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TERMINOLOGIA MUZICALA A GRAMATICILOR ROMANESTI
DE TRADITIE BIZANTINA (IN BAZA PROPEDIEI DIN COLECTIA
NOU-NEMTEANA, ANRM, E.2119, INV.3, D.34, FF.2-4")

MUSICAL TERMINOLOGY OF ROMANIAN GRAMMARS
OF BYZANTINE TRADITION (BASED ON THE PROPEDY
FROM THE NEW-NEAMT COLLECTION, ANRM, E.2119, INV.3, D.34, FF.2-4")

IRINA CIOBANU-SUHOMLIN,

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

Articolul de fatd abordeazd unele aspecte ale terminologiei muzicii psaltice in limba romdnd. Problema terminologiei spe-
ciale a muzicii bizantine este raportatd la procesul istoric de adaptare a traditiei in mediul romdnesc. Drept sursd de cercetare
a fost aleasd propedia de provenientd nemteand datatd cu primul patrar al sec. XIX. Bazdndu-se pe textul propediei corelate
la alte gramatici similare, autorul articolului examineazd stratul terminologic in ordinea aparitiei informatiei muzicale. Sunt
discutate termenii generali (psaltichie, arta muzicald, mestesug etc.), cele utilizate pentru semnele grafice si modale, prove-
nienta lor. Accentul in articol este pus pe termenii polisemantici, printre care ison si glas, fiind cel mai ambiguu domeniu al
psaltichiei. Metodele principale de adaptare a terminologiei muzicale bizantine au fost considerate drept imprumutare directd,
imprumutare prin transpozitie, calchiere, resemantizare.

Cuvinte-cheie: termen, terminologie muzicald, gramatica muzicald, propedie, muzica de traditie bizantind, muzicd psal-
ticd, teoria muzicii, notatie muzicald.

The present article discusses some aspects of the terminology of psaltic music in the Romanian language. The question of
special terminology of the Byzantine music is related to the historical process of adapting the tradition to the Romanian am-
biance. As research source has been chosen the propedy of Neamt origin dated to the first quarter of the 19th century. Relying
on the text of the propedy correlated to other similar grammars, the author examines the terminological information in the
order of its appearance. The author considers general terms such as psaltic music, art, craft, etc., and those used for graphic and
modal signs as well as their origins. The article is focused on polysemantic terms including such terms as ,,ison“ and ,,glas; one
of the most ambiguous areas of psaltic music. The main methods of adapting the terminology of Byzantine music were seen as
direct borrowing, loan through transposition, calqued translation, new semantic value.

Keywords: term, musical terminology, music grammar, propedy, music of Byzantine tradition, psaltic music, music theory,
musical notation.

Gramaticile muzicale cu notatie bizantina ale artei bisericesti-asa-numitele propedii — reprezinta
un interes aparte pentru cercetatorii istoriei culturii muzicale. Istoria acestui gen de lucrari muzical-
teoretice este strans legatd de istoria culturii, deopotriva, a cnezatului Moldovei, si a crestinismului
ortodox rasaritean din regiune, aflat in permanenta sub influenta nemijlocitd a Bizantului.
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Principiile teoretice de bazd ale notatiei cantarii bisericesti bizantine au fost consolidate in grama-
ticile muzicale grecesti, adresate, in primul rand, practicii didactice. Primele traduceri din greaca in
romana chirilica ale cartilor de psaltichie determinate de necesitatile liturgice ale serviciului divin sunt
datate cu inceputul secolului al XVIII-lea. Astfel, gramaticile muzicale care ficeau parte din compo-
nenta manuscriselor de cantéri capétd o aparenta autohtona fara ezitare si intarziere. Asadar, manus-
crisul nr. 61 din Biblioteca Academiei Romane, intitulat Psaltichie romdneascd si datat cu anul 1713,
este considerat primul manuscris muzical in limba nationald, in cuprinsul lui fiind inclusa o gramatica
muzicald'. Autorul acestuia este Filothei sin Agai Jipei, psaltul Mitropoliei Ungro-Vlahiei, renumitul
carturar al epocii brancovenesti, care este apreciat in istoria muzicii nationale ca primul traducator al
cartilor liturgice cu cantari.

Colectia bibliofila a manastirii Noul Neamt dispune de o copie scrisd de ména a gramaticii de
muzica psaltica (Arhiva Nationala a Republicii Moldova, fondul 2119, inv. 3, dos. 34, ff. 2-4") care, in
repetate randuri, a servit drept un obiect al studiilor noastre (vezi, de exemplu, [1]).

Se stie cd gramaticile de acest fel, asa-numitele propedii, reprezinta o indrumare muzical-teoreticd
succinta si, traditional, fac parte din manuscrise psaltice mai ample in calitate de introducere in teorie
si notatie a muzicii bizantine din diferite epoci. Meritd de mentionat sub acest aspect manuscrisele
psaltice moldovenesti, care apartin renumitei Scoli muzicale de la Putna din perioada de inflorire
cultural-spirituala a acesteia: secolele XV-XVI. Laconicele gramatici de teorie si notatie bizantind pot
fi regasite si in manuscrisele epocilor ulterioare celei putnene, drept exemplu sunt gramaticile editate
in facsimil, transcrise si cercetate de psaltul-bizantinolog romén Sebastian Barbu-Bucur [2], muzico-
logul rus Evgheni Ghertman [3], muzicologii roméni Gabriela Ocneanu [4] si Hrisanta Trebici-Marin
[5, p. 143-149 si 357-366] s.a.

Aceste gramatici, inclusiv si propedia din ANRM, reprezintd niste documente ale notatiei bizan-
tine tarzii, numitd neobizantind sau cucuzeliand, purtdnd numele reformatorului muzicii bizantine,
Ioan Cucuzel, si reflectind ultima etapd a practicii medievale de cantare bizantind. Principiile semi-
ografice formulate in secolul XIV de aceastd personalitate celebrd a cantului bizantin in esenta sa au
dainuit pana la marea reformd a muzicii, care a avut loc la inceputul secolului al XIX-lea. Din punct
de vedere istoric, ne aflim in perioada post-bizantina in hotarele ei cronologice dintre secolul al XV-
lea si inceputul secolului al XIX-lea, mai exact, pand la reforma celor trei dascali din Constantinopol,
Hrisant de Madyt, Grigore protopsaltul si Hurmuz hartofilax (reforma oficializatd de Patriarhia din
Constantinopol in anul 1814 cunoscutd sub denumirea de metoda noud, de sistima noud a muzicii
bisericesti).

Aici, ad marginem, e cazul sd precizdm ca psaltul si cercetatorul grec Grigore Stathis evidentiaza
in cadrul notatiei din perioada bizantina tarzie o etapd suplimentara mai restransa (cca. 1670—1814),
cunoscuta ca semiografia exegeticd, tdalmdcitd, adica explicativa, deoarece continutul semnelor mari,
reprezentand adesea niste formule melodice, se descifra sau se comenta printr-un sir de neume inter-
valice’.

Se stie ca Valahia si Moldova au fost printre tarile de prima importanta in péstrarea traditiilor
bizantine. Pe de o parte, Teoreticonul de Macarie Ieromonahul editat la Viena in anul 1823, repre-
zinta editia cea mai timpurie din cele autohtone din domeniul teoriei si notatiei, in care este utilizata
sistima cea noua adversa celei vechi din perioada postbizantina. Aceastd editie apare la o distanta
cronologicé foarte scurta dupd deja mentionata carte a lui Hrisant. Pe de alta parte, activitatea lui

1 Manuscrisul a fost editat in facsimil i transcris in notatie liniard de S. Barbu-Bucur, editia face parte din colectia Izvoare ale muzicii
romdnegti (2, p. 65-67, p. 113-120].

2 Savantul muzician grec distinge 4 etape cu referire la periodizarea notatiei muzicale bizantine, bazandu-se pe criterii pur grafice [7,
T. A 2. ud—pel:
npdipn Bulavtiviy onueloypagio — semiografie bizantind timpurie (pand la anul 1177);
uéon mAnpng folavrivi onuetoypagpio — semiografie bizantind medie plind (1177 — cca 1670);
petafulavrivy Enynriky onueloypagio — semiografie postbizanting ,exegetica®, ,talmacitd“ (cca. 1670—1814);
avalvtikh onuetoypagio 46 Néag MeBddov — semiografie analiticd a metodei noi (1814 — pénd in prezent).
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Petru Efesiul de Bucuresti a contribuit substantial la insusirea de catre psaltii autohtoni a cantarii
bizantine dupa noua sistima. Pana la mijlocul secolului al XIX-lea la Bucuresti si Iasi au fost tiparite
cirti de muzica psaltici, care au influentat evolutia muzicii romanesti. Insi, gramaticile de muzici
bizantina dupa vechea sistema, atat cele grecesti, cat si cele in romana chirilica, au circulat in forma
de copii scrise de ména, pe tot parcursul secolului al XVIII-lea si in primele decenii ale secolului al
XIX-lea.

In urma analizei textului la nivel arhitectonic, terminologic si de continut, efectuat intr-un studiu
al subsemnatei intitulat Prima propedia romdneascad si traditia ei manuscrisd: materiale textologice [1]
se constatd marea afinitate, pand la identitatea textuala a mai multor sectiuni a propediei nemtene
cu propedia din cuprinsul primului manuscris psaltic autohton Psaltichie rumdneasca de Filothei sin
Agai Jipei, datat cu anul 1713 [2], cu o papadica greceasca din secolul al XVIII-lea de la Biblioteca
Nationala Stiintificd M. Gorkii din Odesa, Ms. 1/93 [3], precum si cu alte propedii de muzicd psalticd
veche, cu notatie prehrisantica.

Stabila ca gen si forma, continut si metoda de expunere a materialului, propedia demonstreaza o
anumita variabilitate a nomenclatorului de obiecte. Pe de o parte, am putea vorbi despre un protograf
al textului propediilor autohtone din perimetrul secolului XVIII — inceputul secolului XIX, in aceastd
calitate se evidentiaza, evident, propedia din Psaltichia rumdneascd de Filothei sin Agai Jipei, luandu-
se in seamd ca textul a fost tradus. Pe de alta parte, textul lui Filothei acceptat drept invariant, a suferit
unele completari, corectdri si imprumuturi din alte surse autohtone si grecesti. Totodata, un studiu
cuprinzator al propediilor din colectiile romanesti, realizat de S. Barbu-Bucur, remarcd statornicia
textului acestor gramatici mici, nu si originalitatea particularitatilor individuale [6].

Dupa aceste precizari istorice, putem trece la analiza continutului muzical-teoretic al manuscri-
sului, exprimat in notiuni si termeni intrebuintati in textul propediei. In sursele originale grecesti mu-
zica ecleziastica de traditie bizantina se numeste frecvent X XXXXXXX KXXXXX— rmestesugul psaltichie,
ca de exemplu, in textul propediei cercetate (f. 2). Aceasta sintagma este legata etimologic de notiunea
de psalt (gr. yaAt— cantdret de strand) si face parte dintr-o familie de cuvinte in limba greaca clasica
si neogreaca ca yaA\w (a pisca corzile, a vibra), yalpodg (psalm), yaltnplov (Psaltirea si concomitent
un instrument cordofon — psalterion), yaAtng, mai tarziu yaAtwdog sau Yohpwdog (cantdret la psal-
terion, psalmist), yadpwdia (cantarea psalmilor), yaltwcr (psaltichie). Cu alte cuvinte, notiunea mes-
tesugul psaltichiei ca o derivatd de la substantivul psalt, patrunde in gramaticile si tratatele muzicale
bizantine, avind semnificatia de arta de cantare bisericeasca de traditie bizantind. Comparatia textelor
din diferite gramatici muzicale grecesti si moldovenesti cu litere chirilice din secolul XVIII si ince-
putul secolului XIX demonstreazd caracterul sinonim, precum si suplinirea reciproca a sintagmelor
mestesugul psaltichiei si arta muzicald pentru traditia muzicald bizantina, pentru cé in acest context se
are in vedere arta muzicald ecleziastica, muzica psaltica sau psaltichie.

E de mentionat ca termenul mestesug ca parte a sintagmei mestesugul psaltichiei din gramaticile
bizantine este echivalentul termenului grecesc téxvn — tehne care se traduce si ca meserie, acoperind
niste deprinderi practice. Acest fapt poate fi tratat ca o mentinere a semanticii antice-medievale a ter-
menului téyvn in cazul traducerii din greaca in alte limbi. Acest ecou indepartat al traditiei vechi de a
trata muzica ca meserie a fost mostenit in teoria muzicala bizantini din teoria muzicii antice. In acest
caz si termenul artd prin care se traduce uneori grecescul téxvn se coreleazd perfect cu continutul
teoretic al sursei bizantine, pentru ca prin cuvantul artd se subintelege mai curand invdtditura despre
artd, decat o arta propriu-zisa in sensul contemporan al cuvantului. Drept dovada serveste incipitul
gramaticii basarabene: ,,Inceputul cu D[umne]zeu cel Sfant al seamnelor mestesugului psaltichiei, al
glasurilor celor suitoare si celor pogoratoare...“ (f.1).

Termenul psaltichie patrunde si in manuscrisele de cantari in romand chirilica. Cartea de cantari
notate cu neume bizantine atat vechi, cat si noi adesea este numita Psaltichie, exemplu cel mai convin-
gator fiind Psaltichia rumdneascd de Filothei sin Agai Jipei.
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Urmand traditia care s-a instaurat in bizantinologia muzicald romaneascd, am operat cu termenul
de propedia utilizat in calitate de denumire tipologica a lucrarii muzical-teoretice. Acest termen a apa-
rut in premiera in lista-nomenclator a genurilor de cantari si a slujbelor din introducerea manuscrisu-
lui de Filothei Jipa, mentionat mai sus, fiind prima carte in limba roména cu litere chirilice. Gramatica
muzical-teoreticd, care face parte din Psaltichia rumdneascd, reprezintd o traducere a gramaticii gre-
cesti, fapt care poate fi dedus din Prefata manuscrisului: ,,propedia si cu tot mestesugul cdt iaste in cea
greceascd [gramaticd] “ (2, p. 113].

Atribuind gramaticii de muzicd psaltica termenul de propedie, Filothei Jipa renunta la o alta denu-
mire, de exemplu, la cea de mamadwkr, care se asociaza traditional cu acest tip de manuscrise grecesti.
Termenul propedie introdus pentru prima datd de Filothei in manuscrisul sau are, evident, aceeasi
origine greaca (de la gr. nponaideia’), reflectand exact destinatia manualului: de a invata notiunile ele-
mentare din domeniul teoriei si notatiei muzicii bizantine la o etapa pregititoare, preliminara. Asadar,
acest termen poate fi aplicat fata de toate gramaticile autohtone cu litere chirilice, indiferent de gradul
de plinitate al continutului si forma de existentd (intregul manuscris de cantdri sau numai o parte
componentd) a acestor compendii muzical-teoretice in sistemul vechi al muzicii bizantine.

Un compartiment important al propediilor cuprinde lista semnelor de bazd ale notatiei neobizan-
tine. Traditional neumele se divizeaza in doua grupe: asa-numitele glasuri, reprezentand semne voca-
lice si semne mari, afone numite si staturi (ipostaze). Despre primele in textul propediei se spune ca sd
cantd la psaltichie glasuri 14: 8 suitoare si 6 coborétoare (f. 2). Aici este vorba, evident, despre neumele
intervalice, adicd despre semnele prin care se fixeazd distanta dintre doua sunete din melodie. Acest
tip de notatie, dupa cum se stie, a fost numit diastematic (de la gr. Stdotnpua — distantd, interval, in
latina tarzie tot dupad gr. diastema).

In esenta sa, alfabetul muzical bizantin (ca si cel slavon cu carlige) reprezinta un intreg sistem se-
miotic, compus din neume-grafeme — neume-litere — numere — semne. Continutul muzical-sonor
invaluit intr-o formad grafica scrisa ascunde in acelasi timp o expresie numerica definitorie (de la de-
finitio ca indicarea limitelor), precum si o anumitd semantica. Caracterul sintetic al semnului muzical,
continuand asociatia cu alfabetele vechi, este reflectat si in termeni verbali, adicd in denumirile de
ison, oligon, petasti, etc. (se poate compara cu alfa, beta, gamma etc. sau cu slovele chirilice az, buchi
etc.). In aceastd ipostaza sistemicd alfabetul muzical marcheaza sistemul net superior, cel al cAntarii
ecleziastice bizantine, reflectind semne particulare proprii acestei traditii multiseculare.

Un alineat special este dedicat isonului, talmacirea, insa, nu este intocmai clara, probabil, din ca-
uza cuvantului polisemantic glas, care apare in text de patru ori, de fiecare data cu o nuantd semantica
noud. Este o manifestare a polisemiei* cuvantului glas: glas cu sens de voce si glas ca sonoritate, sunet.
In fragmentul respectiv despre ison din propedia nou-nemteand, citat mai jos, pe langa intrebuintarea
substantivului glas in cele doua sensuri mentionate®, ca sonoritate si ca voce, apare si verbul a gldsui
la persoana a 3-a—gldsuiaste, fiind un rezultat al transpozitiei prin verbalizare gramaticald. Acest verb
intranzitiv sau tranzitiv, care de fapt se utilizeaza rar, de obicei in sens poetic sau figurat metaforic,
la randul sdu, are mai multe semnificatii: 1. a vorbi, a spune; 2. a contine, a exprima; 3. (rar) a cinta,
a intona. [8, p. 425]. Iar in dictionarul de sinonime sirul semantic este si mai lung: boci, cdina, canta,
executa, intona, interpreta, jeli, jelui, lamenta, plange, rosti, spune, tangui, vdicdri, vdita, vorbi, zice. Din
contextul alineatului despre ison reiese ca verbul a gldsui se intrebuinteaza in cel de al treilea sens al
cuvantului, cel de intonare: ,,Cd fird de aceasta nu sd indrepteazd glasul si sd chiamd fdra de glas, nu
cum cd nu are glas, ci adecd gldsuiaste, iar nu sa numdra“ (f.1).

3 In legiturd cu etimologia termenului propedie pot fi adusi si alti termeni derivati ca, de exemplu, propedeuticd (de la gr. verbul
nipontaudevw propaideuo — invét prealabil) ca o introducere intr-o oarecare stiintd, cursul preliminar, premergitor, care este expus
sistematic intr-o forma elementarad si succinta.

4 Polisemie (din gr. molvonpeia — polisemantic) — polisemanticd, existenta a doud sau mai multe semnificatii interdependente si
conditionate istoric ale aceluiasi cuvant. Polisemia lexicald este o capacitate a unui singur cuvéant de a indica diferite obiecte sau
fenomene ale naturii, de obicei legate intre ele prin asociatii, formand o unitate semantica complexa.

5 Exista si al treilea sens al cuvantului glas, cel de mod, fiind actual pentru propedia nou-nemteand, despre care vom vorbi mai jos.
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In continuarea excursului cu privire la glas care poate fi privit ca un show-case al formarii termi-
nologiei autohtone a teoriei muzicale bizantine, merita de mentionat patrunderea termenului in Theo-
riticonul ieromonahului Macarie (1823), primul tratat national al sistimei noi, hrisantice. Or, termenul
a fost preluat direct din sursele grecesti, fapt relatat chiar de autor in prefata: tdlmdcit din greceste.
Dimitrie Suceveanu, protopsalt al Mitropoliei, reeditand in anul 1848 la Iasi Theoriticonul lui Macarie
in tipografia metropolitana, aldturi de alte modificéri ale textului, propune si termenul viersuire in loc
de glas. La randul sau, ieromonahul Serafim de la Buzau, care a intreprins o noud, cea de a treia tiparire
a cartii lui Macarie in 1856, adoptd termenul viersuire introdus de Dimitrie Suceveanu in textul origi-
nal, insd numai in primele capitole. Serafim revine la termenul de glas in descrierile celor opt glasuri,
termen aprobat definitiv, consolidat si integrat in aparatul terminologic al teoriei psaltice.

Din perspectiva teoriei modale contemporane diferenta dintre notiunile de glas si mod devine si
mai evidenta. Ne vom limita aici doar la afirmatia ca glasul in teoria muzicii bisericesti de sorginte
bizantina pe langa continutul sau de mod cuprinde in sine si alte componente ale gandirii modale.

Continutul sectiunii despre ison se precizeaza prin compararea lui cu sectiunile corespunzatoare
ale altor propedii, comunicand urmatoarele informatii:

« termenul de origine greaca care este imprumutat din gramaticile grecesti;

o forma grafica;

« pozitia semnului in melodie — Inceputul, mijlocul, sfarsitul;

o corelarea cu alte semne, capacitatea maxima de formare a combinatiilor neumatice — aduna-

rea tuturor seamnelor;

o functia melodica — ,.fdrd de aceasta nu sd indrepteazad glasul“ (f.1);

o categoria tipologica—,sd chiamd fard de glas“ (f£.2%-3), — cele afone, adicd semnul mare, sau
cel vocalic, adica intervalic — ,,nu cum cd nu are glas, ci adecd glasuiaste® (f. 1);

« madrimea intervalici—,,ci adecd gldsuiaste, iar nu sa numdra“ (f. 1), adica pozitia zero pe scara
intervalelor;

o rolul in conducerea vocii, alaturi de alte doud semne principale, oligon si apostrof — ,,pentru
toatd intocmirea sd cantd Isonul si pentru toatd suirea Oligon. lar pentru toatd pogordrea Apos-
trofos“ (f.2"), adicd pentru retinerea nivelului se intrebuinteaza isonul, miscarea ascendenta se
marcheaza prin oligon, iar cea descendentd prin apostrof.

Asadar, aceste trei propozitii cuprind categoriile de baza ale semiografiei bizantine care, de fapt,
sunt valabile pentru orice neuma din grupul celor fonetice (pwvntikd onuddia) numite si vocalice,
dupi Gr. Pantiru sau diastematice (intervalice): grafem, continutul intervalic si functia melodica. In
toate scarile, si cea linear-melodicd, si cea vertical-intervalica isonul reprezintd punctul de pornire
egal cu zero.

Privind in perspectiva, semnificatia specifica a isonului se confirma prin bifunctionalitatea lui, lis-
ta semnelor mari (peydla onuadia) numite si afone (‘apwva onuddia) se incepe iardsi cu isonul, fiind
pus in capul listei. Rolul deosebit al isonului in combinatiile semnelor intrebuintate mai ales pentru
obtinerea rezultatului intervalic respectiv (si nu numai), este relevat in urmatoarea propozitie: ,,Si ia
aminte cd toate glasurile ceale suitoare sd supun supt ceale pogoritoare si s biruiesc de Ison precum vezi“
(urmeaza exemple—f.2" ). In acest caz isonul anuleazd mirimea intervalici a semnului cu care este
combinat, imprumutand, insd, de la el o nuanta de articulare.

Nici un semn, cu exceptia isonului, nu a fost analizat in detaliu, nici un principiu tipologic nu si-a
gasit o explicatie cuvenita. Astfel, o multime de termeni prezentati in prima sectiune a propediei isi
expun doar functia nominativa (dintre cele trei posibile—nominativd, denotativd si semnificativa),
fiind asociati cu neumele respective. La drept vorbind, denumirile grecesti, clare de la sine, oferd teo-
reticienilor bizantini posibilitatea de a le lasa fara comentarii de gen etimologic si semantic. Termenii
grecesti ca, de exemplu, denumirea semnului de cvintd descendentd xapnAr, ce inseamnd joasd, de
cvinta ascendenta vXynAr, care se traduce ca inaltd, de secunda ascendentd oliyov, care se traduce ca
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mic, acelasi icov insemnand drept, etc. au fost péstrate in propediile autohtone® ale secolelor XVIII-
XIX scrise cu litere chirilice. Asadar, toti termenii in romana utilizati pentru nominalizarea semnelor
diastematice (si nu numai) au fost formulati prin imprumutul direct’” din greaca.

Sistematizarea semnelor este realizatd prin expunerea principiilor de ierarhizare lasata fara expli-
catie pana la acest moment. Sistema neumelor bizantine se caracterizeaza printr-o corelare stransa a
trupurilor si duhurilor, a semnelor suitoare (ascendente) si pogoritoare (descendente) conform princi-
piului de subordonare. Acesti termeni reprezinta o traducere literala mot-a-mot (calchiere lingvistica®)
a termenilor grecesti cwpata si mvedpata (substantive la plural de la gr. cwpa—trup si mvevpa — duh),
care apar in acest context in papadicile grecesti. Incd doud semne—aporroi si kratima iporron nu au
fost supuse clasificarii. Primul dintre ele a fost comentat din punct de vedere al semnificatiei sale dias-
tematice si de articulare: ,Iard aporoi nici trup iaste nici duh, ci a grumazului cldatire pre scurt cu bund
gldsuire si viersuire lovind glasul, pentru aceasta si viersuire sd chiama“ (£. 2Y).

Urmeaza sectiunea dedicata in special semnelor mari (gr. peyéha onuddia), numite si staturi (gr.
vnootaoelg). Gramaticile grecesti de obicei contin o informatie rezervatd despre aceste semne, iar
propedia nou-nemteana nu face exceptie de la acest compartiment. Expunerea materialului este si aici
extrem de concisd, limitindu-se la denumirea semiograficd (semnele mari), cea tipologica (staturi),
precum si la o explicatie generala de continut muzical: ,,lar seamnele ceale mari, ceale fird de glas care
sd chiamd staturi sint acestea, numai pendru darea indemind pusd iard nu pentru glasuri, cd fard de
glas sant“ (f. 27). In aceastd propozitie ne atrage atentia atit mentionarea tripld a cuvantului glas, cat si
sintagma darea indemdnd care reprezintd o traducere ad literam, adica o transpozitie a expresiei gre-
cesti maong xepovopiag din papadicile originale. Astfel, staturile au fost definite ca semne afone cu o
semnificatie deosebitd cu referire la cheironomie si la fonetica sau diastematica muzicala.

Termenii imprumutati care apar in alineatul dedicat semnelor mari reprezinta o transpunere in ro-
mana a termenilor grecesti. Nomenclatorul semnelor afone din propedia nou-nemteana cuprinde 37
de neume, inclusiv isonul cu care se inaugureaza lista staturilor. Se stie ca aceasta categorie de semne
este formata din neume cu o semnificatie ritmica si expresiva, dar si dinamica, agogica si de articulare.
In propedii, insd, sunt comentate numai unele din staturi, cele care au o anumiti valoare ritmici. In
textul alineatului, pentru clarificarea semnificatiei ritmice a neumelor, au fost intrebuintate trei sub-
stantive diferite, precum zdbavd, tineare, intirzieare. Fiind tratate drept sinonime, ele nicidecum nu
pot fi apreciate ca termeni speciali din cauza lipsei caracterului sistemic.

Cel de al doilea compartiment mare al propediei cuprinde informatii cu privire la modurile muzi-
cii bizantine. De la inceput vom mentiona, ca propedia cercetatd aldturi de multe alte propedii roma-
nesti de teorie a muzicii psaltice opereaza cu termenul glas. Traducétorul textului grecesc, iar apoi si
copistul au refuzat sa pastreze termenul autentic grecesc 1xog, nu a aplicat si cel tradus de eh sau mod,
acordandu-i preferinta terminului glas, care reprezinta un imprumut polisemantic de origine slavona.
Astfel, de la prezentarea si descrierea semnelor elaborate pentru redarea unitétilor sistemului semio-
grafic al muzicii psaltice, in primul rand, a intervalelor, se trece la descrierea sistemului sonor propriu-
zis, sistemul Octoihului bizantin. Pe de alta parte, din cauza polisemiei terminologice se percepe greu
diferenta dintre expresiile urmatoare:

o ,sd cantd la psaltichie glasuri 14“ (intervale);

e ,.cd fard de aceasta nu sd indrepteazd glasul“ (melodia, sonoritatea);

o ,sd chiamd fdrd de glas (afon) nu cum cd nu are glas“ (sunet, sonoritate);

o ,sint si stricdrile acelor 8 glasuri“ (moduri), etc.

6 Spre deosebire de traditia bizantina bulgara care opereaza cu termeni tradusi in limba natala.

7  Printre toate procedeele constitutive de formare a termenilor (imprumut, transpozitie, calc, mentalizarea etc.) anume imprumut si
calchiere sunt cele mai solicitate in calitate de generatori ai termenilor de muzicé psaltica.

8 M. Flaiser delimiteazi in cadrul termenilor grecesti doud grupuri distincte: grecisme — cuvinte imprumutate fara adaptare morfo-
logica ca, de exemplu, ison, si neologisme adaptate lingvistic la mediul roménesc precum ison-ul [9, pp. 37-38].
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In contextul propediilor termenul glas se manifestd ca un omonim, reprezentand cuvintele identi-
ce ca forma, dar diferite ca sens. In stiinta despre termeni, omonimele sunt inadmisibile intr-un cAmp
terminologic comun, acest fapt fiind o marturie a unei anumite etape in evolutia sistemului teoretic
bizantin.

Compartimentul dedicat cunostintelor in domeniul sistemului modal se deschide cu lista stricdri-
lor celor 8 glasuri, semnelor de anulare a modului de baza si trecere intr-un alt mod (f. 3-3"). Termenul
stricare care se utilizeazd in acest context, reprezintd o calchiere in lexicul roménesc din grecescul
@Bopd (gr. stricare, distrugere) si se intrebuinteaza cu acelasi sens, indicand semnele speciale de mo-
dulatie melodica modald, de la un mod la altul, de la o scard modala la alta si de revenire in modul de
bazd.

Alte semne distinctive importante numite in gramaticile grecesti ale muzicii psaltice mdrturii (gr.
HapTupia—marturie, indicatie, confirmare), reprezintd simboluri grafice proprii fiecarui din cele 8
glasuri.

In continuarea sistematizarii glasurile sunt clasificate in doud categorii: stdpanitoare si supuse (f.
3Y). Ca si in alte cazuri, acesti termeni reprezintd o traducere ad literam a termenilor grecesti k0pLog
(gr. kirios — stapan) si mAaytog (gr. plagios — laturas, supus, inrudit) utilizati in teoria Octoihului
bizantin.

Remarcdm ca propedia din colectia de la Noul Neamt ne oferd informatii privind sistemul nomi-
nativ al glasurilor bizantine (f. 4). Se stie ca denumirile glasurilor conform acestui sistem s-au pastrat
din terminologia elaborata de teoria anticd greceascd care opereazd cu modurile doric, frigic, lidic,
mixolidic si hipoformele derivate de la acestea. In tabelul din propedia cercetati sistemul modal al
Octoihului bizantin este prezentat printr-un sinopsis care include diverse tipuri de specificare a gla-
surilor, si anume: doua forme lexice, precum cea numericé si cea nominativa, si o forma graficd de
indicare prin marturii.

Alineatul in cauzd relevd o legatura stransa cu papadicile grecesti. Este unica sectiune in intreaga
propedia care opereaza cu termeni originali grecesti. Au fost pastrate pana si articolele grecesti, ca de
exemplu, in expresiile o protos ihos — intaiul glas sau o plaghios tu protu — plagalul primului glas (f.
4). Mai mult, aici pentru prima si ultima data in propedie se utilizeaza termenul grecesc ihos (eh), in
timp ce in restul textului in toate cazurile de mentionare a aspectelor modale este aplicat termenul
slavon glas.

Gramaticile de tipul celei a lui Filothei Jipa au avut o menire dubld, constituind, in primul rand,
o introducere in teoria si notatia muzicii bizantine si o initiere in practica cantarii, in cel de al doilea.
Pentru realizarea primului scop era suficient de a cunoaste ferm denumirile semnelor, continutul
muzical si grafica lor. Pentru cel de al doilea scop era important de a face cunostinta cu dictionarul
melodic, din care fac parte formulele de bazi ale glasurilor insotite de silabe mnemotehnice (apeche-
mate), prezentate impreund cu cheile lor (mdrturiile). Unele exercitii de cantare, precum paralaghiile,
troparele cdtre ucenici aveau scopul de a contribui la consolidarea deprinderilor elementare teoretice,
grafice si practice.

Propedianou-nemteani (f.4") se incheie cu dulcisi prea folositoare paralaghii (dela gr. tapaAlayrn—
schimbare), numite si schimbdrile celor opt glasuri in alte surse, iar pentru prima datd aceastd sintagma
apare in propedia lui Filothei sin Agdi Jipei [2]. Constituita din doua linii de semne — diastematice si
modale (marturii), paralaghia reprezinta un exercitiu unic de cantare in propedia cercetata, de intona-
re curgatoare a trecerii de la un mod la altul, mai precis, de trecere de la o treapta a scarii diatonice la
cea vecind. Exercitiile de paralaghie reprezintd o secventd diatonica cu pas de secunda a pentacordului
in directii opuse, de la inceput ascendentd, iar apoi descendentd. Portiunile ascendente ale secventei
sunt indicate cu ajutorul marturiilor proprii glasurilor stapéanitoare, in timp ce portiunilor descenden-
te le corespund marturiile glasurilor plagale, tindndu-se cont de profilul melodiei.
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Concluzionand, vom remarca ca propedia pe deplin isi atinge scopurile de familiarizare cu prin-
cipalele categorii ale teoriei si notatiei bizantine, prezentdnd in primul rand formele lor grafice, fard a
pretinde la exhaustivitate. Fiecare propedie este un prospect al informatiilor teoretice din domeniul
vizat, reprezentand intr-o forma compactd un fenomen analogic celui de summa sau compendiumului
din traditia latina, sau celui de azbuka (abecedar) din traditia slavona.

Istoria formarii si consolidérii sistemelor autohtone de terminologie (bulgare, romanesti etc.) se
constituie intr-un capitol aparte al teoriei muzicii de traditie bizantini. In baza surselor muzicale ce
s-au pastrat timp de veacuri se atestd faptul conexiunilor directe ale Moldovei medievale cu diferite
focare ale culturii bizantine. In manuscrisele putnene datate cu o perioadi de timp de la sfarsitul seco-
lului XV si pana la sfarsitul celui de al XVI-ea, pe langa acele semne ale bilingvismului greco-slavon,
se lasd observatd apartenenta la traditia muzicald de tip bizantin, fapt confirmat si de gramaticile mu-
zicale din aceasta perioada.

Asadar, coeziunea sistemelor muzical-teoretice devine posibila datorita imprumutului direct al
teoriei si notatiei bine consolidate si acest fenomen se inregistreaza la o etapa destul de tarzie din
punct de vedere al evolutiei muzicii bizantine.

Majoritatea termenilor au aparut prin imprumutul direct din greacd, ca de exemplu, denumirile
glasurilor Octoihului (protos, lui plaghiu protu, dorios), uneori gasindu-si flexiuni romanesti, ca de
exemplu, oligon-ul, psaltichi-a, paralaghi-ile, toate denumirile semnelor diastematice si heironomice
etc. Termenii tradusi ad literam, reprezentand un calc ca, de exemplu, stricdri (gr. fthora), trupuri si du-
huri (gr. somata, pnevmata), staturi (gr. hipostasis) etc. s-au bucurat de un succes mai mic. Influentele
slavone asupra sistemului terminologic autohton de traditie bizantina au fost simtitoare, evidentiindu-
se in aplicarea termenului glas, precum si a principiilor de indicatie a glasurilor prin litere chirilice,
corespunzand cifrelor de la unu la 8. Polisemantismul termenilor, precum si campul semantic largit
constituie proprietatile aparatului instrumental al teoriei bizantine in versiunea ei autohtona.

