, sa inlocuim ceea ce generatii succesive au slefuit de-a lungul mileniilor, adaptand
permanent traditia la cerintele spirituale ale epocii, la nivelul de cultura si orizont artistic al omului,
inseamnd cd am facut un pas decisiv inainte, cu convingerea ca este indispensabila confruntarea
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permanenta cu realitatea ,contemporana’, in ceea ce are mai pur, mai specific, mai adevarat” [4, 92].
Interpretul iesind in fata publicului, trebuie sé fie constient de respectarea anumitor legi nescrise

referitoare la aducerea folclorului pe scena. Printre acestea:

 sa cunoasca profund creatia folclorica atat a poporului sdu, cat si a etniilor conlocuitoare;

 samanifeste o atitudine obiectiva fata de faptul folcloric in culegerile personale, cunoscand metode
diverse de investigare a traditiei populare;

o respectul fatd de traditie, in sensul de a nu confunda criteriile estetice ale maselor cu criteriile
personale;

+ cunoasterea perfecta a creatiei (sau creatiilor) pe care doreste s-o aduca pe scena: particularitatile
genului, functiile, multiplele variante poetice si melodice, maniera executiei etc.

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

o aducerea folclorului pe scena inseamna ruperea lui de mediul natural, de ambianta obisnuitd si
schimbarea functiei, prioritare devenind cea distractiva, artistica, informativa [4, 93].

In interpretarea scenici a doinei executia solistici poate si fie cu sau fard acompaniament
instrumental. Conditiile de bazd pentru desfisurarea ideald a interpretarii scenice, manifestare
caracterizata in special prin prezenta unui puternic sentiment de raspundere si a unei atmosfere de
intensa creatie, concentrarea este singurul mijloc de a asigura atat realizarea fidela a creatiei, cét si
totodata transmiterea catre public a mesajului vibrant al artistului. Interpretul isi va alcatui repertoriul
in asa fel ca doina (sau doinele) executata sa armonizeze si sa creeze un echilibru emotional cu celelalte
creatii, contribuind la realizarea unei dinamici ascendente in atmosfera integrala a evoluarii.

Perioada de pregatire a unui recital sau concert este pentru un interpret experimentat nu numai
o perioadd de sintetizare si de perfectionare a unor deprinderi achizitionate anterior, precum
si de asamblare intr-un tot a unor lucrdri de diferit caracter, de diferit gen, ci si in special o etapa
de concentrare psihicd asupra programului ce trebuie executat in fata publicului. Natura acestei
concentrdri psihice constd in faptul ca ea directioneaza spre periferia constiintei coordonarea celorlalte
activitati ale interpretului, in general orice actiune ce nu are legatura directa cu scopul concentrarii.
Profunzimea ei este conditionatd in mod direct de profunzimea idealului artistic si de gradul de
insusire al sentimentului inaltei responsabilitati ce o implica manifestarea in public.

In interpretarea doinei, care presupune o profundi individualizare, cantaretul trebuie sa-si inlature
treptat atentia atat de la persoana sa, cat si de la publicul care-1 va asculta, canalizdnd-o totalmente
spre creatia executatd. Numai prin realizarea unei concentrari puternice, stabile si imperturbabile,
care sd depaseasca in intensitate orice agent exterior inhibator, precum sala, publicul, numai astfel
interpretul contemporan, inarmat cu o multime de cunostinte, va putea sa prezinte in public genul de
doina la adevirata sa valoare.
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In the article are treated problems of the genesis and functionality of the song with the star, which is a distinct genre, with
accentuated religious elements, which are present in the entire custom. The song with the star appeared during the 17th-18th
centuries, and many times replaced the text and the melody of the traditional carols. The birth of the song with the star was
caused by several premises, especially by the fight between the church and the pagan carol tradition, but also by the calvinistic
proselytism, which took place during that time in Transilvania. However, the functionality with augural meaning of the custom
didn’t suffer major changes, being preserved till nowadays.

Traditiile si manifestdrile rituale din perioada de iarnd sunt foarte variate in intreg spatiul locuit
de roméni, in functie de zona folclorica, unde sunt atestate. Unul din cele mai raspandite obiceiuri de
iarnd din spatiul pruto-nistrean este colindatul cu steaua sau ,,cantecul de stea”, cum i se mai spune in
popor, care este o specie distincta in cadrul intregului obicei. Aparut in secolele XVII-XVIII, datorita
influentei bisericii ortodoxe, cantecul de stea apartine, totodata, si categoriei folclorului religios.
Spre deosebire de colindd, care are numeroase conotatii functional-semantice laice, cantecul de stea
este dedicat exclusiv sarbatorii ortodoxe a Nasterii Domnului. Ca si colinda, cantecul de stea este
interpretat in ajunul Craciunului, de cete de colindatori, care poartd o stea ce are pusa o iconitd cu
Maica Domnului in mijloc, frumos si bogat infrumusetatd, si care duc vestea cea buna la fiecare casa.

Cantecul de stea deseori a substituit, pe parcursul timpului, melodia si textul colindei traditionale,
in cadrul intregului obicei. Odatd cu acestea, si desfasurarea obiceiului colindatului a suferit un sir
de schimbiari, printre cele mai esentiale fiind omiterea segmentului ritual ce continea dansul, lipsa
grupului de instrumentisti care insoteste ceata (in unele variante ale obiceiului), iar uneori, omiterea
sau schimbarea formulelor versificate initiale si finale, pe care le rostesc colindatorii la venirea si
plecarea lor (spre exemplu, in loc de traditionalul ,,primiti colinda?”, ei intreaba: ,,primiti cu steaua?”).
In cea ce priveste componenta cetelor, locul si timpul interpretirii, caracterul solemn, sirbatoresc al
interpretdrii si alte elemente ale obiceiului, toate acestea au fost pastrate, intrucit nu contraveneau
noilor rigori ale dogmenlor si moralei crestine, care s-au suprapus pestre stravechiul obicei.

Astfel, colindatul traditional a fost , lipsit”, oarecum, de ,,substanta” sa ritual-muzicala veche, care
nu corespundea noului continut si mesaj religios al cantecului de stea. Este interesant, totusi, ca aceasta
variantd noua a obiceiului a pastrat intacta una din cele mai importante componente extramuzicale ale
sale - functionalitatea. Este cunoscut faptul, ca, desi functiile polivalente ale colindatului au suferit mai
multe schimbari de-a lungul timpului (proces cunoscut ca dinamica functiilor), ele nu si-au pierdut din
semnificatia, simbolismul si valoarea lor. Astfel, functiile augurald, religioasd, sociald, comunicativd,
etico-esteticd sunt prezente si astdzi in cantecul de stea.

Procesul de adaptare al cintecului de stea in cadrul colindatului a avut un caracter sintetic si
complex, si a vizat mai multe laturi ale sale, acesta capatand, astfel, sub o forma veche, un nou continut.
In acest sens, este semnificativ faptul ci, de multe ori, in practica populara, nu se face o diferentiere clara
dintre obiceiul colindatului si ,,colindatul cu steaua’, ambele fiind intelese si practicate sub denumirea
veche de colindat, si chiar insasi cdntecul de stea este deseori numit colind. Pentru practicantii traditiei,
functia, esenta, sensul, rostul obiceiului au rdmas a fi aceleasi, de mii de ani incoace.

Sestie, cd acest obicei s-a perpetuat pand azi in mare masura datoritd functionalitatii sale cu caracter
profund general-uman, care detine constituente spirituale la fel de ,actuale” atat pentru omul arhaic,
cat si pentru omul modern. Procesul dinamicii functionale a plasat, in spectrul plurifunctional al
obiceiului colindatului, un sir intreg de accente ce corespund epocilor arhaica, traditionald si moderna
de dezvoltare ale folclorului. Faptul diminuarii sau accentudrii uneia dintre functii a fost conditionat,
in special, de preschimbdrile de ordin social-istoric, spiritual, religios, specifice fiecarei epoci, inclusiv
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celei moderne, pe care aceasta le-a provocat, intai de toate, in spiritualitatea umana.

Privitd din perspectiva diacronicd, aceastd axd perpetud a functionalitatii colindatului, si, in mod
special, a colindatului cu steaua, a ajuns astazila noi, in secolul XXI, sub forma cea mai noua, - religioasa,
crestin-ortodoxd. Trecand, consecutiv, pe parcursul mileniilor, de la mistic-mitic (in perioada antica,
precrestind), la profan si traditional (in evul mediu), acesta a capatat noi valente in epoca moderna,
inclusiv si valente de conotatie religioasd. (Aceste trei mari etape in dezvoltarea istoriei spirituale a
omenirii si, in mod special, in dezvoltarea folclorului, au fost consemnate de mai multi cercetétori,
inclusiv M. Eliade, V. Lovinescu, s.a.)

Daca vom urmari mai indeaproape elementele substituite de catre cintecul de stea, vom observa ca
acestea tin, in cea mai mare parte, de textul melodiilor. Acesta a capatat un continut strict religios, axat
pe motive evanghelice, predominante fiind cele legate de Nasterea Domnului. O trasdturd specific,
esentiala, a acestor texte atit in absenta refrenului, cét si in provenienta cultd, manifestata in prezenta
unor structuri poetice ce nu sunt caracteristice versificatiei populare. Desi se considera a fi o specie de
origine cultd, pana in prezent autorii acestor texte se afla in anonimat. Doar unele texte sau, mai bine
zis, unele fragmente de texte se pare ca apartin sau sunt reminiscente ale unor texte de autor. Relevante
in acest sens sunt cunoscutele versuri initiale dintr-un psalm de Dosoftei, cu care debuteaza si una
din variantele de cantec de stea atestate la noi in Moldova: "Auziti acestea toate/Neamuri, popoare si
gloate”. (Vom reveni asupra problemelor textelor cantecului de stea intr-un studiu ulterior).

Este interesant contextul istoric al aparitiei unor texte de naturd strict religioasa in cadrul obiceiului
colindatului, care, se intelege, era cu totul strain de viata unui om crestin si de conceptiile religioase
ale acestuia. Totusi, s-a dovedit cd anume colindatul reprezintd acel ,aluat” functional-semnatic, din
care s-a plamadit si peste care s-au suprapus valentele noi ale continutului textelor cantecelor de stea.
(Este cunoscut, cd in tendinta de a combate obiceiul colindatului, biserica a folosit cele mai diverse
metode. Spre exemplu, in lupta impotriva obiceiurilor péagine, in anul 692 d.H., consiliul bisericesc
de la Trulan, a interzis practicarea colindelor, iar colindatorii sunt dati anatemei.) Iatd de ce aspectele
istoriografice ale aparitiei cantecului de stea, in acest context, par sd detina o deosebitd relevanta.

Este absolut remarcabil faptul cd, dupa secole de lupta imporiva ,,cantecelor dracesti” - a colindelor,
- biserica ortodoxa s-a conformat, ,,adoptand”, de facto, un obicei de sorginte pagana. Cauzele acestui
fenomen, poate, unic in istoria folclorului, se ascund, dupa cum am vorbit mai sus, in circumstantele
istorice, ce l-au conditionat. Astfel, biserica ortodoxd a considerat ca trebuie sa se solidarizeze cu
poporul crestin-ortodox (cu toate ca acesta mai practica inca cu incapdtanare un sir intreg de obiceiuri
pagane, inclusiv colindatul), in fata unui pericol mult mai mare la acea vreme - prozelitismul religios
extrem de dur, promovat la nivel de stat in Transilvania acelor vremi. Aceasta teza, invocata, printre
altele, de cercetatorul roman Gheorghe Ciobanu incd in anii 60 ai secolului trecut, nu o regdsim, insa
in alte surse mai moderne [1, 24]. Prozelitismul ,calvin, catolic, protestant, ... folosea drept una
din metodele sale si cantarea unor melodii pe versuri din psalmi sau cu diferite subiecte religioase”,
mentioneaza autorul [1, 17-19].

Cu alte cuvinte, G.Ciobanu afirma, ca initial, cantecul de stea a aparut in Transilvania, in secolele
XVII-XVIII, ca reactie a preotilor ortodocsi la presiunile prozelitismului acerb al altor confesiuni, cu
care se luptau ortodocsii in acea perioada. Astfel, insisi preotii ortodocsi au fost primii autori ai acestor
cantece, pe care le cantau in biserici, si nu doar cu ocazia Nasterii Domnului. Abia mai tarziu ele au
fost asociate cu aceasta sarbatoare, inlocuind,treptat, colinda din cadrul sau traditional. Asa se explicd
si faptul, de ce acest cantec popular, cu subiect religios care ulterior s-a transformat in cantec de stea, a
aparut atat de tarziu (secolele XVII - XVIII), desi poporul romén este crestin de 2000 de ani!

Plasata alaturi de teza ,,oficiald’, binecunoscutd, a provenientei cintecului de stea, aceasta teza o
completeaza si ii ofera un suport istoriografic substantial, care raspunde, intai de toate, la intrebarea
de ce anume in aceastd perioadd si nu mai devreme sau nu mai tarziu, a avul loc procesul de ,,fuziune”
folclorica-religioasa.

Spre exemplu, desi E. Comisel are perfectd dreptate cAnd afirmi: ,,In documentele vremii (secolele
XVII-XVIII, n.n.) se subliniaza caracterul profan al folclorului si atitudinea bisericii, care incearca
sa-l inlature sau sd-1 inlocuiascd cu productii religioase - fenomen general in Europa. Neputandu-1

68



inlatura, biserica il adopta in parte (...) si creeazd, prin oamenii sdi, cantece cu continut religios, menite
sa le inlocuiasca pe cele populare: cantecul de stea si chiraleisa, in locul colindului si urarilor de Anul
Nou; versul, in locul bocetului si al cantecelor ceremoniale funebre; Irozii, in locul teatrului profan si
de papusi” [2, 126], - totusi, cititorul isi pune intrebarea, de ce anume in aceste secole, de ce nu mai
devreme?