In cadrul terminologiei ca stiint3, termenul se trateaza ca o forma de reprezentare a cunostinte-
lor in domeniul respectiv, exprimandu-se prin triada nume — notiune — semnificatie. Terminologia
bizantina ale propediilor autohtone, tradusa in mare parte din greaca, se deosebeste prin caracterul
nominativ aproximativ, iar functia secunda a termenilor, cea definitorie, se manifesta mai slab, semnifi-
catiile lor fiind consolidate insuficient. Pe marginea observatiilor asupra aparatului terminologic poate
fi facuta urmatoarea concluzie: cantiretul necesita mai mult o initiere mai profunda in ceea ce priveste
grafia semnelor si denumirea lor, decat propriu cunostinte teoretice. Partea explicativd a gramaticilor
ramane un domeniu putin elaborat. Astfel, propediile reflecta caracterul semioral al practicii de can-
tare bizantina.

Statutul terminologiei bizantine al propediilor corelat cu sistemul terminologic muzical in limba
romana poate fi apreciat ca unul incepitor si in acelasi timp conservativ. Elaborarea si ciutarea ter-
menilor pentru fixarea obiectelor, notiunilor, proceselor si evenimentelor muzicale reprezintd prima
etapd de insusire a cunostintelor despre fenomenul respectiv. In cdutarea conceptului terminologic
romanesc al muzicii bizantine fiecare termen trebuie sd corespunda cerintelor (calitdtilor proprii) de
monosemantism (cuvant cu un singur sens) si monoreferential (se refera la un singur obiect), evitand
expresii metaforice, caracterul bi- sau polireferential. Printre cerintele suplementare inaintate de spe-
cialisti contemporani fatd de calitatea termenului, se enumera precizia, caracterul concis, neutru (in
sens emotional-expresiv), conventional si sistemic, lipsa de sinonime si omonime in domeniul respec-
tiv.

In notatia prehrisantici si, mai ales, in sistemele mai vechi de notatie bizantina aceeasi diastem3
nu este un simplu interval in sensul european al termenului, pentru ca nu se limiteazd in exclusivi-
tate la distanta dintre doud sunete, cuprinzand si nuante de ordin expresiv si chiar ritmic. In muzica
veche primatul melodiei asupra fixarii ei grafice, evident, isi gasea reflectarea in terminologie, notiu-
nile grecesti si autohtone ale semnelor bizantine: icov—egal, eha@pdv — usor, glas, glasuire, etc. Din
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aceste considerente sistima noud pastreaza apechematele, formulele proprii glasurilor, diferentiindu-
se pentru fiecare dintre cele trei stiluri de melos in calitate de elemente melodice vitale pentru cantul
bizantin. Insa, aici apare o anumiti contradictie ontologici dintre procesele progresive de separare a
elementelor cu functii distincte (un grafem — un sunet — o treaptd) si traditionalism conservator al
cantului bizantin ca un concept holistic.

In teoriile modale ale muzicii bisericesti, conceptul melodic al modului (glasului, ehului) a fost
inlocuit treptat cu cel de scard. Fenomene analogice au fost semnalate i in cantarea bizantina. Cu toa-
te cd dupa reforma anului 1814 glasurile au capatat definitiv denumirile proprii pentru treptele scarii,
fixdndu-se inaltimile lor (oricum relative), a fost consolidaté teoretic notiunea de ton, in Teoreticonul
lui Macarie ieromonahul glasurile si-au gésit o abstractie teoreticd sub forma schematica a scdrilor
liniare, rezultatul sonor concret, ca odinioara, se deosebeste prin caracterul aproximativ, reflectaind
practica semiorald, datoritd variabilitdtii de marime a tonului in sistemul netemperat al muzicii bizan-
tine, care rezulta, in special, in microtonurile unor moduri speciale.

Problema terminologiei speciale a muzicii bizantine nu se limiteaza la dimensiunea pur lingvistica
sau tehnico-muzicald. Ea reflecta procesele generale ale civilizatiei crestine, care marcheaza rolul mu-
zicii in practicarea cultului religios, evenimente istorice si interferente culturale ale tarilor din regiune
etc. Limbile greaca si slavona bisericeasca pe parcursul unei perioade indelungate de timp, nu doar au
influentat alte limbi, ci, de facto, au actionat in calitate de limbi internationale ale culturii crestine din
Risirit. Insa formarea si dezvoltarea terminologiei specializate in limba materni a devenit un dezide-
rat al timpului care, la etapa respectiva, a fost implinit datorita procesului de asa-numitd ,,romanire” a
limbii cultice. De aceea, adaptarea lingvisticd si semanticd a termenelor imprumutati in acest domeniu
al muzicii romanesti a avut un caracter de ,,reterminologizare®. In acelasi timp nu pot fi neglijate si
unele trdsaturi expresive ale limbii romane care influenteaza acest proces, asigurand impactul negativ
sau pozitiv asupra bazei terminologice in domeniul muzicii. Una din particularititile dominante ale
terminologiei muzicale bizantine in limba romana se referd la volumul sporit al lexicului imprumutat.
Trasdtura a doua o constituie echivalentele romanesti provizorii ale termenilor strdini si interactiunea
lor cu lexicul cotidian. Trasdtura a treia este un camp semantic largit al termenilor muzicali. Totusi,
ponderea si rolul propediilor de muzica psaltica in cristalizarea terminologiei muzicale speciale in
limba romana nu poate fi subestimat, prin caracterul sdu practico-stiintific, pe de o parte, si intersecta-
rea specificului sectorial, al muzicii de traditie bizantina, cu cel general, al teoriei muzicale universale,
aceste compendii mici au pus temeliile terminologice in domeniu.
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Nasterea coralului protestant este strdns legatd de evenimentele social-culturale care au marcat sfarsitul Evului Mediu,
fiind o consecintd directd a Renasterii si a curentului umanist care s-a instaurat in Europa occidentald a acelei epoci. Acest cu-
rent a cuprins filosofia, literatura si arta, intinzandu-si tentaculele si in sfera religiei. Astfel, din Biserica Catolicd s-au desprins
mai multe formatiuni religioase protestante, avindu-i in frunte pe Martin Luther si Jean Calvin. Ideologia protestantd s-a
reflectat in mijloacele de expresie muzicald ale coralului, a cdrui accesibilitate il va impune in sanul noilor miscdri religioase,
dezvoltandu-se pretutindeni unde s-a ivit Reforma protestant.

Cuvinte-cheie: Renastere, reforma protestantd, coralul luteran.

The birth of the Protestant chorale is strongly linked to social and cultural events which defined the end of the Middle Ages,
as a direct consequence of the Renaissance and of the humanist thinking which became one of the main features of Western
Europe. This thinking had an impact on philosophy, literature and art and it also spread its tentacles towards religion. As a
consequence, several Protesant religious groups, lead by Martin Luther and Jean Calvin, separated themselves from the Catho-
lic Church. The Protestant ideology was reflected in all musical expressive means of the chorale, which, due to its accessibility
spread wherever there was a Protestant reform.

Keyword: Renaissance, protestant reform, lutheran chorale.

Izvorul afirmdrii si consolidarii culturilor nationale a fost legat indisolubil de perioada Renaste-
rii, curent aparut in Europa la sfarsitul Evului Mediu. Umanismul — migscarea spirituald care a stat
la baza Renasterii — s-a manifestat in toate ramurile importante ale artei si stiintei, fiind caracterizat
de interesul sporit pentru personalitatea umand, pentru sentimentele omului si afirmarea dreptului la
libertate. Acest curent a cuprins filosofia, literatura si arta, intinzandu-si tentaculele si in sfera religi-
ei. In acea perioada s-au afirmat mai multe misciri religioase protestante de mare amploare precum
miscarea husista [1, p. 247] ce se baza pe invataturile lui Jan Huss (1373—1415), luteranismul in Ger-
mania, calvinismul in Franta si anabaptismul in Térile de Jos. Sensul actual de protestantism acopera
toate grupdrile crestine aparute in urma Reformei protestante, adica toatd crestindtatea aflatd in afara
ortodoxiei si catolicismului.

Ideologia Reformei s-a reflectat cel mai pregnant in mijloacele de expresie muzicala ale coralului
protestant, a carui vigoare si accesibilitate il va impune in sanul bisericii protestante, inflorind pretu-
tindeni unde s-a ivit Reforma. Muzica trebuia sa fie mai apropiatd de masa credinciosilor si mai acce-
sibild, de aceea coralul protestant nu a mai imbracat tesatura polifonica si s-a simplificat. Astfel, coralul
luteran va asocia credintei evanghelice un nou mod de executie, cantarea congregationala (comund),
la care iau parte toti enoriasii aflati in Bisericd. Pentru Martin Luther (1483—1546) liturghia insemna
proclamarea Cuvantului lui Dumnezeu de citre toti credinciosii, care uniti prin cantare isi exprimau
bucuria credintei si a rugaciunii citre Facatorul celor vazute si nevazute.

Dupd cinci ani de la publicarea celor 95 de teze ale lui Martin Luther, tiparite la 31 octombrie
1517, au apdrut primele carti cu imnuri protestante. La inceputul Reformei, coralul reprezenta im-
nul congregational protestant, cunoscut sub numele de Geistliche Lieder (cantece religioase), Psalmen
(psalmi), Cristliche Lieder (cantece crestine) si Gesange sau Kirchengesange (cantece pentru bisericd).
Caracteristicile formale si stilistice ale coralului luteran erau limba nationald germana, rima metricd
a versului, forma strofica muzicala si textuala asociate unor melodii simple. La origini, coralul luteran
este monodic, iar manifestarea sonora era determinata cu strictete de text. Sustindtorii noii forme de
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manifestare muzicald a credintei sustineau cé in loc de fragmentarea ideii muzicale in motive scurte,
care traverseaza vocile corale (procesul imitatiei polifonice), coralul protestant favorizeaza genero-
zitatea si larghetea melodiei. Coralul a evoluat in decursul secolelor de la o forma simpld pana la o
varietate componistica ce include coralul-cantatd (cantata bazata pe melodii si texte de coral german
in care sectiunile sunt distincte si relativ independente), coralul-concert, coralul-fugd, coralul-preludiu,
coralul-motet, coralul-variatiune coralul-suitd si altele.

Renuntarea la polifonia stufoasa a secolului al XV-lea, reducerea numarului de voci implicate in
discursul sonor, trecerea liniei melodice principale de la tenor la vocea superioard, scriitura omofona,
reducerea varietdtii ritmice, sunt doar cateva caracteristici specifice coralului, trasaturi ce vor facilita
executarea si memorarea cu usurinta a lucrarii muzicale.

Martin Luther a intuit importanta coralului asupra credinciosilor, el dand si primele modele ale
coralului protestant prin alegerea melodiilor cele mai populare din cintecele gregoriene, a cantecelor
husite, sau a cantecelor populare germane pe care le-a adaptat textelor religioase. Intre anii 1523 si
1524, Luther a scris 24 de corale. Reformatorul protestant a adaptat textul german la melodiile gre-
goriene sau la alte melodii raspandite la vremea respectiva, indepartand melismele liniei melodice
originale, sau conferindu-i fiecarui sunet o silabd distincta, linia melodica fiind ajustata accentelor
prozodice specifice limbii germane.

Martin Luther a compus si melodii originale, armonizare la patru voci de cdtre compozitorii gene-
ratiilor viitoare. Coralul Vom Himmel Hoch este dovada clara a celor afirmate mai sus.

Latin of XI Cent. German of XIV Cent.

Martin Luther, 1562.
Tr. Anonymous, 1858.
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Coralele semnate de Luther si de catre colaboratarii sdi (Jonas Justus 1493—1555, Paulus Speratus
1484—1551, Elisabeth Cruciger 1500—1535 si Lazarus Spengler 1479—1534) au fost adunate in co-
lectia Wittenberg orbit, marea majoritate a lucrarilor incluse in acest volum facand parte si astazi din
repertoriile bisericilor protestante.

Coralul a capatat maturitate artistica in timpul lui Paul Gerhardt (1607—1676), Johannes Gruger
(1598—1662) si contemporanii sdi. Cel mai important si totodata prolific compozitor de corale de la
mijlocul secolului al XVII-lea a fost Gruger, cantor la Biserica Sfantul Nicolae din Berlin, cu cele 70
de corale ale sale, care se disting prin simplitate melodica, si flexibilitate ritmicd dictatd de accentele
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prozodice. La sfarsitul secolului al XVII-lea coralul reprezenta un interes deosebit, dar in realitate a
cunoscut un declin datoritd divergentelor teologice dintre pietisti [2, p. 251] si asa-numitii ortodocti
din sanul bisericii luterane. Miscarea pietistd a inceput odaté cu publicarea in 1657 a manifestului Pia
desideria redactat de Philipp Jakob Spencer (1653—1705). Eforturile pietistilor de a inlocui serviciul
religios regulat cu unul privat au condus la transformarea caracterului coralului si a imnologiei pro-
testante.

Principalii compozitori reformati din térile germanice au fost: Johann Walter (1496—1570), pri-
etenul lui Martin Luther si colaboratorul sau intim, Hans Leo Hassler (1564—1612), care se formeaza
la Venetia si isi pune talentul in serviciul cultului luteran, Johann Eccard (1553—1611) elevul lui Or-
lando di Lasso, Michael Praetorius (1571—1621), compozitor fecund si celebru teoretician, Johann
Hermann Scheine (1586—1630) si Melchior Vulpius (1560—1615) amandoi compozitori de corale
pentru cultul luteran, precum si Martin Agricola (1486—1556) muzician si teoretician german care
a scris in anul 1528 Ein Kurtz Deutsche Musica. In tarile latine, Biserica Calvina, ghidatd dupa inva-
taturile lui Jean Calvin (1509—1564), a preferat pentru liturghia oficiala o muzicd simpla, asociata
cantului la unison. Melodiile psalmilor tradusi in limba vulgara franceza au fost culese din repertoriul
popular, iar psalmii armonizati la trei i patru voci in du mesure a I'antique de citre Claude Goudinel
(1514—1572) si Claude le Jeune (1528—1600) au alcatuit Psaltirea hughenotd.

La Strasbourg, congregatia calvina participa la slujba religioasa cantand corale in forma stroficd
dar si versiuni germane ale cantecelor gregoriene. In 1536 a fost editat la Ziirich volumul de corale
calvine intitulat Nuw Gsangbuchle [3]. In aceasti culegere a fost inclusd Psaltirea calvind si un numar
impresionant de corale grupate dupa diferite teme liturgice.

Organizarea si consolidarea repertoriului protestant se accentueaza dupd trecerea lui Martin Lu-
ther la cele vesnice. Astfel, abia in anul 1575 apare la Wittenberg volumul Kirchen Gesange latinisch
und deudsch, sub indrumarea lui Johannes Keuchenthal, iar in 1587 la Leipzig Christiliche Psalme,
Lieder und Kirchengesange coordonat de cétre Nicolaus Selnecker.

Manifestarea sonora, atistica si culticd a muzicii protestante are un loc bine conturat in circuitul
valorilor perene ale culturii muzicale universale. Johann Sebastian Bach (1685—1750), autorul a peste
150 de corale, raimane marele maestru al coralului protestant, fiind compozitorul a cdrui nume este
legat de dezvoltarea si afirmarea acestei forme muzicale de manifestare a credintei religioase. Bach
a compus melodii originale de coral, precum si o mare varietate de compozitii vocale sau vocal-in-
strumentale in care a introdus melodii de coral. Coralele armonizate la patru voci de catre J. S. Bach
reprezinta cel mai insemnat moment din istoria coralului de la Reformd incoace. Un rol important in
dezvoltarea artei muzicale a protestantismului l-a avut Georg Rhau (1488—1548), un precursor inde-
partat al lui J. S. Bach prin ocuparea postului de cantor la Biserica Sf. Toma din Leipzig. In lucrarile
sale, se remarca trecerea cantus firmus-ului de la tenor la sopran, si fixarea armonica la patru partide
corale, cu melodia conducatoare incredintatd vocii superioare.

Dupa secolul al XVIII-lea, diversi compozitori printre care Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809—
1847), Cezar Franck (1822—1890), sau Johannes Brahms (1833—1897), vor folosi genul de coral,
introducédndu-l in oratorii, cantate, mise si recviemuri. Din muzica protestanta s-a dezvoltat marea
literaturd muzicala universala. Asa s-au nascut capodoperele marilor compozitori, J. S. Bach, J. Haydn,
G. F. Handel, W. A. Mozart, L. Van Beethoven, F. Mendelssohn-Bartholdy, J. Brahms si multi altii.
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In prezenta lucrare autorul analizeazd natura fractald a muzicii, bazandu-se pe unele studii in domeniu, precum si pe
procesele de generare ale unei creatii muzicale dupd modelele proceselor fractale. In articol sunt descrise abordadrile principale
cu referire la teoria fractald a muzicii moderne, in scopul familiarizdrii generale a studentilor cu segmentul respectiv al com-
ponisticii muzicale contemporane. Materialul prezentat face parte din cursul universitar Tehnicile componistice moderne.

Cuvinte-cheie: muzicd de computer, compozitie algoritmicd, fractal, compozitie fractald, programe muzicale de calcula-
tor.

In this paper the author analyzes the fractal nature of music, relying on some studies in the field, and the processes of ge-
nerating a musical work according to the models of fractal processes. The article describes the main approaches regarding the
fractal theory of modern music, with the general aim to familiarize the students with the respective segment of contemporary
music composition. The presented material is part of the university course Modern Composition Techniques.

Keywords: computer music, algorithmic composition, fractal, fractal composition, music software.

Tehnologiile noi, aplicate in orice arta, declanseaza de fiecare data o adevarata revolutie in plan
estetic. Utilizarea instrumentelor noi ale creatiei contribuie la schimbarea radicald a posibilitatilor
artistilor, inzestrandu-i cu un potential creativ mai bogat. De la aparitia primului computer a trecut
mai mult timp, acum ne aflam la inceputul unui nou deceniu al unui nou mileniu. La instrumentele
muzicale acustice secolul XX a adaugat noi generatori de sunete. Aparitia computerului modern si in-
corporarea lui in muzicd in calitate de controlor, iar mai apoi si de generator de muzica a revolutionat
universul compozitiei muzicale. Apare genul de muzica pentru computer sau informatica muzicala
(computer music) [1]. Definitia actuala a muzicii de calculator sau a informaticii muzicale ar putea fi
formulata in modul urmator: varietatea de sarcini realizate cu ajutorul computerului si indreptate spre
activitatile muzicale. Aceste sarcini cuprind: inregistrarea, transformarea si reproducerea asa-numite-
lor ,,arhive® si a secventelor muzicale, elaborarea partiturilor, sinteza directa a sunetelor intr-o forma
digitala si generarea de lucrari muzicale.

Odata cu aparitia computerului personal in cel de al optulea deceniu al secolului trecut, compozi-
torii incep sa constientizeze cat este de necontenit si deschis spatiul creatiei muzicale. Tehnologiile, in-
departate in trecut de compozitori, din acest moment se apropie de ei intr-o forma substantiala. Apar
programe noi tot mai usor utilizabile. Programele respective sunt eficiente pentru realizarea oricarui
tip de activitate ce se referd la domeniul compunerii la computer si pentru computer.

Problema studierii actului artistic, exprimat prin simboluri numerice, prin cifre a devenit una
dintre cele mai tentante provocari ale secolului XX. Interferentele dintre muzicd si matematica au
reprezentat un obiect de studiu pentru matematicieni si muzicieni inca din epoca lui Pitagora. Astézi,
aceastd coeziune dintre arta si stiinta si-a gasit expresia intr-un instrument muzical nou — in compu-
ter, precum si in muzica de computer, care apare ca fenomen bazat pe teoria algoritmelor in cea de a
doua jumatate a secolului XX [2].

Ideea de a formaliza muzica cu ajutorul algoritmelor a aparut cu mult timp inaintea construirii
primelor calculatoare, dar, numai odata cu aparitia acestora, procesul dat s-a dezvoltat intr-un do-
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meniu aparte, cu vaste posibilitati de intruchipare a ideilor componistice dintre cele mai curajoase.
Printre compozitorii care au stat la originile muzicii de calculator bazata pe algoritme se evidentiaza
Iannis Xenakis, Lejaren A. Hiller' si Pierre Boulez, — care au utilizat tehnica seriala de compozitie, iar
Xenakis — si tehnica stochastica [3].

In articolul prezent vom analiza natura fractald a muzicii, precum si procesele de generare ale unei
creatii muzicale dupa modelele proceselor fractale si vom descrie doua abordari principale cu referire
la teoria fractald a muzicii moderne.

Algoritmul reprezinta o succesiune bine definita de actiuni indreptatd spre obtinerea unui anumit
rezultat. In scopul fixirii univoce a algoritmelor sunt utilizate limbaje algoritmice formalizate, compu-
se din alfabete corespunzatoare (un set de caractere-simboluri), reguli sintactice si definitii semantice.
Teoria algoritmelor faciliteaza rezolvarea diverselor probleme uniforme sau actiuni, prin divizarea
acestora intr-un sir de prescriptii stabilite si succesiuni formate dintr-un numadr finit de operatii ele-
mentare. In baza algoritmelor au fost construite programe, precum Music-I1V, Csound, SuperCollider,
MAX/MSP s.a. [4]. In muzica algoritmic, in calitate de punct de pornire, adesea sunt utilizate osci-
latiile unei valori anumite intr-un diapazon determinat, conform legii aleatorii. In calitate de tema,
compozitia de calculator are la baza un algoritm constructiv, care este mereu individualizat in con-
stiinta compozitorului, iar programul creat special poate fi, in anumite cazuri, asemuit prototipului
lucrarii. De fapt, algoritmele in muzicd reprezinta prescriptii si restrictii care administreazd procesele
de triere sau de generare a materiei sonore.

Experienta muzicii seriale a devenit un teren fertil pentru utilizarea algoritmelor in muzica elec-
tronica. O metodd algoritmica consecventa de compozitie muzicala a fost propusa pentru prima data
de Josef Matthias Hauer (1883—1955). Astfel, datoritd unor reguli formulate prealabil, se poate defini
atat intreaga compozitie cat si particularititile acesteia (macroforma si microforma). In acest sens,
metoda lui Hauer? poate fi considerata drept una precursoare a tehnologiilor moderne de calculator.

In pofida caracterului inovator al tehnologiei, astazi sunt cunoscute mai multe metode de aplicare
a fractalilor in componistica muzicald. Cercetatorii evidentiaza diferite tipuri de compozitii algorit-
mice:

1) compozitie bazata pe utilizarea functiilor matematice: stochastica, teoria haosului, teoria frac-

talilor;

2) compozitie bazatd pe aplicarea metodelor combinatorii (retelelor asociative, matricelor stoc-

hastice);

3) compozitie bazata pe aplicarea proceselor naturale: automatelor celulare, algoritmelor geneti-

ce, retelelor neuronale;

4) compozitie construita cu utilizarea proceselor bazate pe anumite reguli.

Termenul ,fractal” a fost introdus de matematicianul Benoit Mandelbrot, care l-a definit ca o
multime, dimensiunea Hausdorft a careia este strict mai mare decit dimensiunea topologica [6, p. 4].
Cuvantul ,fractal provine din cuvintele latine , fractus“ — fractionat si ,frangere” -rupere, si expri-
ma esenta fractalului ca o multime iregulard. Iregularitatea si auto-similaritatea sunt particularitatile
principale ale multimilor fractale [7]. Conform uneia dintre clasificarile cele mai raspandite, fractalii
se impart in: algebrici, geometrici si stochastici. In plan muzical, fractalii stochastici se bucurd de un
interes mai mare. In procesul de construire a fractalului stochastic in sistemul iterativ (frecventa-
tiv), intr-un mod aleatoric se schimba anumiti parametri. Termenul ,,stochastic“ provine din cuvantul
grecesc ,,stokhastikos®, care semnificd ,ipotezd®, ,prezumtie®, ,,supozitie®. Procesele respective pot fi
construite destul de usor cu ajutorul calculatorului, deoarece la calculator devine posibila generarea
succesiunilor de numere aleatorii.

1 Compozitorul american Lejaren A. Hiller (1924-1994) este considerat pionierul muzicii de computer. Debuteaza cu compozitia
Illiac Suite pentru cvartet de coarde. In anii 1955-1956 colaboreazi cu Leonard Isaacson.
2 Mai detaliat vezi: [5].
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In baza fractalilor stochastici pot fi proiectate structuri similare celor naturale, motiv pentru
care fractalii sunt utilizati in domeniile stiintei si artei tot mai frecvent. Teoria fractalilor reprezinta
un domeniu cu o dezvoltare dinamica. Proprietatea fractalilor de a genera structuri similare arbo-
rilor, plantelor, rocilor si altor obiecte naturale a fost utilizatd mai intai in grafica pe calculator. Cer-
cetatorii fractalilor si a structurilor temporale multidimensionale acustice si muzicale au ajuns la
concluzia ca orice discurs muzical, mai exact latura sa ritmicd, este de natura fractald. (Se cunoaste,
cd unele lucrari muzicale ale lui Iannis Xenakis au fost generate din fractali, utilizati pentru crearea
proiectelor sale arhitecturale). Jan Beran in lucrarea sa intitulata Muzica este haos, fractali si infor-
matie [8] considerd muzica drept proces de transmitere a informatiei de la compozitor, muzician la
ascultator si propune analiza continutului informational al lucrarii muzicale cu ajutorul entropiei
lui Shannon.

Astfel, in arta muzicald, precum si in stiinta, utilizarea fractalilor ocupa un loc important. Cerce-
tatorul american Richard Voss a descoperit ca orice sunet are proprietati fractale [9]. El a identificat
trei categorii ale sunetului bazate pe elemente matematice:

1) zgomotul alb (zgomot aleatoriu — se defineste ca unul alarmant pentru ascultator);

2) zgomotul roz’ (ocupa un loc intermediar, este mai structurat in comparatie cu cel alb si este cel

mai placut pentru perceptia ascultitorului);

3) zgomotul maro (zgomot structurat — se defineste de ascultator ca unul mecanic).

Cercetand natura fractald a zgomotului roz, R. Voss a descoperit cd acesta poate genera sonoritéti
placute pentru auzul ascultatorului, deoarece reprezinta un echilibru dintre haosul total si structura-
rea excesiva.

Natura fractald a muzicii a devenit obiect de cercetare in lucrarile semnate de M. Gardner, M.
Schroeder, L. Solomon s. a. De exemplu, L. Solomon in lucrarea sa Natura fractald a muzicii [11] leaga
triunghiul lui Sierpinski de forma rondo, iar, in baza triunghiului fulgului lui Koch, genereaza creatii
polifonice. Cercetarile date au drept scop aflarea unei expresii universale a creatiilor muzicale, care se
plaseaza dincolo de culturile individuale si gustul artistic. Traiectoria lui Xenon reprezintd o structura
necontenitd, parametrii clasici ai céreia se exprima prin formula X(0) = 1,4; Y(0) = 0,3. Muzica gene-
ratd astfel poate dura necontenit sau un timp limitat de program. Continutul acestei muzici reprezinta
un peisaj sonor, care nu se distinge in mod principial printr-un mesaj semantic, nu atrage atentia as-
cultitorului cu tot dinadinsul, ci este unul ,,neutru®

Traiectoria orbitei haotice determind un anumit diapazon de sensuri, care permite sistemului sa
devieze, revenind la un sens similar, insd nu la cel initial. Interpretate in plan muzical, aceste procese
pot fi comparate cu dezvoltarea unei teme muzicale. Anume aceasta similitudine face orbitele haotice
atat de atractive pentru generarea materialului muzical. Materialul derivat are un inalt grad de simili-
tudine cu cel anterior. Reprezentand un principiu important in travaliul de dezvoltare al materialului
muzical in procesul de compozitie, totodatd trebuie sa remarcam, cd materialul derivat devine muzica
doar in potential, necesitind o modificare si 0 modelare temeinicd din partea compozitorului.

Programele de calculator create special pentru generarea (producerea) ,,materialului muzical
fractal“ sunt atat de simple, incat pot fi utilizate de muzicieni care nu poseda deprinderi de progra-
mare. Unul dintre primele programe a fost programul XComposer, creat de expertii in domeniul
informaticii muzicale Jeremy Leach si John Fitch de la Universitatea Bath [12]. Acest program se
bazeazd pe calitatea principald a fractalului si anume — pe metoda de autosimilaritate. O conditie
importanta se refera la obligativitatea mentinerii unui ritm constant (similar) al evenimentului sonor
principal atat la segmentul ce il precedeaza cat si la cel care il urmeaza. Drept ,,purtator” al eveni-
mentului sonor principal poate deveni orice element al oricérui nivel ierarhic. Pentru automatizarea

3 Zgomotul, densitatea spectrala a céruia este invers proportionald frecventei sale, se numeste ,,zgomot roz,, (uneori — flicker noise
sau 1/f noise). E de remarcat, cd multe dintre sunetele naturale poseda particularititi ale zgomotelor roz: zgomotul ploii, cel al van-
tului, al valurilor izbite de tarm etc. Analiza unor creatii muzicale din punct de vedere al densitétii spectrale sonore se contine, de
exemplu, in lucrarea Zgomotul roz in muzicd; muzicd din zgomot roz, apartindnd autorilor remarcati mai sus [10].
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procesului de generare a temei muzicale, J. Leach propune un algoritm, care se bazeaza pe un model
haotic.

Printre cele mai recente programe elaborate in scopul generdrii unui material muzical in baza mo-
delului fractal pot fi evidentiate programele: FractMus 2000, MusiNum 2.0, Fractal Music Program,
Quasi Fractal Music, Oblivion s.a.

Programul FractMus 2000 genereaza conturul melodic cu ajutorul teoriei numerelor, fractalilor
si automatelor celulare, oferind posibilitatea de a dirija procesul intr-un timp real. Programul Musi-
Num de asemenea genereaza melodii. Calitatea principald a programului MusiNum constd in faptul
cd pentru a-l utiliza nu este nevoie de cunostinte doar in domeniul informaticii, dar si in teoria muzi-
cii. Programul Quasi Fractal Music ofera posibilitatea de a genera melodii in diverse stiluri muzicale.
Toate aceste programe permit de a vedea muzica compusa, deoarece pot genera imaginea grafica con-
comitent procesului de creatie al muzicii.

Asadar, posibilitatile de utilizare a fractalilor in muzicd demonstreaza faptul cd stiinta contempo-
rand ne oferd metode noi de studiere nu doar a naturii, dar si a artei. Avand la bazd metode, similare
celor ce au fost abordate in acest articol, cercetatorii contemporani incearca sa perceapd fenomenul
muzical ca pe o arta abstracta si sd formuleze legi universale cu referire la procesul de creare al unei
lucrari muzicale [13; 14; 15]. Problema raportului dintre creatie si stiinta muzicala a agitat mintile
savantilor si muzicienilor pe parcursul multor secole. Limbajul obiectiv al matematicii reprezintd acel
aport specific, pe care veacul nostru, veacul XXI, 1-a adus in dezvoltarea acestei laturi multiseculare.
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POJIb 1 3BHAYEHUE NOITIOJIHUTEJ/IbHBIX OTVCHUIIINH
VMHCTPYMEHTAJIbBHOV CIIELIVIAIM3AIIVN B BBICIHINX
MY3bIKAJIbHBIX YYEBHbBIX 3ABEJEHUAX YKPAVHDI

ROLUL SI IMPORTANTA DISCIPLINILOR SUPLIMENTARE DE SPECIALIZARE
INSTRUMENTALA IN INSTITUTIILE SUPERIOARE DE MUZICA DIN UCRAINA

THE ROLE AND IMPORTANCE OF EXPERTISE ADDITIONAL DISCIPLINES
INSTRUMENTAL MUSIC IN HIGHER EDUCATION INSTITUTIONS IN UKRAINE

HATAIMA CBVIPVITEHKO,

KaHAMMIAT UCKYCCTBOBEIEHNS, Tpodeccop,
Yuusepcuter uM. bopuca Ipundenxo, r. Kues, Ykpanna

B cmamve na npumepe 1n0020mosku cmydeHmos no cneyuanvHocmu «My3viKanvHoe UCKYCCB0» 6 BbICUUUX
My3bIKanbHbIX YuebHbIx 3asedenusx Yipaunvl (Hayuonanvras akademus pyKosoosuiux Kaopos Kynvmypol u UCKYCCI8,
Kuesckuii ynusepcumem umenu bopuca Ipunuenko, Kuesckas demckas akademusi UCKyccmes) packpbimot 0cobeHHOCHU
10020M0BKY UHCPYMEHINATIUCINOB-UCNOTHUMENIET 8 BbICULUX MY3bIKATbHbIX Y4eOHbIX 3a68e0eHUsIX YKpauHol, a makice
noKA3aHvl HOBble PA3PAOOMKU 6 Meopernu4eckoil no020mosKe CHyOeHmos no O0ONOTHUMENbHLIM KEANUPUKAUUIM
«KTIABECUHY, «IKCNEPM KIAGUUIHBIX UHCIPYMEHTNOBY.

Knioueevie cnosa: svicuiue mysvikanvHvle yuebOHvle 3a6e0eHusi YKpauHvl, y4eOHAS NPOPpAMMA, UHHOBALUU 6
00pas08anuU, CMAPUHHAST MY3blKA, KIABECUH.

In articol, prin exemplul pregatirii studentilor cu specializarea «Arta Muzicald» din institutiile de invdtdmant superior
de muzicd din Ucraina (Academia Nationald de cadre manageriale de artd si culturd, Universitatea «Boris Grincenko» de la
Kiev, Academia de arte pentru copii de la Kiev) se analizeazd particularitdtile pregdtirii interpretilor instrumentisti in institu-
tii de invatamadnt superior din Ucraina, totodatd, se specificd noile elabordri in pregdtirea teoreticd a studentilor la calificdrile
suplimentare «clavecin», «expert in instrumente cu clape».

Cuvinte-cheie: institutie de invitdmant superior de muzicd din Ucraina, program de invitdmant, inovatii in invatdmant,
mugzicd veche, clavecin.

In this article, on the example of training students in «musical art» in the higher musical education institutions of Ukraine
(National Academy of Culture and Arts, Kyiv University named after Boris Grinchenko Kyiv Children's Academy of Arts)
are revealed the peculiarities of training instrumentalists, singers in higher musical education institutions of Ukraine and the
author presents the new developments in the theoretical training of students in additional qualifications «the harpsichord»,
«expert in keyboard instruments.»

Keywords: higher musical educational institutions of Ukraine, curriculum, innovations in education, early music, har-
psichord.

B XX Beke 3HaYMTENIbHO aKTUBU3MPOBA/INUCH IIPOLIECCHI, CBA3AHHbBIE C M3YYEHMEM TeX ABICHUN
MY3BIKaJIbHOJ KY/IBTYPBI, KOTOPbIe paHee He ObUIM BKIIOYEHDI B YTBEp)KICHHbIE yIeOHbIE ITaHBI.
Tak, B 9acTHOCTH, IPOM3OLIIO C U3YyYEHMEM CTAPMHHONM MY3bIKI. VI3BECTHO, YTO BO3POXK/EHNE CTa-
PMHHOJ MY3BIKM B CTpaHax 3ananHoii u Bocrounoi EBponbl, AMepuky Hadanocsh eme B KoHIe XIX
BeKa. B Ykpaune nHTEpec K CTapyMHHOI My3bIKe TONTO CAEPXKUBAJICA B COBETCKOE BpeMs I aKTUBHO
IPOABMICA BO BTOPOIT MomoBuHe XX BeKa, Habupas MOILIHOE PAa3BUTHE B COLVIOKY/IBTYPHBIX YCIIO-
Brsax 70-90 ropos. IIposBneHneM 3TUX MPOLECCOB B OTEYECTBEHHONM MY3bIKA/IbHONM KYIbTYpe CTall
BO3BpAT U3 3a0bITbSI CTAPMHHBIX MHCTPYMEHTOB — OpraHa, K/IaBEeCMHA, a TAKXKe OPUIVHAIbHBIX
CTPYHHO-IIMIIKOBBIX U IyXOBBIX MHCTPYMEHTOB, CTPEMJ/IEHME K MCIIONIHEHMIO CTAPUMHHOI MY3bIKU B
ee IIOJI/IMHHOM 3BYYaHUIL.
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[Tpo6y>xaeHne MHTepeca K CTApUHHOMY MCKYCCTBY Pa3BUBAJIOCh, C OFHON CTOPOHBI, KaK JKeJa-
HIle BOCKPECUTb 13 3a0bITbsl OTPOMHBIV HOTHBI MaTepyajl, VICIIOTHAEMbII Ha COOTBETCTBYIOIINX
MHCTPYMEHTAX, C IPyroii — KaK IPOHMKHOBEHME B ICTOPUKO-TEOPETUYECKIIT MaTepual [jid IIOHU-
MaHMA CTWIMCTUKY VICTIO/IHEHMSA 3TOTO MaTepuania.

HecmoTps Ha HeKOTOpbIE aKIUM, IPOBOAVIMbIE TOCYAAPCTBEHHBIMY MHCTAHIIAMM B 3TOM IIPO-
1ecce, He XBaTalo CUCTEMHOCT) ¥ BO3PACTaHMs, JOIOTHUTEIbHBIX IIPOTPAMM B y4eOHBIX 3aBefie-
HJSIX, CIIOCOOCTBOBABIINX BOCIIOJIHEHVIO HEOCTAMOLIVX 3HAHMUI B 00/IACTY M3Y4YEeHUs CTAPUHHOIM
MY3bIKJ. DTU IPOrpaMMbl Hada/nu peann3osbiBaThca ¢ 2000 rofa ¢ OTKphITHEM KIacca K/IaBECUHA
B K1eBckoit leTckoll akafieMny UCKYCCTB, Kadepbl CTAapUHHOI MY3bIKM B HalyoHambHOI My3bI-
Ka/IbHOM aKagemuy YKpanubl umenn I1. V. YaiikoBckoro u crienjuanbHbIX KypcoB B HanyonanbHO
aKaJeMuy pyKOBOJAILMX KaIpOB Ky/IbTYPbl M UCKYcCTB 1 VIHCTUTYTe McKyccTB KneBckoro ynmusep-
cuteTa nMenn bopuca I[punyenxko.

Llenb cTaTby: pacKpbITh 0COOEHHOCTY MOATOTOBKY MHCTPYMEHTA/INCTOB-UCIIOJTHUTE/IEN B BBIC-
IIVX MY3bIKaJIbHBIX Y4eOHBIX 3aBe[IeHNAX YKpaMHbI; T0Ka3aTh HOBbIe pa3pabOTKy B TEOPETUIECKOI
IIOITOTOBKE CTYAEHTOB IO JIOTIOJTHUTE/NTbHBIM KBAMM(PUKALNAM «KITaBECUH», «9KCIEePT KIaBUIIHBIX
MHCTPYMEHTOB».

KueBckas meTckasa akajieMmsa MCKYCCTB OCHOBaHa B 1994 1. u AABNAeTCA yYpeX/eHIeM IHHOBA-
IIIOHHOTO TUIIA; IMeeT B CBOENI CTPYKTYPe, HAPsAAY C y4eOHO-BOCIIUTATETbHBIM KOMIIIEKCOM, CIIEL|y-
anbHble [[eHTphI: HayYHO-MCCIeOBaTeNbCKIIT, MHPOPMALVOHHBIN, KOMIBIOTEPHBIN, (HUIaPMOHMN-
YeCKIII, BBICTABOYHBI, IIEHTP KOHKYPCOB U (eCTUBAJIEN U XY/0KEeCTBEHHON IIPAKTUKM IOHBIX CTY-
[IeHTOB, MEAVILIMHCKII, LIEHTP TeXHUYECKUX CPEACTB O0yUIeH s, LIEHTP IICUXOIOT0-IearornIecKoi
HOZIePXKKM, LIeHTp muTanus [1].

B ocHOBe KOHIIENIUI TPOCBETUTENbCKON NEATENbHOCTY aKaJJeMUN — UJesl HEIPEPbIBHOTO XY-
JI0XKeCTBEHHOTO 00pa3oBaHs, 0ObeyIHEHIIe YeThIPeX YPOBHell 00pa3oBaHus (IIOATOTOBUTEIbHAS
IIKOJIa — Hada/IbHAs IIKOJIa — CPeH:AS MIKO/IA — BBICIIAS IIKO/IA) B OJTHOM 3aBefIeHIIA.

Ha cootBercTBylommx ¢akynbpreTax Bpicuiero korremka MCKYCCTB aKafleMUM OCYIIECTBIIA-
eTCs TIOTOTOBKA CIIELMAINCTOB BbICLIeN KBanudukauym (6akaraBpoB) pasHbIX CHELMaTbHOCTEN
VICKYCCTB: MY3bIKaJIbHO€ MCKYCCTBO, 3CTPajHOE MCKYCCTBO, M300pasuTe/IbHOE U JEeKOPAaTHBHO-
IPUKIaHOE MICKYCCTBO, TeaTpabHOE MCKYCCTBO, Xopeorpadus. PakynbreTel paboTalOT B TECHOM
CBA3U Y IIOCTOSIHHOM KOHTAKTe.

JIHHOBaLIMOHHOCTD Y4eOHOTO 3aBefeHNs ONpeNe/A0T KapAHaIbHble U3MEeHeHNs POPM 1 Me-
TOJZI0B BOCIIMTAHNA, KOTOPBIE JO/DKHBI 00€CIIe4nTh 3aJaHHYI0 CYMMY 3HAHMIA, peannsaljiio TBopye-
CKOTO ITOTEHIIMA/A B MICKYCCTBE, MOPATbHO-JyXOBHYIO KY/IBTYPY.

OcHoBHasA 1eNb NEeATETbHOCTY aKafIeMUM — HAY4YUTb CTYIEHTA TBOPYECTBY M CTPEMUTBCA K
TBOPYECTBY.

Kaxxpgplit 13 ¢akyIbTeTOB MOILIHO BCTPOEH B IEJIOCTHYIO MOJeNb 00pa3oBaHusa Beiciiero xom-
JepKa MCKYCCTB U, OJHOBPEMEHHO, PYKOBOACTBYETCSI COOCTBEHHBIMM IIOJIOXKEHVSIMY Hefarornye-
CKOI1 JIeITETbHOCTH.

dakymbpTeT My3BbIKaJIbHOTO MICKYCCTBA MIPOBOAUT 3aHATHUA IO YeThIPeM CHelMann3anysam: Gop-
TENNAHO, CTPYHHbIE OPKeCTPOBbIE MHCTPYMEHTHI (CKPUIIKA, ajIbT, BUOJIOHYE/Ib); OPKECTPOBBIE /1y-
XOBBIE 1 yIapHble MHCTPYMEHTHI ((rieiiTa, KTapHeT, CakcopoH, ParoT, KCMIOPOH) ¥ HAPOIHbIE MH-
cTpyMeHTHI (6aHgypa, rutapa). JJononHuTenbHas Clelanu3anns — KIaBeCcyH.

XapakTepHOI 0COOEHHOCTBIO PabOTHI (haKy/IbTeTa ABJISAETCS TO, YTO YYAIIMIICS, IOMIMO OCHOB-
HOTO MHCTPYMEHTA, 3aHMMaeTCs Ha JPYrOM MHCTPYMEHTE, KOTOPBIiL SAB/AETCS 00513aTe/IbHBIM BTO-
PBIM MHCTPYMEHTOM. JacTO TaKMM MHCTPYMEHTOM SIB/IAETCA K/IaBECHH.

Kracc xmaBecnHa cos3gan B 2000 roxy, a B mporjecce ycrenrsoi pa6otsl B 2002 ropy copmm-
POBAJIOCH ellle OffHO HAIIPaBJIeHNE B M3yYeHN HAC/Ieus MPOIIIOr0 — KIacC aHCaMOIs CTapUHHOI
My3bIKH (pykoBoputenb: Haponnas apructka Ykpannsl H. CBupnpeHko).
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MHcTpyMeHTaNIbHOM 6a30if KIacca K/IaBeCHHa M K/Iacca aHCaMO/Is CTapMHHON MY3BIKU HOCTTY-
KVJIa KOJUIEKIIVIA KTaBUIITHO-CTPYHHO-IIUIIKOBBIX MHCTPYMEHTOB, co3fiaHHasA B J/laboparopun «Ton»
KueBckoro rocyapcTBeHHOTO XY/[0XKEeCTBEHHO-IIPOM3BOACTBEHHOIO KOMOMHaTa MmMHuUCTEpCTBa
KY/IbTYPbl YKpalHBI.

ITepsoie xmaBecunbl B CCCP nsroraBmmsanuck B Kuese ¢ 1970-X rofoB KMeBCKMM MacTEpOM
A. 3aspy3HBIM, HO B CBSI3M C €T0 OTbE3OM IIPOM3BOACTBO STUX MHCTPYMEHTOB OBLIO IEPENaHO IIOf,
pyKoBopacTBO comucTky Hanmonanbpaoro JloMa opraHHoI 1 KaMepHOI My3bIku YKkpaunbl H. CBupn-
IeHKo. HoBblll pyKOBOAUTEND 3TOTO YHUKA/IbHOTO IPOU3BOACTBA CTPEMU/IACH HAIIPABUTD PA3BUTHE
3TOTO fIefIa B PYCIIo, Hanbosee BOCTpeOOBaHHOE B YKpanHe I 3a ee Ipefe/laMul.

Oc06eHHOCTDb YKPaNHCKOTO IIPOM3BOJICTBA K/TABECHOB COCTOSI/IA B TOM, YTOOBI CO3/IaTh TOUHbBIE
KOIIMM YHUKAJIbHBIX, OLJ€HEHHBIX MICTOPUEN MHCTPYMEHTOB, CO3[JaHHBIX M3BECTHBIMU €BPOIEIICKN-
MU MacTepaMI.

B xonnexkuuio KueBckoii 1eTCKOI akaeMny MICKYCCTB BOLUUIN: KOIMA BepIpKMHaIA HUIEp/IaH] -
ckoro macrepa XVI Beka [anca Prokkepca; Konmsa cnmHeTa UTanbsAHCKOro mactepa XVI Bexka Mapka
Anpa; nByxMaHyanbHble KmaBecuH XX Beka «AMMer» ([epmanns), a Takoke OTpecTaBpUpOBaHHbBIE B
JTaboparopun «Ton» Bencknit posiib «I.B. Streicher» (1850) u nmnannuo «Bluthner» konma XIX Beka.
Ha 3Tux MHCTpyMeHTaX UCIOMHACTCS MY3bIKa YKPANHCKOTO U eBporeiickoro 6apokko XVI — XVIII
BeKa, a TaK>Ke IPeJIKIacCcuKa, 6a30BbIM HOTHBIM MaTepyaioM KOTOPOIL SIB/IAETCS HOTHAS KOJUIEKIIVS
cembu PasymoBckux.

CTyzieHTHI BbIlIE YKa3aHHBIX KJIACCOB, OBJIAJieBast HOTHBIM MaTepPUAIOM, TOCTUTAIOT CIIeIVI-
KY TEXHUKM UTPbl HA CTAPMHHBIX MHCTPYMEHTAaX U CTUIMCTUKY. B OCO3HaHMM CTU/IA MM IIOMOTAIOT
nexuyy «VIcTopuy MupOBOI MY3bIKa/IbHOM KyIbTYpbl». OT4eTHOCTD PabOTHI KJIACCOB I10 M3YYEHMIO
CTapMHHON MY3BIKM IIPOMCXOAUT B popMe 3aueTa 1 dK3aMeHa. CTY[EHTHI, YCIENTHO OBJIaJieBIINe
IIporpaMMaMy Kypca, BBICTYIIAIOT ¢ KOHIIEPTHBIMY IIPOrpaMMaMM B 3a/1ax MyseeB Kuesa n Ykpan-
HBI, a TAK)Ke B IPYTUX CTPAaHaX.

HanyoHnanpHas akafieMus pyKOBOJAINNX KaAPOB Ky/IbTYPbI M MICKYCCTB co3/jaHa Ha 6ase VIH-
CTUTYTA HOBBIIEHNA KBanudUKanuy paboTHUKOB KyIbTypbl 1 ceHTs16ps 1998 1. Hbine B akage-
My yautcs 3000 CTyIeHTOB 1 eXKeTOffHO IIPOXOAAT NOBbIIIeHNe KBa/IN(UKAILUY U IEPEIIOATOTOBKY
cabinie 3000 pyKoBOAAIMMX PAOOTHUKOB KY/IbTYPbI M UCKYCCTB 1 1200 TOCYlapCTBEHHBIX CY KAIINX.
Axanemyst CTpOUT CBOIO pabOTy Ha HEPa3pBIBHON Tpuaje: IOATOTOBKA, IIEPENOATOTOBKA KafpOB U
HOBBIIIeHVsI KBaMuKayuy pabOTHUKOB KY/IBTYPBI I UICKYCCTB [2].

ITogroToBKa cnenyanucTOB CO CHENMaNIbHOCTU «My3bpIKaTbHOE MICKYCCTBO» B aKafleMUM OCY-
IeCTB/IAETCA Ha Kadempe 9CTpaJHOTO VCIIOTHUTEILCTBA M Kadeape Teopun, NCTOPUY KyIbTyphl 1
MY3bIKOBE[I€HNA.

Ksanmuduxannn xadempbl 3cTpaHOTO UCIIOTHUTEIbCTBA: CONMbHOE NTEHMe: CTPAIHOE, AKATEeMI-
YeCKOe; MY3bIKaJIbHOE MCKYCCTBO 9CTpajbl: (KIaBUIIHbIE, HAPOAHbIE, CTPYHHO-CMBIYKOBBIE, TYXO-
BbI€ I Y/JapHbIe MHCTPYMEHTBI).

Kadenpa Teopun, uctopun Kyn1bTypbl 1 My3bIKOBeeHMs Obl1a chopmupoBaHa B ceHTs6pe 2003
roga. Cpefy IPMOPUTETOB JeATeIbBHOCTU Kadenpbl — eIMHCTBO 0Opa3soBaHMs U HAyKM, YeMY CO-
JIeJiCTBYeT BBICOKMIT HAYJIHBII IIeH3 IPOgeCcCOPCKO-IIPENolaBaTe/IbCKOTO COCTaBa, a TAKXKE ydacTue
Kagepbl B BBIITOTHEHNUY MEX/JYHAPOJHBIX KY/TbTYPHBIX IIPOEKTOB.

Kadenpa ocymecTsnsgeT NOArOTOBKY 110 Hanpas/ieHNI0 «My3bIKanbHOe NCKYCCTBO». KBamudm-
KaI[UI: MY3bIKOBEJ]-9KCIIePT, IPOAI0CepP, MIPerofaBaTe/Ib BHICIINX YIeOHbIX 3aBeIeHNI.

nsa crypenToB cnenyanbHOCTH «MysbIKanbHOE MICKYCCTBO» C LI/IbIO IIOATOTOBKM KaIpOB II0
CrlenManm3aluy «IKCrepT-Myssikosen» B 2004 1. forentoM Kadenpst H. CBupuzpenko Obi1a paspa-
6oTaHa mporpamMma Kypca «IKcrepTnsa npodeccroHalTbHbIX KIaBUIIHBIX MY3bIKa/IbHBIX MHCTPY-
MeHTOB» [3]. HeoOXomuMOCTh B Takoil Clienanusalnuy BO3HUK/IA B CBSA3M C OTPOMHBIM ITOTOKOM
0eCKOHTPOJIBHO BBIBO3VMIMBIX 3a IIpefie/ibl YKpauHbl Ky/IbTYPHBIX LIEHHOCTEl, a UMEHHO — LI€HHbBIX
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K/IaBUIIHBIX MHCTPYMEHTOB. Llenb Kypca — 03HaKOMJIEHME CTY[LEHTOB C TUIIAMM K/IABUIIHBIX MH-
CTPYMEHTOB, UIX ICTOPYEN, Pa3BUTIEM CO3/IaHMUA.

[IpnobpeTeHHble 3HAHMA IPEAIIONATaToCh YIOTPEOUTD [JIA OIpefieNieHNs BpeMeH! CO3[jaHMA,
MaTepuanoB, TUIIOB KOHCTPYKLWM, TEXHONIOTUI M3TOTOB/IEHNUA, XyNOXKECTBEHHON LIEHHOCTH U Jie-
HEXKHOJI OLIEHKV MHCTPYMEHTOB.

Cpenu 3aganuit Kypca: GopMupoBaHye He0OXOAMMBIX 0a30BbIX 3HAHMII /IS TIPOBEJECHM 9KC-
NEepTU3bl KIABMIIHBIX MY3bIKaJIbHBIX MHCTPYMEHTOB; O3HAKOMJIEHME C VCIIOTHUTENbCKON IpakK-
TUKOJ Ha KIaBUIIHBIX MHCTPYMEHTAX; O3HAKOMJ/IEH)E C OCHOBAMM MaTe€PUaIOBENEHNs; 3aCBOEHME
OCHOB Kypca MUHCTPYMEHTOBe/IeHM s, OCHOBHOII MH(OpManyy 06 M3BeCTHBIX MacTepax, MaHYpaKTy-
pax, ¢pabpukax 1 KOHIIEPHAX — IPON3BOAUTENAX KIABUIIHBIX NMHCTPYMEHTOB.

B pesynbrare mony4eHHBIX 3HAHMI CTYIEHTHI JJO/DKHBI YMETb: Pa3an4aTh KIaBUIIHbIE MY3bI-
KaJ/IbHbIE€ MHCTPYMEHTHI 110 TUIIAM, IPUYACTHOCTU K OINPENETEHHBIM CTPAaHAM U IPOU3BOAUTENLAM;
OIpefieNIATh CTOMMOCTD KayK/IOTO KJIaBMIIHOTO MHCTPYMEHTA COOTBETCTBEHHO C MUPOBBIMI LIeHAMI
U LJleHaMJ BHYTPEHHETO PBbIHKA; BBIAB/IATb papUTETHBIE 3K3EMIUIAPHI KIaBUIIHBIX MHCTPYMEHTOB,
KOTOpbI€ NPEICTABIAT UCTOPUIECKYIO LIEHHOCTD U JIOJDKHBI HAXOAUTHCA II0J, OXPaHOI rocymap-
CTBa.

JIeKIIMOHHBI MaTepuas Kypca «JKCIepTu3a KIaBECUHHBIX MY3bIKa/JbHBIX MHCTPYMEHTOB» AB-
JIA€TCSA OCHOBON (POPMUPOBAHNA Y CTY/IEHTOB TEOPETUYECKNUX M NMIPAKTUYECKUX 3HAHWIT B 00/acTn
9KCIEPTU3bl KIABMIIHBIX MY3bIKa/JIbHBIX MHCTPYMEHTOB M COCTOUT M3 TAKUX Pa3fie/ioB — OpraH,
K/TaBeCHH/K/IaBUKOpPH, popTennano. TemaTnka eK1Mit 0XBaTbIBaeT MHGOPMALIMIO IO KAK0N TeMe
OT CO3/JJaHNsA MHCTPYMEHTA 1 JI0 COBDEMEHHOCTH U paccyuTaHa Ha 108 gacos.

AHanornyHble KypChl JIEKLIVI [ My3bIKOBE/IOB-3KCIIEPTOB YMTA/IVICh ¥ O CTPYHHO-CMBIYKOBbIX,
IYXOBBIX ¥ HAPOJIHBIX MHCTPYMEHTOB.

C 2011 ropa B akafieMny CTyJE€HTaM CIIeManbHOCTY «My3bIKa/lIbHOE MCKYCCTBO» CIIELMaIn3a-
1y «MysbikoBenenue» npodeccop H. Cupnpenko unrana Kypc «IIpo6meMpl My3bIKaTbHOTO CTH-
JIS1 M VICIOJTHUTE/IbCKON MHTepIpeTanum» [4]. Vges xypca BO3HUK/IA B CBA3Y C TeM, YTO B COBpe-
MEHHOJI VICTIOJTHUTE/TbCKOI IIPaKTUKe IOCTOAHHO BO3HYKAET IMpo6/ieMa IIOHMMAHNUA MY3bIKaTbHOTO
CTUIA, 0COOEHHO CTAPMHHON MY3BIKY, U pean3ali IPU3HAKOB CTU/IA COBPEMEHHBIMY CIIOCOOaMM
BbIpaKeHMA. Marepuanbl Kypca, U3/I0)K€HHbIE B IIPOrpaMMe U JIEKLMOHHOM MaTepuaie, SABIAI0TCA
0a30B0J1 OCHOBOJI (POPMUPOBAHNA Y CTYAEHTOB TEOPETUYECKUX U MIPAKTUYECKIX 3HAHUIL B 00/1acTH
MYS3bIKaJIbHOTO MCIIOTHUTEIbCTBA.

OsHakoM/IeHNE C TIOC/IEOBATENbHOCTDIO CTU/IEN, X BHYTPEHHMM WJIEVIHBIM HAIIOJIHEHUEM B
VIX BHEIIHeM IPOSABICHUN U SBJIAIOTCA IIe/IbI0 9TOTO Kypca. 3HaHMsA, IpuoOpeTeHHble B IIpolecce
U3y4eHN Kypca, Jal0T BO3MOYKHOCTDb IPO(deCcCHOHANbHO ONPefenTh CTUIb B €70 BPeMEHHOM W3-
MepeHNN, BIaJieTh METONAMY TIPOSBIEHNA M YMEHMEM BOIUIOTUTb BO3MOXKHBIMM CIIOCO6aMu B CO-
BpPEMEHHOE UCKYCCTBO.

Kuesckuii ynusepcurer umenu bopuca Ipnnyenko — Boiciee yue6Hoe 3aBesieHe IV ypoBH:
aKKpeguTalyu, B KOTOPOM 0Oy4aloTCs CBBIIIE 7 THICAY CTYHEHTOB. VIcTOpus yHUBepCUTETa BefieT
CBO€ Havaso ¢ 16 mapra 1874 ropa, Korjga OTKpbUIXCH IIE€JAarOrnyecKe Kypchl yCOBEPIIEHCTBOBAHNA
y4uTesiei HadaaIbHbIX HapoHbIX yunyni Kuesckoro yue6Horo okpyra. C 8 okts16pst 2009 roga yuu-
BEPCUTET CyIlecTBYeT KakK KmeBckuit yauusepcuteT nmenn bopuca Ipundenko. B 2010 rogy pektop
yansepcurera B. A. OrHeBbrok nopmucan bonpuryio Xapruto YHuBepcurteTos B I. bononss (Mra-
muA). C 2012 rofa yHUBEpCUTET BXOAUT B MeXXTyHApOJHYIO aCCOIMAIINIO YHUBEPCUTETOB [4].

Muccusa yHuBepcuTeTa — COIENICTBOBATD KaXKIOMY B 1I€/IOCTHOM Pa3BUTUN ¥ CTAHOBJIEHUM JIN-
IlepCTBa, CIYKUTDb YeTOBEKY I OOIIeCTBY.

Cpenn cemu JeICTBYIOIIMX B CTPYKTYpP€ YHUBEPCUTETA MHCTUTYTOB B PyC/le HalIeil TeMbl BaXK-
HO BBIIeNUTD VIHCTUTYT UCKYCCTB, Iie Ha Kadeapax TeOpUM U METOANKIY MY3bIKa/TIbHOTO VICKYCCTBA,
MHCTPYMEHTA/IbHO-UCIIOTHUTEIbCKOTO MaCTEPCTBA, XOPOBOTO AVPVDKMPOBAHMUA U aKaJJeMUYECKOTO
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Y 3CTPAJHOTO BOKajIa CTY[EHTBI POXOAAT MOATOTOBKY IO CHENanbHOCTH «My3bIKaTbHOE UCKYC-
CTBO» (CHelMann3anym: CoNbHOe MeHne (aKageMIuecKoe 1 9CTPATHOe); PeKUCCypa MY3bIKaTbHO-
BOCIIMTATE/IbHBIX IIKOIBHBIX MEPONPUATHI; PYKOBOACTBO YUEHMUYECKMM aHCAMO/IeM; peXmccypa
MY/IbTYIMEIUITHBIX IIPOEKTOB B My3BIKaJIbHOM UCKYCCTBE; PET€HTCTBO LIEPKOBHBIM XOPOM).

[ cTypeHTOB crienanbHOCTHU «My3bIKanmbHOE UCKYcCTBO» B 2012 T. mpodeccopom Kadenpsor
VHCTPYMEHTA/IbHO-UCIIOTTHUTENbCKOro MacTepctBa H. CBupneHko O6biu pa3paboTaHbl IpOrpam-
MbI KypcoB «VIcTopus u Teopusa My3bIKa/JIbHBIX CTUIEN» U «K/IaBUIIHbIE MHCTPYMEHTDI M K/IaBUP-
HO€ MCKYCCTBO» [6; 7]. IIporpaMMbl SIB/IAIOTCS JIOTMYHBIM IPOAIO/DKEHNEM pa3pabOTaHHBIX paHee,
UX 00BeMHSACT Ujiest HeOOXOMMOCT BCECTOPOHHETO PasBUTHsI COBPEMEHHOTO My3bIKaHTa, MHOTO-
TPAaHHOCTY IIOTy4aeMbIX IM 3HAHMIA.

CTyaeHTHI B IIpoliecce 00ydeHNs MMEIOT IMPOKIEe BO3MOXXHOCTY IIPOSIBUTD TBOPYECKYIO VIHM-
BUJIya/IbHOCTD, IPUMEHUTD [TOTyYeHHbIe 3HAHNMA Ha IpakTuKe. Tak, 25 nekabps 2012 roga cocTosics
KOHLIEPT KIaBECMHHON MY3BIKM C y4acTUeM CTY[IeHTOB (IIOATOTOBKA U OpraHmusanus mpodgeccopa
Kadegpbl NHCTPYMEHTAIbHO-UCIIOTHUTENbCKoro Mactepctsa H. Ceupnpaenko). Konueprryio mpo-
rpaMMy cOCTaBUIM TIpousBenieHns mis knasecuna ®. Kynepena, 11.C. Baxa, HensBecTHbIX yKpanH-
ckux aBTopoB XVI — XVIII cronetnit, B. TpyToBckoro, ¢pparmentsr us omnepsl [I. bopTHAHCKOTO
«Coxom».

MosxeM crienaTh BBIBOJ], YTO JJOIIOTHUTENbHbBIE KyPChl K OCHOBHOJ IPOrpaMMe ABJIATCA MOLI-
HBIM YKpeIUIeH/eM OCHOBHBIX AVCLMIUIVH, KOTOPbIe PACUIMPSIOT 3HAHVS CTYHAEHTOB U JaloT Oojee
IIVPOKNUII OXBAT MaTepuaa, CllocOOCTBYIOINI COBEPIICHCTBOBAHNIO IPOPECCHOHATBHOIO YPOBHS
CTYHeHTOB. [IVCIVIIINHBL, BBOAMUMBIE B IIPOLIECC OOyUYEeHNS COOTBETCTBYIOT HEYKIOHHO PaCIIpSIIO-
meMycs 00'beMy 3HaHWIT COBPEMEHHOTO CIIeLIaIICTa.
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PSIHOLOGIA INTERPRETARII CAMERALE: IDENTIFICAREA
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PSYCHOLOGY OF CHAMBER PERFORMANCE: THE PROBLEM IDENTIFICATION
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In articolul semnat de Anatolie Lapicus si Iurie Mahovici sunt abordate unele aspecte de bazd ale interpretdrii came-
rale. Autorii contureazd un cerc de probleme legate de interpretare, cum ar fi: particularitdtile interpretative in muzica
camerald si cea solisticd, aplicarea definitiei de comunicare in contextul interpretdrii camerale.

Cuvinte-cheie: interpretare, muzica camerald, comunicare, psihologia actului interpretativ.

The article written by Anatolie Lapicus and Iurie Mahovici analyzes some basic aspects of chamber performance. The
authors outline a range of problems such as interpretative peculiarities of chamber music and solo performance, applying
the definition of communication in the context of chamber performance.

Key words: performance, chamber music, communication, psychology of the performance act.

B cmamve Anamonus Hanukyca u IOPI/LF[ Maxosuua npoaHanu3uposaHvl HeKomopuvie 6a3osvie acnexmoi KamepHozo
ucnonHumenvcmaeda. ABmopbl ouepdusarom Kpye T’lp06ﬂ(:‘M, CBA3AHHBIX C MAKUMU 0COOEHHOCMAMU KamMepHo20 My3Uuuu-
posaHus, Kaxk pasnuvus KamepHo20 U ConbH020 UCNONTHUMENIbCBA, UCNO/Ib308AHUE MEePMUHA ,,KOMMyHuKauuﬂ“ 8 KOH-
mexcme KamepHo2o UCNOTHEHUS.

Kniouesvie cnosa: ucnontetue, KamepHas my3vlKa, 061/146Hl/l€, NCUXOTI02US KAMEPHO20 UCNONTHUMENbCEA.

In cultura de traditie europeana profesionald procesul de a canta la instrumente muzicale se
realizeaza prin doud moduri principale. Primul reprezintd evoluarea solistica a interpretului (fara
partener, fara acompaniament). Acest tip de interpretare este cultivat doar in sfere limitate de per-
formantd muzicald, care includ activitatea concertistica a pianistilor, organistilor, in unele cazuri
a altor instrumentisti (spre ex., interpretarea opusurilor pentru instrumente solo). Al doilea mod,
care cuprinde toate celelalte genuri de muzica — simfonicd, de operd, camerald — necesitd, pentru
realizarea lor, implicarea interpretilor de la diferite instrumente. Acesta reprezinta unul dintre mo-
tivele esentiale care contribuie la dezvoltarea abilitatii de a canta cu unul sau mai multi parteneri,
madiestria de interpretare in ansamblu reprezentand un aspect important al profesionalismului in-
terpretilor-muzicieni.

Interpretarea muzicii de camerd este diferita de evoluarea solistica, mai intai de toate prin con-
tributia adusa de fiecare participant: planul general, precum si cele mai mici detalii ale interpretarii,
sunt rezultatul gandirii, imaginatiei artistice, posibilitatilor tehnice ale tuturor membrilor ansam-
blului, nu a unui singur muzician. Acest concept comun este implementat, de asemenea, prin efor-
turile combinate ale interpretilor. ,Procesul de maturizare a conceptiei artistice, procesul realizdrii
in anumite imagini sonore la solist si ceilalti participanti ai ansamblului cameral este diferit. Daca
pianistul-solist reproduce textul muzical al piesei in general, atunci pianistul-ansamblist canta doar
textul partidei sale. Insd cunoasterea partidei, chiar si excelenta, nu inseamna ca pianistul este deja
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partener. El devine partener doar in procesul de lucru impreuna cu ceilalti participanti ai ansam-
blului [1, p. 4] — sustine A. Golib in cartea sa OcHosvl ancambne80ti mexHuKu.

Atmosfera creativa in muzica camerald are loc in conditiile cind muzicienii sunt dotati cu cali-
titi deosebite. Incercand a determina trisiturile specifice interpretative, ne amintim de comparatia
pe care o fiacea A. Gotlib, explicdnd diferenta dintre un povestitor talentat si un interlocutor talen-
tat: ,Pentru primul este importanta arta de a vorbi, pentru al doilea nu mai putin importanta este
arta de a asculta. Intr-o evoluare muzicali comuna sunt la fel de importante atat capacitatea de a
interesa partenerul prin conceptia sa, de a transmite viziunea sa de imagini muzicale, de a convinge
in corectitudinea si naturaletea redarii indicatiilor autorului, cat si capacitatea de a fi interesat de
conceptia partenerului, de a intelege dorintele acestuia, de a le primi, simti, de a le reda“ [1, p.5].

Cercetatorul mentionat subliniaza: ,,Dacd capacitatea de a captiva depinde de talentul muzi-
cianului, originalitatea conceptiei, maniera deosebita de interpretare, abilitatile de predare, atunci
capacitatea de a fi interesat depinde de trdsdturile comune ale individualitatilor, similitudinea in
educatia lor, in cunoasterea muzicii si, intr-o masurd mai mare, de reactia emotionald, de bogatia
imaginatiei, de flexibilitatea talentului interpretativ, care permite a crea cu usurinta mai multe solu-
tii la aceeasi problema artistica“ [1, p. 6]. Astfel, diversitatea trasaturilor psihologice ale individului
sunt implicate in procesul interpretarii muzicii de camerd, in scopul comunicarii reciproce.

Intelegerea reciproca si armonia stau la baza crerii planului unic de interpretare. In cartea cita-
td anterior, A. Gotlib utilizeaza doua notiuni: ,,retraire creativd interpretativa“ si ,,empatie creativa
a interpretilor® [1, p. 6]. Bazandu-se pe experienta sa de profesor excelent, de pianist-ansamblist,
care a evoluat mult timp in componenta duetului pianistic, muzicianul sustine ca aceste concepte
nu sunt identice. , La realizarea colectiva a interpretarii, — scrie A. Gotlib, — conceptul de ,retrdire
creativa interpretativa“ este transformat in unul inrudit, dar nu identic cu conceptul de ,empatie
creativd a interpretilor®. Empatia naturald apare in rezultatul legaturii permanente si multilaterale a
partenerilor, a interactiunii si comunicarii flexibile a lor in procesul interpretativ® [1, p. 6].

Dupa cum putem observa din cele relatate mai sus, cuvantul ,comunicare® reprezinta cheia
pentru intelegerea interpretdrii ca un fenomen colectiv. S analizam definitia de comunicare, care
a fost expusd in Marele dictionar psihologic: ,Comunicarea (in engleza communication, intercourse,
interpersonal relationship) inseamna interactiunea a doud sau mai multe persoane, care consta in
schimbul de informatii cognitive si/sau afectiv-evaluative. De obicei, comunicarea este inclusd in
interactiunea practica a oamenilor (lucrul comun, invétarea, jocul de echipa etc.) si prevede planifi-
carea, implementarea si monitorizarea activitatilor lor. Cu toate acestea, comunicarea satisface o ne-
cesitate umand speciald in contactul cu alte persoane. Satisfacerea acestei necesitdti, care a aparut in
procesul de dezvoltare socio-istoricd a omenirii, este legata de aparitia unui sentiment de bucurie®
[2]. Termenul de ,,comunicare® este utilizat de celebrul regizor rus si teoretician al artei teatrale K.
S. Stanislavski, care sublinia ca abilitatea de a ,,comunica“ cu partenerul este un element obligatoriu
al madiestriei actoricesti.

In practica interpretirii in ansamblul cameral comunicarea se manifesta in calitdti, cum ar fi
implicarea in procesul interpretativ general, bazat pe un studiu aprofundat nu doar a partidei sale,
dar si a partidelor partenerilor de ansamblu. In baza cunoasterii partiturii, intelegerii rolului, func-
tiei, posibilitatilor expresive ale fiecarui instrument, combinarii planurilor de fon si de relief, apare
senzatia si intelegerea intentiilor artistice ale altor muzicieni, sensibilitatea deosebita pentru modul
cum are loc procesul de interactiune creativa. Suma tuturor acestor calitati a si fost numita ,,senti-
mentul de ansamblu®

E. Lukianova, in teza sa de doctorat ,,Formarea calitatilor profesionale si de comunicare la stu-
dentii din institutiile muzical-interpretative in clasa de ansamblu cameral®, scrie: ,,In procesul de
interpretare a creatiilor camerale, participantii ansamblului se gasesc in relatii de comunicare prin
intermediul mijloacelor artei muzicale nu numai cu publicul, dar, de asemenea, si intre ei. Astfel,
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cresterea rolului de interpretare in ansamblu in arta moderna muzicald, sporeste cerintele cu privire
la calitatile de comunicare ale muzicienilor® [3].