Totodata, trebuie consemnat si faptul ca Biserica Ortodoxa Roméaneasca din Transilvania nu era o
religie de stat, oficiald, ci, dimpotriva, o religie “tolerata’, spre deosebire de celelalte patru confesiuni,
care aveau statutul de “recepte”. Se stie ca, pe la mijlocul secolului al XVI-lea, sasii transilvaneni - pana
atunci catolici - au trecut la luteranism, iar o buna parte din unguri si secui - pand atunci tot catolici - au
trecut la calvinism si unitarianism. Din a doua jumatate a secolului al XVI-lea si pe tot parcursul celui
de al XVII-lea, conducatorii confesiunii calvine, de reguld, ajutati de principii maghiari ai Transilvaniei
din Alba Iulia, au desfasurat o puternica actiune prozelitistda printre romani prin: activitatea asa-
numitilor “episcopi romano-calvini”; tiparituri cu caracter calvin, impunerea unor restrictii ierarhilor,
protopopilor si preotilor ortodocsi; toate avand drept scop convertirea roménilor la calvinism si, in
final, maghiarizarea lor. Doi dintre ierarhii ardeleni - Ilie Iorest si Sava Brancovici - au fost inlaturati
din scaun si intemnitati, pentru ca s-au opus acestei actiuni prozelitiste. In pofida acestor actiuni,
prozelitismul calvin n-a adus rezultatele dorite, pentru cd marea majoritate a romanilor au ramas
statornici in credinta ortodoxd, salvand astfel insdsi fiinta etnica romaneascd. Parafrazand, am putea
spune, ca, si cantecul de stea a facut parte din aceasta lupta, contribuind la pastrarea spiritului roman
ortodox din Transilvania acelor vremi.

Astfel, aparitia cdntecului de stea, este, de fapt, un eveniment paradoxal: acesta s-a format pe un
teren ,,ostil”, pentru ca atat Biserica, cat si obiceiurile folclorice, ce aveau o puternicd tentd ,,pagand’,
nu se ,tolerau” reciproc. Totusi, la un anumit moment, au ,fuzionat”, producand un nou concept al
colindatului, legat de credinta crestina, proprie poporului roman incé de la inceputurile sale.

Este important de mentionat si faptul ca elementul religios al obiceiului colindatului a apérut,
initial, in colindele religioase (avem in vedere aici, in special, elementul verbal, textele cu continut
»mixt’, laic-religios) si, dupd toate probabilitatile, s-a dezvoltat odata cu inrddacinarea definitivd a
ortodoxiei pe teritoriile locuite de roméni, in Evul mediu. Aceastd componentd ,,mixta” a fost rezultatul
unui ,compromis~ acceptat atat de Biserica, cat si de practicantii colindatului.

Totodatd, tinem sd atragem atentia si asupra delimitarii clare, in primul rand, pe criterii de continut
si structuri poetice, dintre colinda religioasa (care are un text mixt laic-religios, de cele mai dese ori cu
refren) si cantecul de stea (care are un text axat cu strictete pe subiecte religioase, fara refren).

Generalizand, putem conchide, cd aparitia cantecului de stea este, pe de o parte, rezultatul
incercarilor de veacuri ale bisericii, dar si ale romanilor crestini, de a ,,adapta” obiceiul precrestin
al colindatului la rigorile unor legitati ale vietii crestin-populare, parte integranta a careia este si
folclorul. Pe de alta parte, la inceputurile sale, cantecul de stea a avut puternice radécini in ortodoxie
si a insemnat o reactie fireasca de apdrare impotriva agresivitatii accentuate a prozelitismului religios
care, - nu doar in treacat fie spus, a generat si o adevarata rezistentd populara a ortodocsilor ardeleni,
multi dintre care, in acele timpuri, au fost martirizati pentru marturisirea de credinta ortodoxa.

Astfel, cele doua teze despre originea cantecului de stea, de fapt, se completeaza si sunt
complementare. Astazi aceasta specie relativ ,,tanara” in folclorul nostru a capatat o larga rapandire,
fiind practicatd in cadrul sau traditional.
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Arta teatrali

TEATPAJIbHAS ITEJATOTUKA T HAPOOHAS TPAOUIIVIA
PEDAGOGIA TEATRALA SI TRADITIA POPULARA
THEATRE PEDAGOGY AND POPULAR TRADITION

nAPucA IITAEBA,

JIOLIEHT,
TocymapcrBennsit Yausepcuret KynpTypsl n Vickyccrs, Mockba

Keeping up the cultural heritage in connection and through the artistic — educational system is the main thesis of the
article ,, Theatre pedagogy and popular tradition”. The author brings out the contradictions and outlines the formation and
further development of Theatre Pedagogy that ensures the integrity of world perception. The purpose of education is to develop

the student*s abilities of understanding fundamental values of their profession and life.

Kak m3BecTHO, OfHOI M3 INABHBIX (YHKIUII 0OpasoBaHMA SABJAETCA pelIeHMe 3ajadn
IpUOOIIEeHNA K KY/IbTYpe, B YaCTHOCTH, K Ky/IbType JaHHOTO 00ILIecTBa, JaHHOI Halv, a B Ooree
IIVPOKOM CMBIC/IE — 3a[Ja4yl COLMATN3ALNN TIMIHOCT.

TpaHCHHHMH, Iepenada coumo-KyabTYPHOI'O OIlbITa HAVIM B IIPpOLIECCE O6paSOBaHI/IH ABIAETCA
OJIHUM V3 IIaBHBIX YC/IOBUII He IIPOCTO IOBBIMIEHNS aJallTaTMBHBIX BO3MOXKHOCTEI pa3BUTHA, HO
CaMOTO0 CYIeCTBOBaHMA HAIVIN.

Ocoboe MecTo 3/1ech 3aHMMAET XYLOXKECTBEHHOE 00pa3oBaHye I, KaK YacTb €0, TeaTpaTbHOEe
obpasoBaHye. B MongoBe coXpaHM/IOCh He OY€Hb MHOTO MaTepUabHBIX ITAMATHUKOB KY/IBTYPHL,
I03TOMY 0COOYI0 BaKHOCTb NpUOOpeTaeT COXpaHEHMe M TPAHC/IALMA HeMaTepMalbHBIX (OpM
HAapOJIHOTO TBOPYECTBA.

[Ipu ananmmse 06pasoBaTeNIbHOTO IIPOLECCca B IIeIOM MBI He MOXKeM O0OVITY 3Ty OCOOEHHOCTD,
KOTOpas TpebyeT He TONbKO PACCMOTPEHNS COOCTBEHHO KY/IbTYPHBIX apTe(aKTOB, HO MEXaHI3MOB
VX TPAaHC/ALUY, TAaKKe HOCUTeNeil KylIbTypbl. C 3TOM TOYKYM 3peHMS UYpPe3BbIYAIHO BaXKHBIM
OKa3bIBaeTCA BOIPOC O BOCIMTAHUM «BblpAU4USAHUU» aKTepa KaK HOCKUTENA, MHTepIpeTaTopa
Hal[MIOHA/IbHOI HAPOJHO KY/IbTYPBbI.

Heo6xomuMocTh B COXpaHeHUM KY/IBTYPHOTO Hacaenysi 0COOEHHO OCTpo oOO3HadaeTcsi B
IIepe/IOMHbIe MOMEHTBI ICTOPMYECKOTO PasBUTNUA CTpaHbl. Po/Ib 11 3HaYeHMe Ky/IbTYPHOTO HaC/Ieans
CTOKPATHO NOBBIIIAETCS MIMEHHO TOT/a, KOTIa 00IIeCTBO MepeOCMbIC/INBAET 3aHOBO HOCTVDKEHUS 1
IIPOCYETHI IIPOLIIOTO ¥ IBITAETCA IPOTHO3MPOBATh OyaylIee.

I[Tpornecce rmobanusanny, NAyIe B MUpe, HeM30eXHO KacaloTcs ¥ 00pa3oBaTeTbHON CUCTEMBI.
U1 3TO BO3JEIICTBIE JaleKo He Bcerna ObiBaeT >kelmaHHbIM. Hampumep, Poccyst BKIIOUMIach B TakK
Ha3bIBaeMBbIil LonoOHCKUll npoyecc IOApasyMeBaIoOLINIL CyLleCTBEHHOe COMDKeHe 00pa3oBaTe/IbHbIX
cucreM EBpormbl, obecredeHne CBOOOJHOrO ABVDKEHNSA OOyd4aeMbIX M OOYYAIOLINMX, BMECTE CO
CBO6OHHI)IM ABJVDKEHNEM TPYHOBbBIX PECYPCOB. EHBa JIV1 KTO MOJKET BbICTYIIATh IIPOTUB 6HaI‘OpOHHI)IX
[eK/Iapaluii, 3asiBJICHHBIX B JOKyMeHTaX bomoHckoro cornantenns. BMecte ¢ Tem, MbI He HabojaeM
BO MHOTVIX CTpaHax cmapoti Esponvt 60/IbIIero ke/laHys PeINTeIbHO Nepelle/IbIBaTh CII0KBIIIEC
Hal[MOHA/IbHBIE CYICTEMBI — B OOJIbIIEIT CTETIEHN BCE IIPU3BIBAIOT CIEIOBATH VX IIPUMEPY, YeM OpaTh 3a
npumep cocegeii. Tak, HeMerikoe 06pa3oBaHe He CIEMNT HaBCTpedy PPaHI[y3CKOMY, a MCIIAHCKOe
— aHIJINIICKOMY.

/1 3TO MOHATHO, KaXKJasg CTpaHa BeKaMU CO3JlaBajia CBOI0 0Opa3oBaTeNbHYIO cucTeMy. Bot y
Hac B CIIEIIHOM IIOpsfiKe BBOAAT MArucTparypy IO aKTepckoMmy macTepcTBy. Ilemaroru ImrTuca,
I[YKIHCKOTO YIVW/INIIA U JPYTUX YIW/IAIL IIPOTUBSITCS 9TOMY — OaKarmaBpMUaThl M MaruCTPaThl, MOXKET
OBITh XOpOLIN B KaKUX-TO cepax, HO KaK 3a 3 TOla MOXKHO IIOTOTOBUTD PeXIccepa I YTO TaKoe

70



MarucTparypa masa akrepa. He momydarcs nmm 6aHalbHBIE PEXMCCEPCKUe KYPChI M IIOCTapeBIIe
TE€OPETU3NPYIOLINE AKTEPHI?

Ecnu Mbl BeleM pedb O COXpaHEHUM KY/IbTYPHOTO HAcenus, TO 1 oOpa3oBaTe/ibHas cucTeMa
JO/DKHA C/IefloBaTh 9TOMY Te3UCY II0 OTHOIIeHMIO K cebe camoit. [IpyrmMu crnoBamu, He m0600OCh
3TOTO BBICKA3bIBaHMs, 00pa3oBaHye He MOXKET He OBITh KOHCepBAaTUBHBIM. OHO JODKHO OepexXHO
COXpaHATh KaXXAYI0 KPYIUIy HAKOIUIEHHOTO OIbITa M He OTOpachlBaTb B PepopMUCCKOM
ajcuomaske TO, 9TO C OONBLIMM TPYHAOM BBIPAOOTAHO NpeALIeCTBEHHNKAM. B cury 9TOro HuKaKoi
IIepPMOJ] OTeUeCTBEHHOII ICTOPUI He MOXXET ObITb OOBSBIICH HEHYH HbIM, OECIIONE3HBIM I T.II. MEXTY
IIOKOJIEHMAMM HeT IIYCTOT, a €CTb I/IaBHas, €CTeCTBEHHas IPeeMCTBEHHOCTD OIbITA.

OpHa 13 OCHOBHBIX YepT, @ €C/IM YTOZLHO, OIHO 13 OCHOBHBIX TpeOoBaHMII K 06pa3oBaTeIbHOII
CHCTEMBI — 9TO €€ OTKPBITOCTb, BOCTYHMHOCTb. CIpocuM cebs — OTKyAa pOfOM MHOTHE JesTeNn
pycckoit 1 MonjaBcKon Kynbrypnol — Hlykimmnn, PacniyTuH, HakoHen, JIoMOHOCOB,... buemnry, Yyrak,
Bapakun, Anoctor, [JapueHko, 4by IMeHa BOLIUIN B 30710TO POHJ, KynbTypbl. OHM — U3 filepeBHM. VIx
TaJIAHT OBII 3aMeYeH, IOoffiep>keH 1 pasBUT. OTKPBITOCTD, JOCTYIIHOCTb 00pa3oBaHMs, B IPOTUBOBEC
3/IUTAPHOCTY, KACTOBOCT, JJa€T 3aMeyaTe/IbHble II0bl. OHa He TOIbKO OTKPBIBAET JOPOTY MOLIHBIM
II/TACTaM Hap O/IHBIX TaJITAHTOB, HO CO3/1aeT IIPAMO, INMPOKMI KaHa/T HEIIOCP€ICTBEHHOT O BO3/IENICTBIA
HapOJHOI KyIbTYphl Ha HallMOHA/IbHbIN TeaTp, ie/Ias €T0 HallOHATbHBIM HE TOJIbKO IO Ha3BAHUIO.
Bcio cBOIO TBOpYecKylo >XU3Hb IOMHMIA croBa csoeit marepu Hap.apr. CCCP [I.T.Jlapuenko
«CMOTpH, TOYKa, 4TOOBI He OITO30pIJIa HALY CEMbIO, HAllly iepeBHIO» (0T aBTOpa). B aTux cnopax u
BEKOBasl MYIPOCTD U CBepX3aJjada aKTPUChI, KOTOPOJI OHA C/IefjoBaja B CBOEM TBOPYECTBE.

TeaTpanmpHOe o06pa3oBaHMe TeCHEHMIIMM 00pa3oM CBA3aHO C HAPOJHON KYIBTYPOMl MU
HaLMOHA/IbHON gapamaryprueii. TearpanmbHoe oOpasoBaHye BbIpacTaeT U3  CIIOXKVBIIENCS
TeaTpa/JbHOM TPaguLIMM, HO ¥ B O4Yepelb, OKa3blBaeT BO3JEIICTBME HA TO KaK CK/IAJ[bIBA€TCA 3Ta
Tpaguiys. JIr060il mmpernogaBaTesb TeaTPaabHONM IIKOMBI CKa)KeT O TOM PO/IK, KOTOPYI0 UTpaeT B
IpenofaBaHNy MUPOBasd IpaMaTypru4eckas KIaccuka. B To ke BpeMsa MOXXHO CKa3aTb, YTO XM3HD B
MOJIIABCKMII TeaTp BAOXHY/IM CIIEKTAK/IM Ha HallIOHAaIbHOM MaTepuaie, a B IIOJTHOI Mepe TeaTp CTall
«camodocmamoutvim», Korma obpatuiacs kK apamaryprun B.Anekcangpu, M.Emnnecky, V.Kpsura,
V. py1e, Korga >KM3Hb TeaTpa MMUPOKUM IIOTOKOM ITOTEK/IV 00pa3bl, Me/IOANIL, KPacKI, OTMeYeHHbIE
3HAKOM HAIlVIOHAJIbHOTO KOJIOpUTA, O/MM3KVe MONJAABCKOMY MEHTAJUTETy. DTU CIEKTAKIM CTaln
coObITHEM He TOMBbKO MOMIOBBI HO U, €3 IpeyBenndeHys, UX MOKHO OTHECTU K JTOCTVDKEHVAM
MUPOBOTO TeaTpa, MO0 OHM COOOIINMIN CBOMM IIOSIBIEHNEM O POXKAEHUM HOBOI TeaTpasbHO
peabHOCTY, HEIOBTOPMMOII, KaK HEIIOBTOpUMa Cy/ibOa 1oboro Hapopa.