Ansamblul cameral este o disciplina, care dezvolta cel mai intens abilititile de comunicare ale
muzicienilor-interpreti, deoarece, prin insdsi natura sa, aceasta implica comunicarea interpersonala
a muzicienilor. In ansamblu, comunicarea este posibild numai in cazul in care existd o intelegere
clara si consecventa de cdtre toti participantii a legaturilor multidimensionale si diverse intre grupe
separate, inclusiv capacitatea de a subordona partitia sa pentru a atinge un scop comun.

Concordarea planului interpretarii inca nu inseamna comunicare. Comunicarea, directa si efi-
cientd, apare doar in procesul de realizare a planului. In acelasi timp, reactia exterioara la executarea
accelerando si crescendo conceputa mai devreme, de asemenea, nu creeazd o comunicare; percepe-
rea activd a emotiilor, redate prin aceste si alte nuante, reactia la cele exprimate, retrairea muzicala
comund — iatd esenta comunicarii.

Facand parte din componenta ansamblului, muzicianul trebuie sd fie capabil de a receptiona
sentimentele si gandurile partenerului de fiecare data diferit, intr-un mod nou, pentru a permite
unele abateri improvizatorice de la nuantele dinamice obisnuite. Pentru aceasta K. S. Stanislavski a
mentionat cd ,.este nevoie de o deosebita atentie, de tehnica, de disciplina artistica“ [4, p. 273]. A. N.
Rubinstein a spus ca fiecare muzician, in arsenalul sau de creatie, are doud tipuri de ,,arme®: ,,apara-
tul de imaginatie® si ,,aparatul de realizare®. Acesti termeni sunt, de asemenea, preluati din teoria lui
K. S. Stanislavski. Cu regret, pentru a atinge obiectivele artistice multi muzicieni sunt preocupati de
perfectionarea exclusivd a ,,aparatului de realizare® fara sa-si dea seama ca ,,aparatul de imaginatie®
necesita o pregatire nu mai putin riguroasa, zi de zi.

Este clar ca imaginatia buna, capacitatea de a trece rapid (intr-o fractiune de secundd) de la o
stare emotionald la alta, dezvolta, in special, flexibilitatea gandirii muzicale si in procesul de inter-
pretare in ansamblu, permitand interpretului a reactiona imediat la orice impuls creativ al partene-
rului, la oricare dintre starile sale emotional-psihologice.

Retrairea creativa este un proces foarte dificil. Sfera de imagini a piesei, nuantele dinamice ale
fiecarei fraze sunt percepute si intelese diferit de fiecare interpret. Necesitatea de a corela si coordo-
na interpretarea sa cu partida partenerului poate fi receptionatd in mod fals ca limitarea libertatii
interpretative. Cu toate acestea, lucrurile se prezinti altfel. In ansamblul cameral muzicianul simte
imediat cresterea resurselor artistice, puterea sonoritatii generale, diversitatea discursului muzical
si, prin urmare, realizarea unei interpretari mai expresive si convingatoare. El este cuprins de un
spirit emotional, impresionant, care il determind sa uite de dorinta de a fi singurul mediator intre
compozitor si ascultator.

Ansamblul adevirat, in care existd o fuziune naturald si organicd, nu creeazd suprimarea liber-
tatii individuale a partenerilor, ea apare numai atunci cand principiul obligatiei reciproce devine
sinonim cu principiul ajutorului reciproc, cdnd continuitatea contactului nu afecteazd partenerii, ci
reprezintd o sursa de forta evidentd. Coordonarea in ansamblu, care orienteaza partenerii spre un
scop comun, nu limiteazd actiunile fieciruia in parte, ci, dimpotrivd, inldturd obstacolele care pot
apdrea. Misiunea acestui principiu este de a determina sensul actiunii, importanta sa in contextul
muzical general. Astfel, interpretarea in ansamblul cameral trebuie sa contribuie la crearea efectului
de ,,sinergie®

Comunicarea muzicald stimuleaza vointa creatoare a interpretului, ldrgind orizontul imaginati-
ei sale, oferind partenerilor un suport sigur pentru realizarea ideilor noi si a variantelor neasteptate
in solutionarea problemelor artistice. Cautarea argumentelor in dispute imbogateste orele de repeti-
tii, iar necesitatea de a sprijini partenerul ori de a-1 atrage dupa sine in timpul evoluarii concertistice
dezvoltd energia si initiativa. Prin urmare, individualitatea artistului se dezvéluie complet anume in
interpretarea comuna cu alti muzicieni, si nu intr-o evoluare solistica.

Astfel, specificitatea cantdrii in ansamblu este in legdtura permanenta cu factorii psihologici.
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E. Lukianova propune patru metode principale de formare a calitatilor profesional-comunicati-
ve ale muzicienilor din clasa de ansamblu cameral. Prima reprezintd ,,analiza complexa a textului
partiturii de ansamblu, pentru ca participantii sa patrunda in esenta continutului artistic al creatiei
interpretate si sa creeze pe aceasta baza planul unic de interpretare, orientat pe ascultatori® [2]. A
doua metodad se bazeazd pe ,,sincronizarea interpretdrii, care formeaza la participantii ansamblului
o unitate in organizarea temporala a opusului muzical si corecteaza latura metro-ritmicd, de tempo
si de articulare in interactiunea de ansamblu® [2]. A treia metoda, desemnata de cercetdtoare ca
»dialog®“ muzical, ,contribuie la optimizarea interpretdrii in ansamblu si comunicarea dialogicd a
interpretilor in ceea ce priveste stabilirea echivalentei cu planul compozitorului si pentru atinge-
rea contactului emotional cu publicul® [2]. A patra metoda este ,modelarea situatiei scenice, care
formeaza la muzicieni mecanismele de aparare psihologicd impotriva efectelor negative legate de
emotiile scenice si asigura dialogul artistic complet cu publicul® [2].
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OCKAP JAVIH. TBOPYECKNN ITIOPTPET
OSCAR DAIN. PORTRET DE CREATIE

OSCAR DAYN. CREATION PORTRAIT

monMuiA PABOIITATIKA,

JIoIIeHT, JOKTOP MCKYCCTBOBENIEHNMS
Axapiemua Mysbikn, Teatpa n M3o6pasurenpHbix VickyccTs

Cmamuvs nocesiuwera evioarujemycs mysvikanmy 40-70-x 20006 XX sexa Ockap Haiin — nedazoe, ckpunad, KoHuep-
mmeiicmep nepsvix ckpunox 6 Cumponuueckom opkecmpe Mondzocunapmonuu, 0oyeHm Kagedpol KamMepHo20 aHCaMm-
67151 8 Mondzockoncepsamopuu um.I . Mysuuecky, 3acnymennviit Apmucm Pecnybnuxu Mondosa. Ezo mananm 6ol npu-
3HAH MAKUMU u3secmuoimu desmenamu uckyccms, xkax T. Iypmosoti, B.Munwomun, J]. Oticmpax, /1. Koean, IIIm.Hsea. B
Haule 8peMs €20 yHeHUKU, NPOOOTIHAT UCHOTHUMENbCKYIO U Ne0a202UuecKy 10 0esitenvbHOCHb C80e20 YHumers, nepeoaiom
CB0U 3HAHUS NOCTIE0YIOULEMY NOKOTIEHUID MY3bIKAHIMOB.

Knioueswvte cnosa: Ockap Iaiin, ckpunau, nedazoe, cum@oHu1eckuii opKecmp, KamepHiti aHCamov, My3vbiKanrvHoe
ucnonuerue, 3acmyiennolili Apmucm, kamepHoe meopuectmeo, komnosumopot Pecnybnuxu Mondosa.

Acest articol este dedicat maestrului Oscar Dain — unul dintre cei mai vestiti muzicieni din Republica Moldova din anii
40-70 ai secolului XX, profesot, violonist, concertmaistru in orchestra simfonicd a Filarmonicii Moldovenesti, conferentiar
universitar la catedra Ansamblu cameral al Conservatorului de Stat ,,G.Musicescu din Chisindu, Artist Emerit din Repu-
blica Moldova. Talentul lui a fost recunoscut de asa muzicieni, personalitditi marcante ai culturii nationale ca: T. Gurtovoi,
B. Miliutin, D. Oistrah, L .Kogan, St. Neaga. Numerosii discipoli transmit si acum noilor generatii traditiile, principiile
generale de predare pe care le-au preluat de la profesorul drag.

Cuvinte-cheie: Oscar Dain, violonist, profesot, orchestra simfonicd, ansamblul cameral, interpretare muzicald, Artist
emerit, muzicd simfonicd, camerald, creatie, compozitori din Republica Moldova.
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In the present article the author reveals another unknown page in the history of Moldova’s musical culture, the musical
and public activity of one of the brightest musicians of the 40s-70s of the of 20th century Oscar Dayn, violinist, performer,
concertmaster (first violin) in the symphony orchestra of the Moldovan Philharmonic, assistant professor at the Chamber
Ensemble Department of the Chisindu Conservatory. His talent was recognized by many outstanding musicians such as
T. Gurtovoi, B. Miliutn, D. Oistrah, L. Cogan, St. Neaga. He trained a lot of gifted pupils who continue the traditions and
principles of his school and pass their knowledge to future generations.

Keywords: Oscar Dayn, violinist, professor, symphony orchestra, chamber ensemble, musical performance, honoured
artist, symphony chamber music, creation, composers from the Republic of Moldova.

My3bIKaTbHOE UCIIOMTHUTENbCKOE VICKYCCTBO CYIIECTBYET CTONBKO, CKOIBKO JKVMBA MAaMATb 00
aptucre. CoxpaHuBIIMECA ayAyo, BULEO3AMNNCH €TO BBICTYIIEHNII, BOCIOMIMHAHNA COBPEMEHHN-
KOB BCTPEYABUIMXCA C HUM, CIyIIABUINX €r0 )KMBOE VCIIONHEHNE, YYEHNKY, BIUTABIINE €T0 3Ha-
HVIS, OIIBIT, TAJIAHT — [IOMOTAeT XPAaHNUTD B TAMATY IIOKOJICHMIT BOCIIOMIHAHMS, 00pas XyL0>KHIUKA,
IIOMHUTD O BOXHEJIINX BEXaX €ro >XM3HIU, TBOPYECKUX JOCTVKEHMAX U3y4daTh, aHATU3MPOBATD,
IepPe0CMBICTIMBATD €0 Hacenye. TakuM BbIAIOMMMCA MY3bIKAaHTOM, CKPUIIAUYOM, IIeflarOrOM, Op-
KeCTPAaHTOM, 0eCCMEHHBIM KOHI[EPTMENCTEPOM IEPBBIX CKPUIIOK B CUMPOHNYECKOM OpKecTpe
Mongarochunapmonun 6s1 Ockap Haitn. Poguicst on 6 siuBaps 1912 ropa B ropoge benbiibl, B
ceMbe 0QHKOBCKOTO CTy Kall[ero. YYI/ICs B €BPeICKO IIKOJIe [/IsI MaJIbiMKOB, @ 3aTeM B My»XCKoii
JacTHOM eBpeNicKoi rmMHasuy B Kummnuése. B 1925 roy mocTynmui B KOHCEPBATOPUIO « YHUPS» B
KJIacc cKpunku npenogasarend [. fneHnkoBckoro, KoTopyo 3akoHuna B 1930 roxy. B MmoHorpa-
¢uu I. YaitkoBckoro-Mepemrany «Invatdmintul muzical in Republica Moldova» ykasanHbI 1ieHHbIE
ouorpaduyeckue TaHHbIE, KACAIOUIVXCS MCIOMHUTEIbCKON AesTenbHocTy O. JlajiHa Ha Havasb-
HOM 3Tarle ero TBopueckoit 6uorpadun. Tak B exabpe 1927 roga B bonpuiom 3ane Kunuésckoit
Moapun npoxopun 61aroTBOPUTENBHBIN KOHIIEPT CTY[AEHTOB KOHCepBaTOpum «YHups». Cpenu
Yy4acTHUKOB ObIIM TaKye B Oy[ylieM M3BeCTHBIE MCIIOTHUTENN KaK nuaHucTka [ura Crpaxunesnd,
nesuubl Bepa ITamyk, 3unanpga Opgobecky, ckpunad Ockap [aitH. MoogbIM MY3bIKAHTOM ObIIN
TOCTOIHO UCTIONMHEeHbI 2 1 3 yacTn «BToporo xonuepta» I. Bersasckoro. B 1928 ropy ¢ 6onpmmm
ycIexoM mpouren cuM@pOHNYeckuil KOHLepT, mocBAmeHHbI @. lllybepry, rae B cocTaBe cuMpOHM-
4eCcKOro opkectpa noj, ynpasnenneM Pénopa Jlyxanckoro Boictynan n Ockap [lajiH, B KauecTBe
CONMUCTA UCIIONTHYUB My3bIKanbHblil MOMeHT O. Illy6epra.

BONBIIMHCTBO MOMOABIX MY3bIKAaHTOB OOYYaBLINXCs B JAHHOJ KOHCEPBATOPUY CTPEMM/IVChH
IIPOJIO/DKATh CBOE 00pa3oBaHMe B IyYIINX eBPOIEIICKIX My3bIKaIbHBIX YU4eOHBIX 3aBeeHVAX IS
elré 6OJIbILIEr0 COBEPIICHCTBOBAHM cBoero Mactepctaa. Ockap Jlaitn moctynui B bpioccenbckyio
KOHCepBaTOPMIO K 3HaMeHUTOMY Ipodeccopy Anbdpeny Hwobya (1931), Tak Kak camMoii nydIuei
CKPUIIMYHOI LIKOJION B TO BpeMs cuuTanach ppaHko-6enpruiickas. OgfHaKo OH He OCTaHaB/IVBa-
eTCs Ha JOCTUTHYTOM M HaIlpaB/IseTCs A/ Npomo/KeHus yuéonl B [Ipakckyo IlIkony Bbiciiero
mactepcTBa K Kapny Xodmany (1932—1934), B Schola Cantorum B ITapmxe (1937—1938), B IlIxo-
Ty BBICILIETO MAaCTE€PCTBa CKpUITIadell K BbIIAIOLEMYCA MY3bIKaHTY [>K. DHecKy.

[TapannenpHO 11a TPY/IOBAs €ATETBHOCTD MOJIOJOTO CKpUIIa4ya B pa3/IMYHbIX OpPKeCTpaXx, aH-
caMOJIAX, BBICTYIUIEH)S C COMbHBIMU IporpaMMamu. byaydn B cocTaBe cMMQOHNYECKOTO OpKeCcTpa
PymbrHCKOIT apmuy, a Tak ke CTPYHHOTO KBapTeTa Ipu byxapectckoit punapmonun, Ockap Jlaita
COBEpIIAET TypPHE II0 MHOTMM CTpaHaM EBpomnbl. 9TO fano eMy BO3SMOXKHOCTD C/IyIIaThb MHOTO BbI-
JaroLXcs ckpumadeit, Takux Kak f. Xeitdern, K. @nemr, I1. Kasansc, k. Onecky. Takum o6pasom,
OH TIOTIOTHAJI CBOU 3HAHMA B MCIIOJTHUTEIbCKOM MCKYCCTBE, a TaK K€ B MI3Y4EHUM €BPOIENCKUX
MHOCTPAHHBIX SI3bIKOB — JMCIAHCKOM, (PPAHIIY3CKOM, UTATIbAHCKOM, B 3aBUCUMOCTY OT CTPAH ITe
npoxoaunu ractponu. Bo Bpema Benukoit OTedecTBeHHOI BOVHBI OH BBICTYTIA/I B COCTABE 3CTPA/I-
HOTO OpKecTpa 1of ynpasnenueM llluko ApaHoBa B pa3nmnyHbIX ropogax 1 Ha ¢pponTe. Cpasy xe
nocne ocBoboxienns Kummnuésa ot QammcTckux 3aXBaT4MKOB OH Bo3Bpamjaercs Ha Popuny. B
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1944 roxy B KummuéBckoM KOHCepBaTOPUM COOPAJICS JOCTATOYHO CUTIBHBIN COCTaB MOJIOABIX IIpe-
IIOfiaBaTeIell, KOTOpbIe He YCIeM IIOTyYUTh BbICIIee 0O0pa3oBaHye 10 BOHBI U 3akoH4my Kumm-
HEBCKYIO KOHCEpBATOPMIO: cpeny Hux Oy neBuua JInpns babuy, komnosnurop Conomon Jlobens,
ckpumad Ockap JlaiiH. 9Ty nefaroru ObUIM OYEHD JII0OMMBI CTYeHTaMV KOHCEPBAaTOPUIL.

B nauaye 1945 roga B KoHCepBaTOpuy ObUI OPraHN30BaH CUMQPOHMIECKUIT OPKECTP HOJ PYKO-
BoACcTBOM A. [lonrymmHa, K1acc KBaprera, KoTopbiit Bén O. [laiiH, K1acc KOHIIEPTMENCTEPCKOTO
MacTepcTBa oj, pykoBoacTBoM Onbru CUIKMHOIN.

B xonue nonA 1949 roga KummnHeBcKy0 KOHCEpBAaTOPUIO OKOHYMIM 25 MOJIOJBIX MY3bIKaH-
toB. IIpencenarens locymapcTBenHol Komuccnun, npogeccop, nuaHuct C. CaBIIMHCKNI BBICOKO
OLIeHWJI yPOBEHb 3HAHUII MOJIOfIbIX BBITYCKHMKOB 11 OTMETI/I OTINYHYIO PabOTy IeAaroros, Cpeau
KoTopsix 66T n Ockap [aitn. [TapannensHo oH paboran B Cumbonundeckom Opkectpe Monaroc-
¢$uIapMOHNM U CTAHOBUTCA 6€CCMEHHBIM KOHIIEPTMEIICTepPOM IIepPBbIX CKPUIIOK. B To Bpems B op-
KecTpe paboTanu BbIalieecss My3blKaHThl Takue Kak: E. Bep6enkuit, I. Emanos, I. lllpamko, ®.
EBTOfMeHKO. DTOT 30/I0TOI COCTAB IO NPaBy MOXXHO OBbI/IO Ha3BaTh ApMiueil TeHepanoB. MHoOro
JIeT MY PYKOBOJM U3BeCTHBIN Aupinkép Tumodeit Iyprosoit.

ITeparornueckas pabora Ockap [laiina mpoxoaua Ha Kadeape KaMepHbIX aHcaMmbeit. VI3 ero
KJ/Iacca BBIIIJIO OTPOMHOE KOIMYECTBO BBIITYCKHMKOB-CKpUIIAdeli, MMaHUCTOB, BMOTOHYENNCTOB,
a7IbTUCTOB, KOTOPbIE PO BENMKONEIHYI0 HIKOTY KaMEPHOTO MICIIOIHUTENIbCTBA IOJ] €T0 PYKO-
BopcTBOM. Ockap [laitH Ob11 BbICOKOIIPOdeccrOHaIbHBIM CKpUIadyoM. [0CTOlHA YIUBIEHNUS €TO0
IIOCTOSIHHASI HUYeM He CKOBAaHHas TEXHMYeCKas OCHAIEHHOCTb. TOH CKpUIKY ObIT 671aropojieH u
yapymole KpacuB. TOHKasg My3bIKa/IbHOCTb HaXOAW/IACh Ha HEOOBIKHOBEHHO BBICOKON CTYIIEHU,
9YTO 0COOEHHO BBIJIE/ISIOCH, KOTIa OH MCIOTHSI HAPTHUIO IEPBOI CKPUIIKY B OpKecTpe. OH MOJb-
30BasICs1 OOMBIION MOOOBBIO ¥ YBAXKEHNEM, KaK Cpefiy KOIJIeT, TaK U cpefu cTyneHToB. OH BET cebs
BCEIfla OYEHb NEeMOKPATUYHO C MOJIOZIEXDIO, HE CKYNMJICA Ha IOXBA/ly M KOMIUIMMEHTBI, €CJIN VC-
nojHeHue Toro cronno. OH 06/1a1a OCTPLIM YyBCTBOM IOMOPA, KA4eCTBO KOTOPOE eBa IV MOXXHO
B HEM IIOJI03PEBATD IIpU IEPBOM 3HAKOMCTBE.

Ocxkap [laita o6mafan SHIMK/IONEMYECKIMY 3HAaHMSMY BO MHOTYX 00JIaCTAX: B IUTEpaType,
JKMBOIIVCH, JOCKOHAIbHO 3HAJI OTPOMHOE KO/IMYECTBO IPOM3BENEHNI 113 My3bIKa/IbHOI TUTEPATY-
PBL, APY>KIJI C MONILABCKMMM KOMITO3MTOPaMI, KOTOPbIE MICAJIN J/I1 HETO VJIM KOHCYIbTUPOBAJINChH
C HIM II0 TIOBOZIY CBOMX CMM(OHNYECKNX VI KaMePHBIX IpoussefeHnii. OH o4eHb TpeboBaTe/Ib-
HO OTHOCWMJICA K MY3bIKaJIbHOMY TE€KCTY ¥ HacTauBa/ Ha TOYHOM €T0 McnonHeHnun. OHaX/bl, NC-
nonusis ogHy n3 Conar JI. berxoBeHa, CTy[ieHT-CKpUIIad JOIYCTHU/I HEPSLIIMBOCTD B TEKCTE U OBIT
OTIpaBJIeH M3 K/acca 3a TaKO€ HEyBaKeHME K BEIMKOMY HEMELKOMY KIaccukKy. OJHOBpEeMEHHO
OH OY€Hb TEIJIO OTHOCU/ICA K Pa3HBIM IIOKOJIEHMAM CBOMX YYEHMKOB: K IIKOTbHUKAM, CTyJ€HTaM,
U3MeHAA METOJ, TO/IXO0/a K BbIABJIEHMIO MY3bIKa/JIbHOTO COJI€P>KaHMA NIPOU3BEJEHNA B 3aBUCUMO-
CTM OT BO3pacTa. Tak 0OBACHIA AMHAMUKY B IPOM3BENEHNUN, OH UCIIO/Nb30Bajl pa3HOOOpasHbIe
cpaBHeHMs i 6ojee SICHOTO NOHMMAaHMSI MY3bIKa/JbHBIX TepMUHOB. OH Y4M/I CTYJEHTOB MBIC-
JUTHb ONVIHAKOBO, UCIONTHAA KaMepHOe IIpou3Be/jeHNe B aHCaMOsIe, 9yBCTBOBATh MApPTHEPa, Ppa-
31poOBaTh 1 OpaTh JibIXaHMe OJHOBPEMEHHO, 3HaTh CIeLUUKY KX/J0ro MHCTpyMeHTa. OH M06m
IPOM3BeieHNs C OOIBIINM KOIMYECTBOM Y4aCTHUKOB: KBMHTETHI, OKTETBI, CEKCTETHI, YTO Tpebo-
BaJIO TLATE/IbHOV CHITPAHHOCTM, Pa3BUTHSA YyBCTBA KOJJIEKTMBHOIO VICIIOTHEHMS, YBOXKEHMA K
MAapTHEPY U IIOMOIIY B MICIIOIHEHUM TEXHUYECKNX TpyAHOcTeil. OH NpUBMBaJ CTYIEHTaM HaBBIK
€IMHCTBA IOHMMaHMA MY3bIKa/JIbHOTO COflep>KaHMA IPOU3BEEHNA Y TEXHOIOTUN €0 VICTIOTHEHNA
Ha MHCTpyMeHTe. [[11 nocTiokeHns 6anaHca 3ByYaHUA MeXy GOpTennaHo ¥ CTPYHHBIMY MHCTPY-
MEHTaMJl OH TpeOOBaj MaKCUMaIbHOI JIAKOHWYHOCTY JBVDKEHMI IMUAHNUCTA 32 MHCTPYMEHTOM.
[Tpuxopmioch UTpaTh MOYTY, He MOAHMMAA Nanbubl. [In1g 60mee ACHOTO MCIOMHEHNA ero Tpebo-
BaHUII OH MHOIJA IIPOCTO JIOKWI CBOI0 PYKY IIOBEPX PYKM IIMAHNCTA, HE laBasd eMy BO3MOXXHOCTb
BBICOKO ITOJHMMATD MaJIbIIbI ¥ TAKUM 00pa3oM YMEHbIIUTb aMIUIUT YAy 3ByYaHMSL.
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O. [laiiH aKTMBHO y4YacTBOBa/l B KOHILIEPTHOI XM3HM KOHCepBaTOpum. 27 sHBaps un 13 ¢des-
panst 1956 roma 6pIIM OpPraHM30BaHbl KOHIIEPTHI MOCBALEHHBIE 200-7IeTUI0 CO THS POXKAeHMs B.
A. MouaprTa, rje NpMHAIN y4acTHe TaKMe BBIJAOIINMECS MY3bIKaHTbI-iegaroru Kak Ockap [laiin
— ckpunka, Tarbana BoimexoBckas — ¢oprennano, Bacumuit [loBsyn — kmapaert, Ipuropuit
[lIpamxo — ro6oii, Pe66exa [poitsayn — doprennano. OrpoMHBIM COOBITIEM OBIIO MICIIOTHEHNUE
¢doprennannoro Tpuo «Ilamaru Bemukoro xygoxxuuka» I1. V. HaitkoBckoro mocssaménnoe H. T.
Py6uHimTeiiHy ¢ TakuMMM BBIAIOIIVMMCA McronHuTensiMu Kak A. JI. CokoBHuH (poprennaHno),
3aB. Kadepoil creruaabHOro GopTeNnmano, 3ac/Ty>KeHHBI IeATeNIb CKYCCTB pecirybmmku Mor-
moBa, C. besruuckmit (Buonmonvens) u O. [aitn (ckpumka). ITOT COCTaB UCIOTHUTENE ObUT Ha-
CTOJIBKO CBITPaH, €VH B CBOEM IIPOYTEHNY JAHHOTO COYMHEHN, YTO MY3bIKa C/IyLIa/lach Ha OJJHOM
nbixanun. [Tybnmka oTMmedana BBIPasUTEIbHOCTD, SMOLMOHANIbHYI0 CBOOOAY MCIIOMHUTENEN, HO
OZHOBPEMEHHO ¥ TOYHOCTD C/IeOBAHMS 3aMBICTY aBTOpa. [JpyruM coObITIeM ABWIICA LIUKII Bede-
POB IOCBALEHHBIX namMATH JI. beTXoBeHYy, I/je OBbUT UCIIONHEH OKTET, B COCTaBe KOTOPOTO HEPBYIO
ckpunky ucnonsaAn O. [JaitH.

Heo6xonguMo OTMETUTD, YTO B TOAbI CTAHOB/IEHNUA NMPO(ECCHOHATBHOTO VICIIOMTHUTETbCKOTO
UCKycCTBa B MongaBuu mpenojgaBaTey KOHCEPBATOPUN aKTUBHO COTPYAHUYA/IN C pecIyO/InKaH-
CKOI1 IIPeCCOIL.

B 1957—1959 B Kummunése usmaBanca exxeMeCA4HbI )XypHan, «MysbiKanbHasA XusHb Mor-
IlaBUM» B KOTOPOM OBIIM OIYOIMKOBAHBI CTATb) TAKMX IIpernofaBareneii kak: T. Borexosckas, b.
Kornsapos. JI. babuy, O. Jaitn. V1. Muntotnna, A. Creipya, C. JIob6ens, u apyrue. B xypnane «My-
3bIKa/bHasA >KM3Hb MonmaBuy» Ne 1 3a 1959 rop 6buta ony6inukoBaHa ctaTbs 1. BoiiexoBcKoit,
npodeccopa, 3aB kadepoil crenyuanabHOro GOPTENNAHO, Ifje ABTOP TAaK OLIEHUBAET UTPY UCIION-
Hutenen: «PAx MHTepeCHbIX, HOBBIX [JIS1 HaC NPOMU3BEEHNI VICIIOIHWIM B KAMEPHOM KOHIIEpTe
20 pexabps crapummit npenogasarens O. M. laiH (ckpunka) u M. JI. Cunkuna (dboprenmnaHo),
CrpoiiHo B aHCaM671eBOM OTHOIIeHNM npo3By4ana CoHara MerHepa. O4eHb cBoeoOpasHa 1 CBe-
’Ka B My3blKe COHaTMHa PYMBIHCKOTO Kommosurtopa JiicukoBud-Muxanu O. [lajiH, BepHO, IIO-
YyBCTBOBaJI HAallIOHA/IbHBIN KOJIOPUT 3TOTO IPOU3BENEHNA U HAIIEI /1A Iepefadn €T0 MHTepec-
Hble KpacouHble 3By4aHysA. Oco0eHHO BbIpa3UTeNbHO Oana MCIonHeHa 2-1 yacTh (Andante poco
rubato). OcTpora, ToMOp oTIM4anu 2-10 4acTh (Vivo) OCHOBAaHHYI0 Ha METOAUN TAHI[EBATbHOTO
xapakTtepa» [1, ctp.20].

N3 Bocnommuuanmii ceiHa O. JlariHa, AjleKcaH/ipa, KOTOPbIN B HacToAllee BpeMs XUBET B Ku-
IMHEBE, OTell eKeJHEBHO 3aHMMAJICS [10 TPY Yaca Ha CKPUIIKe, HECMOTPsI Ha OO/IBIION 00bEM Ite-
JlarOTMYeCKON ¥ MCIOMHUTEIBCKOI paboThl. DTO TOBOPUT O ero 6O/MbLION TpeOOBATETbHOCTH K
cebe u K cBOeit mpodeccun.

Bynyun xoHIepT™MelicTepoM IepBbIX cKpunok B Cumponndeckom opkectpe Monarochnmap-
MOHMM OH UI'pajl IOJ yIpaBieHueM Takux gupimxépos kak T. Iyprosoii, b. Muntotus, P. Inuap,
IIt. Hara, H. PaxinH, akKOMIIaHMPOBaJI. KOHLIEPTHI TAKMM BBIJAIOIIMMCA UCIOTHUTENAM Kak JI.
Koram, [I. Otictpax, 4. @nuep, b. JaBuposuy, [I. bamkupos, B. Mep>xanos u MHOrum pyrum. OH
nomoran copetamu MonopbiM ucnonuutenam: O. Kion, M. 3enbnepy, I. Teceorny, T. Tymmanosoii,
C. KoBajleHKO B IPeOJ0/IeHNM TEXHUYECKUX TPYAHOCTEN BO BpeMs UCIIOTHEHNA KOHLIEPTOB C CUM-
(hOHNYECKNM OPKeCTPOM.

Jupixépel-cMMPOHMCTBI OTMeYaIN yAuBUTeNbHbIe criocobHocTtn O. [laliHa B YT€HUM HOT C
NMcTa MOO0I TPYSHOCTYU. DTO KaueCTBO [aBaso BO3SMOXXHOCTDb €MY MCIIONIHATD TI00ble He3HAKO-
Mble IPOM3BeJeHNA Cpa3y IIpU NIePBOM >Ke UX IpodTeHun. VI3BecTeH cayyail, KOrjja NTaabAHCKUI
ckpunay Anppo @eppapesu npuexan B KMnHEB Ha racTpoO/M C UCIIOTHEHMEM HEM3BECTHOTO KOH-
uepra H. [Taranmuan. OpkecTpaHThl pelnIy NOAUIYTUTD Hafl TaCTPOTIEPOM CKa3aB, YTO y HUX B Op-
KecTpe ecTb ckpumad Ockap JlaiiH, KOTOPbIN 3HAET 3TOT KOHLEPT M MOXKET €r0 MCIOMHNUTD. HoTbl
OBbLIM TIOCTABJICHBI ¥ KOHIIEPT OBLT O/IeCTslIe VICIIONIHEH Iepe]; M3YMIEHHBIM UTanbsiHIeM. Ockap
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Jaita urpan ¢ mucra emé ¢ 601IbLUIMM BIOXHOBEHNMEM, TaK KaK BIIEpBbIe BUJIE/I 9TO IIPOU3BeEHNeE.
TpupanaTvIeTHNIT ONBIT UIPBI B OPKECTPe AaBal BO3MOXKHOCTb MadCTPO UCIIONHATD TII00YI0 My3bI-
KaJIbHYIO TUTEPATYPY 3aABJIEHHYIO B IIPOrPaMMe.

3a 6071p1IOJ BK/IaJ] B pa3BUTIE MY3bIKanbHOTrO uckycctsa Monpgasuu O. [laiiH 6511 yIOCTOCH
3BaHMA 3ac/Iy>KeHHOro apTucra B 1960 rogy, a B 1968 rofy cTaHOBUTCA SOLLEHTOM.

O. JlajiH aKkTMBHO NONY/IAPU3NPOBAT MY3bIKYy MOIJABCKMX KOMIIO3UTOPOB, MCIIO/IHAA U 3aIlN-
CbIBasg B KOHCEpBATOPUN M HA Pajuo 00IbIIOe KOMNYeCTBO Mpoussenennit B ponoreke AMTAIL
XpaHATCA cnepytomue 3amncyu B ero ucrnonHenyn: J. Tepmgensn Ckepuo, B. 3aropckmit [IBa po-
MaHca Ha cnoBa M.OmuHecky Dintre sute de catarje, Prin nopti tacute, [.Mysnuecky [IBa pomaHca
I ronoca, ckpunku u goprenmano In gradina, O daca nai nimic sa-mi spune, I. Hara IIpeca
nna ckpunku u poprenano, Konnepruas mpeca, It. Hara @oprennannsiit kBuHTeT, CTPYHHBIN
KBapTeT pe-MuHoOp, PanTasus mua ckpunku, A. Creipya Bokanus pisa ckpunku u Gpoprennaso, 3.
Tkay Tanen. Ha MongaBckoM pafiyio COXpaHMINCH 3allMICK TaKUX IpousBefeHnit Kak A. bopogun
— ®oprennannoe Tpuo, H. Metrnep — CoHata i ckpunku u poprennano, IllIT. Hara — xoruepr
I CKPUIIKK ¢ opkecTpoM, [Ix. DHecky — Conarta Ne 2 ¢pa MmHOp. beccMeHHBIM ero nmapTHépoOM
Obl1a M3BecTHas nuaHucTka [mra CrpaxmieBuy.

OH TaKk>Xe B Ha pajyo Iepefadn 0 My3bIKe U BeMKUX My3blKaHTaX. O6mazas r1y6oKoii apy-
IULelt, BCTpedasch ¢ OOMBIINM KOMUYECTBOM KOMIIO3UTOPOB, My3BIKAHTOB, C MU3BECTHBIMU JC-
HIOTHUTE/ISIMY, OH 0o0oralasn ST1 Iepefadyl TMYHbIMY BIIeYaT/IeHUSAMIY, 4TO OBIIO eljé 6omee LieH-
HO.

Bonpuras fpyx6a csaspiBana O. [lajiHa ¢ TaKMMM MOIJABCKUMM XyAoXKHMKaMy Kak [1e6 Ca-
MHYYK ¥ Muxann Ipexy. VI3BecTHbBINI KapMKaTypUCT OCTaBWI Ha IaMATb IOTOMKAM ILAPKM 3alle-
varnesiue O. [laitna, a Muxaun Ipeky BHOXHOBEHHO 1300pa3n ero Ha KapTuHe « CKpuIay».

B namre Bpems ero yuennku H. Xomr, B. [lyboccapckmit, 3. Braiiky, I. Teceorny, V. Porosesko,
E. JTabosckuii, T. Mycts, I. MycTs npogomKasi MCIIOTHUTENbCKYI0 ¥ TeJarOrMYecKyIo fesTe/b-
HOCTb CBOETO YUUTe/A, IepealoT CBOM 3HAHMA MOC/IeyIoleMy TOKO/IEHNIO MY3bIKaHTOB. Takum
006pasoM, He IIpepbIBAETCs 30/10TasI 1IeIb 3HAHWIL, KOTOPasi COeAMHsIET pasHble IIOKOTEHNS MY3bl-
KaHTOB, pa3B1Basi, oborauias, UCIIOTHUTENTbCKOE VICKYCCTBO.

Tecnas gpy>x6a cBA3bIBa/Ia €r0 C BCEMMPHO U3BECTHBIM aKTEpOM — MIMOM Mapcenem Mapco.
OH BE/1 ¢ HUM aKTUBHYIO [IePeNNCKy Ha (PpaHI[y3CKOM S3bIKe ¥ OYeHb 9TUM ropawica. B romarnem
apXMBe COXPaHMINCh 6OMblLIOe KOMu4ecTBO (oTorpaduii ¢ fapcTBEHHbIMU aBTOrpadaMm TaKUX
M3BECTHBIX MY3bIKaHTOB Kak [I. bamkupos, B. Amkenasu, Anbgo @eppapesu, B 3HaK yBaXKeHUA K
TaJIAHTY U ONBITY 9pyAKMpOBaHHOTO My3sbikaHTa. O6 Ockape JlajiHe MOXKHO CKa3aTb CIOBaMM 13-
BecTHOro ManucTa H. Ilepenbmana: «Y4mn co6010, cBOell TMYHOCTDIO, CBOMMI MaHEPaMy, CBOMM
HOBefleH1eM, 6/TarOpOCTBOM YeTOBeKa I XyAOXHUKa» [2, cTp.141]
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ARTISTII LIRICI IN DUBLA IPOSTAZA: INSTRUMENTISTI SI CANTARETI

THE LIRICAL ARTISTS IN DOUBLE STANCE: INSTRUMENTALISTS AND SINGERS

LACRAMIOARA NAIE,
profesor universitar, doctor,
Universitatea de Arte ,,George Enescu, lasi, Romania

Lucrarea de fatd se vrea a fi o cercetare cu privire la pregdtirea multivalentd a studentilor de la Canto Clasic cu si prin
intermediul pianului. Experienta didactic-universitard si concertisticd ne-a dovedit faptul cd studentii de la sectia Canto
Clasic au in egald masurd disponibilitati si abilitdti artistice atat in sfera cantului vocal cat si in cel instrumental pianistic. Se
face referire, asadar, la relatia unicd care se creeazd intre interpret si instrumentul muzical intr-o unitate de continut si formd
proprii artei camerale vocal-instrumenatle intr-o suprapunere perfectd cantdref-instrumentist. Prin urmare, intreaga bogdtie
a limbajului artistic nu mai poate fi perceputd si redusd doar la bogdtia si incantarea intonatiilor vocale ci inteleasd intr-o
coeziune, impletire si trdire cu discursul instrumental.

Cuvinte cheie: pian, cantdret, instrumentist

This paper intends to be an investigation concerning the multivalent training of the Classic Canto students through the
instrumentality of the piano. The didactic, scholastic and artistic experience demonstrated the fact that the Classic Canto
students have the necessary skills and aesthetic abilities both for vocal interpretation and for instrumental apprehension. It is
about a unique kind of relationship between the performer and the musical instrument in a form and content unity which is
characteristic of instrumental-vocal chamber music while overlapping the singer and the instrumentalist. Therefore, the entire
poetry of the artistic language cannot be perceived and reduced only to the expressiveness and delight of the vocal intonations
but understood within a cohesion and instrumental comprehension.

Keywords: piano, singer, instrumentalist

Motto: ,,Pe sine se cinsteste cine maestrii i-i sliveste®
(Richard Wagner)

Acuitatea investigatiei noastre priveste estetica interpretativa a PIANULUI din punctul de vedere
al polivalentei insusirilor sale expresiv-artistice. Instrument de percutie care invoca in planul tréirilor
artistice luminozitatea neconditionatéd a pedalei si care din punct de vedere senzorial pare intrucét-
va mai abstract decat sonoritatea altor instrumente culte precum vioara, violoncelul, flautul, cornul
(mult mai calde, catifelate si apropiate trairilor umane ca resorturi expresive), PIANUL, poarta cu
demnitate regald, coroana unicitatii sale intelectuale — Instrument Polivalent: ,dirijor®, ,actor®, solist,
acompaniator de opera , partener al vocii umane, fiind in egald masura stapanul ori servitorul docil
si neconditionat al operei muzicale interpretate. Asa se face cd resursele sale dinamice exceptionale
ca si formidabila bogatie timbral-acustica, sunt motive reale in sustinerea ,prerogativelor sale de
sculptor a ,,sfintei marmure sonore“in nenumaratele ore de neodihna, nesomn ori cdutari nocturne si
nu numai.

Denumit pe buna dreptate cel mai bun actor dintre toate instrumentele muzicale culte, Clavirul
face dovada posibilitatilor sale imagistico-sonore nelimitate intr-o diversitate de timbre, nuante si cu-
lori proprii glasului uman. E unic in comentariu, viu, mereu prezent, creator de ,,décor®, de atmosferd,
de colorit, de zugravire a celor mai delicate imagini ori tumultuoase si temerare izbucniri, e confiden-
tul marilor destainuiri launtrice.

Conferinta noastra se doreste o pledoarie in pregatirea polivalenta a studentilor de la sectia Can-
to-Clasic CU si PRIN acest nobil instrument. Cu alte cuvinte, vasta mea experienta didactic — univer-
sitard si concertistica (pur instrumentald, camerald vocal — instrumentald, si teatrald — ca maestru
— corepetitor in sfera spectacolului de opera, opereta si balet), mi-a dovedit faptul cé studentii, artisti
lirici de la sectia Canto — Clasic, au in egala masura disponibilitati si abilitati artistice, atat in sfera
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cantului vocal cat si in cel instrumental-pianistic. Asa se face ca obligativitatea de a prezenta la exame-
nul de absolventa Pian — Canto, a unei lucréri vocale (studiu/lied/arie), in care sa se acompanieze ei
insisi, reprezinta o provocare si responsabilizare.

Desigur ca, studentilor, le va fi satisfacuta bucuria si placerea actului artistic prin bogatia si vari-
etatea materialului didactic pus la dispozitie cu generozitate spre studiu, intr-o imbinare a calitatilor
actoricesti cu cele de instrumentist, intr-o aura de ,,cuplu® Asa se face cd studentii au la dispozitie un
material muzical ce cuprinde in egala masura : studii de tehnica vocala (Liitgen, Vaccai, Concone, Glin-
ka, Panofka, Garcia Panseron), lieduri (L.van Beethoven, W. A.Mozart, E. Caudella, G.Stephanescu,
G. Enescu, N.Bretan s.a.), arii (G.Paiziello,H.Purcell, G.Fr.Hdndel ) — toate de dificultate medie sub
aspectul acompaniamentului pianistic.

Recunoastem ca toata aceasta operatiune nu este nici pe departe simpla si la indemana tuturor, ea
presupunand munca si daruire atat in planul tehnicii pianistice cét si al vocalitatii. Mult diferita de teh-
nica vocald, tehnica instrumentala in sine, insumeaza un travaliu psiho — intelectual de subordonare
a intregului sistem de procedee pedagogice fundamentale sensibilitatii auditive. Asa se face cd intreg
procesul studiului pianului parcurge o serie de etape importante. Concret ne referim la preocuparea
constanta asupra elementelor instrumentale privind : digitatie, tehnica marunta de degete, tehnica
de octave, de arpegii, unitate de stil, ritm, metricd, frazare, pedalizare, nuante, elemente de staccato,
legato. Pe ldnga stdpénirea in termeni rezonabili a tehnicii aparatului pianistic muscular — motor,
studentii sunt indrituiti a veghea si controla resorturile expresive ale aparatului vocal intr-o primor-
dialitate ce vizeaza in egald masurd elemente de respiratie, impostatie, articulatie, emisie, acuratete
intonationala, dictie, dozare.

Pentru indeplinirea unor astfel de obiective inalte e nevoie de:

v memorie, atentie, concentrare

v gandire artistica clara,participativa

v aptitudini de a simti si intelege muzica sub toate aspectele ei

v vointa de: sunet, sonoritate, linie, ritm

v control la nivelul perceptiei auditive

v sincronizarea acompaniamentului pianistic partii vocale

v’ focalizarea atentiei pe momentele intrarilor solistice

Acestor indicatii de ordin muzical , tehnic, psihologic (deprinderi intelectual-artistice) le addugam
cele exemplificative, ilustrative personale la instrument, intr-o imbinare a artei narative, descriptive,
cu cea pur vizual — demonstrativa, oferind mereu solutii in functie de particularitatile piesei studiate.
In practica pedagogiei instrumentale , tot acest travaliu psiho-motoric de modelare sonori, poartd
denumirea de ,lucru la text® Si aceasta, intrucét in practica vie, pianisticd, ne ,Jovim“ de o infinitate de
situatii in care mentorul (profesorul), este nevoit sd corecteze din mers intreg apanajul de stereotipuri
dinamice instrumentale. Corectarea poate viza in egald mdsura greseli de digitatie, ritm, neglijente in
tuseu, sonoritati ori tempo-uri necorespunzdtoare, pozitii inoperante ale aparatului pianistic, corela-
rea atentiei planului muzical pianistic cu cel vocal . Este impropriu desigur sa le pretindem studentilor
nostri (artisti lirici in devenire) realizarea unei game variate de culori si sensibilitdti timbrale , intr-o
perioada relativ scurtd de practica pianistica, dar putem sé le dezvoltam in egala masura gustul pentru
arta sunetelor instrumentale alaturi de cele vocale.

Urmdrind cu maximd acuitate intreg ansamblul de indicatii tehnico—-expresive, lucrarea muzicald
va beneficia de acea unitate de continut si forma proprii artei camerale vocal -instrumentale, intr-o su-
prapunere perfectd cantaret- instrumentist. Necesitatea acestei suprapuneri impune o raspundere atat
fata de cel care a compus lucrarea (compozitor), cat si fatd de publicul ascultator. Din constiinta acestei
raspunderi izvordste modul de studiu a pieselor in cauza, cu aceeasi aplecare si exigentd profesionala.

In aceeasi ordine de idei, acea dubld forma de exprimare artistica de care aminteam in cuprinsul
conferintei noastre (cintaret—pianist) are si un real castig pe termen lung in sensul unei discipli-
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ndri §i responsabilizari in ceea ce priveste respectarea partiturii, evitarea unor fluctuatii si libertati
interpretative(proprii uneori artistilor lirici in jocul scenic), intelegerea de pe alti parametri a actului
artistic- muzical, innobilarea si sensibilizarea trairilor muzical-scenice de pe pozitia unui muzician
mult mai cultivat si mai rasat. Ca urmare, intreaga bogatie a limbajului artistic , nu mai poate fi per-
ceputa si redusd doar la ,bogatia si placerera intonatiilor vocale “ ci, intr-o coeziune, relationare, im-
pletire si traire cu discursul instrumental. Desigur ca putem extrapola subiectul gasind similitudini de
arta camerald, in dubla ipostaza pianist—cantdret, in viata de exceptie a unor mari muzicieni romani
si nu numai. Iatd impresii de la concertele compozitorului Gheorghe Dima, un ,,Schubert® al liedului
romanesc : ,In multe din reuniunile muzicale, compozitorul Gheorghe Dima apdrea aldturi de sotia
sa Maria Dima(pianista, cantdreata si traducdtoare), concertand vocal sau acompaniindu-se reciproc
la pian® [1, p. 166].

Regizor in“ propriul spectacol muzical“(fiecare ord de studiu se poate transforma intr-o reprezen-
tare scenica) si avand avantajul unei instructii instrumentale, pianistice, artistul liric poate sa... viseze,
sa caute liber , sd spere dincolo de rutina zilnica, sa-si distribuie in mod original si selectiv, preaplinul
emotiilor artistice — toate sub semnul suprem al distinctiei interioare.

Ne intoarcem cu placere in timp pentru a darui vremurilor noastre argument de tréire spirituald
prin Arta, sub semnul Artei si in numele Artei. ,,Musorgski a redat atat de genial prin limbajul muzicii
viata personajelor pe care le-a creat, poate, tocmai datorita faptului ca el insusi era, asa cum ne atesta
contemporanii care l-au cunoscut, un desévarsit interpret—cantaret si pianist [2, p. 66].
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CULEGERI DE MUZICA PENTRU PIAN DIN REPUBLICA MOLDOVA:
CRESTOMATIA MUZICALA ,,RASAIL SOARE!“
IN REDACTIA IRINEI STOLEAR

COLLECTION OF MUSIC NOTES OF THE PIANO IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA:
MUSICAL COLLECTION ,,RISE, THE SUN!“
UNDE EDITION OF IRINA STOLIAR

ELENA GUPALOVA,

lector superior universitar, doctor in studiul artelor,
Universitatea de Stat ,,Alecu Russo” din Bilti

Autorul articolului analizeazd antologia muzicald pentru elevii claselor primare a scolilor de muzicd, specialitatea pian:
»Rasai, soare!’; publicat sub redactia pedagogului-pianist Irina Stolear. Aceastd crestomatie pentru copii este bazatd pe ma-
terialul folclorului moldovenesc, dar constd nu numai din transcrieriea cantecelor, dansurilor populare si operelor originale a
compozitorilor moldoveni.

Un lucru inedit este includerea unor opere alese a tinerilor compozitori moldoveni. Unele prelucrdri pentru pian solo si
pentru 4 mdini nu au fost puse in aplicare de cdtre autorii din Moldova, dar de pedagogii-pianisti (din scolile republicane
de muzicd pentru copii) in anii 80- al sec. XX la cursurile de perfectionare organizate de Ministerul Culturii al Republicii
Moldova.

Cuvinte-cheie: colectie de note muzicale, manual, tinerilor pianisti, cdntece si dansuri populare moldovenesti, interpreta-
rea intr-un ansamblu.
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In sight the author of given clause is musical collection for elementary grades of children’s musical schools on a speciality
of a piano: ,Rise, the sun!‘; published under edition of teacher-pianist Irina Stoliar. This collection consists of a material of
the Moldavian folklore, but not only of transpositions for a piano of national songs, dances and original compositions of the
Moldavian authors.

Innovation here became inclusion of the selected compositions of the young domestic composers. Some processing for a
piano solo and transpositions for ensembles in 4 hands have been executed not by the Moldavian authors, and pianists-tea-
chers (from republican children’s musical schools) in 80th years XX of a century at the courses of improvement of qualification
organized by the Ministry of culture of Republic of Moldova.

Keywords: collection of music pieces, manual, young pianists, of the Moldavian national songs and dances, ensemble
interpretation.

In culegerea didactica a I. Stolear Rdsai, soare! (Bcmasaii, connye!), aparuta la Editura Pontos din
Chisindu in anul 2006', autorul se afla in cdutarea unor noi procedee pedagogice de prezentare a ma-
terialului muzical, de educare si instruire muzicald. Aceasta crestomatie pentru copii nu contine doar
materiale folclorice moldovenesti, ci si transpuneri pentru pian ale unor cantece populare, dansuri si
lucrari originale ale compozitorilor moldoveni. Elementul de noutate constd in selectarea unor lucrari
semnate de cei mai tineri compozitori autohtoni. Este interesant, ca unele prelucréri pentru pian solo
si transpuneri pentru ansambluri la 4 maini nu au fost efectuate de compozitori moldoveni, ci de
pedagogi-pianisti (din scolile de muzicd din republica) in anii 80 ai secolului trecut, la cursurile de
perfectionare organizate de Ministerul culturii al Republicii Moldova.

La aceste cursuri pentru pedagogii-pianisti, care, in acele timpuri, erau sustinute de reprezentanta
cabinetului metodic republican I. Stolear, participantilor li se propunea efectuarea aranjamentelor si
prelucrarilor pentru pian ale unor lucrari populare selectate in prealabil. Cele mai bune exemple ce au
aparut in urma acestui experiment au fost incluse in crestomatia data.

In cuvantul introductiv al editiei autorul aratd, ci aceasta colectie este adresatd micilor pianisti
(clasele 1 — 4), care deja au insusit cunostintele muzicale de baza. ,,Scopul acesteia rezidd in dezvol-
tarea si fixarea anumitor deprinderi pianistice, inclusiv, libertatea citirii notelor in cheile sol si bas, dez-
voltarea atentiei pentru anumite semne la cheie si semne intampldtoare, pregdtirea pentru interpretarea
notelor duble, a acordurilor, utilizarea hasurilor legato, non-legato, staccato, utilizarea accentelor si a
procedeelor tenuto, insusirea melismelor, a poliritmiei specifice muzicii populare s.a. m.d.“ [1, p. 3].

Crestomatia didactica Rdsai, soare! contine patru compartimente:

1. Exercitii (lucrari originale ale autorului — I. Stolear),

2. Piese pentru pian solo (lucrari originale ale autorilor moldoveni si prelucréri de melodii popu-
lare ale pedagogilor-pianisti),

3. Copiii-copiilor (lucrari pentru pian semnate de tineri compozitori — laureati ai unor concur-
suri a tinerilor compozitori din Republica Moldova),

4. Ansambluri pentru pian la 4 maini (prelucrari pentru pian ale unor melodii populare moldove-
nesti si ale unor lucrari autohtone originale, efectuate de profesorii scolilor de muzica republi-
cane).

Foarte reusit, dupa parerea noastra, este si sistemul de selectare a materialului muzical in primul
compartiment: axarea pe ,realititile sonore” — intonatiile muzicale specifice acestui pamant, prelu-
ate in mod creativ in cadrul prelucrarilor unor céntece si dansuri populare bine cunoscute. La etapa
initiala de instruire, autorul se bazeaza pe intonatii ritmice si sonore auzite de copii in lumea inconju-
ratoare: sunetele emise de pasari (cocos, gdina, vrabiute), animale (caini), insecte (albine), sunete din
naturi (viscolul), emise de diverse obiecte casnice (ceasul) sau instrumente muzicale (toba) etc. Intru-
cat la copii predomina gandirea imagistica concreta, la baza reprezentdrilor asociative ale acestora sta
principiul similitudinii imaginilor vizuale si auditive.

1 Rdsai, soarel: Album pentru elevii din scolile si studiourile de muzica: cL.I-IV. Selectie si ingrijire I. Stolear. Chisindu: Pontos, 2006.
139 p.
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E. Mironenco a delimitat aceste asociatii vizual-auditive in doua tipuri, in dependentd de situatiile
sonore date:

o Imagini artistice sonore;

o Imagini artistice spatiale [2, p. 20-21].

Exercitiile pentru pian incluse in culegere sunt bazate pe principiile amintite, prin utilizarea into-
natiilor ritmice si sonore tipice pentru muzica noastra populard. Titlurile speciale (Vrabiuta, Gdinile,
Cocoselul, Ursul, Mdta, Cdtelusii, Viscolul) au menirea de a sensibiliza atentia asociativa a copilului.
Miniaturile pentru pian ale I. Stolear din primul compartiment (Exercitii) sunt scrise sub forma unor
schite artistice de dimensiuni mici, ce poartd un pregnant caracter national. Avand denumiri caracte-
ristice, fiecare dintre acestea sunt destinate studierii unui anumit procedeu pianistic.

1. Vrdbiuta: elevul studiaza apogiatura si trilul, cat si procedeul staccato, din care cauza sunetul

trebuie sd fie usor, la un nivel mediu de intensitate.

2. Cocoselul: apare ritmul sincopat si trioletele in méana stanga, disonantele (intonatia de secunda
se formeaza, la fel ca si in exercitiul precedent, printr-o apogiatura scurtd, ce imita strigatul
cocosului).

3. Soricelul: este scos in evidenta procedeul staccato, la piano. Sunt prezente apogiatura simpld,
trecerea hasurii staccato de la o ména la alta.

4. lese soarele: se lucreaza asupra deprinderilor alegerii corecte a digitatiei, pe exemplul miscari-
lor melodice comode, la legato, cntate cu toate degetele succesiv, in fiecare mand (se exerseaza
crescendo, prin cresterea dinamica a sunetului de la piano spre culminatia frazei — forte).

5. Ursul: apar duratele de doimi, interpretarea carora necesita o sonorizare densa, aprofundata.
Sarcina piesei include si introducerea Cheii de Bas si a unul sunet alterat (diezul).

6. Mata: scopul central al piesei este de a canta cu incheietura mainii libera, elastica, la care con-
tribuie si ligile mici, in maini succesive.

7. Leagdnul: miscarile de leganare, moi, ale ambelor maini sunt efectuate in miscare paralela.
Rugdaminte: apare intonatia de rugd, deja in note duble, sub forma unor ,,asezari“ moi ale mai-
nilor.

9. Greierasul: este o piesa dificild care, desi compusé din doar 4 médsuri — contine un ritm punc-
tat, salturi mari, note duble, semne de alteratie addaugdtoare, cat si procedeele staccato, legato si
tenuto.

10. Gdinile: apogiaturi scurte cu accente si staccato, durate diferite, cat si diferite variante ale fina-
lului (doud volte): cu si fara pauza in méana stanga.

11. Cdtelusii: miniatura este structurata in miscare melodicd opusa si intervale disonante la ambe-
le méini (cu durate de saisprezecimi) si miscare paralela in note duble (intervalele de secunda,
cu durate de optimi). Interpretarea acestei piese necesitd precizie, o anumita stridenta si ,,as-
cutime®, ce ar imita latratul cainilor.

12. Viscolul: desi consta din doar 3 masuri, dificultatea consta in interpretarea gamei cromatice in
mana stangd (exercitiul pentru intoarcerea degetului unu, dupa cel de-al doilea si al treilea),
cat si in rezolvarea cadentiala moale a sunetelor intarziate de la sfarsitul frazei.

13. Tantarul: aceeasi miscare pe trepte cromatice in mana dreapta, la care se adauga dificultatea
interpretarii unui cluster in mana stangd in finalul piesei si tempoul miscat.

In cel de-al doilea compartiment al culegerii (Piese si adaptdri pentru pian solo) au fost incluse lu-
crari originale pentru pian, nepublicate, din Albumurile pentru copii si Suitele pentru copii ale compo-
zitorilor din Moldova: I. Macovei (Floricica; Cant; Cimpoiesul; Chira-Chiralina; Chirita; Ionel; Coasa),
D. Fedov (Dans; Doi bdieti; Joc), S.Buzila (Trei piese din ciclul ,,Piese mici pentru incepdtori: Ne 1, 3 si
7), O. Negruta (Noaptea in codru; Ploita de toamnd; Ceasul) si Z. Tkaci (Cresti, pddure, si te-ndeasd).
Tot aici au fost incluse si aranjamentele pentru pian ale unor lucrari ale compozitorilor autohtoni,
efectuate de profesorul A. Popovici (Rdtoiul de Gr.Vieru si Rdsai, soare! de E. Doga) si de I. Stolear

S
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(fragmentele din poemele corale de S. Lungul Glie sfantd si Sd fie pace pe padmant). Autorul culegerii
mai include si 5 prelucrari de melodii populare cunoscute, pentru pian solo (Viorelele; Doina badei;
Bdtuta din Briceni; Ardeleanca; Busuiocul).

Compartimentul al treilea este intitulat Copiii — copiilor, expresie deseori intalnitd in anii 70-80 ai
secolului trecut in diferite culegeri editate in republicile sovietice. Lucrdrile micilor compozitori erau
publicate nu doar in diverse compartimente ale crestomatiilor, ci chiar in culegeri separate.

In anii *80 ai secolului trecut, Uniunea Compozitorilor din Republica Moldova a organizat con-
cursuri ale tinerilor compozitori. Initiatorul si imuabilul presedinte al juriului a fost profesorul, Ma-
estrul in Arte, compozitorul Zlata Tkaci. In rubrica Copiii — copiilor din culegerea I. Stolear sunt pre-
zentate cele mai bune piese ale elevilor scolilor de muzicé din republicd, laureati ai acestor concursuri®.
Lucrarile micilor compozitori * au fost publicate aici in varianta in care au fost prezentate juriului.

Toate miniaturile au o denumire programatica si un anumit subiect, legat de o poveste sau fabuld
cunoscuta pentru copii. Astfel, Elefantul si cdtelul de 1. Lahno si Mielul si lupul de C. Chicusa au fost
compuse dupa fabulele de I. Krilov; Pdianjenul si Musca guralivid de C. Nicoara — dupa povestea
omonimd de K. Ciukovski. Lucrdrile Vulpea si gdinusa; * Soriceii ale micii participante Nelly Maiboros
contin chiar si scurte subiecte literare ale miniaturilor, in calitate de epigraf. Denumirile celorlalte pie-
se incluse in rubrica in cauza nici nu necesitd explicatii: Gdinusa si cocoselul de T. Stolearov, Greierasul
de L. Conea, Jocuri de lumindg; Jocul furnicilor de T. Graci, Voinicel de C. Solomonov, Ursul si albina de
A. Turcu s.a.

Cel de-al patrulea compartiment al crestomatiei, intitulat Ansambluri pentru pian in patru maini
include cele mai reusite 20 de transpuneri pentru pian la 4 maini, efectuate de profesorii scolilor de
muzicd din republicd (Chisindu, Cornesti, Cricova, Cantemir, Bender, Dnestrovsc, Tiraspol s.a.) in
cadrul cursurilor de perfectionare.

Un interes deosebit prezintd fragmentele din muzica lui V. Slivinski la spectacolele lui V. Alecsan-
dri: Joc-Trio din spectacolul Lascd-i bine si Doamna Ferchezanca si Egor din vodevilul Doi morti vii;
Cantec de leagin (aranjamentul profesorului T. Zazerteva); (cét si) transpunerile pentru pian la 4 mai-
ni ale unor cunoscute lucrari de E. Doga: Valsul din filmul Bldnda si tandra mea fiara (prof. T. Roibu)
si Sonet (prof. S. Semionov). Unele lucréri publicate aici sub forma unor ansambluri sunt cunoscute ca
miniaturi solo ale autorilor moldoveni: Basm de S. Sapiro (transpunere de prof. L. Cobzev), E timpul
sd dormi de A.Sokireanski (prof. L. Masliucov), Piesd de A. Mulear (prof. I. Saitki), Doi bujori de Gh.
Bors (prof. I. Tarnovski).

Deasemenea, crestomatia contine si prelucrari originale la 4 maini ale compozitiilor semnate de
Iu. Tibulschi: Hora (prof. L. Glusencov), Clopoteii (prof. E. Rudic), Pddure, pddure si Ploaia si curcube-
ul (prof. L. Stolear). In compartimentul respectiv mai sunt prezente si unele aranjamente ale alcatuito-
rului — lucrari vocale ale Z. Tkaci (Ceasul), C. Rusnac (Cdntd tapul la tambal) si E. Coca (Azi la noi
e sdrbdtoare). Deasemenea, sunt transpuse, pentru pian la 4 maini, si 3 melodii folclorice cunoscute
— doud Hore si cantecul Foaie verde sdlcioard, aranjate de acelasi autor pentru pian solo in crestomatia
precedenta.

In cuvantul introductiv al acestei editii sunt citeva recomandari ale alcituitorului, legate de stu-
diul acestor lucrari: ,,Avand in vedere nivelul diferit de dificultate pe care-1 prezinta partidele in an-
sambluri, pedagogul poate repartiza pentru interpretare partidele mai usoare elevilor din clasele mici,
iar cele mai dificile — celor din clasele mari, sau sa le interpreteze personal.“ [1, p. 3].

Autorul a efectuat si o redactare serioasa a textului muzical, indicdnd cu minutiozitate digitatia,
hasurile, articularea, tempourile si nuantele dinamice. In cele mai multe cazuri, I. Stolear lasi utili-

2 Toti participantii la concursul in cauzd au fost, de asemenea, si primii interpreti ai propriilor lucrari.

3 Inprocesul de pregitire a acestor copii un aport deosebit l-au avut pedagogii acestora: A. Fiodorov, O. Negruta, V. Ciolac, O. Chirita,
T. Dianova, V. Galescu s.a.

4  Rezumatul epigrafului primei miniaturi de N. Maiboros: ,Vulpea se furiseazd — vrea sa fure o gdinusd, gaina cotcodaceste si zboara
pe gard, iar vulpea pleaci, intristata®
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zarea pedalei la latitudinea pedagogului, din care cauza aceasta este notatd doar in unele miniaturi
(Vulpea si gdainusa; Soriceii de N. Maiboros; Mielul si lupul de C. Chicus; Cresti, pddure, si te-ndeasd de
Z. Tkaci s.a.).

O mare parte a pieselor incluse in crestomatie contin elemente polifonice. In legdtura cu aceasta,
autorul culegerii releva, ca la trecerea temei dintr-o mana la alta, o atentie sporita trebuie acordata
pastrarii caracterului unitar al melodiei (mai ales in cazul incrucisdrii mainilor).

In incheierea acestui articol putem concluziona:

o Materialul didactic inclus in editia vizata este mai divers decét in cea precedenta (din 2001),
atat pe plan ritmic cét si modal-armonic, deschizand astfel copiilor noi céi de insusire a limba-
jului muzical contemporan.

 Toate lucrarile originale, cat si diversele variante ale transpunerilor pentru pian (la 2 sau la 4
maini) prezentate in culegere sunt editate pentru prima data. Piesele se succed dupa principiul
complicarii treptate.

o Particularitate importantd a acestei crestomatii este si faptul ca majoritatea lucrarilor incluse au
trecut aprobarea pedagogica si concertisticd, in practica pedagogica republicand, pe parcursul
a 20 de ani. [ata de ce toate lucrdrile in cauza sunt foarte utile, avind o valoare artistica si di-
dacticd incontestabild, din punctul de vedere al pianistului profesional.
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CREATIILE POLIFONICE DE V. SIROHVATOV
IN PROCESUL DIDACTIC AL CATEDREI PIAN AUXILIAR

POLYPHONIC PIECES BY V. SYROHVATOV
IN THE DIDACTIC PROCESS OF THE GENERAL PIANO DEPARTMENT
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Cmamusi nocesuieHa aHanu3y nonuPoOHUUeCKUX CouuHeHUll mondasckozo komnozumopa B. Cupoxeamosa. Asmop
u3yuaenm 0CHOBHblEe KOMNO3UUUOHHDLE, CIUIIEBDLE U HAHPOBbLE HePMbL, XAPaKmePHble 071 OAHHbIX COUUHEHULL, PopMYynUpyem
ux OUdaAKMu4ecKutl NomeHyUaIL.

Kmiouesvie cnosa: nonugorust, npeniodus, gyea, napmuma, 6apounas crouma.

Acest articol este dedicat analizei creatiilor polifonice ale lui V.Sirohvatov. Autoarea studiazd trdsdturile genuistice, stilis-
tice, arhitectonice ale pieselor selectate, formuleaza potentialul lor didactic.
Cuvinte-cheie: polifonie, preludiu, fuga, partita, suita barocd.

The present article is dedicated to polyphonic pieces written by Moldavian composer V. Syrohvatov. The author analyses

specific compositional, stylistic, genre features characteristic of these works, formulates their didactic potential.
Keywords: polyphony, prelude, fugue, partita, baroque suite.
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O6HOBIEHME TTeflarOIMYeCKOT0 perepTyapa ABJIAeTCA HACYIIHOM 3afadeil mo6oil Kadenpel My-
3bIKaJIBHOTO By3a. HeT HY>X/IbI OOBSCHATH OYeBUIHOE: IOMUMO OCBOEHMSI JOCTVKEHNUIT MY3bIKaIb-
HOJ Kyaccuky (IpefcTaBUTeNell BEHCKOM KIacCUYeCKOl IIKOJIBI M KOMIIO3MTOPOB-POMAaHTUKOB),
IIOMVMO OIIOPbI Ha TpauIyy cTapbix MacTepoB (TBopuectBo V.C. baxa u ®. [enpens), ocobyro Bax-
HOCTb BO BCe BpeMeHa IpuobpeTano N3ydeHue COBPEMEHHOI MY3bIKY, U, B IIEPBYIO O4epefb, Ipo-
U3BEJCHNII OTeYeCTBEHHBIX KOMIO3UTOpoB. OHM, BO-IEPBBIX, NONB3YACh TepMuHOM b.Acadbesa,
ONMPAIOTCA Ha «MHTOHALMOHHBII C/IOBapb» CBOETO HAPOJIA, I, BO-BTOPBIX, BOB/IEKAIOT CETONHALIHNE
MY3bIKa/IbHble IHTOHALIMM, OTPAKAIOT aKTya/IbHOE MY3bIKaJIbHOE MBIIIIEHNE, Hanbosee BOCTpe6o-
BaHHbIe IHTOHALIMM 3II0XY, TeM CaMbIM CBSI3bIBasi MY3BIKY IIPOLIJIOrO C MY3BIKOII OYAYILero.

B sTOM KOHTeKCTe 0cob0e HuMaHMe IPHOOPETAIOT Te COYMHEHM MOJIABCKIMX KOMIIO3UTOPOB,
KOTOpBIe, Oyay4n co3/jaHbl Ha MpoTsoKeHre XX Beka, He HOMTy4YWIN JOCTaTOYHOTO OCBEIeHNA B Ha-
Y4YHOII uTeparype, He ObIIM IPefCTAaB/IeHbl HU B VICHOTHUTENIbCKON IPAKTUKe, HU B Hefarornye-
CKOM TIIporjecce. MeXX TeM Cpefiyl TaKMX OITyCOB MOXKHO OOHApY)XUTb pasHble 110 CBOMM >KaHPOBBIM
OpMEHTVPAM U MY3BIKATbHOI CTUINUCTIKE IIPOU3BENeHNs, HEPEJKO TAJTAaHT/IMBO HAIlVCAaHHBIE U 3a-
CTy>KMBAIOIIVie BHUMAHNS.

B atoMm psmy ctout u psap nomidoHNYecKux paboT MOaBcKoro Kommosnurtopa B.CoipoxBartoBa, K
COXKaJIeHMI0, TIPEJaHHOTO 3a0BeHMI0. Ero Hacenye BKII09aeT omephl, COYMHEHVIS IS CUM(pOHITYECKOTo
OpKecTpa, Xopa, KaMepHBIX aHCAMO/1eil, CONMMPYIOIINX MHCTPYMEHTOB, MY3bIKY /I KVHO 1 TeaTpa. YTo
KacaeTcsl )KaHPOB (pOpTeNMaHHON MY3bIKM, €ro Iepy NpuHamIexar JJee monoasckue conamot (1959—
1961), Tpu npentoouu u gyeu (1961—1963), [Taptura (1962), pasmmdnble nbechl A1 GopTennaHo.

IToxkanyit, e1MHCTBEHHBIM aKTOM, BBIBOJSIVM TBOpPYECKOe Hac/efyie KOMIO3UTOpa U3 HeObI-
T, cTano usganue B 2002 roxy c6opHuka Ionugonuueckue npoussedenus [1], kyna Boum ITpe-
mopus u dyra c-moll op.13 u [Taprura, nocsmennas C.T. Puxrepy. O6a npousBeeHus HI pas3y He
TIO/IBEPra/IVCh VI3YYEHIIO UCIIOJTHUTEIEN U IeffaroroB. JlaHHbIe O HUX He COfepKaTcs B AyICCepTaly-
oHHBIX paborax P. Cnpbiruan u V. XaTumnosoii.