EcTecTBeHHO, YTO TeaTpanbHOe 00pa3oBaHVe, OTKPHIBIIVCH HABCTPEUy HAPOIHON KYIBTYpE,
HO/Ty4YaeT B PYKU MOIITHOE CPefiCTBO GOPMUPOBAHNSA LIEHHOCTHON CTPYKTYPBl BOCHPUATHA Y aKTepa
Y €ro ICuXo-(U3NYecKoro apceHama. 3[ech U fApKasg CUHTETUYHOCTD, CIUIAB MY3BIKM «HAPOSHOI
[paMbl», TaHIA, 3[€Chb M OCTpas XapaKTepHOCTb, 3JIEMEHTHI TeaTpa Oenb Apma Y elle MHOTOoe
apyroe.

I B TUTECe u B Apyrux TeaTpajbHbIX YYWINIAX HAKOIUIEH OOJBIION OIBIT pabOTHI C
HalMIOHa/IbHBIMM CTyAuAMMN. VI Bcerma nefarory onupanch Ha HalMOHa/IbHBIN MaTepUal, TOCKOIbKY
BCAKUIT pa3 — 3TO OCOOBIl CIUIAB IUIACTUKY, MY3BIKY, UAYIINI U3 OOPSANOB, HAPOOHOU Opamul,
KOTOPBIl XOPOILIO JIOXKWICA Ha «Mampuiuy» HalYOHaJIbHOTO BOCHPMATHUA, BbI3bIBAsA B CO3HAHUU
y4eHuKa 00pasbl, OIpaB/jaHHbIe )KU3HEHHOI JIOTYIKOIL.

Kaxpplil HallMOHAJbHBI TeaTp, B TOM 4YNCAE€ M PYCCKMII B IpoLecce MOCTVKEHUA
Ipo¢eCcCHOHANTBHBIX BBICOT WMCKAI M aKTUMBHO NCIIONb30BaJ MHTOHALMY, PUTMBI U IUIACTHIKY,
BbIpaOOTaHHble BEKOBBIM HApOJHBIM OIIBITOM, OCBaMBajA M WMHTEPIpeTUpoBan ¢umocoduio
HapOJHOTO OBITHS.

JIMEHHO 3TOT IyTb, YCIENIHOCTb KOTOPOro OblIa IIPOJEMOHCTPMPOBAaHA MacTepaMu
IpeUIECTBYIOIIETO IIOKOJIEHNA, JO/DKEH ABIATHCA Ha HAIl B3IVIAM, IMPEIMETOM IIPMUCTATIBHOTO
BHVUIMAaHM I OCBOEHNSA JIIs1 00pa3oBaTe/IbHOI CUCTEMBI.

OpueHTanys, onopa reaTpagabHOro 00pa3oBaHs Ha HALMOHA/IbHBIE KOPHY, TPAAMUIIIV HAPOJTHOII
KY/IbTYpPbl, pa3yMeeTCs, He O3Ha4daeT 3aMblKaHME B MCKYCCTBEHHOM OTTOPOXE€HHOM OT MMpa
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«3aKyTKe». HanpoTus, TOIbKO aKTMBHOE B3aMIMOJIENICTBYE C Te€aTPa/IbHBIMU IIKO/IAMU IPYTUX CTPaH,
BOCIIPMATIIE VX OIBITA FApaHTHpYyeT ycreX. [Ipumepsr Hegamekoro (¢ MCTOPUYECKOI TOYKY 3PEHNA)
IIPOIIIOTO XOPOIIO 3TO KOKAa3bIBaloT. JlOCTaTOYHO CKas3aTb O TOM, 6e3 IpeyBenndeHns, OrpOMHON
PO, KOTOPYIO ChI'pajia pycckas TeaTpajbHas MIKOJA JIA Pa3BUTUA IPOQEeCcCHOHATBHOIO TeaTpa
Monposbl. TearpanpHas ctyausa A.Vl.ApameBa, ofeccKmii My3bIKalbHO-TeaTpPa/lbHbII MHCTUTYT,
TearpanpHoe yunmuie um.b.Ilykuna, IMITVC, nogroroBusLine akTepoB U pexuccepon. Pycckas
TeaTpanbHasd MeJaroTMKa Ie[po /Ie/INIACh CEKpeTaMy BEMKOTO PyCCKOTO TeaTpa.

EcTpb Takoe BbipaxkeHme know-how, ecrmu OYKBalIbHO — 3HAw kak. Tak BOT pyccKas TeaTpajibHas
IIKOJIa — 3TO OfIHO U3 TeX MOCTVDIKEHMIT He TONbKO Poccum, HO M MMpPOBOrO TeaTpa, OCHOBHbIE
npuHIMIbL KoToporo BortomeHbl K.C.CranucnaBckum, nogxsaueHsl M.YexoBbiM, b.BaxTanrospim,
B.MeiiepxonboM ¥ SPYTMMM BBIAIOIIMMUCA AEATENAMM — MOXKHO IIO IIpaBy Has3BaTb Hallle HOY-
xay. CTpeM/ieHIe OB/IAJeTb HOy-Xay — 3TO He IPU3HAK OTCTAJOCTU, 3TO IPU3HAK OTKPHITOCTU
K BOCIPUATUIO IIEpeloBOTO OIbITa 4YeroBedecTBa. [I0aToMy ecTecTBEHHO, YTO BCe MMPOBBbIE
TeaTpaJIbHbIE IIKOJIbI MIYT KOHTAKTOB C PYCCKMM T€aTPOM.

Ho pycckas TearpanbHas MIKOMTA OTIMYAETCA TEM, YTO OHA HE TOJIBKO HOY-XAy — 3HAN KAK, OHa
eme u know-why — 3uawo nouemy. VIMeHHO MmO3TOMY OOIeHNUe, B3aVIMOMIEVICTBYE C 3TOIl IIKOJION
oKasajach TakuM IUIofoTBOpHBIM. Illkoma CraHmcrmaBckoro obpaimjaercss K QyHJaMeHTalIbHBIM
JICTOKaM TBOPYECKOTO IIOTEHI[MaIa YeloBeKa. B cuty sToro, onmpasch Ha Ieflarorm4eckoe Hacjezue
CraHNC/IaBCKOTO, HAI[IOHAJIbHOE TeaTpalbHOe 00pa3oBaHye HemM30e)XHO IPYJeT K OHON 13 OCHOB
TBOPYECTBA AKTEPA — K HAPOJHOI KYJIbTYPHOI TpafguLuu. B cBo ouepenb TeaTpanbHble IENarorn
Poccum paboTas ¢ HaIMOHAIBHBIMM CTYAUAMM OTKPBUIM IS ce6s MHOTO HOBOTO, O0OTaTWIN
HabOp Mefarornyeckux npueMos. Tak, B camoe IOC/elHee BpeMs Ha Hallell kadeppe pe>xxnuccypsl u
MacTepCcTBa aKTepa Obl/Ia YeyeHCKas CTYAMS, U OIIBIT BOCIIMTAHMS MOJIOJBIX AKTEPOB C XapaKTePHBIM
TeMIIEPAMEHTOM, 0COOEHHOCTAMM BOCIPUATISA ObUI Ype3BbIYATHO II0/Ie3eH.

Hakonen, Henmp3sa o000NTH elle OAMH BOIPOC, KAcAIOUIENCs He TOJbKO TeaTpanbHOro,
XyLO>KeCTBEHHOro o0OpasoBaHMs, HO M oOpasoBaHus BooOumie. Peub mper o rocymapcTBeHHON
HO/MUTHKE B 00pa3oBaHUN. YyKe TOBOPUIIOCH O TOCTYITHOCTY 0Opa3oBaHyu. MOXXHO Tak>ke TOBOPUTD
0 €r0 MaTepMaIbHON OCHAIIEHHOCTH!. Bee 3TO cBA3aHO HapAMYIO C HOAEP>KKOI TOCYIapCTBa. 31eCh,
Ha Halll B3IVIAJ, He MOXKeT OBITh IPYTOTO PelleHVsI KpOMe TIOCTOSIHHOTO OBBIIIEHSI OTBETCTBEHHOCTH
I TOCYIapCTBa 3a Cyab0y 006pa3oBaHMs.

TocymapcTBo, ¥ TOIBKO OHO, MOXKET FAPaHTMPOBATh [T0-HACTOAILEMY PaBHbIE CTAPTOBbIE YCTIOBUA
U1 MOToex . ToIbKo OHO MOXKeT 11 00513aHO 00ecIiednTh 06pa3oBaTeIbHON CHCTEMe BO3MOXKHOCTD
peanmsanuy CBOEl MMUCCUM - TPAHCALMIO ONbITa IOKOJIEHUI U CO3/IaHMEe MHTEIEKTYa/lbHOTO
IIOTEHIIMA/IA Pa3BUTUA HALUMA.

B T0 Xe BpeMs BOIIpoC 37iech OO0IbIIIe, YeM JJOCTOVHBIX PELIeHNI.

BospMmeM Takyio Ipo6reMy Hauero IpogecCiOHaNIbHOIO liexa Kak cTapeHue kagpos. Cpenn
podeccopoB 1 IOLEHTOB MaJIO IIPefiCTaBIUTe/Iell CAMOT0 aKTUBHOT0 BodpacTa (30-40 eT). A Ka>K/blit
TeaTpa/JIbHBII IIelarOr 3HaeT KaKle SMOLMOHA/IbHO-(QU3NYecKye 3aTpaTbl TPeOYIOTCA OT HETO,
9TOOBI JOOUTHCS HY>KHOTO pe3y/bTaTa B TPEHUHTe, B IOCTAHOBKE CTYHEHYECKOro CIIeKTaK/Id, ia
IIPOCTO YTOOBI KAKTOJHEBHO MOAAEP>KIMBATh AaTMOC( Py TBOPYECKOTO HACTPOCHMS B CTYEHIECKOM
KOJIIEKTHBE. VI ecny B eCTECTBEHHO - HAay4YHbBIX JUCHMUIUIMHAX OCHOBHAsA IPUYMHA — OTTOK KaZpoB
B 3apyOe)XHble HayyHble Kafipbl (yTe4Kka YMOB), TO y HaC IJIABHOE — 9TO HM3KUIl YPOBEHb OIIATH,
IUVIOXM€ YCTIOBMA IIPU BCE BO3PACTAONIEl Harpy3Ke Ha IpenojaBareen.

B camom iene, MaTepuasbHast 6a3a, MOXKHO CKa3aTb, ,,JpsIXjieeT  HaI7Ia3ax — He XBaTaeT IOMeIleHNI,
IleKopanyii, cBeToTeXHuKy u T.1. [TosiBeHue Tak HasbIBaeMbIX IUIATHBIX MECT I aOUTYPUEHTOB
IIPMBEJIO K ABYM II€Ya/IbHbIM ITOC/IEACTBIAM — YMCTIO CTYIEHTOB YBEIMUYMIOCH, K COXKa/IEHNIO, HE 3a CYeT
CaMbIX JAPOBUTBIX, a y4eOHbIE IOy 1 060pyLOoBaHIe Ha IIpeXXHeM ypoBHe. OXXIjaeMOro 3pyIMOro
YIy4LIeHNsI CUTYaluy OT BBEJIEHVS YaCTUYHO-IUIATHOTO 06pa3oBaHysI He IPOU3OLIIO. ITO JIAIIb JJa/I0
BO3MO>KHOCTb Y/HOBHVKAM OT KY/IBTYPBI PallOPTOBATb O POCTE BHEOHOMEMHbIX ACCUSHOBAHULL.

K cnoBy ckasaTb, HECKOJIBKO JIeT MHE I0BE/IOCh OBITh B OJHOM M3 VI3BECTHBIX aMEpPUKAHCKIX
yHUBepcuTeToB, B CreHdoppe. Tam ecTb 3a1 gyt cMpOHNYECKIX KOHIIEPTOB U CTYAeHYeCKII TeaTp,
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Y HaXOJsICh B HeM s IPOCTO He MOIVIa He ,,pbIJaTh HACKOIbKO Mapa3UTe/IbHO BHICOKUM ObII YPOBEHDb
TEXHNYECKOV OCHALEHHOCTU. AYIMO — BUJEO alllapaTypa, CBETOAIIApaTypa, KOMIIbIOTEPHOE
yIIpaB/ieHIe, ClieHIYecKasi MeXaHNKa, BCe B KOBPaX - 00y4yaTh TaM CTY[EHTOB OfJHO yEOBOIbCTBIE. C
ropeyvbio s BCIIOMIMHaIa MOCKOBckue peanuu. (IIpaBpa, cka3aTh, YTO YpPOBEHD YBU/IEHHOTO CITEKTAKJISA
pasoyapoBas, 3TO 3HAYNT HIUETO He CKA3aTh).

Harpyska Ha mpemopaBarerneil BbIpOC/Ia U €lie II0 OFHONM Ba)KHOV IPUMYMHE — TeaTpajbHasd
Ieflaroryka UeT BCIEN 3a TeaTPOM, B Hell KaK B 3€PKajie OTPakaeTcsA MU3MEHEHNA B COBPEMEHHOM
Tearpe. Jlymalo, BbI COITITACUTECh CO MHOM, YTO JIEMICTBME CTAHOBUTCA CMHTETUYHEE, CPABHUTEIBHO
007bI1I0l Bec MpuobpeTaeT IIACTMKA U My3bIKa. JTO TpeOyeT MSMEHEHMIT B CTPYKType yueOHOro
IIpoIiecca, OT TeaTpalbHBIX I1efJaroroB (1 He TOIbKO OT CIIEIVaINCTOB MO CLIeHNYeCKOMY JBIDKEHUIO,
II0 KOMHare, CUfisl Ha CTy/Ie, HEBO3MOXKHO. VI CHOBa BCIUIbIBET IIpo6ieMa MaTepyuaabHON 6asbl —
TEXHUYECKOJl OCHAI[eHHOCTH, IUIOLIA/iell JIIsl TPEHWHTOB, ClieHnYecKoi peun u T.1. (MacTtepckas
ToBcTOHOTOBA, CIIEKTAK/Tb TeaTpa BacunbeBa-BO3MOXXHOCTH 3a71a).