Tem oueByIHEE HEOOXOMIMOCTD aHA/IVI3A STUX OIYCOB C IBYX TOYEK 3PEHMS: BO-IIEPBBIX, C TOYKN
3peHus 0COOEHHOCTEN MY3bIKaJIbHOTO f3bIKA, CTPYKTYPBI TUX NIPOU3BEJEHNII, >KaHPOBBIX M CTU-
JIEBBIX 3aKOHOMEPHOCTENI € TeM, YTOOBI BBIABUTH CBOEOOpasyie STUX OIYCOB, X OPUTMHAIBHOCTD U
IIeHHOCTb. BO-BTOPBIX, MX BXKHO M3YYUTbH B II/IaHE UCIIOTHUTENbCKUX U METOANYECKIX PeKOMEH/Ia-
IIVII1, BBIABUTD UX JUIAKTIYECKUI OTEHIMAJI, OTIPEeNEe/NTD, I KaKVX CHeI[aIbHOCTE, /IS KAKOTO
YPOBHS CTY/IEHTOB IIPUTOJHBI 9TI NbeChl, KaK Hanbonee 3pPeKTMBHO HOCTPOUTH IPOILeCC PabOThI
HaJ| HUMU B KJ1acce o61ero ¢poprennaHo.

Heo6xonmmo TakKe BBIABUTD TY PO/Ib, KOTOPYIO 3TH IPON3BENEHMSI MOI/IN OBl CBITPaTh B y4eo-
HOM IIpolecce Ha Kagenpe obmero ¢poprennano Axagemuy Mysbiky, Teatpa n V306pasutenbHbIX
VckyccTB, a Takke chOpPMYIMPOBATh HEKOTOPbIE METOANYECKIE PeKOMEH/IALVIN, KOTOPbIe ObIIN Obl
II0/Ie3HBI [TeflaroraM 1 CTyJeHTaM Kadepbl.

[Tpemtonus n dpyra c-moll op.13 mpencraBisieT co60¥t MMHM- VKL, TUIIMYHBII J/ISI 9TI0XY 6apOK-
KO B LiefioM, u A TBopyectsa JI.C. baxa, B 4aCTHOCTM, 4TO CO3/1aeT OIpefe/leHHbIe TO3UTUBHBIE
IPEeIIOCBUIKM B VI3Y4eHMM 9TOr0 IpousBeneHys. CTyIeHTbl pa3HBIX CIELValbHOCTEl, KOTOphIe, B
COOTBETCTBUY C Y4eOHBIMY IJTAHAMM, VICIIONTHAIOT NOMM(pOHMYECKIIe ITbechl (B 60JIbIIel Mepe, MAHU-
LMK/IBI U3 Xopouio memnepuposaniozo kaasupa, pexxe — counnenns [I. locrakosuya, P. Hlegpuna,
I1. XuHpeMnTa), UMEIOT HEKOTOPbIe MTO3HAHNUS M HAaBBIKY MCIIONMHEHMs HOMM(POHNYECKO T MY3BIKH.
VIM u3HaganmpbHO sCeH O6IIU/HU/I KOMHOSI/IHI/IOHHI)HU/I 3aMbICE/I, KOHTPpAaCT MMIIPOBU3ALITMOHHOI'O CTUJIA
U3JIO>KEHVS B IIPETIORNI ¥ PasBUTON omnupoHndeckoit GopMel B dyre.

I[Ipentopus ocHOBaHa Ha MOTOPHOI, TeKy4eil (pakType (TPYIIIbI LIECTHA/ATBIX 3BYKOB B IIAPTUU
IIPaBOJI PYKY ¥ BOCbMBIX — B JIEBOJI pyKe). [Io cBOMM CTM/IeBBIM XapaKTepUCTIKAM 3TO He00apOKKO.
O6 06HOB/IEHNY MY3BIKaJIBHOTO s3bIKA TOBOPAT Takye (aKTOPbl, KaK MCIONb30BaHNe B TOHAIbHO-
ctu c-moll IV 1OBBILIIEHHOT CTYIIEHM, a TAK)Ke IIPYMEHEHVe 9TOTO XKe IpyeMa B aKKOPAax M0OO0YHbBIX
CTYyIIeHel! Tafia, HallpMMep, 3BYK pe Oekap B pa3ioXKeHHOM aKKOpfe cu bemonv — pe — ¢a.
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Ba)xHO nOYepKHYTh HEOOXOAMMOCTb TOYHOTO C PUTMIYECKON ¥ COHOPHOI TOUKM 3PEHNUA apTH-
KY/IMPOBaHM MeJIOAMYECKNX IMHUI B 00€MX PYKaX, «CyX0e», 4eTKOe KJIaBMPHOe 3ByKOU3BJIeYeHNe,
coOmoieHNe aBTOPCKIX YKa3aHMIT, KaCAIOLVXCS T.H. «CKPBITOTO MHOroronocusi». Heo6xopumo rax-
e 00paTuTh BHUMaHNUe CTYJeHTOB Ha FapMOHMYECKIIT (aKTOP, Ype3BbIUalHO BaXKHbI B IIPOU3Be-
meHMsAX nogo6Horo tuma. Eciu Mbl paboTaeM co CTyIeHTaMM 10 CIIeMabHOCTY «MY3bIKOBEIeHIIE»,
«KOMIIO3ULIMS», «XOPOBOE AVPIDKMPOBAHME», MOXKHO PeKOMEH/IOBATh BBIIOTHUTD FAPMOHNYIECKII
VI TOHAJIPHBII aHAJIU3 TIbECHI, C TeM, YTOObI OCMBICTIEHHO NOAYEPKUBATh CMEHY TOHA/TBbHBIX LIEHTPOB
Y OTJIe/IbHBIX TApPMOHMYECKMX KPACOK BHYTPM IIbeChl. B KOHTeKCTe CKa3aHHOTO HYXXHO 0OpaTuTh
BHMMaHJE I HAa TOHA/IbHO-TApMOHMYECKYIO JIOTVKY IIbECHI B I1€JIOM, T. K. OHa HaIlJ/ICAHA B CTAPMHHO
nByx4acTHOM popMme. Ee mepBblit pasjien 3akaHYMBAETCSA B TOHAJIbHOCTY JOMIHAHTEIL, B Hell Jke Ha-
YMHAETCA BTOPON pasfien, KOTOPBIN B IMPOLECCe PasBUTHA MY3bIKa/JIbHOTO MaTepyuasaa BO3BpallaeT
U3JI0’KEH€ B OCHOBHYIO TOHA/IbHOCTbD.

Hecmotpsa Ha oTmenbHble CTUIEBblE IPU3HAKM MY3bIKM XX BeKa, BCe JKe NPT POXKIAET
MHOXecTBO accouyanuii ¢ npemoguamu V.C. baxa, 4To HaXogUT NOATBEpK/eHe B KaJleHI[ U, IMe-
IOlIlell MHOTO OOIIero ¢ KaJeHIIMOHHBIM PasfielioM NOo-MUHOPHOI npemopun u ¢yru n3 1 roma Xo-
pouwio memnepuposanHozo knasupa. IlpuemoM attacca npenofusa NepexonnuT B pyry, KOTopas TaKxe
[eMOHCTpUpYeT cOOCTBeHHBIIT Toaxoy B. CpipoxBaroBa kK 6apouHOMY oM OHNYECKOMY XKaHPY.

Heo6pr4HoCTh hyru oueBmiHa € CAMOTO Havasa: Tak, K IPUMepY, IlepBOe U3JI0KEHIe TeMbI IIpe]i-
CTaBJIEHO He OJJHOTOIOCHO, @ B OKTAaBY, YTO IIPM/aeT 3BYYaHNUIO B HU3KOM PerucTpe 60bLInii 00beM,
MaCCUBHOCTD 11 OCHOBATe/NMbHOCTD. Elle ogHNM (paKTOpoM, MOAYepKMBAIOIINM VMHAVBUYATbHOCTD
TBOPYECKOTO pelIeHNs, cTal BbIOOp pasmepa 4/2 B Temre lento maestoso e sempre sostenuto, He
BIIOJTHE TUIIVYHBII /1A )KaHpa PyTy, U CKOopee, HAIIOMIHAIOIINI O PYCCKOI My3bIKe (ObIIMHHBIE pac-
nesbl B onepax H.A. Pumckoro-Kopcakosa un A.Il.bopopyna HepeiKo CBA3aHbI C TAKMM TUIIOM Pas-
Mepa U TPYIINPOBKN).

YetpipexronocHast ¢yra oCHOBaHa Ha CJIeYIOLIEM MOPsiKe BCTYIIEHVS TOMTOCOB: Oac-TeHOP-
aJIbT-CcONpaHo. BayKHO MOKa3aTh CTY/IEHTY He TOJIbKO MOSIB/ICHNE KX [0 TEMBI M/IN OTBeTa (B JaH-
HOM CJTy4ae OH TOHAJIbHBIN), HO VM IIPOCIEANTD CIIyXOM U UCIIOJTHUTE/NIbCKI BBIIEIUTD YAep>KaHHOe
npoTuBocnoXxeHne. [1o cBoell KOMIIO3UIIMOHHONM CTPYKTypPe OHA TpeX4YacTHA: B CPEJHEM Pasfiefie He-
00XOJMIMO BMeCTe CO CTYAEHTOM BBbISIBUTb CTPETTHOE IIPOBEEHVe TeMbl B TOHAJIbBHOCTH U OeMOIb
MUHOP Y MU 6eMOTb MUHOD, TIPOBEfieHNe TeMbl B 6acy B pa-muHope. Penpusa cBs3aHa ¢ IpoBefjeHNEM
TeMbI B IAPTUY TEHOPA B TOHA/IbHOCTY 10-MUHOp. TOHA/IbHBIN OTBET B MApTUM A/IbTA M3/1araeT BUJO-
M3MEHEHHYIO TeMY B 0OpallleHNM B TOHA/IbHOCTY JJOMUHAHTBI, A 3aK/IIOYNTETbHOE IIPOBeeHIe TeMbI
B OCHOBHOJ1 TOHaJIbHOCTY CHOBA JIOBEepeHO 6acy OKTaBaMM, KaK 3TO ObUIO B Hayasle, C COXpaHeHMeM
PEeruCTpOBOI AMCIIO3ULINN TO/TOCOB. TeM caMbIM KOMIIO3UTOP CO3/IaeT HEKYIO aKyCTUYECKYIO U KOM-
MO3ULVIOHHYIO apKY, LIEMEHTUPYIOIYIO BCE COYMHEHNE.

Eme ogayM nomn@oHNYecKUM IPUEMOM, 3aCTy KMBAIOMIVM BHYMAHNA, SIB/ISAETCS UCIIOIb30Ba-
HII€ HECTPOTOI CTPETTHOM UMUTALIY B MHTEPIIOANM NI€PE], TOCIEIHNM IIPOBEIEHNEM TEMBI B CPefl-
HeM paspene. Boobie, ocobennoctp ¢pyru B.CpipoxBaToBa COCTOUT B TOM, YTO CTUXMUS VMIIPOBU-
3aIIIOHHOCTH, IIPETIOINITHOCTD BCE BpeMsA IMPOPBIBAETCA B CTPOIYIO YIOPAMLOYEHHOCTb CTPYKTYPbI
¢byru (pasymeeTcs, TaMm, Ije 9TO YMECTHO — B 30He IHTEPMeJL).

[Taptuta B. CpipoxBaroBa, nocssuenHas C.T. Puxrepy, o cBoeii CTpyKType IpefcTaB/sAeT Co-
6011 6apOYHYIO0 MAPTUTY € TOCTEAYIOINM YepefoBanueM dacreit: [Ipentonns, Annemanpna, Kypanra,
Capabanpa, [aBor 1, Mioser (IaBor 2), n ¢punanpHas yactp JKura. [ToguepkHem, 4TO caMo Ha3BaHMe
«ITAPTUTa» MPOUCXOANT OT UTAJIbAHCKOTO partio, IO JTaThIHM «JJe/I0». B My3bIKke eBpomneiickoro bapok-
KO 3TOT TEPMMH JICIIO/Ib30BaJICA KaK CMHOHMM CIOUTBI. B cTapyHHOI My3bIKe IApTUTHI MOXKHO BCTpe-
TUTbH B TBOpuecTBe [Ix. Dpeckobanbiu, u, koHeuHo, V1.C. baxa. Takum o6pasom, «B 17-18 BB. TepMUH
«IApTUTa» MOHMMAJICA TaKXKe KaK PaBHO3HAYHBIN TePMUHY «CIOUTa» (CM., Hampumep, maptutel V.C.
baxa [y1s1 CKpUIIKu CoJo, Aj1f K/IaBupa). B 9ToM 3HaYeHNY TePMIH IPYMEHAETCS I HEKOTOPBIMU KOM-
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nosutopamu XX Beka (A. Kasemna, ©. Tegunn, I [lerpaccn, JI. Jammanukkona) [2, c. 193].

Bynyun ofHOII 13 pa3HOBUHOCTEN MHOTOYACTHBIX IIMK/INYECKNX (POPM MHCTPYMEHTATbHON MY-
3BIKM, CIOMTA, KaK MI3BE€CTHO, COCTOUT M3 HECKOJIbKUX CAMOCTOSATE/IbHBIX, KOHTPACTUPYIOLINX MEXY
co0071 yacTeit, KOTOpble 0OBEANHAIOTCS OOIIMM XYA0KeCTBEHHBIM 3aMbIC/IOM. B HallleM crydae Kom-
HO3UTOP HE TONBKO MCIIOIB30BANI TUIIMYIHOE /ISl )KaHpa YepefjoBaHMe TaHIIEB, HO 1M OMMPACS Ha
CTUINCTUKY HEOOAPOKKO, IPK/AB BCEMY LMKy YAVBUTEIbHYIO LIe/IbHOCTD 1 00pa3HOe eUHCTBO.

/I3BecTHO, 4TO CIOUTA B CBOEM «K/TaCCUYECKOM» BUjie chopMupoBaach B TBopuecTse V.51. Opo-
Oeprepa, KOTOPBII YCTAaHOBIII IIOC/IEIOBATEIBHOCTD TAHIIEB: «3a YMEPEHHO MeJJICHHOI! ajl/IeMaH0M
(4/4) cnemoBamu ObICTpast WM YMepeHHO ObIcTpas KypaHTa (3/4) u MepieHHas capabanpa (3/4).
[TosgHee dpobeprep BBe YeTBEPTDIT TaAHELl- CTPEMUTEIBHYIO JKUTY, KOTOPasi BCKOpe 3aKpennyach
KaK o0s3aTe/bHasA 3aK/I0YUTENbHAA 9acTh» [3, ¢.360].

[TospHee MOABMIACH TPAJULIVS JJOIIOTHUTENbHBIX, «BCTABHBIX» TAHIIEB, IIOMEIAEMBIX MEX]Y
capabaHzolt U XXUroit (MeHyaT, raBoT, Oyppe), a TakXkKe T.H. «gy6mn». [ly6np npencrassin co6oit op-
HaMeHTA/IbHYIO BapualMio Ha OAMH 13 TaHIeB. BosBpaluasce k cTpykType cloutsl B. CpipoxBaToBa,
MBI BUJIVIM, 9YTO KOMIIO3UTOP MCIIO/Ib3yeT TUIMYHBIE [JIs1 )KaHpa CIOMTBI TaHIIbl, COXPAHsS VX PUTMU-
JyecKye 0COOEHHOCTH, pa3Mephl (B crydae capabaH/bl OH MCIONb3yeT % BMecTo 3/2).

Ilpenropus, BrojHe TUMMYHAS ISl LMK/IOB MOJOOHOrO TONMKa, B MegieHHOM Temie (Molto
sostenuto) OCHOBaHa Ha KOHTPACTHO-TOMNPOHNYECKOIT (akType. JIMHEapHOCTh MBIIUIEHUs KOMIIO-
3UTOpA MPOSIBIISETCS B OHOBPEMEHHOM M3/I0KEHUN TO 3, TO 4 KOHTPACTHBIX MEIOANYECKUX TMHUIA,
IOCTPOEHHBIX 110 MPUHIVITY KOMIUIMMEHTAPHOCTU (PUTMUYECKOII, PETUCTPOBOI, METORNIECKOTL).
Mys3bIKaIbHBI SI3BIK ZOBOIBHO C/IOXKEH. TaK, K IpuMepy, KOMIIO3UTOP CTPOUT BCIO YacTh Ha UCXO-
JTHOVI METIOZIVIKO-PUTMIYECKOI sTyeiike B 6acy, OHAKO OHa He IIOBTOPSIeTCsI TOYHO, BHYTPH ee BCerna
U3MEHAIOTCSI MeTpyudecKue ycnoByst. OHa IPUXOAUTCA KaXKABI pa3 Ha MHYIO JOMI0 TaKTa, TeM ca-
MBIM YC/IOXKHSIS MCIIO/THUTEIbCKIE 3a/lauyl, 0COOEHHO IMPUHYUMas BO BHUMaHMe TOT GaKT, 4To, I10-
MMMO VCIIOJTHEHVS 9TOV JIMHWUM, CTYZIEHT JJO/DKEH IPOCTYLIaTh, ICIOMHUTD U IPyTIie KOHTPACTHBIE
37IeMeHTHI PaKTypbl. DTOT IpUEM CKOpee MOKHO OTHECTU K OCOOEHHOCTSM MeTPOPUTMUYECKOTO
MBIIIIEHNsT KOMITO3UTOPOB XX Beka.

VicnionHeHMe 9TOI IIbeChl CTIOKHO ¥ C TOYKM 3peHMsI KOOPAWHALIMN PyK: HAIPUMep, CTYAEHTY
HeOoOXOIMMO VCIIONHATD IYHKTUPHBI PUTM B BepXHeM c/1oe paKTypbl, OCTMHATHYIO GUrypy B 6acy,
a TaK>Ke CBSI3HO IPOBECTH U IPOCIYLIATh ellle OHY MeTOANYECKYIO TMHNIO B IIPABOIL PyKe.

Bropas wacTp 1juKia, AlnleMaHja, TakkKe HallCaHa B CTAPMHHOI JIBYXYaCTHOI (opMe C TU-
NUYHBIM TOHAJIBHBIM COOTHOILIEHIEM YaCTeil: OT TOHATBHOCTU CU 6€MOIb MUHOP — K JJOMMHAHTe
B KOHIIe IIePBOTO pasfiesia U 3aTeM Yepe3 TOHA/IbHOCTb CYOOMUHAHTBI IIPOVCXOUT BO3BpallleHe B
VICXOJJHYI0 TOHaJIbHOCTb. DaKTypa 3TOJ MbeChl CTPOUTCS Ha KAHOHMYECKO IMUTALINU B OKTaBY, C
IIaTOM BCTYIUIeHMs | TaKT, Co3faBasi IpeKpacHble MPeAIOChUIKIA IJIsI OCBOEHNS MOMN(OHNIECKOI
¢dopmbl. B npouecce n3ydeHus 9Toi IIbechbl BOSHUKAIOT OIpe/ie/IeHHbIe a/UTI03YUM C ABYXTOTOCHBIMU
nuBeruysimu V1.C. baxa. OnHoit 13 mpo6iieM [yisi MaHUCTA B JAHHOI IIbece sSIB/ISeTCS MCIOTHEH e
yKpallleHuI1, a UMeHHO (OPILIATH Y TPe/IN B KaJIeHIUAX [IEPBOTO ¥ BTOPOTO Pas/ie/ioB MY3bIKaIbHOII
(bopMBIL, KOTOPbIE JO/DKHBI OBITH UCIIOTHEHBI TOYHO — KaK C METPOPUTMIUYECKOIT TOUKM 3PEHNSI, TAaK
Y C TOYKU 3PEHMUST CTUIIA.

Kypanta — 601nee nonswkHas nbeca (Allegro con brio), Tpefyroiast OT MCIIOTHUTEIS B/IaJeHS
VIHBIMI, [10 CPaBHEHMIO ¢ AJIIeMaH o, IITpuXxaMu — staccato v non legato. JIByxronocHast pakrypa
OCHOBaHa Ha COYETAHMI UMUTALVIOHHOI ¥ KOHTpAcTHOI nonmudonnu. CrieyeT OTMETUTD JOBOIBHO
BBICOKNII YPOBEHb XpPOMATU3MPOBAHHOCTY MY3BIKA/TILHOTO $13bIKA 9TOV IIbeChl B YC/IOBUAX TOHAJIb-
HOCTM C 5 6eMO/IsIMM, KOTOpasi HOTpebyeT OT CTYAEHTOB Ooriee [UINTENbHOTO PasydMBaHys. Y UnUTHI-
Basl TeMIIOBble 00O3HAUeHNsI, 9Ta YaCTh IIVK/Ia — OJIHA M3 CAMbIX TeXHWYECKV C/IOKHBIX, IOITOMY
HeoOXOMMO pa3paboTaTh YIpakKHeHMs /I BbIyYMBAHMs M 3allOMMHAHMs Haubojee TPYAHBIX U
HeyIOOHBIX MeCT, a TAaKXXe 0c000e BHIMaHIe YAeIUTb allllINKaType.
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CapabaHnpa nMeeT HeoObI4HOe cTpoeHMe. Ee mepBas yacTb mpepgcrasisger coboil 2 Bapuanmun
Ha basso ostinato, MacmTabbl Bapuanyy — 8 TakToB. [lepBas nsmaraet Temy basso ostinato B HU3KOM
perucTpe c OKTaBHBIMU YIBOECHVSIMI, KOTOpBIe paHee y>ke BcTpeyamuch B yre, a Bropast oboramaer
JICXOJJHOe 3By4aHue 6aca B OKTaBY KOHTPACTHOI IMHYEN B IIAPTUI IPABOI PYKIUL.

Bo BTOpOI1 4acTV CTapMHHOI ABYXYACTHON (POPMBI KOMIIO3UTOP OTKA3bIBAETCS OT U1V CTAPMH-
HBIX Bapyaluii B 0/b3y 601ee CBOOOTHOrO MOCTPOEH, OCHOBAHHOTO Ha KOHTPACTHOM JIBYXTOJIO-
CHY, OTHAKO METIOAMYECKOE «HAIIOJTHEHVE» STUX JIMHNUI OCHOBBIBAETCA HAa HA4Ya/IbHBIX MHTOHALMAX
Bapualnii, a 9KCIIOHMPOBaHYe TeMbI B 6aCy B TOHaIbHOCTY JJOMUHAHTBI COXPaHsieT HEKOTOPbIe IIpy-
3HaKy TeMbl Bapuaumit. C TeXHUYECKON TOYKY 3peHMs 3hech TpeOyeTcsi O4eHb TOYHOE, VICIIONHU-
TE/IbCKY KOPPEKTHOE 3By4aHle OKTaB — KOMIIAKTHOE, 6€3 «IpOX0Ta», He IIepeKpbIBasi AMHAMUIECKN
KOHTPaIlyHKTVPYIOUIYIO IMHUIO B IIPaBOJl pPyKe.

TaBor 1 u [aBOT 2, 1O CyTH, IPEACTABIAIOT COOOI efUHYIO IbeCy, HAVCAHHYIO, KaK U3BECT-
HO, B CJIOXKHOJ TPeX4yacTHOI (popMe ¢ cepefnHolt Tuma Tpuo (ee posib Kak pas3 U UCIonHsAeT [aBor
2). IlopTBepxpeHNe CKa3aHHOMY COfep>KUTCA B peMapke B.CbipoxBaroBa B KoHIle [aBoTa 2, OH xe
Mroset (Gavotte I da capo senza repetizione). IT0 0O4apOBaTeIbHBIN TaHeIl HA OCHOBE KOHTPACTHOTO
[BYXTO/IOCYSI, B KOTOPOM IIAPTHsI IEBOJ PYKY BBINOTHSET POJIb IOJBIDKHOI M Pa3BUTOI 6acoBOI
MEIOAVYECKOI NMHUM. YPOBEHb XPOMATU3MPOBAHHOCTY, CIIOKHOCTY MY3bIKaJIbHOTO A3BIKA BECh-
Ma yMepeHHBIIT, OfHAKO MOXKHO OOHapy>XIUTb HeKoTopble amto3nu ¢ «[aBorom» C. IIpokodnepa. B
IIe/IOM IIbeca He CJIOKHA, OHAKO TpebyeT OT CTYAeHTa paboThl HaJj ApTHeil JIEBOIl PYKU BO BTOPOIT
gacTy (14-16 TakThI), @ TaK)Ke BBIAEP)KMBAHNUA XapaKTepa TaHIIA — TPALMO3HOTO, YYTUBOIO, B He-
MHOTO LIy T/IMBOM iyXe (CM. aBTOPCKYIO peMapKy poco scherzando).

Eme 60ree mpocTa cpefHss 4acTh Ha OCHOBE «BOJIBIHOUHBIX» 0aCOB — BBIIepP>)KaHHBIX KBUHT B
HapTUY IIPABOJ PyKN. DTY IIbECY OTAENbHO MOKHO TOPEKOMEHI0BATh I MCIIOIHEHNA MEHee IIPOo-
ABVMHYTBIMU CTyA€HTaMI. Ba)KHO MOTYepKHYTh, YTO JaHHAsI ITbeca OyzieT CI0COOCTBOBATH OCBOCHMIO
COBPEMEHHOT'O MY3BIKA/JIbHOTO sI3bIKA y)Ke Ha paHHUX dTalax o0ydeHys urpe Ha GpopTrenmaHo.

V1, HakoHel, ¢puHanbHAA Ibeca NVKIa — yKura, HamycaHa B TUIIMYHOM JJIA Hee pa3Mepe 12/8
B OpicTpoM Temiie (Presto) u TpeOyeT OT CTY[eHTa MOABYDKHOCTH aIlllapaTa, TOYHOCTI MCIIOTHEHS
Pas/IMYHBIX HITPUXOB, PUTMUYECKON AVICLUMIUIMHBI, YMEHUA BBIAEPKMBATh OFHOPOJHBIN TEMII Ha
IPOTSDKEHUN BCell IIbeChl, BBIONMHAA (PYHKIVIO 3aBepuieHns Iukiaa. yKura 6oblie mpegpIaymmx
IIbeC [0 CBOMM MaclTabaM, XOTs KOMIO3UIIVIOHHO KOMIIO3UTOP IPUIEPKIBAETCS TOM >Ke JIOTYKI
— CTapMHHaA AByX4YacTHasA ¢opma. ITa Imbeca TaKXkKe NMPeNCTaB/AeT ONpefieIeHHYI0 CTOKHOCTD C
TOYKM 3pEHN pasyuMBaHNUA TEKCTA M3-32 OTHOCUTEIbHOM XpPOMAaTU3NPOBAHHOCTH, CJIOKHOCTH MYy-
3bIKAJIbHOTO fI3bIKa.

[TogBops ntorn ananmusa nonuponndecknx nbec B. CblpoxBaToBa, OTMETNM BBICOKOE Ka4eCTBO
MY3BIKaIbHOTO MaTepuaa, IpeKpacHOe 3HaHIe COTEP>KATe/IbHBIX U CTPYKTYPHBIX aCIIEKTOB ITON(O-
HI1yeckux popm snoxu bapokko, pasHoobpasue popTenanHoN GaKTypsl, pUTMUIECKOe OOraTCTBO
aHanMM3upyeMbIX nbec. C IUOAKTUYECKON TOYKM 3PEHNA — 3TO IMPEKPACHOE JOTIOTHEHME K KIacCH-
4eCKOMY TONMN(OHNYECKOMY perepTyapy. V KOHIeNIMOHHO, ¥ TEXHNYeCKY IPON3BeIeHNA MOIAB-
CKOTO KOMIIO3MTOPA IIPEKPACHO BIVCHIBAIOTCA B TPAAULIUY U3YIeHNA NOMN(OHNYECKIX KaHPOB, I
MIMEIOT IIPaBO OBIThH MCIIO/Ib30BAHBI B IIEJaTOTMYeCKOM IIpOLiecce, MOMOTHUTD aHA/IUTUYECKIe IIPO-
IpaMMBI 10 IIPeAMeTY «obliee GOPTENMaHO» U CINUCKY IPON3BeAEeHNIT MOMN(POHIYECKUX KAHPOB,
pexomeHyeMbIx s nsydenus. IIpumep B.CpipoxBaToBa elie pa3 JOKa3bIBa€eT, YTO PeCYPChl TBOP-
4ecTBa MOJJIABCKMX KOMIIO3UTOPOB XX BeKa ellle HE OCBOEHBI IOMHOCTbIO, B TEHU IO-TIPEKHEMY
OCTAIOTCS IPeKpacHbIe IPOU3BeReHNs I (GOPTENMaHO, JOCTONHBIE UCTIOTHEHNS U 3YYeHNA.
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IDEI SI GENURI IN CREATIA LUI IOAN SCARLATESCU

CONCEPTS AND GENRES IN IOAN SCARLATESCU’S ART

CARMEN STOIANOV,

profesor universitar, doctor,
Facultatea de Arte, Universitatea ,,Spiru Haret®, Bucuresti, Romania

Compozitor si scriitor, loan Scdrldtescu a fost o personalitate cunoscutd la inceputul secolului XX. Creatia sa muzicald
s-a axat pe intimitatea genul cameral iar liedurile sale pe versurile unor cunoscuti poeti sunt o expresie a romantismului de
influentd germancd.

Cuvinte-cheie: compozitor, scriitor, creatie camerald, lied.

Composer and writer, Ioan Scarlatescu was a well-known personality in the early twentieth century. His work was focused
on the chamber musical genre and his songs for voice and piano on known poets lyrics are an expression of the influence of
German romanticism.

Keywords: composer, writer, chamber music, songs.

Sunt multe de spus si de scris despre acest nume, practic — daca nu necunoscut — mult prea
putin cunoscut astazi....un nume pe nedrept uitat, caci Ioan Scarlatescu a fost una din acele congstiinte
artistice care a cautat si a aflat implinirea pe multiple fronturi.

Personalitatea acestui reprezentant al culturii noastre literar-muzicale in primele decenii de secol
XX uimeste prin multitudinea de ipostaze in care a fost cunoscut de cétre contemporani. A fost in
egald mdsurd muzician creator sau interpret — excelent pianist dar si dirijor al Capelei Roméne din
Paris! — cronicar muzical sau pedagog; adaugam acestei dimensiuni si pe cea de cea de dramaturg
si poet. Ca o paranteza, se poate insera aici si informatia cd una din piesele sale a fost montatd la un
teatru vienez.

Asadar, in acelasi timp un fin literat — poet si dramaturg — dar §i un cunoscut muzician — pia-
nist §i compozitor — recunoscut ca atare i apreciat atit in tara cét si peste hotare, loan Scarlatescu si-a
impresionat contemporanii prin uriasa sa forta de munca. Despre Viena, centru in care si-a desavarsit
studiile incepute la Conservatorul bucurestean se poate chiar afirma ca a fost orasul de adoptie al
compozitorului; a frecventat i a absolvit aici Academie fur Musik und darstellende Kunst, revenind de
multe ori in capitala Austriei cu placerea regasirii unui mediu cultural propice.

Daca astdzi obignuitii sédlilor de concert sau melomanii pasionati il cunosc doar in calitate de
compozitor al unei piese de mare succes de public, Bagatela pentru vioard si pian, simtim nevoia sa
facem cateva precizari in acest sens. Dincolo de Bagatela dedicata initial lui George Enescu si apoi lui
Sandu Albu, piesa intratd in repertoriul enescian, al lui Sandu Albu, dar si in cel al altor mari violonisti
ai lumii intre care Fritz Kreisler, Jacques Thibaud, Henry Sheryng, exista o serie de alte piese care au
intretinut viu interesul pentru creatia sa; intre acestea — Menuet, Nocturnd si Sonata pentru vioard §i
pian, toate trei intrate in repertoriul lui George Enescu, precum si Valse-Caprice interpretat de pianista
Sofia Cosma. Cu toate acestea, asa cum o aratam mai sus, loan Scarlatescu raméne un nume uitat in
colbul vremii...

Deosebit de apreciat de rafinata poeta si om de culturd care a fost Regina Elisabeta a Romaniei,
cunoscutd prin pseudonimul Carmen Sylva cu care semna ca literat, era un obisnuit al casei regale; pia-
nistul Ioan Scarlatescu a concertat adesea la Palatul Regal din capitald si la Castelul Peles de la Sinaia.

Dar nu numai casa regald si invitatii acesteia ii apreciau arta pianisticd in calitate de solist i acom-
paniator; in acelasi timp, Ioan Scarlatescu era §i un invitat special al seratelor muzicale ale vremii ce
aveau loc in case de muzicieni sau literati, oameni ce au amprentat cultura romaneasca.
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Se numara printre invitatii seratelor muzicale din casa sopranei si profesoarei de cant a Conser-
vatorului bucurestean Carlotta Leria si frecventa cenaclul Convorbiri Literare fiind invitat permanent
al dupa-amiezelor in care, in casa lui Titu Maiorescu din strada Mercur nr. 1 se ficea muzica; teancul
de scrisori schimbate intre Ioan Scarlatescu si Titu Maiorescu, scrisori pastrate la Biblioteca Acad-
emiei Romane si axate, in exclusivitate pe problemele majore ale culturii noastre, pe consultari privind
creatia literara sau pe informari privind marile evenimente culturale din tara si de peste hotare stau
dovada a caldei aprecieri de care se bucura din partea literatului. Decupam mai jos un fragment din
care se poate citi ceva despre relatia dintre loan Scarlatescu si Titu Maiorescu: ,,Adevdrata emotiune a
unui poet sau muzicant emotioneaza si pe cel care primeste ,,a fresco“-n suflet scrierea, ca-n momen-
tul cAnd a surprins pe autor'. Fraza poate fi un motto al profesiunii de credinta ce i-a calauzit pasii pe
aspra cale a impunerii sale ca literat si muzician deopotriva.

Compozitor, pianist, pedagog, dar si poet, dramaturg, publicit....Acesta a fost Ioan Scarlatescu,
creator a cdrui viata apartine deopotriva secolelor XIX si XX, céci s-a nascut si s-a format in ultimul
patrar al secolului romantic, s-a perfectionat in studiul muzicii si al literaturii §i a activat pe taramul
artelor surori in primele doud decenii de veac XX. In cursul scurtei si frimatntatei sale existente,
revista Muzica a gazduit de multe ori in paginile ei articole despre Scarlatescu, eseuri ori analize si
cronici ale unor evenimente muzicale in care se vorbea despre el in calitate de creator al unor apreciate
opusuri. La rubrica muzicala, in mai toate revistele timpului — Curierul Artelor, Rampa, Luceafdrul,
LIndependance Roumaine s.a. — sub semnaturi de notorietate: Juarez Movila, George Breazul, Mihail
Margiéritescu apdreau articole ce 1i elogiau arta componistica si interpretativd, consemnand uriasul
succes de public al ,recitalurilor Scarlatescu®...Aceasta in ciuda faptului ca nu a fost un rasfitat al
sortii in ceea ce priveste programarile in recitaluri.

In cazul siu existd doud motive ce explici situatia: primul ar fi acela ci o mare parte a vietii si-a
petrecut-o in straindtate, la Viena, Leipzig si Paris. Cel de-al doilea motiv trebuie cautat in modestia
sa exagerata, cdci nu scapa niciodata ocazia de a spune prietenilor ca se considerd mai bun ca literat
decét ca muzician; fiind o fire retrasd, se simtea mult mai bine in cercurile de prieteni, ficind muzica
sau discutdnd teme artistice decat sa se afle in lumina reflectoarelor, pe un podium de concert.