HoBoe mnpormBopeume BbIpacTaeT U3 YBEINUMBAILETOCH paspblBa MEXAy TpeOOBaHMAMMU
npodeccun ¥ ypoBHeM MOATOTOBKY MIPUIIEALINX K HAM a0UTYPUEHTOB.

[Ipexxge Bcero yrpoxkamolnee HajeHue OOIIEKYIbTYPHOIO YPOBHS IIKOIBHUKOB, OTCYTCTBUE
COLMATbHON afianTanuy, MHGaHTUIBHOCTh. HacaXkeHne B MIKOaX CUCTEMbI TECTOB, BK/IIOYAsl TaK
HaspiBaeMoe EI'D (eMHBII TOCyIapCTBEHHBIN 9K3aMeH) 3aCTaB/IsIeT IIKOJIbHIKOB He CTOJIBKO [yMaTb,
CKOJIBKO OBICTPO OTBEYaTh Ha BOIPOCHL, IIPUCIIOCOOIEHNE K CPeOHECnamucmuteckomy MKOIbHNKY.
JlaB/ieH1e MacCOBOI KYIbTYPbl OTTOPIaeT MOJIOLEXD OT T€aTpa, U K HaM IIPUXOAUT YaCTO HE TOT, KTO
TIOOUT ¥ 3HAeT TeaTp, a Te, KTO BUJIENI II0 TeIEBU30PY KPACUBYH0 HU3Hb 3Be3] IOy — OM3Heca.

Bce 6omnbiie BpeMenn Ha 1-oM Kypce (fa ¥ Ha HOC/IEAYIOMNX) IPUXOAUTCS YAEIATD ,INKOe3y’,
OTHUMas BpeMs OT TpodecroHaTbHOI IOAraTOBKY. [Ipy maHupyeMoM nepexope 6akamaBp-MarucTp
CUTYyal TOIbKO YCIOXKHUTCH.

OTKasaBIINCh OT LEHTPaNM30BAHHOTO pacHpefeneHunsa, rocygapcTBo mocTasuna BY3sr B
HIOJIO>KEeHe Oe0HOI Hesecmbl, unugyuieti seHuxa. VImo3nm 9TopuiHOK cam 6cex paccmasum no Mecrmam
HA4JIM y>Ke IIPOXOANUTDH B OOIIeCTBe, HO IOKAa CTO MHOTVE Ta/JAHT/IVBbIe BBITYCKHMKM TaK M He
IPUCTYIAIOT K IPOQeCcCUL.

B 11e710M pBIHOYHBI, OTKPOBEHHO (PUCKaIbHBIN MOAXOM K 00pa3oBaHMIO IPOLODKAET HAHOCUTD
YEApbI TaM, Iie OT FOCYAApPCTBA XKAYT IIOMOLIY ¥ 3a00Thl. YMHOBHVIKY BBIAYMBIBAIOT BCE HOBBIE U
HOBBIE 3aIIPEThI — HAJIOT Ha 3€MJIIO, I7ie pacnonoxxeH BY3, sanpeT Ha cioHCHpOBaHMe eATENTbHOCTI.
Ecmu BY3 denepanbHblii, TO MecTHas BlIacTb He MMeeT IpaBa PMHAHCUPOBATDb €ro — U TaK Jajee 1
TaK Jlajee.

Pe3ko yMeHIINIOCh 4MC/IO CEMUHApPOB, KOH(pepeHIMil, KOTOpble MIMEIOT OTPOMHOE 3HAa4YeHUe
111 IpOodeCcCUOHaBbHOTO pocTa Ipenopasareneil. OIHAKO HaM TOBOPST, YTO B CBSI3M C BBEJiCHMEM
MaruCTpaTypbl IPeNnofiaBaTeneil MOgBEPTHY T VCIIBITAHNAM, KAKMM-TO 9K3aMIHAM.

B aTux, mpsAAMo cKa>keM, HeIIPOCTBIX YC/IOBMAX HAllla TeaTpajIbHasA IelarOTVKa He ,,C/Iae T IO3MIINIA
OHa BepHa CBOEMY JIOITY Ilepef, CTpPaHOil, TeM Oo/ee 4TO BCerfa ObIIO Halleil HAaIVOHAIbHON
Tpagunyen. PacteT KOHKypc B By3bl, B TOM 4ncie B TBOpYECKUE.

Mbl MHOTO BpeMeHM YyhelsdeM MU3Y4YEeHUIO TpafMuLMil PycCKOro TeaTpa, YYMM CTY[EHTOB Ha
npuMepax ny4dmmx o6pasioB. KcTecTBeHHO, pycckas TearpanbHas KIacuka — 3TO (yHAMeT.
CrepxeHb ydeOHOro mpomecca. VI MbI cTapaeMcsi JOHECTH IO CTYHEHTa MBICIb O TBOPYECKOM
XapaKTepe Hal[MIOHa/IbHOV TPafuI /1, O TBOPYECKOM XapaKTepe HallMOHAIbHOM KY/IbTyPe M HAPOJHOM
KY/IBTPBI KaK VICXO[JHOI 603BI BCETO COLMO — KY/IBTYPHOTO Ipoliecca.

910 TpebyeT TBOPYECKOTO IOAXOAAa M K OpraHusanuy yde6Horo mpouecca. Heobxommmo
nozpy3umsv CTyJieHTa B 00CTaHOBKY CAMOBBIPYKEHNS, TMYHOTO YYACTVSI VI INYHON OTBETCTBEHHOCTH
3a mporjecc o6y4yeHus (IIpUMepbl; OTBETCTBEHHBIE 3a [IeHb, 3a4MHBI, PACIIOPSTOK JIHS), KOTOPBIN 110
CYILIECTBY U [0 HEOOXOJVMOCTH SIB/IAETCS KOMIEKTYBHBIM. Y Hac uMeeTcs yueOHbIl TeaTp. OfHaKo
B YCIIOBUAX IIEPErPy3KM, OJJHOBPEMEHHOIO MCIOAb30BaHMA €ro 6, a TO 7 KypcaMy — IPOUCXOUT
OTYY>KJIeHVe CTYEeHTOB OT Y4eOHOro TeaTpa, KOTOpble CMOTIYT Ha HEro JIMIIb KaK Ha IUIOMA/IKY UL
0osee MM MeHee YaCTHDBIX BBICTYIUICHMIL. Y HAc BO3HMK/IA MJesl CO3JjaTh TAKOJl TeaTp, B KOTOPOM
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CTYZieHTbl 6bUIM ObI X03sieBaMu. B Tedenum moutu 10 jieT, CTyfeHTHI 2X BBIIYCKOB, HauyMHas C
IIePBOro Kypca ObUIV OpraH13aTopaMi, aKTepaMi, X03s/ICTBEHHIKaMM U T.Ji. MOTOeKHOTO TeaTpa,
OpraHN30BaHHOTO HA IUIOLIAJIKe, KOTOPYIo HaM npefcTasi MI'Y M. JIoMOHOCOBaI0 CTYeHTHI ObLIN
SIPOM aKTepCaoro COCTaBa, B KOTOPBIN MPUITIALIAIICD U He ,lpodecuoHanbhbl . [To Mepe pocrta nx
MacTepcTBa B Ipolecce 00ydeHus Ha Kadenpe, colyanusanyy uxX IMYHOCTH, UX ,COOCTBEHHDIN
TeaTp TaK>Xe BBIPOCTAJI, OH IOJYYM/I M3BECTHOCTD U CBOM aypuTopuio. Kiyb — TeaTp (Tak MbI ero
Ha3bIBa/IM) BBIE3KA/I 3a TPAHUILY, €34 C TOCTPOIAMM IO CTpaHe ydacTBOBalI B ¢ectuBanax. K
COYKaJIEHNIO, B CBE3Y C PEKOHCTPYKIIMEN 3[JaHMA STOT SKCIIEPUMEHT NepecTasl CyleCTBOBATh.

Omnopa Ha TpafAUIMIO B COUETAHNUY C IOMCKOM — KaK HaM NPeJCTaB/AeTCs, MMEHHO TaKO ITO/IXOf,
MO>KeT OBITb YCIKIIHBIM B HallleM HEIIPOCTOM JieTIe.

ITogBopst UTOrY, CKa>keM 06 OCHOBHOII 3afade o0ydeHus. Ecmu KOpOTKO-9TO 3ajjaya paBUTH B
CTyAeHTax CHOCO6HOCTI) pa361/[paTC}1 B I''TaBHBIX CMbICIOBBIX IIECHHOCTAX JXM3HU U HpO(l)eCCI/H/I.

B mpoTtmBOBec mpoOneHuIo, Y3KOJ CIelyann3anyyl 3HaHHWM TeaTpajbHas IeJaroruka, Kak
HUKaKas Apyras, JO/DKHa 00eCIednTb IeIOCTHOCTD (XOMMIMCTUYHOCTD) BOCHPUATHS Mupa. B
YCIOBMAX KpU3MCa MUPOBOJ KYIbTYpPbI, KOIZA >KM3HEHbIE CMBIC/IbI MOJMEHAITCA INaMYPHBIMU
IICEBJJOCTAaHAPTAMU, Mbl JO/DKHBI BOOPY)XUTb CTYHNEHTOB TaKMMM ONOPAMM, KOTOpbIe HAfyT UM
Ba3MOYKHOCTb MCTVHHOI IMYHOCTHON peanusanuin.

QyH/laMeHTa/IbHbIe LIeHHOCTHbIE ONOPHI JaeT BeKaBOJ HapOJHBIN OIBIT, TPAAUIVs, KOTOPbIE C
OIHOJI CTOPOHBI CBA3BIBAET OCHOBHBIE CMBIC/IBI C JYXOBHBIMMU (CaKpa/JIbHBIMI) YCTPEM/IEHNAMY, A C
APYTOIi — C KATETOPUAMM VICTUHBL, JOOpa U KPacOTHI.

ACTIUNEA VERBALA IN ARTA DRAMATICA
CONFORM SISTEMULUI STANISLAVSKI
VERBAL ACTION IN DRAMATIC ART

vErA MEREUTA (GRIGORIEV),

p1_'0fesor interimar universitar, )
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The esential tool of the actor lays within himself, hamely his physical body, which the director uses to ,write” his or
her design. In addtition to the word, there is an increase in the use of the gesture, the motion, which achieves a nonverbal
communication, a physical communication, where the power of suggestion has a voise, as the message can be transmitted
through various plastic exterior means, without a need for words. However, as a stage speech teacher, I would like to dwell
upon the importance of the word, off verbal communication inherent to dramatic art, seeing how dramatic art is build upon
the human condition and the word. The word spoken on stage must fully and truly convey the inner world of the character, his
condition, his line of thinking. The student-actor learn these things in acting classes as well as during stage speech classes.

Arta teatrald, spectacolul, ca actiune atractiva, poate exista si in afara cuvantului, dar un spectacol
ce se intemeiaza pe o piesa, nu se poate lipsi de cuvant. Regizorul isi formeaza conceptia pornind
de la materialul dramatic. Intrucat la realizarea personajului valoreazi si actiunile fizice, evident ca
actorul modern trebuie sd stapineascd o serie de abilitati, adicd tehnica miscarii scenice. Aceasta tine
de limbajul corporal. Studentii deprind acest limbaj la cursurile de expresie corporala.

Dar in calitatea-mi de pedagog de vorbire scenica as vrea sd md opresc asupra rolului cuvantului
, asupra comunicarii verbale inerenta artei dramatice. Céci arta teatrala se cladeste pe fiinta umana si
pe cuvint. Citandu-I pe I.L. Caragiale, vom zice ca ,, Actorul este un instrument, al cdrui instumentist
este induntru: spiritul, sufletul lui. Interiorul artistului — acolo std chestiunea cea mare”[1, 185]. Si ,,Fiind
insd ca Teatrul ne aratd oamenii, si fiindcd in imprejurdri omenesti, actiunile, care sunt chiar viata, sunt
insotite de vorbire, oamenii dramaturgului trebuie fireste si vorbeascd si ei’[1, 147].

Ma preocupd, asa dar , anume arta cuvantului, arta vorbirii scenice ca mijloc de comunicare atat
cu partenerul, cat si cu publicul.

Scoala de arta teatrald din Republica Moldova se sprijina pe principiile scolii ruse de invatdmant
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teatral, avand la baza sistemul Stanislavski de instruire teatrala.

Miscarea teatrald mondiald se afla permanent intr-un proces de dezvoltare, de inovare, dar
sistemul Stanislavski continua sa suscite si astazi interesul. Acest sistem constituie o parte a sistemului
mondial de invatamant actoricesc, dar una fundamentala.

Sistemul Stanislavski cunoaste o larga raspandire si apreciere nu doar in Rusia, apoi in fosta URSS,
ci si in Europa, dar, in special, in SUA .

In anii 20 ai secolului trecut (1922-1924) trupa Teatrului de Artid din Moscova, in frunte cu
K.S. Stanislavski, intreprinde un turneu in Europa si SUA. In urma acestui turneu autoritatea lui
Stanislavski ca teoretician si reformator al teatrului creste mult, provocidnd interesul intregii lumi
teatrale pentru sistemul sau. Lucrarile lui sunt traduse, apar multi adepti, fiind creat chiar si un studiou
special — Actors studio. Scoala actoriceasca americana de astdzi, mult apreciatd, are la baza sistemul
Stanislavski.

Acest sistem constituie o teorie stiintificd a artei actorului, a artei redncarnarii, reAntruparii. Forta
acestei metode, dupa cum scria Stanislavski insusi, consta in faptul ca ea nu este inventatd, ci constituie
rezultatul patrunderii in legile organice ale procesului de creatie. ,,Sistemul provine din insdsi natura
noastrd organicd — atdt psihicd, cdt si fizicd. Legile artei se bazeazd pe legile naturii” [2, 635].