Analiza creatiei sale demonstreaza si ea cd Scarlatescu prefera intimitatea cameralului: genul min-
iatural, cu mici exceptii este cel care ii domina catalogul creatiei; desigur, exista si sonate sau suite
pentru vioara si pian si sonate, variatiuni sau schite simfonice pentru pian dar ramase neorchestrate!

Muzica de camera i-a oferit prilejul de a transpune in sunete acea dorinta de intimitate care l-a
stapanit dintotdeauna, si atunci cand scria versuri, si atunci cand compunea. Desi poet, a folosit intot-
deauna in lieduri poeziile altora, poeti celebri sau nu, urmarind sd evidentieze ideea poeticd dominanta
— de reguld de esenta filosofica — ce l-a calduzit in realizarea lor.

Tema filosoficd a vietii §i a mortii, a aspiratiei spre esenta lucrurilor, tema naturii si a iubirii, a
despartirii si a tristetii neconsolate — intr-un cuvént tematica romantica este cea pe care s-a funda-
mentat ceatia lui loan Scarlatescu.

Atét in lucrdrile vocale cét si in cele instrumentale, concizia, exprimarea directa, aspiratia spre
calitate caracterizeaza gandirea muzicala a compozitorului; chiar si in sonate, concizia si claritatea
formei se opun dezvoltarilor spectaculoase, grandioase, compozitorul optand pentru tiparul sonatelor
haydniene, cu o scurta prelucrare a temelor in dezvoltare.

A conceput si s-a exprimat doar in forme miniaturale cici celelalte i se pareau improprii lirismului
sau. Astfel, in creatia sa pentru pian sau vioara si pian dominad miniatura, chiar daca unor opusuri le-a
fost insuflat un caracter de virtuozitate — cum este cazul Valsurilor sau al Vaiatiunilor pe diverse teme
(roménesti, germane, irlandeze) — spre exemplu. Tenta confesiva o aflim in Doine, Nocturne, Arii,
Cantece fard cuvinte. Cel mai bogat reprezentat in creatia sa este, fard indoiald, genul miniaturii vocal-
instrumentale, liedul. Ioan Scarlatescu se aldtura astfel, prin creatia sa de lied, lui Gheorghe Dima sau

1  Biblioteca Academiei Romane, Corespondenta, fondul Maiorescu Titu, scris. V
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George Stephanescu, imbogatind creatia romaneasca pe acest palier la nivelul fruntariilor de secol.
Filiatia romantica §i postromanticd germand este usor de sesizat, auditia liedurilor sale dezvaluindu-
ne un compozitor original, cu multa fantezie armonica si melodicd, avand u ndeosebit simt al frazei si
al nuantdrii poetice.

Numarul mare de lucrari ale lui Ioan Scarlatescu 1-a determinat pe Mihail Grigore Poslusnicu sa
il considere un compozitor fecund. Si trebuie sa recunoastem cé fata de inaintasii sau contemporanii
sdi nu s-a aflat in inferioritate. Este insd regretabil ca liedurile sale, atat de bine realizate din punct de
vedere componistic, au fost date astdzi uitdrii.

Dacd ar fi sa concluzionam asupra personalitatii sale, am putea-o face cu o singurd frazi: loan
Scarlatescu a dorit intotdeauna sd ramand poet in muzicd si a reusit acest lucru in intreaga sa creatie
camerald iar, in interiorul acesteia, in lied, fiind unul dintre cei ce au pus pietre la temelia acestui inefa-
bil gen in creatia romaneasca, un gen in care muzica si versul dau viata ideii si orizont sentimentului.

CULEGERI DE MUZICA PENTRU PIAN DIN REPUBLICA MOLDOVA:
CRESTOMATIA MUZICALA ,,PE ARIPI DE CANTEC*
IN REDACTIA IRINEI STOLEAR

COLLECTIONS OF MUSIC FOR PIANO IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA:
THE MUSICAL COLLECTION ,,ON THE WINGS OF A SONG*“
UNDER THE EDITORSHIP OF IRINA STOLIAR

ELENA GUPALOVA,

lector superior universitar, doctor in studiul artelor,
Universitatea de Stat ,,Alecu Russo” din Balti

Autorul acestui articol pune in discutie o colectie de note muzicale pentru pianistii incepdtori ,Pe aripi de cantec’, publicat
sub redactia pedagogului-pianist Irina Stolear. Repertoriul acestui manual constd din cantece si dansuri populare moldove-
nesti interpretate in mod traditional.

Modul de instruire utilizat in acest manual este sistematic si curent. Toate piesele din colectie sunt aranjate pe principiul
complexitdtii progresive: alternativd, apoi jocul ambelor mdaini, elemente de polifonie, asimilarea acompaniamentului, inter-
pretarea intr-un ansamblu. Din punct de vedere pedagogic, manualul este orientat si spre dezvoltarea unor tehnici asociate cu
traditiile dansurilor populare moldovenesti.

Cuvinte-cheie: colectie de note muzicale, manual, pianisti incepdtori, cdntece si dansuri populare moldovenesti, elemente
de polifonie, interpretarea intr-un ansamblu.

The author of the article raises for discussion the collection of music for beginning pianists ,On the wings of a song“ pu-
blished under the editorship of teacher-pianist Irina Stolear. The educational repertoire included in the collection consists of
Moldovan folk songs and dances performed in a traditional manner.

The way of training, presented in the manual, is systematical and consecutive. All the pieces in the collection are arranged
according to the principle of increasing complexity: alternation, playing with both hands, elements of polyphony, assimilation
of accompaniment, playing in an ensemble. From a pedagogical point of view the manual is focused on the development of
some techniques concerning the traditions of Moldovan folk dances.

Keywords: collection of music notes, manual, beginning pianists, Moldavan national songs and dances, elements of polyp-
hony, playing in an ensemble.

Inca de la inceputul secolului XXI (in anul 2001), la editura Pontos a vizut lumina tiparului una
din cele mai reusite crestomatii muzicale pentru pianistii incepatori: Pe aripi de cantec (Album pentru
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pianisti incepatori) [1], bazata pe o selectie de materiale folclorice. Culegerea in cauza a fost ingrijita
de Irina Stolear — cadru didactic de categorie superioara, ce activeaza la liceul ,,S. Rachmaninov*®

In calitate de colaborator al cabinetului didactico-metodic, in anii 80 ai secolului trecut, I. Stolear
a cutreierat satele si centrele raionale din intreaga republica, sustinand lectii, lectii deschise si concerte
cu caracter instructiv. In rezultatul testarii pedagogilor si a elevilor scolilor de muzica, treptat, i-a aparut
ideea de a edita un manual pentru pian, care ar avea drept punct de plecare folclorul moldovenesc. Mai
tarziu (in temei, din cauza absentei unor exemple si exercitii muzical-didactice in care s-ar intrevedea
caracterul specific al muzicii nationale) ea a renuntat la aceasta idee, ludnd o alta decizie — de a adaptala
posibilitatile interpretilor incepatori materialul muzical vocal si instrumental national deja existent.!

Culegerea Pe aripi de cantec a fost adresatd elevilor pianisti ai claselor pregititoare si incepatoare
(primul an de studiu). De asemenea, acest material poate fi utilizat si in clasele urmatoare ale scolilor
de muzica, ca material pentru citirea notelor la prima vedere, pentru intuirea dupa auz a acompani-
amentului sau pentru transpozitie. Editia in cauza contine melodii populare caracteristice, usor de
memorizat, selectate din culegerile de folclor ale lui P. Stoianov [2], G. Ceaikovski [3], V. Curbet [4] si
alte surse folclorice. I. Stolear a fost interesata in primul rdnd de temele de dans, care pot fi transpuse
cu usurintd pentru doua maini, fragmente nu prea mari ca volum, dar foarte expresive, care se eviden-
tiaza in cadrul structurilor multipartite.

Crestomatia in cauzd propune micilor pianisti cele mai cunoscute melodii populare: Basmadluta,
Itele, Alunelul; Sultdnica; Bobul; Chiriac; La moriscd; Hai, Ileand; Dor de mamd; Cdrabus; Ursulicd cel
balan; Baraboi; Brau; Soro, soro; Vino, vino, surioaro; Langd malul Dundrii; Cine joacd horele; Tinerete;
Bucuria; Dragutele s.a. Tot aici au fost incluse si cele mai populare melodii ale unor cunoscuti compo-
zitori autohtoni: I. Macovei (Tdpusele, Trei iezi; 8 martie; Lie, lie, ciocdarlie; Auras-pdcuras; Graiul meu;
Cantec de leagdn), A. Tamazlacaru (Pestisorul; Zburdd iedul pe muncel), C. Rusnac (Pleacd broasca la
oras; Mama; Cum se spald ariciorii), S. Lungul (Mingea noud; La scoala iepurasilor), E. Doga (Zece
fratiori; Frunza si soarele; Fluierasul; Rdsai, soare), Z. Tkaci (Ghiocelul), V. Rotaru (Inainte de ploaie;
Eu mad spal; Ursul in padure), T. Zgureanu (Izvoras; Dor; Cucul), O. Negruti (Motdnasul), V. Zagorschi
(Paine-pdinitd), Iu. Tibulschi (Bradule; Doi cocosi; Casa mea), E. Mamot (Cui ii place a hori), B. Dubo-
sarski (Vaporasul), Gh. Mustea (Mingea) s.a.

Poetul Gr. Vieru este si el prezent in aceastd crestomatie, oferind copiilor lucrari muzicale (Ano-
timpuri in culori; Melc, melc, codobelc; Sd trditi, sa-nfloriti; Vino, pestisor; Cine cantd-asa; Cucule; Draga
mi-i hora; Unde mergi, tu, mielule?), pe care aici le semneaza in calitate de compozitor. De asemenea,
editia mai cuprinde si 10 ansambluri pentru pian la 4 madini: 6 prelucrari ale unor melodii populare
cunoscute (Ghicitoare; Mdi, curcane; Primdvara; Multi ani trdiascd; Patria mea; De-a cucu) si aranja-
mente ale unor lucrdri muzicale semnate de A. Chiriac (Pom acasd; Pui de vrabie), B. Dubosarski (Cine
ascultd muzica) si Gr. Vieru (Rdtoiul).

In aranjamentele sale pentru pian (112 miniaturi pentru copii, dintre care 102 sunt pentru pian
solo), I. Stolear a utilizat doua variante ale materialului folcloric initial: melodie notata pe un singur
rand si cantec pentru copii cu acompaniament instrumental nu prea dificil. Pentru un sir intreg de
melodii populare redactorul editiei a compus un acompaniament comod pentru interpretare (sau
compartimente menite sd intregeasca ideea muzicala, in ansamblurile la 4 maini), iar in cantecele
pentru copii a utilizat doar melodia, pe care a aranjat-o la doua maini.

Repertoriul didactic al editiei in cauzd consta din cantece si dansuri populare moldovenesti, in cea
mai mare parte, aranjate in maniera traditionald. Toate aceste materiale au fost selectate cu un deosebit
simt estetic, iar prelucrarile melodiilor folclorice au fost prezentate in notatie fireasca, in concordanta
cu trasaturile metro-ritmice specifice muzicii populare. Elementul national transpare in mijloacele de
expresie muzicald a fragmentelor incluse in culegere: in structura melodica, metro-ritmicd, modala si
in cea sintactica, in particularitétile cadentelor s.a.m.d.

1  Din interviul realizat de cétre I. Stolear, autorul culegerii la 1.12.2006.
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In procesul de selectare a melodiilor, autorul a respectat criterii precise, menite sa faciliteze in-
susirea acestora. O parte a melodiilor destinate transpunerii au suferit anumite modificari din partea
autorului, fiind incluse aici doar partial. Pentru lucrarile muzicale de dimensiuni mici au fost alese to-
nalitati cu armuri reduse; digitatia a fost adaptata posibilitatilor pianistilor incepatori. Pentru a facilita
insusirea ritmului, fiecare melodie este insotita si de versuri pentru copii, cimilituri, ghicitori menite
sd trezeascd copilului asociatii vizuale mai pregnante (Zburdd iedul pe muncel; Melc-melc; Auras-Pa-
curas s.a.). De asemenea, autorul a acordat o mare atentie si redactiei muzicale propriu-zise, indicind
cu minutiozitate digitatia, hasurile, articulatia, tempourile si nuantele.

O importanta metodicd deosebita o au in culegerea data cateva momente: intai de toate, autorul
scoate in evidentd, la o primd etapa de instruire, intonatiile ritmice din 2-3 sunete, care sunt familiare
copilului (rasul, imitarea pasarilor, numardatorile, cantecele-cimilituri, cantecele de leagédn, bataile din
palme, salturile din timpul dansului s.a.m.d.); si insdsi metoda de expunere a materialului muzical,
care este prezentat sub forma de cintec pentru copii sau cimiliturd (vers sau numaratoare).

Desfasurarea procesului de instruire propus in aceastd culegere didacticd poartd un caracter con-
secvent si bine sistematizat. Intrucat formulele ritmice specifice melodiilor populare sunt destul de va-
riate — apar desene ritmice punctate, sincopate, triolete s.a.m.d., — acestea necesita o insusire treptata
si bine planificatd * Toate piesele din cadrul culegerii se succed conform principiului cresterii dificulta-
tii (cantarea cu maini separate, mai apoi cu ambele maini, cantarea in ansamblu, elemente polifonice
(canoane de dimensiuni mici), familiarizarea cu acompaniamentul: mai int4i unul sau doua sunete in
mana stangd, mai apoi un interval, un acord s.a.m.d.).

Asadar, urmatoarelor procedee, le sunt dedicate miniaturile corespunzatoare:

Procedeului non-legato — miniaturile 1-11,

Hasurii legato — nr.12, 13, 23, 29, 37, 39, 43, 63, 88, 98 s.a.
Procedeul staccato — nr. 100 -102, 112 s.a.

Insusirea cheii bas — nr. 50, 52, 55, 73, 74, 77 s.a.

Ritmul punctat — nr. 76, 90, 96 s.a.

Ritmul sincopat — nr.51, 70, 89 (in mana stanga) s.a.
Triolete — nr. 45, 94, 95 s.a.

Apogiaturi si melisme — nr. 78, 79, 81, 83, 97 s.a.

De asemenea, culegerea contine si indicatiile metodice ale redactorului, legate de insusirea proce-
deelor intélnite in muzica populard moldoveneasca: ,,Melismele, intalnite in interpretarea ldutareasca,
trebuie sa fie cAntate cAt mai expresiv, intr-o sonoritate plina si largd. In cazul cand interpretarea este di-
ficild si necesita eforturi mai mari din partea unor copii, profesorul poate simplifica sau omite melisme-
le din programul propus, pentru a se intoarce la acestea mai tarziu“[1, p. 3-4.]. In cuvantul introductiv,
autorul de asemenea propune elevilor citeva exemple muzicale intr-o melismatica simplificata.

Crestomatia se bazeaza pe principiile deja cunoscute ale pedagogiei muzicale. In special, aceasta
se refera la principiile selectarii repertoriului si la ideea ca instruirea trebuie sd se bazeze pe formarea
unei perceptii auditive prealabile.

In aceasta lucrare autorul isi propune:

— de a introduce in practica pedagogicd a instruiri pianistice initiale intonatii specifice muzicii

moldovenesti;

— de a forma auzul muzical si abilitatile pianistice de baza ale copilului, pe exemplul unor cante-
ce, dansuri, piese mai simple, ce contin formule modale si ritmice caracteristice muzicii natio-
nale;

— de a axa bazele instruirii pianistice pe melodii moldovenesti simple, usor de memorizat, aran-
jate pentru pian de insasi alcatuitorul acesteia.

2 L Stolear a renuntat, in crestomatia data, la exercitii si studii instructive speciale. Partea tehnicd aici este inclusa oarecum in piesele
propriu-zise.
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Importanta acestui original ,,abecedar muzical® rezida in faptul cd el este menit s trezeasca inte-
resul si dragostea copilului cétre arta muzicala populara.

Culegerea reprezintd o prima lucrare fundamentald in domeniu dat, apéruta la noi in republica,
care este foarte apropiata de criteriile moderne acceptate in scoala pianistica pentru primii ani de
studiu. Nu intamplator, in introducere la aceasta publicatie didacticd, autorul arata: ,,Culegerea-album
este dedicata copiilor ce studiaza pianul si isi propun urmatorul scop: de a insusi cat mai repede ma-
terialul programului de studiu pentru muzicienii-incepatori.“ [1, p. 3]. Prin urmare, crestomatia este
foarte valoroasa si eficientd pentru etapa initiald de studiere a instrumentului de catre elevii scolilor de
muzica si liceele din Republica Moldova.
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METOIVMYECKVE PEKOMEHIJAIIVV K UI3YYEHUIO CTYJEHTAMMU
BOKAJIMCTAMM N1 IIMAHUCTAMMU KAHPA
CTAPVTHHOTO PYCCKOI'O POMAHCA

RECOMANDARILE METODICE LA STUDIEREA DE CATRE STUDENTII VOCALISTI
SI PIANISTI A GENULUI ROMANTEI RUSE VECHI

METHODICAL RECOMMENDATIONS TO THE STUDENTS-VOCALISTS AND PIANISTS
FOR STUDYING THE GENRE OF THE OLD RUSSIAN ART SONG

raimHA MYHTSH,

npodeccop MHTEpUMAPp,
Axanemust Mysbiku, Tearpa u Vso6pasutenpubix VckyccTs

Boannoti cmamve asmop ocmanasnusaem HUMAaHUeE HA cHeyuuKe Hanpa cmapurHozo pyccko20 pomanca, onpeodensem
3HAUeHUe 911020 HAHPA 8 COBPEMEHHOLL MY3bIKATLHOLL KY/IbIype, a4 makxie 0aém Heo0x00uMble CHLyOeHmMam 0KAIUCIAM U
NUAHUCTNAM MemoOuYecKue PeKoMeHOAUUY K U3YHeHUI0 U UCNOTIHEHUI0 POMAHCO8, NposepeHHble HA NpaKmuke 6 npovecce
JIUUHOTE MHO20/IemHell hedazoeueckoti 0esmenbHOCU.

Knioueevie cnoea: cmapunnbviii pycckuti pOMAanc, KOMHOSUMOP, UCNONHUMENb, NOIMU1ecKull mexkcm, 36yK, ¢pasa,
akKomnamemenm, ObIXaHue nesua.

In prezentul articol autoarea atrage atentia asupra specificului genului romantei ruse vechi, determind semnificatia aces-
tui gen in cultura muzicald modernd si, in acelasi timp, propune studentilor vocalisti si pianisti recomanddri pentru studierea
si interpretarea romantelor, verificate pe parcursul multor ani de activitatea pedagogica.

Cuvinte-cheie: romanta veche rusd, compozitor, interpret, text poetic, sunet, frazd, acompaniament, respiratie.

In the present article the author pays special attention to the specific features of the old Russian art song (romance), defines
the significance of this genre in modern musical culture and gives the necessary methodical recommendations for studying and
performing art songs to students-vocalists and pianists — recommendations that were tested in the process of her long personal
teaching activity.

Keywords: old Russian art song (romance), composet, performer, poetic text, phrase, accompaniment, singer’s breathing.
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JKaHp cTapMHHOrO pyccKoro pomMaHca IepeXMBaeT B HACTOsALIee BpeMs aKTUBHBIN PEHECCaHC.
Menonu4nble ¥ TpOraTe/IbHble CTAPMHHbBIE POMAHChI BbI3bIBAIOT OTPOMHbI MHTEPEC VCIIOTHUTEIIEN
U CIyIIATesIell, MX 9acTO BKJ/IIOYAIOT B ApaMaTiyecKye CIIeKTaKIM ¥ KMHO(DWUIbMBI, MM ITOCBSAIAIOT
IpOrpaMMbl pafiyio U TENEBUEHNA, KOHKYPChI Ha JIy4lllee VICIIONMHEHNE, 3 CTAPMHHBIX POMaHCOB
L[€/IVIKOM COCTAaB/IAI0T KOHIIEPTHbIE IIPOTPaMMbl KPYIIHENIINEe BOKAIUCThL. KaXkeTcs ynBUTEIbHBIM,
4TO STOT IPOL[ECC IMPOUCXOAUT B 9MOXY OYPHOTO pasBUTHUA HAYKU VM TEXHVKY, 3/TeKTPOHUKH, SIOXY
OCTPOII UAEONTOrNYeCKOI OOPBHOBI ¥ HEBUAHHOTO YCKOPEHNS TEMIIOB XKU3HNU. A pOMaHC )XMBET I10-
TOMY, YTO MCKPEHHOCTD, CEPAEYHOCTD, 3alyIIEBHOCTb, IIPOCTOTA U IEMOKPAaTUYHOCTD BbIPA3UTEIIb-
HBIX CPEeJICTB, CBOVICTBEHHbIE KaHPY CTAPMHHOTO POMAHCa, BOCTPeOOBAHbI 1 OIM3KM CITyIIATENIAM,
KaK HuKoryja. PasymeeTcs, 4To Mbl IMeeM BBUALY BBICOKOXYA0)KeCTBEHHbIE 00pasIibl, @ He MHOXKECTBO
AHTUXYI0XKECTBEHHBIX IIOMJEIOK U ITOJPa>KaHMii B 3TOM >KaHpe. IloaToMy niepey mefaroramu BCTaéT
OTBETCTBEHHAs 3a/jaya: IPOSABUTD 3CTETUYECKUI BKYC IIpU 0TOOpe IIpOoM3BejeHNiT, OPUEeHTUPYACH Ha
BBICOKIIE peliepTyapHble TpeOOBaHMsA, IPeAbAB/AeMble B IIPOL[eCcCe BY30BCKOIO 00pa3oBaHMA.

B kposu copum ozomv xenarvs..., He uckyuwiati mens 6e3 Hyx#ovl..., Moti kocmép 6 mymare eac-
Hem, Kanumxka, Muvi monvko 3nakomvi, Ha 3ape moi eé ne 6you, Conoseti, He noti, kpacasuua, npu
MHe.. — 3TOT CIIMCOK MO>KHO ITPOJO/DKATh 6eckoHeuHo. Kazamoch 6bl, HasbIBaeTCsA BCEro OHA CTPO-
Ka, KaK B TOT )K€ MOMEHT BO3HMKAET MY3bIKa C IOC/IeRyomyuMy cnosamu. CoBIafieHne CloBa 1 My-
3BIKI, IOTOCA 1 TOJI0CA — CYILIeCTBEHHAs 0COOEHHOCTh POMAHCa U COKPOBEHHOE JKeTaHe KOMIIO31-
TOpOB. JKaHp CTapMHHOrO PpOMaHca POAN/ICA B KOHIIE 18-0ro cTonmeTns 1 Iomy4ns CBO€ CTaHOBJIEHNE
B I1epBOIi Mo70BMHE 20-0r0 cTONeTNA. ET0 reHe3ncomM MOXKHO CYMUTATh TOPOJCKYIO IIECHIO, KOTOpas,
B CBOIO OY€pelb BO3HMKIIA U3 KPECThAHCKON MECHM, IpUIIEIIeli B ropofa. B ycmoBusax ropogckoit
JKUSHY ¥ M3MEHUBIINXCs OBITOBBIX YCIIOBMII HAPOJHBIE IEeCHU IpuobpeTanyu cBoeoOpasHble dep-
Thl. Hanpumep, ropopckme necHu, Kak IpaBuIo, OCHOBBIBA/IMCH HA MaXKOPHOM ¥ MMHOPHOM JIaJiax,
pPacIpoCTpaHEHHBIX B IPO(deCcCHOHATIbHO MYy3BbIKe, B TO BpeMs, KaK OOJIbIINHCTBO KPEeCTbIHCKUX
IleCeH OCHOBAHBI Ha PYTUX, TaK Ha3bIBaeMBbIX, HAPOJHBIX JIaJjaX U IMOIeBKax. B oboporax memonum,
B COYETAHNM IOI0COB, B XapaKTepe CONPOBOXK/EHMA, B CBOEM CTPOECHUM KPECThAHCKIE Y TOPOJICKIE
IIECHM OY€Hb OTIIMYA/INCh APYT OT ApyTa: FOPOACKAA IECHA M BIOCHENCTBAM POMAHC IIpeJHa3Hayda-
JIUCD JJIA OFHOTO T'0/I0Ca C COPOBOXKAeHMEM (POPTENAHO, TUTAPHI, @ KPEeCTbAHCKIE IIECHY Ie/NCh B
OCHOBHOM 6e3 conpoBoxaenns. CofepxaHue poMaHCOB YHUBepcaIbHO. Ero cMbIcioo6pasyommm
CTep>KHEM SABJIAETCS TUPUHECKAS UCN08e0b, PACCKA3 O TIOOBY B € I3BEeYHbIX BapUaLlUAX IIEPBOTO CBY-
[aHVsA, PEBHOCTH, M3MEHBI, IOHOIIECKOI POOOCTH, TycapCKoil 6paBajibl, pasiIyKu, yXo#a K IpyromMmy
VTN IPYTOif, BOCIIOMIHAHNME 00 yTpadeHHOI mo6BM 1 oHOCTH. ObIjeyenoBedecKas OCHOBAa pOMaH-
ca IpepIoiaraeT CHATIE HALMOHAIbHBIX TPAHMNIL, MHTEPHAMOHAIM3ALIMIO )KaHPa IIPY COXPaHEHUN
HAI[IOHA/IbHOTO CBOe00Opasns Ka>KIOro MpousBeieHns B oTAenbHoCcT. Hanbomnee KpynHble 09THI,
paboTaronye B XaHpe pOMAaHCHOI IVPUKM, AKTVBHO BBIXOAAT B MHOS3bIYHbIE IIPOCTPAHCTBA, B CO-
npepenbHble KynpTypel. Hanpumep, ITvto 3a 30pasue Mepu... IlymknuHa 1MeeT IepBOMCTOYHNKOM
ctuxu bappu Kopnyamnna; Ioproie sepusunbl JlepMOoHTOBA TakK ¥ HasBaHbI UM V13 Iéme. Heobbruaiino
VIHTEpEeCHA B 9TOM OTHOIIEHUN TBopueckas Ouorpadus Ilechu Sempupor (Cmapouii mys, 2po3Hbiil
myxc) IlymkmHa, BKIIOYEHHOI UM B 110aMY L]vieansl. VI3BecTHO, 4TO, Haxomsach B Kummnuése, mosT
VIHTEPECOBAICA MONAABCKMM GonbKIopoM. C 0coObIM BHUMaHMEM OH IPYCTYIINBaICA K ecHe Arde
mad, fraje (OKeu mens, pexo mens). [lepBoHauanbHBIN HalleB IecHM OBUT 3amycaH ayd [IymknHa Heuns-
BECTHBIM 4€/I0OBEKOM J1 OIIYO/IMKOBAH ¢ KOppeKTypamu Kommosuropa Bepcrosckoro [1, c. 16].

B 307m0T011 PpOoHJ KIaCCHUeCKOTO TOPOLCKOrO CTAPMHHOTO POMAaHCa BINICA/IM CBOY MMeHa KOMIIO-
surtopsl y6suckuii, Koznosckmit, 10610k, bynaxos, Ansa6bes, Bapnamos, [ypunés, Skosnes (6mm3knit
npyr A.C. Ilymkuna), 6parbsa Turossr, [llepemeres, BepcroBckmit, [mnuka, [lapromboxckuii u 1.1, He-
00XO[VIMO OTMETUTD, YTO MHOTVIE€ KOMIIO3UTOPBI caMyt ObUIN IeBLjaMM 100 OIBITHBIMM ITeflaroraMu
II0 ITOCTaHOBKe rosoca. [llnpoko usBecTHa ycremHas negarorndeckas fesrenbHocTb Imnknu u [lapro-
MBDKCKOTO, a A.Bap/aMoB ABU/ICA aBTOPOM IIE€PBOIL N€4aTHOI pyccKoit IlIkonvt neHus, B KOTOpOI OH
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006006111/T CBOJI MCTIONTHUTEIbCKUI ¥ Iefarorndeckuit onblT. I1. Byraxos momyunn n3BecTHOCTD TaKoke
KaK OIepHbIil TIeBel]. ITU KOMIIO3UTOPbI BEIMKOJIEITHO 3HA/IM IPUPOAY IeBYecKoro ronoca. Ilonnmas,
4TO yMeHMe Oparh KpajlHye BBICOKME U KpaliHue HI3KYe 3BYKM [IeBYECKOro AuanasoHa Tpedyer mpo-
beccnoHaTbHOrO MacTepCTBa, KOTOPHIM He BCerzia MOTYT 00/1aZiaTh MHOTOYMCIEHHBIE TI0OUTENN TIe-
HIISA, OHM TJCA/IM CBOYM POMAHCBI C PacuéTOM Ha CPeJHMII PeTUCTp IeBYECKOTo TO/I0Ca, KaK Hanboree
4acTo BCTpevaoumiics. COYMHEeHNs 9TUX KOMIIO3UTOPOB 00/1afjami KpacuBbIMU Y ITTABHBIMI MeJIO-
IMAMM, KOTOpPbIe JIETKO 3aroMyuHauch. Ilopoit cosparenaMm poMaHCOB CTAHOBUIMCH KOMIIO3UTOPBI
MI0OUTeNI, yMeBILVe UTPaTh Ha GOPTENAaHO MM HAa CAMOM PAacIIPOCTPAHEHHOM U M3/TI00/IEHHOM VH-
CTpyMeHTe — ruTape. 3aKOHYEHHOE My3bIKa/IbHOE IIPOM3BefieHIe IPEICTAB/IAET COO0iT 3aMbICeN KOM-
HO3UTOPA, 3aMeYaT/IEHHBII TPV MOMOLIY HOTHBIX 3HAKOB ¥ aBTOPCKMX YKa3aHMI1 B OTHOLLIEHNN TeMIIa
U XapaKTepa UCIOMHEHN . DT YKa3aHUA CTy>KaT VCIIOTHUTEIIO JINILb OPUEHTUPOM IIPY Pa3yunBaHUU
U UCTIOJTHEeHUN poMaHca. Ho HMKaKkue HOTHBbIE 3HAKU He MOTYT IepeflaTb Te Hy>KHble KpPacKy U TOH-
JajfIye HIOAHCBI, I3 KOTOPBIX CK/IafbIBaloTCsA 00pasbl. [lepen ucrnomHnTeIeM CTOUT 3a/jada: He TOTIbKO
BOIUIOTUTDH COYVMHEHNE B 3ByKaX, HO €Il 11 OLYXOTBOPUTD €ro >KMBBIM XYH0XKeCTBEHHBIM BOOOpaxe-
HIeM, Oepe>XHO coO/TIofast Py 9TOM aBTOPCKYE YKa3aHWs 1 He HOMycKas MX McKaKeHuit. [TpeTBopsis
3aMBICe/T KOMIIO3UTOPA B XYH0XKECTBEHHBIII 00pas, NCIIOTHUTE/Ib CTAHOBUTCS €0 COAaBTOPOM.

ITeBueckmit ro10COBOIT anmapaT — HEOOBIKHOBEHHBII MHCTPYMEHT, TAAIIMII B ceOe MCKITI0UN-
Te/IbHOe OOraTCTBO KPACOK M PAa3/IMYHBIX OTTEHKOB. VICIIONMB3yst 9TM KPacKy, BBIAIOLINECS IIpefi-
CTaBUTE/MM BOKA/IbHOI IIKO/IBI JOCTUTAIOT HEOBIBAJIBIX TBOPYECKMX BBICOT. 3By4aHMe TH0O0ro My-
3bIKQJIbHOTO MHCTPYMEHTA He MOXKeT COIePHMYATh C KPACOTOI U TENJI0TOl IeBYecKkoro ronaoca. He
CTy4aifHO, KOT/Ja MBI XOTVM IIOXBA/INTh MAaCTEPCKYIO UTPY Ha KAKOM-/TNO0 MHCTPYMEHTE, TO CPABHM-
BaeM €ro 3BYK C IleHueM. Takoe cpaBHeHMe — BbICIIAA TOXBa/Ia MY3bIKAHTY, CYMeBIIErO HAIlOTHUTD
XO/IOfHOE 3BY4aHMe MHCTPYMEHTA TEIIBIMU KMBBIMM KpacKaMM 4eJIOBeYeCcKOro rojmoca. «Jlaxe B
OBITY JIIOAM, TOBOPSILIVIE HAIIEBHO, KPACUBBIM IPYAHBIM TeMOPOM, BBISBIBAIOT K cebe IPUA3HD, CO-
YyBCTBME. B UX peun 4yBCTByeTCs MMpUYecKasd eCTeCTBeHHasA BbIPa3UTe/IbHOCTD, AYIIEBHOE TEIlIO.
BoT rze 1 HauMHaeTCA OLlEHKA MHTOHALNMY, IIYCTb ellé MHTYUTUBHAA, HEOCO3HaHHasA», — mucan b.
Acadpes [2, ¢.216]. Vicionb3yst TeMOpOBBIe KPAacKM, ONBITHBIE NIEBIIbI IIPEBPAIAIOT IIPOLIECC IeHMS
B BBICOKOXY/0’KECTBEHHBIIT akT. CBOMM MCKYCCTBOM OHM CJIOBHO IOATBEPXKJAIOT, YTO TOHYAIIIINe
IICUXOJIOTMYeCKIe OTTEHKM POXKAAI0TCS He TOTIbKO 13 CTI0B U (ppa3 JAHHOTO COYMHEHN, HO U U3 TOTO
COCTOSIHUA YNV, KOTOPBIM BBI3BAHbI 3TU C/IOBA U (PPasbl.

brnectamum npuMepoM ABIAeTCA UCHOTHUTEIbCKOE UCKYCCTBO BEIMKOTO pycckoro mnesua .
[ITanAnMHA, KOTOPBI pacCKpbIBaJI TaKMe ITyOMHBI My3bIKaIbHBIX COYMHEHMNIL, B TOM YUC/Ie, Ka3aloch
ObI, He3aTe/IMBBIX POMAHCOB, KaKye, IOPOJ, He 0CO3HABAI U caM KOMIIO3UTOp . TBOpUeCcKuil reHui
[ITanAnyHa OXYXOTBOPWUI MHOTME POMAHCHI, C YCIIEXOM MCIIONHSABIIMECS U [0 HEro, HO Hamboree
APKO NPO3BYYaBIINe TOTbKO B IIAIANNHCKON TpakToBKe. CTapMHHbBIE PyCCKUE POMAHChI 3aHMMa-
M BUJIHOE MECTO B UCIIONMHUTENIbCKOM TBopyecTBe IllananmHa, B KOHIEPTAaX OH YacTO MCIIOMHS
TaKye poMaHChl, Kak Kozoa 6 s 3nan I1. Kosnosa, O, ecnu 6 moz evipazumo 6 38yke JI. Mamaumkusa u
nonynapHeinmmit pomanc Ouu uéprwie. JJloCTONHO IPOMOKAIN JTyYIlNe TPAJULNNA BOKATIbHOM KO-
nbl B ucnionHenuy pomancoB H. O6yxosa u V.Kosnosckuit. B ux nenun obperanu HOBYIO XKVU3Hb
MHOTe IPOM3BeeHNs, ICKOBEpPKaHHbIe MCeBJOLbITAHCKIM WM/IM CAaJIOHHBIM MCIIOJTHEHMEM U Ha3a-
cmy>keHHO 3abpiThle. V. KosmoBckuii, Hanmpumep, 3aHOBO BOCCO37Ia7T POMAHC HEM3BECTHOTO aBTOpa
Ha ctuxu TioryeBa A ecmpemun éac. IleBuy ynanoch ¢ IOQIMHHBIM IPOHUKHOBEHUEM B 00pas 1
POMaHTIYECKO B3BOTHOBAaHHOCTBIO IT€PEATh Y JIETKYIO IPYCTh BOCIIOMIHAHUIA, V1 CBETIIYIO, TTy00-
KYI0, ICIIBITAHHYIO BpeMeHeM JII000Bb, ¥ PaJjOCTb HEOXKV/JAHHOII BCTPEUL.