Principiul fundamental al sistemului il constituie ideea despre supraproblemd - care constituie
ideea directoare a spectacolului. Cum sd intelegem acest lucru? Creatia scenica doar atunci poate
deveni valoroasd, cand intreaga echipd de creatie se patrunde de scopul spectacolului, de ce anume
trebuie sa se joace aceastd piesa si de ce anume acum? Anume supraproblema sau suprasarcina
dirijeaza imaginatia artistului, ficindu-i fantezia eficientd, dinamica, stimulandu-i procesul de creare
a personajului scenic. ,Mai mult decat atat, sistemul Stanislavski, constituind temelia stiintificd a creatiei
actoricesti, ne dezvdluie nu doar legile obiective ale vorbirii scenice, ci sistemul, al cdrui esentd constd in
faptul ca vorbirea scenicd constituie actiunea principald, creeazd un lant succesiv de procedee pedagogice
si deprinderi ce-i permit actorului sd stapdneascd cuvintele autorului in mod congtient, sd le facd active,
eficiente, pline de viata” [3, 9].

Necesitatea abordarii problemei vorbirii scenice a aparut spontan, fiindca vorbirea actorilor era,
la acel inceput de secol XX, foarte departe de a fi vie, fireasca, ci consta doar din declamatie sau din
expunerea mecanica a textului autorului. Si se impunea tot mai acut problema unei vorbiri vii, firesti,
simple, autentice si convingdtoare.

K. S. Stanislavski (1863-1938), organizeaza, in 1936, un studio muzical-dramatic, in speranta cd
aici va putea experimenta cu tineretul, va reusi sd-si verifice noile principii teoretice ale sistemului
sau. Impreuna cu VL.I.Nemorivici-Dancenko, cu care a fondat in 1898 Teatrul de Artd din Moscova
(MHT), elaboreaza stiinta (teoria) vorbirii scenice. Ei si-au structurat observatiile si propriile reflectii
asupra importantei vorbirii scenice, apoi le-au generalizat si le-au sistematizat, completandu-le cu
elemente din propria experientd indelungatd. Este foarte dificil pentru un actor dramatic sa poata
reda comportamentul uman intr-un mod simplu si firesc, actiunile obisnuite ale personajului-om.
Stanislavski, actor, regizor si profesor de actorie, a cautat sa depisteze cauzele, sa inteleaga de ce pentru
actor este atat de anevoios sa pastreze firescul comportamental pe scend, care in viata de toate zilele se
produce spontan.

In cartea Munca actorului cu sine insusi Stanislavski scrie: ,, Noi recredm lucrdrile dramaturgilor,
noi descoperim, scoatem in evidentd sensul ascuns al cuvintelor; unui text strdin 1i punem subtextul
nostru psihologic, stabilim atitudinea noastrd fatd de personaje si de conditiile lor de trai; ldsdm sd treacd
prin fiinta noastra tot materialul parvenit de la autor si regizor: il retrdim, il replamddim, ii insufldm
viatd si-1 imbogdtim trecandu-l prin imaginatia noastrd. Ne ,inrudim” cu el, il intuim atat psihic, cat
si fizic; declansam in noi ,veridicitatea pasiunilor”; cream, in urma cautdrilor noastre, o actiune reald
productivd, strdns legatd de ideea capitald a piesei; credm chipuri vii, tipice prin pasiunile si simtdmintele
personajului interpretat” [2, p. 67-68].

In aceasta si consti esenta artei scenice. Teatrul este actiune si tot ce se intampla acolo, in scena
este actiune, adica expresia eficienta a conceptiei, a ideii, transmiterea activa si eficientd a acestei idei
catre spectator. ,,Arta dramaticd este complexa si sinteticd; ea dispune de un arsenal intreg de mijloace
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artistice. Dar, in opinia lui Stanislavski, factorul principal, decisiv de influentd asupra spectatorului intr-
un spectacol dramatic il constituie cuvantul, verbul. Actiunea verbald, anume ea face ca teatrul dramatic
sd fie cel mai viguros si cel mai impresionant tip de creatie artisticd a omului” [3, 14].

Cuvantul este un factor esential in spectacolul dramatic; vorbirea in scend e un proces dirijat
din interior si depinde de sarcinile, de conditiile, de circumstantele comunicarii, de particularitatile
individuale ale vorbitorilor, de starea lor psihofizica. La baza veridicitatii vorbirii scenice sta arta
actiunii verbale, intuirea si constientizarea sensurilor cuvintelor, stabilirea clard a interactiunii, etc.

Actorul, dirijat de regizor, prin creatia sa completeaza conceptia autorului, dand personajelor
viata adevarata. Caci ,,Orice cuvant rostit provoacd in creierul omului un lant intreg de imagini si
asocieri, chipuri vizuale si emotionale. Altfel zis cuvantul devine un ,semnal al semnalelor” parvenite
de la celelalte organe ale simturilor. lar ,,semnalizarea prin vorbire” constituie temelia artei dramatice.
Intreaga activitate a teatrului se tine pe aceastd capacitate a actorului de a vedea in spatele cuvantului
fenomene reale din viatd, de a-si revoca imaginea lucrurilor despre care se vorbeste si, la randul sdu, sd
influenteze spectatorul, sd-1 impresioneze cu aceste viziuni ale sale” [3, 15]. In functie de ce vede actorul
dincolo de cuvinte, ce sens pune in ele, se manifesta reactia spectatorului, apar imaginile, chipurile,
asocierile ce se iscd in capul lui, cdnd aude textul autorului rostit de cétre actor. Anume in acest sens
actorul actioneaza verbal, provocand publicul sa-1 urmeze imaginar.

Dar cum ar putea realiza actorul aceasta actiune verbali? In ajutor ii vor veni spiritul de observatie,
memoria afectiva, propria experientd de viata, analiza propriilor trairi - empatia si introspectia -
si capacitatea de a gandi asociativ, de a se pasiona. Actorul trebuie mereu sd observe viata din jur,
sub toate aspectele si in toate manifestarile ei, sa depoziteze aceste observatii in memoria sa afectiva
si intelectuald, acumuland astfel impresii, imagini, reactii, caractere, pentru a-si putea crea ulterior
propria viziune adecvata, in functie de rol. Astfel, va putea da un sens mai clar si mai larg frazelor
gandite, pldsmuite de autor si retrdite activ de el, actorul. Anume aceste imagini, viziuni exacte ale
intamplarilor si manifestarilor emotionale constituie sensul adevarat al cuvintelor, fondul lor ideatic si
emotional, adica subtextul , care produce impresie asupra publicului ca un excitant puternic. Pe cind
expresia plastica vine doar sa completeze, sa accentueze forta de influenta a cuvintelor.

»Scopul meu este, — scria Stanislavski, sd va fac sd scoateti la iveald din voi insivd un personaj viu.
Iar materialul de constructie pentru sufletul, firea lui nu poate fi luat de undeva de aiurea, ci din propria
fiintd, din emotiile voastre personale si din alte amintiri trdite de voi aievea, din vrerile voastre, din
»elementele” interioare, analogice cu emotiile, vrerile si ,elementele” personajului interpretat” [4, 643].

Pornind de la principiul cd cuvantul este strans legat de rationamentele, obiectivele si actiunile
personajului, actorul poate ajunge la o vorbire fireasca, vie, doar in urma unei munci migaloase
pregatitoare, care{isi va face necesare cuvintele autorului pentru a exprima rationamentele personajului,
devenite acum ale lui proprii.

Nu se recomanda invatarea textului pe din afara chiar de la inceput; acesta nu serveste decat ca
material de la care urmeaza sd se aprindd imaginatia actorului, precum si pentru a cunoaste intreaga
bogatie de idei cuprinse in textul oferit de autor. Pentru a putea vorbi viu, expresiv, convingator, actorul
trebuie sd-si formeze modul de a cugeta al personajului atat in timp ce exprima unele rationamente ale
acestuia, adica in timp ce vorbeste, cat si atunci cand tace (sustinand o vorbire interioard). Textul nu
poate fi invdtat mecanic, ci trebuie asimilat treptat, cunoscind bine circumstantele si motivele ce l-au
provocat. Stanislavski socotea cd actorul trebuie sé fie pasionat de materialul dramatic, sa-1 indrigeasca,
placerea si cunoasterea constituind temelia creatiei artistice a actorului. Daca nu e placere, pasiune,
nici arta nu e.

Actiunea verbald poate fi stabilita cu ajutorul unei intrebari: ce fac eu, personajul, rostind aceste
cuvinte? Ar mai urma si altele: ce doresc sa obtin de la partener? cum sa influentez publicul? ce scop
urmaresc? Astfel apare in prim plan sarcina scenica pe care o subordonam supraproblemei materialului
dramatic, scopului pe care si I-a propus autorul: ce anume vrea sa spuna? Pentru a percepe mai lesne
cum isi tese autorul reteaua subiectului piesei, este nevoie de a diseca textul, de a-1 desface dupa
intdmplarile cele mai importante, pentru a putea delimita evenimentele principale de cele secundare,
pentru a putea stabili logica si succesiunea lor, precum si perspectiva desfasurarii actiunii — unde vrea
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sa ajungd autorul, regizorul, unde vrea sa ajungd personajul dat?

Actorul nu va putea, justifica, motiva actiunile personajului sau, comportamentul acestuia in
diverse situatii decat constientizdnd, cunoscand clar principalele evenimente din viata personajului.
In functie de comportamentul, de atitudinea sa fata de aceste evenimente, ii va putea intui caracterul.
Doar asumandu-si actiunile personajului, comportamentul lui, actorul va fi capabil de o viata scenicd
veridica.

Sistemul Stanislavski tocmai ne demonstreaza ca pe scena, ca si in viata, procesul actiunii verbale
dintre oameni trebuie sa decurga eficient, activ, cuvantul artistic trebuie intotdeauna sd fie expresiv,
energic, volitiv, adica sa constituie o actiune. Caci spectatorul isi da bine seama de problemele, de
interesele si scopurile personajului in fiece clipa de viatd scenicd a acestuia atat dupd conduita lui
fizicd, cat si dupd ce si cum vorbeste. Cuvéantul rostit pe scend trebuie sd redea veridic si convingator
lumea interioara a personajului, starea lui, cursul gandirii.

Studentul-actor invata aceste lucruri atat la orele de actorie, cét si la orele de vorbire scenica.

Sistemul Stanislavski de instruire si formare a actorului dramatic raiméane actual.
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EXERCITII DE OPTIMIZARE A DICTIUNII SI ORTOEPIEI
EXERCICES DPAMELIORATION DE LA DICTION ET DE LORTHOEPIE

viraA MEREUTA (GRIGORIEYV),

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

Parmi les difficultés denseignement de la parole scénique on peut mettre en évidence larticulation insuffisante des
certains son, syllabes et les fins de mots. Dans larticle « Exercices damélioration de la diction et de lorthoépie » lauteur nous
parle de certaines causes de ces carences de parler. Il nous donne également des recommandations et des exercices comment
sen débarrasser, comment améliorer sa diction et comment perfectionner sa capacité de parler.

Una dintre problemele cu care se confruntd pedagogii de vorbire scenica este articularea incorectd
de catre studenti a sunetelor vorbirii - atat a vocalelor, cét si a consoanelor.

Cauzele: -deschiderea redusd a maxilarelor;
-deprinderea de a rosti neglijent cuvintele;

-de a vorbi cu limba si buzele pasive, moi;

-de a reduce vocala din silaba neaccentuata;

-de a omite consoana finala sau a o atenua;

-de a rosti in pozitie ortoepicd incorectd consoana ,,1”.

Deaceea, la capitolul ,, Dictiune’, se va insista asupra rostirii corecte a unor cuvinte special selectate,
care, repetate cu rabdare si insistenta, vor ajutd elevul, studentul sa se debaraseze de cusururile sus
mentionate.

1. Pentruarticularea si rostirea corecta a vocalei ,e” la sfarsitul cuvantului si dupa diverse consoane,
se vor rosti cuvintele la singular, forma nearticulatd si la plural forma articulatd cu desinentele:
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-e

limpezime -
profunzime
inaltime -
adancime
albastrime -

-e
inflexiune
inflectiune-
repeziciune
clarviziune
solitudine
suspiciune

-e
celebrare
lamentare
defectare
desfatare

- ile
limpezimile
-profunzimile
indltimile
adancimile
albastrimile

-ile
inflexiunile
inflectiunile
-repeziciunile
-clarviziunile
solitudinile
suspiciunile

-ile
celebrarile
lamentarile
defectarile
desfatarile

-€

bovine -
ovine -
albine -
smochine -
albumine -

-€

paternitate -
libertate -
fraternitate -
eternitate -
octilitate -
stranietate -

-€

epurare -
penetrare -
integrare -
aprobare -

Se vor rosti substantive la cazul nominativ i genitiv, plural:
Pentru rostirea corectd a sfarsitului cuvantului si pentru a nu reduce vocala ,i” din penultima

raurile -

valurile -

padurile -
intalnirile -
alcatuirile -
apucdturile -
delapidarile -

Pentru articularea corectd a vocalei ,,i” in hiat:

ortoepiile -
pledoariile -
grozaviile -
migeliile -
instalatiile -
rezervatiile -

pedagogiile-

silaba (marfur,li marfur,lor):

raurilor
valurilor
padurilor
intalnirilor
alcatuirilor
apucaturilor
delapidarilor

ortoepiilor
pledoariilor
grozaviilor
miseliilor
instalatiilor
rezervatiilor

pedagogiilor

intreprinderile -

intreruperile
suspiciunile
penalizdrile
administrarile
devastarile
impetuozitatile

viespariile
intemperiile
profilaxiile
meditatiile
medicatiile
distractiile
adoptiile

Substantivele terminate in ,,t” i ,1” se vor rosti la formele nearticulata

si articulatd astfel:

echipament
detasament
temperament
harnasament
devotament

echipamentul
detasamentul
temperamentul
- harnasamentul
devotamentul
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subconstient
lubrifiant
reprezentant
locotenent
stupefiant

-ele
bovinele
ovinele
albinele
smochinele
albuminele

-ile
paternitatile
libertétile
fraternitatile
eternitatile
ostilitétile
stranietatile

-ile
epurarile
penetrarile
integrarile
aprobarile

intreprinderilor

intreruperilor
suspiciunilor
penalizérilor
administrarilor
devastarilor
impetuozitatilor

viespariilor
intemperiilor
profilaxiilor
meditatiilor
medicatiilor
distractiilor
adoptiilor

subconstientul
lubrifiantul
reprezentantul
locotenentul
stupefiantul



Necesitda antrenare speciald si cuvintele ce finalizeazd cu consoanele ,c” si ,g”; rostirea lor la

singular si la plural asigura articularea corecta a diftongului ,,0a” precum si a finalelor de cuvént:

l.oboroc -
poloboc -
ghemotoc-
dobitoc
tobultoc
busuioc

3. pitic -
ortac -
copac -
caduc -
olac -
ostatic -
streptococ -

5. veac -
truc -
soliloc
felestioc -
iatac -
catafalc -
sasaiac -

Modul de antrenare poate fi variat. Spuneti, de exemplu, de cateva ori acelasi cuvant : ghemotoc,
ghemotoc, ghemotoc; treceti apoi la alt cuvéant; sau aplicati forma nearticulata si pe cea articulata, plus

oboroace
poloboace

ghemotoace

dobitoace
tobultoace
busuioace

pitici
ortaci
copaci
caduci
olaci
ostatici
streptococi

veacuri
trucuri
solilocuri
felestiocuri
iatacuri
catafalcuri
sdsaiacuri

pluralul si genitivul la plural:

inamic -
sirag -

Intrucat in rostire persistd tendinta de a zice ,,i” in loc de ,,e” final vom rosti si ,,e”-ul in cuvinte

inamicul -
siragul -

inamicii -
siragurile -

2.somoiog
pisdlog
monolog
polog
tarnog
catalog

4. pribeag
pedagog
astrolog
ginecolog
pipirig
defectolog
dramaturg

6. dialog
hadéarag
telesag
amurg
prolog
castig
sirag

inamicilor
siragurilor

special selectate, repetand cuvantul de vreo trei ori:

aprindere
deprindere
surprindere
cuprindere
intrevedere
imperechere
apropiere
aglomerare
participare
catalizare
colaborare
incorporare
raspundere

sandale

somoioage
pisaloage
monoloage
poloage
tarnoage
cataloage

pribegi
pedagogi
astrologi
ginecologi
pipirigi
defectologi
dramaturgi

dialoguri
hadaraguri
felesaguri
amurguri
prologuri
castiguri
siraguri

patrundere
presupunere
singuratate
complicitate
calamitate
imponderabilitate
abilitate
solitudine
certitudine
aptitudine

similitudine
perfectiune
altitudine
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taclale
parale
trufandale
sarmale
nuiele
vergele
surcele
valcele
margele
proptele
lalele
carpele



Creaza dificultéti si articularea grupurilor vocalice in hiat, deaceea vom alege substantivul care
incepe cu aceeasi vocala cu care se sfarseste prepozitia, zicindu-le de 3-4 ori:

cu usa, cu usa, cuusa, apoi: cu unt, cu ulei, cu ura,
ca apa, ca albina, ca aerul, ca avionul, ca acela,
cu un om, cu un ac, cu un nod, cu un sac, cu un bold, cu un cos etc.

Cuvintele pot fi rostite pur tehnic, dar pot servi si la antrenarea melodicitatii, a accentuarii, a
atitudinii.

Folosind mingea, 2 studenti o aruncd de la unul la celdlalt rostind concomitent cuvantul. Traectoria
mingii va reflecta intonatia, dictata de atitudine. De exemplu:

a).iti ofer cu placere un dar: mingea va fi aruncatd concomitent cu silaba accentuatd din cuvant si
va descrie o curba inalta. Vocea va cdpata o nuantd solara, luminoasa.
iasomie, simfonie

melodie, palarie
b). resping darul tau: mingea va fi impinsé de la piept cu un gest de respingere, energic. La fel, va
suna si cuvantul: scurt, activ, vocea cdpatand duritate.

sabotare, inviforat

suparare, electrizat

¢). dau un ordin, sau insist asupra opiniei mele etc: mingea va fi aruncata cu putere de podea
inspre partener concomitent cu silaba accentuata. Vocea va rasuna puternic, sonor, insistent.
antrenament, asolament

detasament, echipament

d). dezvalui un secret: mingea va fi transmisa cu un gest scurt, din mand in mana, rostind si
cuvintele mai rezervat, cu o voce precipitata:

sau se rostesc doud cuvinte de mai multe ori,
sau se rostesc mai multe cuvinte la rand:
ametesc, susotesc, atipesc, pardsesc.

Se va recurge, fireste, si la privire, si la mimica, care vor exprima atitudinea ce va fi redatd prin
tonul si intensitatea vocala.

Ulterior, in scopul evidentierii cuvintelor principale in propozitie precum si a antrenarii respiratiei,
se va recurge la rostirea unor fraze din ce in ce mai lungi, a unor proverbe, zicatori respectandu-se
momentul de aruncare a mingii concomitent cu cuvantul accentuat.

1. Cine se cara sa care secara ?
Cara-se cine sac are sa care secara.

1. Copilul nepedepsit raiméane nepricopsit?
Copilul nepedepsit raméne nepricopsit.
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L. Vinovatul negonit fuge?
Vinovatul negonit fuge.

1. Cine are limbutia e mai rea decat betia.
2. Nu-ti este puterea, cat iti este vrerea.
L. Nu fagddui ce nu poti implini.

Ti-a mai trece de apa rece.

Apoi se va trece la lectura versurilor- o etapd mai avansata ca procedeu tehnico artistic

Din orisice dangat de clopot
Iti poti face-o scari la cer
Al sdngelui repede ropot

E singurul tau temnicer.

E inima ta pamanteand
Facuta sa bata aici

Spre-a cerului palidd geana
Doar ochii ti-i dat si-i ridici.

(Marcel Breslasu ,, Apartenentd”)

1. Textul se va rosti rar, larg, cate un singur vers intr-o respiratie, eveidentiind cu grija,

cuvintele accentuate (subliniate);

2. Se va rosti acelasi text, dar cate doua versuri intr-un singur suflu (expiratie), respectand
accentele logice stabilite;

3. Se va rosti cate o strofa intr-un singur suflu; avand grija de gradatia accentelor principale

-maij intense si secundare — mai slabe.

Dupd acelasi pricipiu stabilind accentele si respectand pauzele logice si ritmul versului, treptat se
va accelera tempoul urmarind precizia articuldrii i claritatea rostirii.

EXERCITII DE RESPIRATIE PE TEXTE
L"EXERCICES DE LA RESPIRATION AVEC LES TEXTES

GHEORGHE PIETRARU,

conferentiar universitar interimar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Une attention spéciale dans lentrainement de la respiration revient aux exercices avec les textes. Quand la respiration est
bien controlée, les textes aident au dosage ou a la diminution de la respiration.Ou peut utiliser tout les types de textes.Il est trés
important que chaque étudiant comprenne l'importance de ces exercices.

In cele ce urmeaza, se indici modul de coordonare a respiratiei cu fonatiunea. Se incepe cu rostirea
cu glas tare a unui numadr de cifre, apoi se trece la versuri, din ce in ce mai lungi si mai dificile. Aceste
exercitii se fac cu intensitdti vocale diferite (de la piano la fortissimo) si in ritmuri variate (de la largo
la prestissimo), pregatind astfel respiratia pentru diverse roluri.
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a) EXERCITII DE RESPIRATIE PE NUMARATOARE CU INTENSITATI DIFERITE

Exercitiull:

Inspirati calm, lin, apoi retineti o clipa respiratia, intre timp, pregatiti intregul

aparat fono-respirator, pentru o emisie si o rostire clard, pe urma pronuntati, pe o singura
expiratie, fard intrerupere, numerele de la 1 la 20, in mezzo-forte, adica cu o voce de intensitate
normala, ca in vorbirea obignuita.

Exercitiul 2:

Executati acelasi exercitiu, rostind de asta datd numerele cu voce tare, in forte.

Exercitiul 3:

Dupd o pregatire minutioasa, inainte de a rosti cuvintele, inspirand ceva mai amplu, repetati
exercitiul in fortissimo, adica cu glas foarte puternic, dar fard efort si fara a tipa. Intensitatea coloanei
de aer este aceea care trebuie sa creascd, nu efortul gatului si al laringelui. Totul se sprijinad pe miscarea
centurii abdominale de impingere in sus.

Exercitiul 4:

Dupa o pregitire similard, ca si in exercitiile precedente, rostiti in piano, cu o intensitate vocald
mica, aceleasi numere, de la 1 la 20. Straduiti-va, insa, ca vocea sa fie armonioasa, clara, nu abia soptita
sau hasaita. De asemenea, cu cat vocea are o intensitate mai micd, cu atat grija pentru rostirea perfecta
va fi mai mare, iar miscarile de articulare - mai precise. In special, trebuie bine articulate finalele
cuvintelor .

Notd. Trecetiapoi, progresiv,la numararea pe o singura expiratie a cifrelor dela 1 1a 30...40...50...60,
in aceeasi suita de exercitii. Pentru a obtine o expiratie de lunga durata, mentineti diafragma incordata,
ca la sfarsitul inspiratiei, in timpul rostirii cifrelor de la 1 la 20. Apoi, o relaxati treptat, sustiniand-o
prin actiunea incordarii centurii abdominale, pe rostirea de la 20 la 40 si relaxdnd coastele si toracele
pe cifrele finale de la 40 1a 60 [1, 34].

E de remarcat faptul cd, pentru un numar mai mic de cifre, se va face o inspiratie mai mics, si, cu
cat va creste numarul cifrelor rostite sau cu cat intensitatea lor este mai mare, cu atat inspiratia trebuie
sa fie mai ampla.

b) EXERCITII DE RESPIRATIE IN RITMURI VARIATE

Exercitiul 1:

Dupa o inspiratie efectuatd in conditiile expuse mai sus, rostiti clar, cu voce limpede si in ritm
normal, cifrele de la 1 la 20, pe o singura expiratie.

Exercitiul 2:

Repetati exercitiul rostind acelasi numar de cifre intr-un ritm ceva mai accelerat.

Exercitiul 3:

Repetati exercitiul rostind cifrele intr-un ritm foarte accelerat.

E necesar, totodatd, sa nu inspirati pe parcurs, in timpul rostirii si sd pronuntati fiecare fonem
foarte clar. Ritmul trebuie péstrat acelasi pe intreg parcursul rostirii cifrelor de la 1 la 20 (nu, la inceput,
mai rar, iar spre final — grabit, resimtindu-se lipsa de aer in respiratie). Totul se face cu scopul dozérii
coloanei de aer in mod egal.

Exercitiul 4:

Se executa ca si exercitiul 3, insd intr-un ritm foarte lent. Dar cu cét ritmul este mai lent, cu atét e
nevoie de un consum de aer mai mare, deci inspiratia premergatoare exercitiului va trebui sd fie mai
ampla.

Notd. Aceste exercitii de numarare se vor face apoi intr-o maniera progresiva, cu voce tare, in
ritmuri variate, pe o singurd expiratie a cifrelor de la 1 la 30...40...50...60...Regulile de sustinere a
unei expiratii mai indelungate sunt aceleasi ca in exercitiile de numarare cu voce tare si cu intensitati
diferite [2, 65].

c) EXERCITIILE DE RESPIRATIE PE VERSURI

Si aceste exercitii, ca si exercitiile premergétoare, trebuie facute pe o singura expiratie. Se rostesc
toate textele, de la cele mai simple la cele mai complexe, cu intensitéti si ritmuri variate. Se respira
costo-diafragmatic, iar atunci cand se cere o intensitate mai mare a vocii sau un ritm mai lent, se va
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face o inspiratie mai ampld, mai sustinuta. Inspiratia trebuie facuta fara zgomot; urmeaza apoi un stop
de o secunda, cand pregatiti expiratia pentru versurile ce le veti recita cu voce puternica, rostind clar
cuvintele. Expiratia va fi distribuitd egal, sustinuta de centura abdominala, iar finalele cuvintelor vor fi
la fel de clare, ca si inceputurile lor.
Exercitiul 1:
Recitati in mezzoforte, pe o singurd expiratie, respectand punctuatia si logica ideilor:
»Nebun s-arunca roibul, ca viforul pe lunca,
Trei cai cu el alaturi p-acelasi pas s-aruncd”
(George Cosbuc-Patru portdrei)
Apoi urmeaza:
— acelasi text spus in forte;
— acelasi text spus in fortissimo;
— acelasi text spus in piano;
— acelasi text spus in ritm normal;
— acelasi text spus in ritm accelerat;
— acelasi text spus in ritm foarte accelerat;
— acelasi text spus in ritm foarte lent;
Exercitiul 2:
Recitati in mezzoforte, pe o singura expiratie, respectand punctuatia si logica ideilor:
»Pe umeri pletele-i curg rau,
Mladie ca un spic de grau,
Cu sortul negru prins in brau,
Atat imi e de draga;
§i cand o vad ingalbenesc
§i cdnd n-o vdd ma-mbolnavesc,
Iar cand merg altii de-o petesc
Vin popi de ma desleagad”
(George Cosbuc-Numai una)
— acelasi text spus in forte;
— acelasi text spus in fortissimo;
— acelasi text spus in piano;
— acelasi text spus in ritm normal;
— acelasi text spus in ritm accelerat;
— acelasi text spus in ritm foarte accelerat;
— acelasi text spus in ritm foarte lent;
Exercitiul 3:
Recitati pe o singurd expiratie, in ritm obisnuit:
»Ghicitoare stiu ca-ti place
Ce-i ca un burduf cu ace?
Ca un pepene cu tepi?
Ia gandeste-te. Pricepi?
Si raspunde-n doi, trei timpi,
Cine are mii de ghimpi?
Cui 1i ustura soriciul?
N-ai ghicit ci e ariciul?”
(T. Arghezi-Ghicitoarea)
Exercitiul 4:
Recitati pe o singurd expiratie, in ritm obisnuit:
»lata-l, blestemul s-a-mplinit
Inzecit, insutit, inmiit,
Din colb, din glod, din batatura.
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Din vii, din morti, din dragoste, din ura,

Din staul, din coliba, din turme, din livezi,

Din Baragan, din tara cit o vezi,

Din scragnete, din suferinta. Se nazare

Din lanturi, din catuse si rabdare”.

(T. Arghezi-Seceta mare)

Exercitiul 5:
Recitati pe o singurd expiratie sau, cel mult, pe doua:

»Baba-n sat face minuni,

Ca descanta cu carbuni,

Doi carbuni si trei minciuni

De-orice pds, de orice doare,

De masele, de lingoare,

E atotvindecatoare”.

»loate poate si le stie,
Dand cu bobii-n farfurie.
Cu o vraja bombanita,
Cand insoard, cAnd marita,
Si desleaga si desparte,
De-aproape, de departe,
Numai pentru om sarac
N-are timp si n-are leac.
De la ei n-ai ce sa iei
Nici pentru cocoasa ei”.

(T. Arghezi-Baba-n sat)

Notd. Pentru ca aceasta poezie sa poata fi rostita pe o singurd expiratie, procedati astfel: pe primele
6 versuri mentineti toracele cu volumul marit, ca la sfarsitul inspiratiei; pe urmatoarele 6-7 versuri,
impingeti usor centura abdominald in sus, iar ultimele 3-4 versuri le rostiti lasdnd sd cada usor coastele
si sustinand, totodata, miscarea de expirare cu ajutorul centurii abdominale.

Exercitiul 6:

Recitati pe doud expiratii versurile:

,Intr-o zi, pe inserat,

Ce sa vezi? Ne-am apucat,
Doi parinti si doi copii,
Din ,,Cartea cu jucarii”

Sa mintim, sa povestim
Ce-am stiut si ce nu stim,
Pentru alti copii, mai mici,
Nici chiar mici de tot, dar nici
Mari, ca de insuratoare

Si facurdm si-o prinsoare,
Cine poate scri mai iute
Stihuri vre-o cateva sute,
Si neam agternut pe scris.
Ochii ni sau cam inchis,
Mana ne-a cam amortit
Si-a iesit ce a iesit.

Am citit in adunare

Ce scrisese fiecare

§i din toate, vrea nu vrea,
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S-a ales povestea mea
Rémasagul fu : ,Se poate
Scri si pe nerasuflate?”
Vorba e c-am castigat
Si-n sfarsit, am rasuflat”
(T. Arghezi-Tara Piticilor)

Exercitiul 7:

Recitati din textul ce urmeaza, in ritm obisnuit si mezzoforte, pe o singura expiratie, primele 6
versuri. Apoi iarasi inspirati, tragand aerul jumatate pe nas, jumatate pe gura, insd prin mijlocul boltii
palatului. Asa se inspira in timpul vorbirii scenice. Avantajul (dupd cum s-a ardtat si la inceputul
capitolului Respiratia constd in faptul cd nu se produce zgomot, cédci aerul nu patrunde direct in laringe,
ci, trece in lungul palatului si ajunge incalzit la coardele vocale.

Reluati textul de la inceput si recitati, de asta data, 9 versuri.
Repetati procedeul, pana spuneti intreaga poezie, pe o singurd expiratie:
»De din vale de Rovine,
Graim, Doamna, catre Tine,
Nu din gura, ci din carte,
Ca ne esti asa departe.
Te-am ruga, mari, ruga
Sa-mi trimiti prin cineva
Ce-i mai mandru-n valea Ta:
Codrul cu poienele,
Ochii cu sprancenele;
Cd si eu trimite-voi
Ce-i mai mandru pe la noi:
Oastea mea cu flamurile,
Codrul si cu ramurile,
Coiful ‘nalt cu penele,
Ochii si sprancenele.
Si sd stii cd-s sanatos,
Ca, multdmind lui Cristos,
Te sdrut, Doamna, frumos”.
(M. Eminescu-Scrisoarea III)

Exercitiul 8:
Rostiti, in ritm obisnuit, textul de mai sus, pe cat mai putine inspiratii, respectand punctuatia si
frazarea logica.

Obiectivul principal, in acest exercitiu, este schimbarea de mai multe ori a intensitatii cu

care recitati textul, cdutand ca, in toate aceste variatii, respiratia sa o dirijati astfel, incat sa se facd, in
timpul recitarii cdt mai putine inspiratii.
Recitati deci versurile, pastrand ritmul obisnuit, in:

mezzoforte;

forte;

piano;

soapta.

E de mentionat ca soapta necesita mult aer si, din acest motiv, e nevoie sa se acorde o deosebita

atentie dozarii coloanei de aer in expiratie. De asemenea, soapta nu trebuie produsa din gat, pe coarde,
pentru a putea fi trimisa departe, usor, insistand pe siflante 3, 32].
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SPECIFICUL CONSTRUCTIEI LECTIEI DE DANS SCENIC POPULAR
SPECIFIC FEATURES OF STRUCTURING A STAGE FOLK DANCE LESSON

MAIA DOHOTARU,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

This work describes the practical lesson’s construction of the popular scene dance. The main method — demonstrating,
reproducting, studying and interpretating the exercise in different natures:at the bar and in the middle of the room - brings
up the student in aesthetical and professional point.

Creatia coregrafica influenteazd asupra universului spiritual al omului imbogatindu-1si inaltdndu-1.
Dansul popular produce anumite emotii, creaza dispozitii, stari sufletesti, sugereaza idei, ganduri,
viziuni asupra lucrurilor si fenomenelor, adica formeazd anumite atitudini fata de acestea si in genere,
fatd de viatd, cultura, gusturi estetice, calitatile etico-morale. Dar pentru a percepe adecvat dansul,
pentru a patrunde in tainele lui, trebuie sa dispunem de cunostinte,de priceperi si deprinderi, cu alte
cuvinte este necesara o anumita pregatire, care sd permita cu usurintd a intelege si a executa miscarile
propuse. Interpetarea unei compozitii dansate necesitd antrenarea anumitor procese psihoimaginative:
gindire, vointd, memorie, atentie, aptitudini coregrafice, auz musical, simt ritmic. Toate aceste calitati
trebuie dezvoltate, fara ele fiind imposibild executarea si interpretarea profesionala a dansului.

Ca obiect de studiu, dansul popular a aparut la sfarsitul sec.XIX-lea la S.Peterburg in scoala
coregrafica imperiala. Idea de a forma un sistem(in baza sistemului dansului clasic) de pregitire a
interpretilor de dans scenic ii apartine lui A. Sireaev, care din initiativa proprie a ficut prima incercare
de a crea trenajul dansului scenic.

Dansul scenic — popular este o parte integrantd a artei coregrafice si rpin esenta sa estetica, si prin
sistema de coordonare a miscarilor. Aceastd disciplind contribute la ridicarea nivelului professional
al tinerilor coregrafi, dezvolta calititile motrice de baza: cordonarea miscarilor, cresterea rezistentei
organismului pe o perioada mai indelungata de mentinere si interpretare a figurilor de dans, viteza
interpretarii si capacitatea de a efectua miscarile in timpoul propus.

Lectiile practice au ca forma de baza urmatoarele metode de predare:

1. Demonstrarea exercitiilor insotite de explicatii metodice;

2. Reproducerea si corectarea in timpul interpretarii;

3. Studierea si interpretarea diferitor stiluri regionale;

4. Insusirea migcarilor la bari si a compozitiilor la mijloc de sald propuse de profesor si crearea
noilor compozitii si exercitii de céitre student in baza materialului studiat.

Demonstrarea si explicarea sunt metode informative care contribuie la dezvoltare gandirii logice
si a vorbirii si culturii studentilor. A demonstra inseamna a ardta studentilor elementele reale specifice
predarii dansului scenic - popular,a asigura o baza suficientd pentru activitatea de predare si executare
corectd a actiunilor, formarii deprinderilor si comportamentelor corespunzatoare. Demonstrarea
profesorului trebuie sd fie calra, exactd, insotita de acompaniament musical, sd corespunda stilului
dat si sd fie adecvatd nivelului de dezvoltare a studentului. Prin repetare se formeaza stereotipurile
dinamice, automatizmele de actionare, algoritmii de cunoastere, priceperile si deprinderile, care
asigurd temeinicia si randamentul sporit al invatarii exersisului.

Lectia de dans scenic este o creatie originald a profesorului si a studentului, de fiecare data
conceputa si planificata din nou. Conceptul, structura, dinamica, dramaturgia, materialul musical
se afld in mainile profesorului si ale concertmaistrului, fiind in functie de competenta, experienta, si
fantezia acestora.
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Ca si lectia de dans clasic, lectia practica de dans scenic popular are o structura clara si fixa, si
incepe cu insusirea miscdrilor la bara, trecind treptat la insusirea pozitiilor si atitudinilor de picioare
si de brate, de corp si de cap, la invatarea pasilor de baza a regiunii respective, care apoi se imbina in
studii coregafice la mojlocul sélii. Constructia lectiei de dnas scenic — popular are ca scop: -  incalzirea
treptatd a corpului, incepand de la extremitatea lui inferioara;

- distribuirea corecta a puterii;

- inlantuirea normald a miscarilor si trecerea exercitiului de pe un muschi pe altul;

- antrenarea metodicd a aparatului muscular, a sistemului articular si a ligamentelor;

- insusirea migcarilor de tehnica, a stilurilor si caracterelor dansului popular

Baza constructiei lectiei de dans scenic - popular o constituie folosirea variatd a miscérilor
dansate in diferite caractere, alternarea corecta si metodica a miscarilor la bara si la mijloc de sala.
Predarea sistematica a dansului de caracter in forna de exercitii la bara si la mijloc de sala asigura
executarea oricarui exercitiu cu ambele picioare, astfel améndoua parti ale corpului dezvoltandu-se
egal si armonios. Exercitiile la bard dezvoltd anumite grupuri de muschi necesari interpretarii dansului
popular, marind mobilitatea si elasticitatea articulatiilor. Ele dezvolta in corp ritmul, precizia, i viteza
efectuarii la miscarile specifice.

Exersisul la bard este temeiul plastic al insusirii tehnicii coregrafice, avind drept scop formarea
capcitatii de a se misca expresiv. El permite dansatorului si-si dezvolte aparatul motric, sa-si
perfectioneze capacitatile plastice si artistice, este supus obiectivului de baza al instruirii coregrafice,
adica urmareste formarea corpului multilateral dezvoltat si bine antrenat. Specificul exersisului
scenic — popular il constituie migcarea piciorului de baza , se aplica pe larg principiul contrapunerii,
adicd, alternare diferitor tipuri de exercitii cu elementele constituente, ceea ce permite dezvoltarea
expresivitatii interpretdrii, reproducerea stilului dansurilor populare.

Ordinea stiintifica a miscarilor la bara este cuprinsa in diferite grupe:

- Grupa genuflexiunilor;

-Grupa trecerilor de pe toc pe virf;

-Grupa aruncarilot de pe picioare;

-Grupa rotérilor pe pamint si in aer a picioarelor;

-Grupa intoarcerilor pe picioare in genul battement fondu;
-Grupa miscdrilor libere formatd din batai, fluturari.

Compozitiile la bara trebuie sd cuprindd exercitii create pe baza miscérilor specifice tuturor
regiunilor, pentru ca dansatorul sa se familiarizeze de la inceput cu stilurile deosebite si sa redea exact
caracterul dansului propus. Insistand asupra executdrii corecte si expresive a miscarilor, intelegerii
stilului de interpretare propriu coregrafiei nationale, pedagogii coregrafi nu trebuie sa neglijeze arta
coregrafica a altor popoare, astfel ei obtinind cunostinte, modul de trai si obiceiurile despre arta si
cultura. Lectiile trebuie sd poarte un caracter cit mai variat si mai atractiv.

O problema de mare importanta o constituie si partea muzicala a lectiilor.

Acompaniamentul musical - de referinta acordeon, pian - trebuie sa fie unul din elementele
de bazd, de pregatire muzicala a dansatorilor, sa contrbuie la intelegerea bogatiilor de expresie ale
melodiilor, la cunoasterea formulelor ritmice ale acestora. Corepetitorul, ajutat de pedagogul coregraf,
trebuie sd aleaga cu multa grija pentru exercitii cele mai potrivite piese muzicale, tinind cont totodata
si de necesitatea varietatii exercitiilor, sd nu practice exercitii rigide, mecanice.

Calitatile interpretative se vor forma folosind un material divers, sistematizat metodic si
interpretat correct. Miscarile sistematizate dupa un model unic este forma care necesita si un continut
adecvat. Imbinarea elementelor de bazi cu elementele de dans contribuie la formarea unor combinatii
interesante de dans . Legatura dintre miscarile exterioare si ritmul lduntric este o unitate desavirsita
exprimatd prin trdirea dansului, justificarea si satisfactia interpretilor.
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Stiinte socio-umane

LOCUL GRAMATICII SIMPLIFICATE DIN LIMBA VORBITA

LA ORELE DE LIMBA STRAINA
THE PLACE OF SIMPLIFIED GRAMMAR IN SPOKEN ENGLISH IN CLASSES OF FOREIGN
LANGUAGES

EUGENIA BANARU,

) conferer;’giar universitar, )
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

The place of simplified grammar at the English lesson. While teaching a foreign language we could distinguish
between two aspects of grammar: classical grammar, the correct variant of the language, and simplified grammar used in
the spoken language where not all the canons of normative grammar are respected precisely. Scientists and specialists in
teaching suggest giving more attention to the grammar used in the process of communication as one of the main purposes
of teaching foreign languages is to enable people to communicate. If the students can use short, simple sentences, later they
will be able to transform them into complete, complicated ones. Many methodologists think that the grammar necessary
for communicating should be taught at the some time with normative grammar. Using short sentences and simple grammar
material facilitates the process of mastering a foreign language.

Dupéd cum se stie, scopurile principale ale predarii unei limbi moderne la facultate sunt
urmatoarele:

e Citirea pentru a obtine informatie de specialitate din diferite surse in limba straina

e Formarea deprinderilor de vorbire pentru a folosi limba ca mijloc de comunicare in limita
temelor propuse

e Realizarea potentialului de educatie si dezvoltare a studentului

Limba de comunicare se deosebeste considerabil de limba scrisa normativa. Atunci cind expunem
un gind in scris formam propozitii respectind toate rigorile gramaticii normative, folosind fraze lungi
care adeseori cuprind un aliniat intreg. In procesul de vorbire structurile gramticale pot intra in
conflict cu procesele de gindire ale celor se studiaza limba straina.

Pentru student este mai important sa formeze o propozitie corecta dacit sa-si exprime gindul. Prin
urmare, pentru a exprima o idee simpld el poate folosi fraze extrem de complicate (intortochiate).
In limba engleza studentii sunt antrenati s rispunda la intrebiri generale (yes or no questions) cu
propozitii intregi.

Exemplu: Do you speak English? Yes, I do. I speak English.

In acest caz, de fapt, s-ar putea rispunde pur si simplu yes sau no.

La momentul actual comunicarea (procesul de vorbire) este considerat de unii savanti-lingvisti
drept o varianta defectuoasd a gramaticii clasice care influenteazd nefavorabil procesul de educatie
lingvisticd. Numai gramatica normativd ,afirma dinsii, reprezintd varianta corectd. Prin urmare,
gramatica procesului de comunicare nu este studiatd suficient si structurile utilizate nu corespund
intocmai canoanelor clasice de exprimare a unor idei.

Lingvistii considerd cd in procesul de predare a unei limbi strdine putem vorbi despre doud
aspecte ale gramaticii:

e gramatica clasica - varianta corecta a limbii

e varianta din limba vorbita in care regulile gramaticii nu sunt respectate intocmai.

Structurile limbii vorbite nu coincid cu canoanele clasice gramaticale, insa fara cunoasterea

mecanismului de creare a limbii vorbite este imposibil de a studia sau a preda o limba straina.
Unii savanti isi propun ca scop predarea gramaticii limbii uzuale (vorbite), simplificate, cu folosirea
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propozitiilor simple care, in viziunea lor, ar face exprimarea unei idei mai fireasca si naturala.

Metodistii incurajeaza profesorii de limbi strdine sd acorde mai multa atentie gramaticii limbii
de comunicare care ar suplimenta gramatica normativa si ar contribui la inlesnirea procesului de
comunicare [1-4].

Apare insd un sir de intrebari:

e este oare motivata folosirea propozitiilor mult prea simple in procesul de studiere a unei limbi
straine?

e este binevenitd gramatica simplificata?

e care este linia de divizare a gramaticii clasice in gramatica normativa si cea de comunicare?

Toate tentativele de a structura limba ar putea fi divizate, in mod conventional, in grupele
urmatoare:

1. Prima clasificare prezinta limba ca un depozit unde totul este bine rinduit conform unor
particularitati, fapt care este foarte comod, insa insuficient pentru a folosi eficient mijloacele
lingvistice;

2. Cea de a doua abordare reflecta functiile comunicative ale limbii: a comunica, a intreba, a
influenta etc.;

3. Cea de a treia abordare leagd limba de procesul de gindire-vorbire (procesul de cunoastere si
obtinere a informatiei).

Limba exista nu pentru a realiza regulile insusite de o persoana. Limba este, in primul rind, un
sistem pentru a realiza legatura intre cel ce transmite informatia si cel ce o receptioneaza cit se poate de
corect, repede silimpede. Un enunt nu intotdeauna prezintd o propozitie completa, corectd din punctul
de vedere a ordinii partilor propozitiei (in special aceasta se refera la verbele auxiliare), vorbirea nu
este coerenta, pot aparea pauze inutile din punctul de vedere a gramaticii clasice si, fireste, apar greseli
(errors). Chiar un singur cuvint reflecta procesul de gindire al celuia ce participd la convorbire.

Profesorii de limbi straine ignord astfel de enunturi (cuvinte) si tind sd obtina propozitii ,,corecte’,
prin urmare creind noi dificultiti in procesul de comunicare.

In vorbirea uzuali pot fi identificate asa-numitele gene — elemente concise care pot fi dezvoltate
pina ating o forma completa a gramaticii normative.

Aceste gene nu sunt altceva decit propozitii simple in baza carora pot fi constituite fraze
complete.

Savantii au demonstrat ca manualele bazate pe materiale autentice, preluate din diverse surse
originale, nu dau rezultatele scontate deoarece gramatica nu este prezentata in propozitii simple.

Dialogul, in care materialul de gramatica este simplu, este insusit mult mai repede decit frazele
greoaie cu material de gramaticd complicat.

Exemplu:

- Take them.

- The sweets.

- Yeah, take more.

- Too sweet.

- Need more?

- Enough.

S-a demonstrat cd in procesul de insusire a unei limbi moderne pentru a organiza o comunicare
este posibild si chiar recomandata folosirea constructiilor gramaticale simple. Aceste constructii uneori
cuprind doar doua-trei cuvinte care sunt suficiente pentru participantii la conversatie.

Exemplu:

- Coffee?

- No, thank you, headache.

- Tea?

- No, sugar, please.

- Oh, it’s so nice.

- Yes.
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Acest exemplu demonstreaza cd pentru a comunica nu este nevoie sa folosim constructii
gramaticale sofisticate, desi pot fi folosite si propozitii complete bazate pe gramatica normativa.
Unele propozitii scurte sunt deja insusite si folosite de studenti pe scara larga ca unitati lexicale
[5-6]:w

Propozitii scurte Propozitii complete
See you later. I'll se you later.
Want it? Do you want it?
Need one? Do you need one?
Got to go now. I have got to go now.
Anibody home? Is there anibody at home?
Adeseori o replicd scurtd este preferabila unei fraze normative:
Propozitii scurte Propozitii complete
Name? What is your name?
Address? What is your address?
A tourist? Are you a tourist?
Double or single room? Would ou like a double or single room?

La orele de limbi trebuie si folosim exemple din vorbirea purtitorilor de limba. Insi astfel de
propozitii simplificate pot fi folosite intr-un anumit context.

Dupéd cum am mentionat structurile gramaticale simplificate inlesnesc insusirea structurilor
complicate. La ore am putea chiar folosi exercitii de transformare a structurilor simplificate in propozitii
complete, corecte sau de transformare a gramaticii normative in gramatica folositd in limba uzuala.

Apare intrebarea: poate oare sa fie pus accentul pe gramatica de comunicare la etapa initiald de
studiere a limbii?

Unii metodisti propun ca studierea limbii sa inceapa cu modul imperativ sau cu astfel de expresii
ca il faut, on doit, tu deurais, ne pourriez vous etc.

Consider ca am putea practica propozitiile simple in semestrul I (multi studenti au o pregatire
foarte modesta) pentru a initia actul de comunicare.

- Anapple?

- No, thank you, sour.

- A banana?

- No, thanks, soft.

- What then?

- A glass of juice.

- Here you are.

- Thank you.

Metodistii propun ca gramatica de comunicare s fie folosita paralel cu gramatica normativa
(textele de studiu, textele de specialitate etc.).

In concluzie mentionim ci conform traditiilor existente predarea unei limbi moderne este
bazatd de la bun inceput pe varianta livreascd a limbii — fapt ce lipseste limba de naturalete si, in mare
masurd, creeaza dificultati in procesul de comunicare in limba strdina. Folosirea propozitiilor scurte, a
materialului de gramaticd simplificat inlesneste procesul de studiere a limbii si contribuie la formarea
deprindelor de vorbire.
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Franz Josef Sulzer war einer der ersten Vertreter der europdischen Kultur, der die Folklore der Bevolkerung
Transilvaniens, Moldovas und der Walachei geschitzt hat und uns das reichste dokumentarische Material mit einem
wahren Wert in den verschiedenen Aspekten, einschliefSlich der Bewertungen, Geschichtspunkte und Vereinungen des Autors
itber manche Problemen, eingebracht hat. Er hat, die den europdischen Musikern unbekannten Folkloremelodien gesammelt
und verdffentlicht. ,Geschichte des transalpinen Dakien® ist eines der ersten Biicher, wo der Autor durch das tatsdchliche
Material seine Lebens- Geschichts- und Kulturanschauungen der Volker dieses Gebietes geschildert hat.

Printe scrierile de etnografie si istoriografie muzicala, dedicate Sud- Estului europian, se remarca
fundamentala ,, Istorie a Daciei Transalpine’, opera care a incununat demersurile stiintifice ale lui
Franz Joseph Sulzer.

Prima parte a acestui studiu cuprinde descrierea geograficaa Moldovei si Valahiei si consemnarea
unor evenimente istorice. Tot aici sunt de gasit interesante amanunte privind situatia claselor sociale si
functionarea organizatiilor politice, administrative si religioase.

Partea a doua studiului se refera la viata politica de pina la 1790 a celor doua téri. Pe parcursul
intregii vieti Fr. ]. Sulzer a colectat si sistematizat diverse date etnografice. In vizorul sau s-au aflat nu
doar cultura si mentalitatea populatiei autohtone ( rominilor ), ci si traditiile, obiceiurile, modul de a
fi ale etnilor conlocuitoare - turcilor, grecilor, nemtilor.

Fr. J. Sulzer s-a nascut in Elvetia, in oraselul Laufenburg, dar din 1759 si-a legat destinul de tarile
romine. Moare in 1791 la Pitesti. Desi austriac de origine, Sulzer s-a implicat activ in viata culturala si
politica a patriei sale adoptive.

Pe plan muzical s-a afirmat ca interpret, muzicolog, compozitor. Pregatirea pe care o avea i-a
permis sa evolueze in calitate de violonist in mica orchestra de tip european de la curtea lui Alexandru
Ipsilanti. Detinea si cunostinte in domeniul compozitiei, de vreme ce compunea Singschpiel-uri
prezentate in public.

Venind dintr-un mediu spiritual foarte diferit de cel al spatiului carpato- danubiano-pontic, Fr.
J. Sulzer si-a asumat dificila sarcina de a-1 investiga pe acesta din urma, a-i patrunde specificul si
resorturile. Atunci cind se apleaca asupra fenomenelor muzicale, Sulzer pune in valoare conditionarile
lor, particularitatile evolutiei si insemnele caracteristice. Pentru a se documenta, a studiat diverse surse
bibliografice, confruntind datele vehiculate de altii cu propriile observatii si concluzii. Era unul dintre
cei mai informati istorici muzicali ai timpului sau.

In calatoriile sale prin Tara Romineasca si Moldova a comunicat cu reprezentantii tuturor paturilor
sociale exictente la acea vreme. Aceste contacte l-au determinat sa adune mostre folclorice dintre cele
mai variate, incepind cu melodii din substrat si terminind cu productii recente, de provenienta locala
sau adaptate.Culegerea si conservarea marturiilor muzicale tine de realizarile cele mai de seama ale lui
Sulzer- etnomuzicologul.

Este relevant, ca Fr. J. Sulzer nu s-a limitat la studiul musicii traditionale a rominilor, ci a scrutat
si mostenirea muzicala, coreografica, organologica a minoritatiilor din acelasi spatiu vital. Si, ca si
in cazul folclorului rominesc, le-a audiat, selectat si fixat in scris melodiile, pronuntindu-se asupra
continutului lor emotional si profilului stilistic.
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Referindu-se la rolul muzicii occidentale in ambianta curtilor si a caselor boieresti, Fr. J. Sulzer
consemneaza interesul redus pentru arta in cauza si slaba ei cunoastere in mediul cercetat. Opacitatea
protipendadei moldave si valahe la valorile culturale vest-europene se explica inclusiv prin obedienta
politica a principatelor dunarene fata de Poarta Otomana. Daca ne gindim ca tubulhaneaua (
meterhaneaua ) s-a pastrat in zona de care ne ocupam pina catre 1830, realizam ca influenta turceasca
era, in perioada evocata de Sulzer, inca foarte puternica.

Formatiile instrumentale de tip european (sau ,,nemtesti’, cum le numeste Sulzer) erau tinute la
curtile potentatilor mai mult pentru sporirea prestigiului lor decit pentru elevarea spirituala. Dotarea
profesionista a acelor colective era departe de a fi multumitoare, lucru semnalat, pe urmele lui Sulzer,
side O. L. Cosma. Din pasajele consacrate vietii boierilor valahi am spicuit urmatoarea afirmatie: ,, ea
(orchestra ,,nemteasca” — n. noastra) este de obicei compusa din tigani, unguri care jupoaie urechile
cu trompetele lor proaste.[1, 582]

Elocventa se arata a fi si invitatia de a se alatura orcnestrei de la curte, pe care

i-o face Alexandru Ipsilanti lui Sulzer.Domnitorul urmarea ptin aceasta fortificarea formatiei si
diversificarea repertoriului ei. In scopul instruirii fiilor lui Alexandru Ipsilanti acelasi Sulzer fusese
insarcinat sa aduca muzicanti si de la Brasov.

Interpretarea muzicii vest-europene in tarile romine este tot mai des lasata in seama tiganilor,
aceasta pentru ca indeletnicirea cintatului la instrumente se considera, printre cei avuti, rusinoasa.

Din Istoria Daciei Transalpine aflam ca la resedinta domneasca de la Bucuresti s-au facut auziti
Bach , Haydn, Straden. Autorul saluta introducerea de instrumente si genuri muzicale noi (adica de
obarsie occidentala ) la curte, dar nu poate trece cu vederea nivelul coborit al executiei. Totisi nu
atit creatia compozitorilor vestici consacrati se bucura de popularitate la petrecerile inaltei socoetati
bucurestene, cat muzica de agrement a Apusului, in special, dansurile mondene. 2, 153]

Parerile contemporanilor si ale urmasilor privind valoarea relatarilor lui Fr. J. Sulzer sunt
impartite. Unii vad in Istoria Daciei Transalpine o lucrare temeinica si pertinenta, credibila la toate
compartimentele. Altii fac o departajare a informatiei inmagazinate aici, acreditind observatiile de
ordin istoric. Exista si evaluari fatis negative, care nu sesizeaza decit subiectivizmul, tendentiositatea si
superficalitatea descrierilorsi argumentarilor subzeriene.

Atitudinea reticenta a unor istorici fata de Istoria Daciei Transalpine este alimentata si de faptul
ei s-a inspirat masiv din Descrierea Moldovei de Dimitrie Cantemir. Pornind de lucrarile lui D.
Cantemir, Sulzer a largit considerabil perimetrul de investigare ( el se refera nu doar la Moldova, ci si
la Transilvania si Tara Romineasca) siaria problematica a studiului.

Analiza aprofundata a faptelor istorice, cercetarea izvoarelor culturii rominesti, investigarea
interculturalitatii in arta sonora nationala — toate aceste aspecte, prezente in Istoria Daciei Transalpine
dezmint rationamentele contestatarilor lui Sulzer. Cert este cel putin ca in istoriografia muzicala
demersul sulzerian a marcat un real progres. Informatia parvenita de la acest inaintas cu referire la
cultura muzicala a Valahiei, Moldovei si Transilvanieidin a doua jumatate a secolului al 18- lea este de
mare interes, ea a fost si continua sa fie fructificata de muzicologia si etnomuzicologia romineasca.

Fr. J. Sulzer s-a afirmat, in egala masura, ca istoric muzical, reconstituind viata muzicala a tarilor
romine de la finele secolului luminilor, si ca teoretician al muzicii, sistematezind parametrii stilistici ai
melosuluiturcesc si grecesc. Abilitatile de istoric si teoretician isi dau mina in cercetarea etnografica si
etnomuzicologica pe care a intreprinso.

Prin Istoria Daciei Transalpine universul muzicii rominasti asa se prezenta el in pragul epocii
moderne, s-a facut cunoscut occidentalilor, precum si arta sonora a Vestului european si-a intarit,
prin activitatea civilizatoare a lui Sulzer, pozitia in tarile romane.
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