Bpi6upas poMaHC I CBOETO MeJarorn4eckoro pernepryapa, UCIIONMHUTENb JO/KEH, B IIePBYIO
oYepesb, BHIMATEIbHO 1 He OffUH Pa3 IPOCMOTPETb BCE IPOM3BEieHNe OT Hadasla 10 KOHI[A, YTOObI
YACHUTD cebe ero cofiep>kaHue, ONpelenTb, OT KaKOTo /NIja OHO MOETCA — MY>KCKOTO MM YKeH-
CKOTO, 00paTUTh BHMMaHMe Ha BCe aBTOPCKIME yKasaHuA 1 peMapku. OueHb IO/IE3HO ellé 10 Hayama
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pasyuMBaHMA POMAHCa C AKKOMIIAHEMEHTOM CAMOMY IIPOUTPaTh BOKAJIbHYIO IAapTUIO, IPAaBUIbHO
IPOCYUTAB JJINTEIBHOCTY HOT. ITO IMOMOXKET CTY[EHTY JIydlle MOHATb MY3bIKaJIbHOE CTpOEHMe
IIPOM3BEMIeHS] M YETKO OIIpee/INTh My3bIKaIbHbIe (Ppasbl, 13 KOTOPBIX OHO cocTonT. Kak npasuio,
CTapMHHBIE PYCCKIe POMAHChI HAIIVICAHBI HA CTUXOTBOPHBIE TEKCTBI, COCTOSAINE U3 CTPOd — UeT-
BEPOCTUIINI ¥ ABYCTUIINI, @ X MY3bIKa/lbHasA GopMa — KyIeTHas. [109ToMy BOKaINCT HO/DKEH
CTPEMUTDHCA UCHOTHATD KaXK/blil KYIIJIET II0-Pa3HOMY, C YYE€TOM €r0 M3MEHUBIIET0CsA COflepyKaHuA.
JHorzpa nexalee B OCHOBE CTMXOTBOPEHNeE MMeeT OO/IbIIoe KOMMYECTBO CTPOQ, YTO 3acTaB/AeT
HeBlja MICKATh JJOTIO/THUTE/IbHbIE CPe[ICTBA BbIPA3UTEIbHOCTY U 3aTPYAHAET UCIIONHeHNe. B mpakTu-
Ke ObIBAIOT C/Ty4ay, KOIZia 13-3a AIMHHOT TEeKCTa BBIITYCKAIOTCS HeKOTOpble KyIteTbl. OTHAKO, eC/n
BOKAJIVICT PEIIV/ICS IOITI Ha COKpalljeHe KYIIeTOB, eMy He0OXOAMO IIPOC/IeAUTD, He HapyIIaeTCs
NN cofiep)KaHMe CTUXOTBOPEHMsA, TIOCTIe[OBAaTeIbHO pa3ByBaoleecs oT cTpodsl K cTpode. B mo-
MOOHBIX CIy4YasX CIefyeT 0COOEHHO 6epe>KHO OTHECTUCh K CTMXaM, KOTOpbIe NPUHAJIEXAT Mepy
KPYIIHENIINX 03TOB U MPeJCTAB/IAIT XYL0’KeCTBEHHYIO LIEHHOCTb.

VicrionmHuTe el He JO/DKEeH CMYIIATh TOT (aKT, YTO IMOITUYECKNI TeKCT POMaHCa HOT/A VIMeeT
HEKOTOpbIe PasHOYTEHNUS CO CBOMM JINTEPATYPHBIM II€PBOMCTOYHUKOM, IIOCKOIBKY B OOJIBIINHCTBE
CTy4aeB HOAOOHbIE I3MEHEHMs CIETTaHbl CAMUMM KOMIIO3UTOpaMI i 6osiee yLoOHOI BOKamu3a-
IV TOTO VIV MHOTO C/I0BA MM ppassl M 3aKpeIUIeHbI B MICTIOTHUTETbCKUX TPafAUIUAX.

IIpu BHMMAaTeIbHOM 3HAKOMCTBE C MY3bIKa/IbHOJ apXUTEKTOHVKOI POMaHCOB, MOXKHO OOHApY-
JKUTb, YTO Pa3BUTHE MY3BIKTbHBIX (pa3, KaK IIPaBIUJIO, COBIAJAET C Pa3BUTUEM IOITUYECKOTO CO-
mep>xanus. Ha aTy 0cOO€HHOCTD 1 O/DKEH OPMEHTUPOBATHCSA CTYHAEHT IIPY ONIPeie/IeHUI TeX MeCT,
I7ie MO>KHO OpaTh fipixaHye. ONbITHBIE MEBILbI VICIONb3YIOT MOMEHT BJIOXa, KaK CPEJICTBO BbIpasu-
TETILHOCTY, YTOOBI sipUe IlepeiaTh HaCTPOeHNMe CO3/ilaBaeMoro oopasa. JIpIxaHus JO/DKHO XBaTUTD Ha
BCI0 ppasy, MHaye pepBETCcA e€ IaBHoe TedeHne. Hu B koeM ciydae He/b3s paspbiBaTh (pasy BHe
CMBIC/Ia MM OpaTh JbIXaHMeE B CepefiiiHe C/I0Ba.

JlpIxaHMe urpaet BaXXKHYIO pojib B (POPMUPOBAHNM II€BYECKOTO 3BYKa. ONMpasch Ha JbIXaHIUE,
KXKZIbII 3BYK JO/DKEH IUIABHO IepeXOAuUThb B CAeAYIOLUil. B 3TOM cOCTOMT OCHOBA KaHTU/IEHHOTO
nexnsa. Hukorga He crefyeT meTh B IOTHYIO CUTY CBOETO TO/I0OCA, MHAYe TOBOPS, GOPCHPOBATH 3BYK
WIN BIAJIaTh B IPYIYI0 KPAHOCTb — IepexXOofuTh Ha IpOroBapuBaHye CI0B MOJ, MY3bIKYy He OIép-
TBIM Ha JbIXaHMM 3ByKOM. DPopMupoBaHMe 3BYKa JODKHO OBITb KPAacUMBBIM VM €CTECTBEHHBIM, 0e3
HEHY>KHOTO HaIlpsKeHNA.

Oco6oe BHUMaHUe CIefyeT 00paliaTh Ha BBICOTHYIO TOYHOCTb BOCIPOM3BENEHNS 3BYKa — VIH-
TOHaLMI0. BokanucT He JO/KeH TakKe 3a0bIBaTh O KPacoTe 3ByYaHNs, O LieHHellIIeM KadyeCTBe IIeB-
4eCcKOro rojoca — TeMbpe, 0 60raTcTBe ero BhIpa3uTeIbHbIX 00epPTOHOBBIX KpacKax.

JIVIKuMsl B TIeHUW SAB/ISIETCSA OJHMM M3 MOLIHBIX CPEJCTB BBIPasUTENIBHOCTH, ¥ 00 9TOM CrIefyeT
IOMHUTD TIOCTOSAHHO. YeM sicHee IPOIeThl C/I0BA, TeM Jierde CIyLIaTe/iAM BHUKHYTb, O Y€M MOETCA B
maHHOM poMaHce. C10Ba HeOOXOIMO ITPOM3HOCUTD TPAMOTHO, 6€3 MaHEPHOCTH ¥ BBITYpHOCTH. SIcHOe
¥ 4€TKOe IIPOM3HOIIEHE C/IOB € COOMIOeHNeM BCeX TpeOOBaHMIT COBPEMEHHOTO JINTEPATYPHOTO A3bI-
Ka IIOMOTaeT CfleNlaTh My3bIKa/IbHYI0 ppa3y OCMBICTIEHHOI 1 BbIpasuTenbHoI. KpacuBoe, ecrecTBeHHOe
IIpOIIeBaHMe IIACHBIX 1 Y€TKOE IIPOU3HOLIEHNE COIVIACHBIX POX/IAIOT YIPYTYIO BOKAJIbHYIO Ppasy.

BoicTynieHne cTymeHTa-UCIIOMHUTE/A Iepef] CAyIIaTes MU BCerfa CBA3aHO C BOJTHEHMEM, KaK
OBl BOKa/IMCT HU OBUI XOPOLIO IOATOTOBJIEH U YBepeH B cebe. DTo BIOMHE ecTecTBeHHO. Ho mcmor-
HITE/Ib JO/DKEH CTapaTbCsi MOOOPOTh BOTHEHNE 1 B KAKOJI-TO CTEIEHN YIPAB/IATb CBOMM TBOpYe-
CKUM IIponieccoM. Benb yacTo ciy4yaercs, YTO MCIIOTHUTEND, YBIEKasACh NIeHNEM, TepseT KOHTPOJIb
Haj co6oit. Hanpumep, He cunTasich ¢ BOSMOXKHOCTSIMM TO/IOCA, OH HaUMHAET YBE/IMYNBATD €ro CUIIY,
¢dopcuposars. [logoOHOe NeHMe B KOHEYHOM UTOTe IIPUBOAUT K IIePEeHANIPSKEHIIO TOTOCOBbIX CBSI-
30K M BCETO T'OJIOCOBOTO AMIIApaTa, a MTHOIZA U K O071ee TsOKEIbIM HOCTIefcTBIAM. Ecu cTyeHT Hako-
VI JOCTAaTOYHYIO BOKA/IbHYIO TeXHVKY ¥ HAXOUTCA B XOpolreit popme, e/ OH sICHO IPefiCTaBIIA-
eT XY/I0O)KeCTBEHHYIO 3a/lady, TO BOJTHEHME YCTYIUT MECTO TOMY TBOPYECKOMY COCTOSHIIO, KOTOpOe
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OIpefeNnAeTCs BBICOKMM CIIOBOM 600XHOo6eHue. CTyIeHTy HeoOXOAVIMO IOMHNTD, YTO BJOXHOBEHUE
poXJaeTcs U3 TPyJa U BO BpeMs TpyJa.

I[IpenogaBareno 0cobo crefyeT IMpefocTeperaTb CTyAeHTOB-BOKAINCTOB OT MOApaYKaHMA TeM
neBljaM, KOTOpble IIOIMEHAIOT IIPOCTOTY M €CTECTBEHHOCTD MICIIOJTHEHM I CTAPMHHBIX POMaHCOB CTIe3-
NIMBOI YyBCTBUTENbHOCTDIO, MEJIOAPAMATI3MOM, KOBEPKaHbeM C/I0B U IPOYMM HacjIefileM ICeBO-
IBITAHCKUX Tpaauuuii. OueHb MOIE3HO NPeNo/laBaTeNio BMECTe CO CTYJeHTOM IIPOCTYLIaTh 3alCh
JTy4IINX MEBLOB JJAHHOTO POMaHCa ¥ MOCTApaThCsA MOAPOOHO IMPOaHANMMU3MPOBATh UX MCIOTHEHNE.
Ho B TakoM cydae npenogaBaTenio cieyeT IpefocTepedb CTyIeHTa OT C/IETNIOro nogpakanus. Beer-
fla HY>KHO MCKaThb CBOIO COOCTBEHHYI0O MaHEPY MCIIOMTHEHNA.

B cTapuHHBIX PyCCKMX POMaHCaX BOIUIOIIAETCS BCsA IpaBfia O BOTHYIOLIMX >KM3HEHHBIX MO-
MeHTax. Majeitimas ¢ablib IpY BOCIPON3BEIEHNN C/IOXKHON raMMBbI Ye/T0OBeYeCKIX MepesKMBaHNIT
IPUBEIET UCIIONHUTENS K IOTepe TeX LIEHHDBIX Ka4eCTB, 32 KOTOPbIe CIyLIATeNN MT00AT CTapyHHbIE
pycckue poMaHchl. [Ipy MCIIOTHEHNY CTaPMHHBIX POMAHCOB CTIefyeT u3beraTb MUKpoQoOHa, TaK KaK
UCKYCCTBEHHOE YBe/lM4YeHMe TPOMKOCTH 3BYYaHUs BCTYIAeT B IPOTMBOpeYNe C CaMoil IPpUpPOIoi
3TUX IPOU3BENEHMI, TPEOYIOLINX 3aYIIEBHOCTY, HEIIOCPEACTBEHHOCTY U MATKOCTI.

CompoBoX/ieH1e pOMaHCOB ITOPYJaeTcs, Kak IpaBuiIo, poprennaHo. [IpocTtas HeambIcToBaTas
daxTypa aKKOMIIaHEMEHTa IIPEOCTABIAET MOIHYI0 CBOOO/lY 3aMBICTIaM MCIIONHUTENA. BrionHe Bo3-
MO>KHbI I3BMEHEHIsI TEMIIOB 110 OLIYIIEeHNIO IeBIla, HO, pasyMeeTcs, TaM, Ifie 9TO M03BOJAET XapaK-
Tep MY3BIKM U TTIO3TUYECKOE COflep>KaHle POMaHca.

Y1o6CTBO BOKA/IbHBIX ITAPTHIL Ie/IaeT MHOTYE 13 CTAPMHHBIX POMAHCOB IIPEeKPacHBIM MaTepua-
JIOM Ji1s1 00YYAIOIIMXCSI IEHNIO B MY3bIKa/IbHBIX Y4€OHBIX 3aBefleHNAX. B 3akmouenne emé pas mogp-
YepKHEM, 4TO OOasHMe M MPeIecTb CTAPMHHBIX PYCCKMX POMAHCOB — B UX IIPOCTOTE, UCKPEHHO-
CTU M CEPAEYHOCTH. BOKanucTy HY)KHO NpeAcTaBUTb B CBOEM BOOOpaKeHUM KapTUHBI 1 00passl,
0 KOTOPBIX TOETCA B POMAHCe, I CYyMeTb JIOHECTU MX JI0 caymiaTeneil. KpacuBo cnerad BokanbHas
HapTusA CTAPMHHBIX POMAHCOB yXKe caMa II0 cebe MPOM3BOANUT OYeHb IO3UTUBHOE BIIEYAT/ICHNE, A
€CIIV VICTIOJTHUTEITIO YIACTCA COTPeTh €€ CBOMM YyBCTBOM 1M OOOTaTUTh TBOPYECKOil (haHTa3meit, TO
XyI0XKeCTBEHHO-3CTeTUYeCKas Le/b OyIeT JOCTUTHYTA.

Bubnuorpadmueckne ccbiku
1. Pabunosuy, B. «<Kpacuoe crpafanme». 3aMeTKi 0 pycckoMm pomance. B: Pycckuti pomarc. MockBa: U3[aTeIbCTBO
«IIpaBpa», 1987, c. 7-30.
2. Acadbes, b. MysbikanbHas ¢popMa Kak Ipolecc, KH. 2 «/Hronauysa». Jleannrpan: Mysrus, 1963.

VALORIFICAREA CANTECULUI POPULAR IN CREATIA CORALA
ROMANEASCA DIN A DOUA JUMATATE A SECOLULUI AL XX-LEA

VALORIZATION OF THE FOLK SONG IN ROMANIAN CHORAL CREATION
IN THE SECOND HALF OF THE 20th CENTURY

EMILIA MORARU,

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

Cantecul popular romdnesc a fost valorificat cu generozitate de compozitorii inaintasi din secolul XIX si din prima ju-
matate a secolului al XX-lea. Compozitorii din cea de-a doua jumadtate a secolului al XX-lea continud aceastd directie prin
inserarea cantecului popular romdnesc in forme inedite, explorand, cu ingeniozitate, valentele lui armonico-polifonice. Lucrd-
rile corale din aceastd perioadd relevd predilectia creatorilor pentru procedee de stilizare si de transfigurare a folclorului prin
tehnici organizate dupad legi numerice simetrice si prin abordarea unei diversitdti de tematici si stiluri.

Cuvinte-cheie: cantec popular, folclor muzical, procedee armonico-polifonice, armonie cromaticd, suitd corald, cantatd.
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The Romanian folk song was used generously by the pioneer composers from the 19th century and the first half of the 20th
century. The composers from the second half of the 20th century continue this direction by inserting the Romanian folk song in
novel forms exploring with ingenuity its harmonic-polyphonic possibilities. The choral works from this period reveal the cre-
ators’ preference for stylization and transfiguration methods of folklore using techniques organized according to symmetrical
numerical laws and by approaching a diversity of themes and styles.

Keywords: folk song, musical folklore, harmonic-polyphonic techniques, chromatic harmony, choral suite, cantata.

Compozitorii de muzica corala din cea de-a doua jumadtate a secolului al XX-lea (care au valorifi-
cat cantecul popular) au abordat, in acelasi timp, atat genul muzicii instrumentale, cat si cel al muzicii
vocale. Dar, desi s-au inspirat din aceeasi sursa folcloricd, datorita procedeelor personale de stilizare a
substantei muzicii populare, ei se deosebesc prin nota individuala a modului de exprimare.

Astfel, Zeno Vancea a delimitat doud linii directorii in procesul de cristalizare a muzicii corale
de esentd folclorica: adoptarea liniei folclorice, scriind doar in stil popular si cultivarea, in paralel, a
genului cantecului de masa, al carui stil s-a format din intonatiile vechilor cantece revolutionare cu
muzica populara [1, p. 367]. In acest sens, mentiondm realizirile compozitorilor Vasile Popovici, Ni-
colae Lungu, Eugen Cuteanu, Paul Jelescu, Filaret Barbu, Vadim Sumschi, Dumitru D. Botez, Gheor-
ghe Danga s.a., care au evidentiat in creatiile lor corale specificul spiritualitatii roméanesti (cu rddacini
adanci folclorice).

In cdutarea unui limbaj muzical adecvat atmosferei cantecului romanesc si-a indreptat atentia si
compozitorul Tudor Ciortea, care, in lucrarea Patru balade galbene (pe versuri de . Garcia), pentru
cor de femei la patru voci (piese inmanuncheate intr-o suitd de tipul suitei instrumentale), realizeaza
o muzicd evident contrastanta in functie de mesajul literar al versurilor.

Un alt compozitor, Sigismund Todutd, a fost unul dintre cei pasionati de muzica corald, care si-a
propus sa exploreze in profunzime polivalentele si resursele armonico-polifonice interiorizate ale can-
tecului popular. Travaliul sdu componistic s-a axat, in aceastd directie, pe prelucrarea unor formule
intonationale de esenta folclorica, transpunandu-le in creatii de inspiratie liberd, dar in conformitate
cu principiile dezvoltérii polifonice, cu savoarea si coloritul lor autohton. Pe langd aceste principii
fundamentale, Sigismund Toduta a acordat o atentie deosebitd modalitétii de obtinere a unei fuziuni
intre elementele cantecului popular si marile valori ale literaturii muzicale universale.

Creatia sa corala din a doua jumatate a secolului al XX-lea cuprinde un numar important de co-
ruri, printre care 4 cicluri, compuse dupa cum urmeaza: 20 coruri pentru voci egale (Ed. 1966), 10
coruri mixte (Ed. 1968), 15 coruri mixte (Ed. 1970) si 6 coruri pentru voci egale (Ed. 1974). Diapazo-
nul stilistic al asa-numitei ,,antologii corale sigismundiene® contine o sintezd intre arta vocald a Renas-
terii, altoitd pe trunchiul melodiei populare romanesti. In aceste coruri sunt relevate o diversitate de
procedee tehnice muzicale puse ,,in slujba unei expresivitati de cel mai inalt grad artistic, care asigura
acestor piese un loc de frunte in aria capodoperelor muzicii autohtone si universale® [2, p. 71].

De asemenea, meritd mentionate si alte creatii ale acestui compozitor, care au anticipat ciclurile
mai sus-numite. Printre ele: Triptic (1951) pentru cor de fete (trei miscédri incadrate ca forma intr-un
ciclu instrumental de sonata), Hora (Nunta taraneascd, 1950, pe versuri de G. Cosbuc, poem coral cu
scriitura cvasimadrigalistica), ciclurile corale Poemul secerisului, Cinci colinde profane, Doind i joc,
cuplul Leagdind-te frunzulitd si Cantec de joc.

Pentru ciclul Poemul secerisului (1958), care cuprinde sase cintece de seceris, prelucrate pentru
cor de patru si opt voci, este caracteristicd scriitura madrigalisticd cu ample dezvoltdri imitative. Un
procedeu similar este oglindit in exemplul muzical care urmeaza, polifonia imitativa reliefind stretti
in diverse partide corale unde se prezinta tema. Aceasta, la randul ei, se desfdsoara in largire ritmica
si in valori initiale.

Cuplul Doind si Joc denotd un caracter doinit pentru cantecul lung (piesa I-a — Doind) si de joc
energic, interpretat de corul barbatesc, pentru jocul din piesa a II-a (Joc). Acest ciclu este bazat, de
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asemenea, pe o polifonie extrem de elaborata, ,datorita prezentei unui ,,contrasubiect” (in mixtura de
terte), care insoteste tema de dans“ [3, p. 27].

Dupd cum observd Dan Voiculescu, melosul folcloric sau in stil folcloric utilizat de Sigismund
Todutd a evoluat de la faza citatului, a inventiei melodice proprii in stil popular, ,,pand la subtila
transfigurare a unor celule intonationale folclorice intr-o ideatie complexa si originala“ [4, p. 97].

Ideea melodica sigismundiana va fi incorporatd in forme evoluate si tehnici avansate de scriitura:
de esentd neorenascentista sau neobarocd cu implicatii heterofonice in ultimele creatii.

Din punct de vedere al ideii melodice initiale (nucleul), Dan Voiculescu clasificd lucrarile corale
ale lui Sigismund Todutd in cateva straturi distincte:

1) Cele trei caiete de coruri (care constituie prelucrari de melodii populare) si cele Sase cintece

populare (1920);

2) Jocul din cuplul Doind si Joc (caietul II) si Eglogd I-1I-1I1 (caietul III), creatii compuse in spirit
popular, fara a se utiliza citatul;

3) Lucrari ciclice sau poeme corale cu un nucleu melodic propriu, dar care creeaza impresia fol-
clorului stilizat: Tripticul, piesa Arhaisme si Trei madrigale — La curtile dorului — pe versuri
de Lucian Blaga;

4) Doud madrigale pe versuri de Dante (Tanto gentil si Ne le man vostre) in spiritul scriiturii po-
lifonice si armonice renascentiste;

5) Doud coruri pentru copii cu acompaniament de pian, Imn al pdcii si Cantec pentru pionieri (in
spiritul folclorului copiilor, cu procedee polifonice) [4, p. 99-100].

Pornind de la cantecul popular autentic (citat textual) cu virtuti de cantus firmus, creatiile corale
ale lui Sigismund Toduta se caracterizeazd prin predominarea elementului contrapunctic imitativ,
factura melodica de colorit modal diatonic si constructia polifonica ampla.

Elementele tipice ale folclorului romanesc se intalnesc si in lucrarile corale ale lui Anton Zeman,
valorificAnd, in special, particularititile folclorului moldovenesc. In Suita corald pentru cor mixt,
compozitorul a valorificat, pe plan muzical, patru poezii, ancorate in anotimpul primaverii, a de-
steptarii naturii. Suita se caracterizeaza prin transformari polifonice succesive (care imbind coralul
cu stilul fugat, iar monodia — cu polifonia densd), prin polimodalism si stari armonice consonant-
disonante (Primdvara, mama noastrd), prin travaliu melodic si ritmic, centrat tonal (Eu mad jur), prin
intentii atonale, pronuntate cu ajutorul secundelor si septimelor, rezultate din armonia unui mers
melodic treptat uniform (Moarte de primdvard) si prin extinderea aparatului coral pe tot ambitusul
sau (Final).

Generatii intregi de compozitori au manifestat un interes aparte pentru creatia folcloricd, trans-
figurand-o in lucrdri de orientare neoromanticd (Vasile Timis), neoclasica (Nicolae Beloiu) sau im-
presionistd (Felicia Donceanu). Aceste constatdri stilistice sunt valabile, deopotriva, si pentru muzi-
ca corala. De exemplu, Irina Odédgescu pledeaza pentru o viziune noua asupra utilizarii cantecului
romanesc (poemele corale De doi pentru cor mixt si percutie pe versuri populare, Cantand plaiul
Mioritei pentru cor de femei si pian, Rugul pdinii, Raddcini strabune pentru cor mixt si percutie s.a.),
pe cand Dan Buciu opteaza pentru modalismul de esenta folcloricd (Trei cantece romdanesti, De dor).

Balada pentru cor mixt, sase instrumente si percutie, Cununa soarelui, semnata de Tudor Cior-
tea, aduce o indiscutabild nota de probitate profesionald in climatul diversitatii stilistice. Din punct
de vedere al scriiturii, se apropie ca factura de cantatd, care include atét , lirismul cantecului propriu-
zis si o tentd tragica® [5, p. 6], cat si umorul dezinvolt si o forma care tine de lumea supranaturala,
exprimati prin descantec. In evolutia muzicala a celor patru piese (Prolog, Elegie, Descantec, Epilog),
distingem o forma libera de sonatd, cu desfdsurari variationale coloristice, dar si cu modalitéti inge-
nioase de scriitura (melisme, sunete imprecis determinate, strigdte, soapte).

Un alt compozitor, Alexandru Pascanu (1920), si-a constituit stilul sdu din trei elemente dis-
tincte, adesea imbinate convingdtor: armonia impresionista, cu acorduri de cvarte, none, septime,
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paralelismul de acorduri hexatonale, armonia cromaticd, provenitd din discursul muzical wagnerian
si elemente melodice derivate din folclorul roménesc. Remarcam, in acest context, creatiile Poemul
Carpatilor, In memoriam, Marea Neagrad si un sir de piese corale pentru voci egale, care sunt scrise pe
melodii autentic populare, ceea ce este definitoriu pentru caracterul lor autohton.

La obiceiurile ancestrale ale ingropdciunii rituale, mai cu seamd din lumea rurald, Alexandru
Pascanu a apelat in conceperea piesei corale Bocete strabune. Procedeele componistice din aceasta
lucrare se insiruiesc intr-un ambitus larg, incepand cu ,,contrapunctul limpede, cristalin, folosit cu
parcimonie pentru a nu indulci substanta telurica a citatului folcloric® [6, p. 10], continuand cu
animatia constructiilor aleatorice, care anticipd culminatia finala. Aceasta din urma intruchipeaza o
precipitata surpare concluzivd. Din punct de vedere structural, piesa corala Bocete strdbune contine
doud episoade mari: episodul I utilizeaza o tema culeasa de Sabin Dragoi din Banat, iar episodul II
trateaza tema unui bocet din Nereju-Vrancea. In episodul final are loc fuziunea superioari a sunetu-
lui cu sensibilul, citatul (Bihor) fiind structurat pe modelul semiton-ton.

Costin Cazaban intrezareste in aceastd lucrare o corelare subtild a celor doua planuri evolutive,
care contin, in opinia lui, patru acte distincte: 1) metalimbaj si structurd ludica; 2) limbaj si structura
semiludica; 3) metalimbaj si expresie; 4) limbaj si expresie [6, p. 12].

Roman Vlad (1920), urmasul bucovinenilor Isidor Vorobchievici, Ciprian Porumbescu si Eusebie
Mandicevschi, tributar, intr-o anumitd mésura, scolii reputatului Alfredo Casella, a daruit neamului
romanesc creatii in care strdbat puternic ramificatiile scolii romanesti de compozitie. Dintre creatiile
sale de acest gen mentionam: ciclul de Colinde din Transilvania (Pastorali Transilvane — 1941) pen-
tru cor mixt la patru voci, care denota o tehnica polifonicd renascentistd; madrigalul Lettura di Mi-
chelangelo — per 6 soprani, 6 contralti, 6 tenori e 6 bassi, scriito su commissione del ,,Cork International
Choral Festival®, creatie inscrisa pe linia continuitatii traditiei madrigalului lui Gesualdo da Venosa
si Claudio Monteverdi; cantata Le ciel est vide (pe texte de Jean Paul si Gérard de Nerval) pentru
cor si orchestra (1953), utilizand tehnica expresionista a lui Arnold Schonberg, preluatd inventiv si
creator.

In lucrarea sa, Cdntec apelor tdrii, compusa in anul 1960 pentru solistd, cor mixt, cor de femei
si orchestra, pe versurile lui Paul Anghel, Gheorghe Costinescu a recurs la declamatia solistica si
cea corald, axata pe o sensibila distingere prozodica, conform spiritualitatii cantecului romanesc
individual si colectiv, cu tenta folclorica sau de cult, raportandu-se direct la sonoritatile arhaice si la
impetuozitatile ,grave® din Oedip si Simfonia a III-a de G. Enescu. Poemul lui Gheorghe Costinescu
presupune o introducere si o coda, concepute prin analogie ca o fresca sonora ,in care indefinitul
timbrurilor inédltimilor (atit in viziunea ochestrald, cit si in cea coral-orchestrala de la sfarsit), este
rezultatul suprapunerii sunetelor, sporita inca prin glissandi, a secundelor mici intr-o heterofonie cu
riguroasa ritmicd complementara®“ [7, p. 20].

In opinia cercetitoarei Cristina Sarbu, stilul compozitoarei Irina Odagescu se caracterizeaza prin
doua tente personale semnificative si aparent opuse: ,,0 expresie viguroasa, masiva, puternica, ce so-
licita pe pagina cu portative un mare ansamblu simfonic, care alterneaza cu o manierd de exprimare
complet diferitd cu sonoritati dispersante, intr-o scriiturd largd, cu o mare economie de mijloace, dar
cu originale si ingenioase solutii de emisie sonora, ce asigura lucrdrii mare forta de comunicare, de
sugestie, de stari si sentimente® [8, p. 78]. Scrutand sursele literare ale Irinei Odédgescu din care se
inspird, observam predilectia sa pentru subiecte foarte diverse: istorice (Rugul pdinii — evenimentele
din 1907), de esenta filosofica, probleme ale existentialitatii (Oglindire sau PRIMA DELLA MORTE),
de dragoste (De doi). Aceste trei poeme corale comportd puternice afinitati atat spirituale, cat si din
unghiul de vedere al tratdrii tehnice.

Analizand doar cateva din lucrarile corale mai importante ale Irinei Oddgescu (Rugul painii,
poem coral cu recitatori si ansamblu de percutie, op. 30; De doi, poem coral pe versuri populare, op.
27; Oglindire, poem coral pe versuri de Mariana Dumitrescu, op. 16; Balada pentru cor de femei, reci-
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tatoare si percutie pe versuri de Ioan Melinte, op. 38 (distinsa in cadrul competitiei internationale Ci-
tae Ibaque din Columbia, editia 1981, cu Medalia de Argint), putem evidentia unele repere stilistice
care definesc personalitatea acestei compozitoare. Printre cele mai reprezentative putem considera:
legatura evidentd cu creatia folclorica, transfiguratd prin anumite procedee de stilizare si proiectata
in contemporaneitate; predilectia pentru dispozitiv coral amplu, viguros (Rugul pdinii), insotita de
multe ori de o grafie proprie, originald; ,,epurarea partiturii pana la stadiul de esentd purd, abordarea
tematicilor contrastante ca lupta, viata, moartea, dragostea, dar si o anumita preferinta pentru starile
afective, pline de sensibilitate (Oglindire); alternarea formei clasice cu cea libera, de inspiratie popu-
lara (Balada).

Elemente folclorice stilizate intdlnim si in creatiile lui Mihai Moldovan (Suita coralad Obdrsii,
tripticul Recitdndu-I pe Eminescu). Stilul sau inglobeaza arhetipuri melodice (isonul), sintactice (ete-
rofonia) sau timbrale (sugestia de bucium, de tulnic), proiectabile intr-o muzica, de altfel, riguros
organizatd dupd legi numerice, simetrice (Vitralii pentru orchestrd), subordonate expresiei contem-
plativ-meditative.

O altd modalitate de valorificare a creatiei de sorginte folclorica o constituie apelarea la unele
elemente ritualice ancestrale, semnificative pentu creatia compozitoarei Myriam Marbé. Aceasta pre-
ocupare de ,regasire a surselor proprii muzicii“ este vadita in creatia sa pentru cor a cappella, Ritual
pentru setea pamantului. In aceste pagini corale, compozitoarea a apelat la gest, la forta cuvantului, a
chemarilor ritualice. Ritual pentru setea pamantului este o lucrare despre care Thomas Beimel spunea
ca Myriam Marbé nu foloseste ritualuri, ritualurile traiesc in muzica sa.

Maia Ciobanu a solicitat in cantata Ghicitori pentru cor si orchestra (1975) un alt procedeu mo-
dern si anume colajul de elemente folclorice. Cele doua tipuri de ghicitori selectate de compozitoare
sunt propuse, prin alternanta lor, intr-o forma de rondo, cu principii variationale si elemente de recu-
renta in final. Viorel Cretu depisteaza in evolutia muzicala a cantatei ,,0 strictd organizare pe principii
modale a materialului intonational si pe principii fibonacciene a ritmului® [9, p. 11].

Piesa corala pentru cor mixt de Doru Popovici intitulata Balada lui Iancu se situeaza, ca si alte
lucréri ale sale (Tara mea dragd, Codrule cu frunza latd etc.), pe linia modalismului diatonic, bazat
pe game populare naturale, nealterate cromatic. Mentiondm, pe langa alte calitati, simplitatea melo-
dico-armonica, varietatea metro-ritmica, supletea scriiturii, virtuti importante pentru muzica corala
contemporana.

In concluzie, putem afirma ci modalititile de valorificare si de transfigurare ale folclorului, con-
cepute de compozitorii romani in cea de-a doua jumatate a secolului al XX-lea, interfereaza dezinvolt
si se repercuteazd in diferite curente si orientari stilistice, reflectand viziuni pur personale, puse in
slujba afirmarii spiritualitatii romanesti si a proiectarii ei in universalitate.
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REFLECTII ASUPRA METODICII PREDARII FOLCLORULUI MUZICAL-
VOCAL IN CADRUL SECTIEI CANTO POPULAR

REFLECTIONS ON THE METHODS OF TEACHING MUSICAL-VOCAL FOLKLORE
AT THE SECTION OF FOLK SINGING

ZINAIDA BOLBOCEANU,

conferentiar universitar interimar, Artista a Poporului,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Functionarea unei sectii de canto popular in cadrul catedrei Istoria Muzicii si Folclor este o necesitate majord.

Metodica preddrii specialitdtii canto popular nu diferd in esentd de metodica preddrii artei vocale academice, doar prin
complexitatea de cunostinte temeinice in etnomuzicologie si anume: stilurile de interpretare care diferd de la o zond la alta,
maniera de interpretare a genurilor vocal — muzicale,

Foarte important este ca in timpul scolirii unei voci populare s se pdstreze originalitatea si maniera traditionald autoh-
tond de interpretare.

Reiesind din conditiile contemporaneitdtii, un rapsod si un interpret de muzicd traditionald are nevoie neapdrat de o pre-
gdtire muzicald la nivel de invatamant superior, pentru pdstrarea, cultivarea si perpetuarea culturii traditionale.

Cuvinte-cheie: Folclor muzical-vocal, canto popular, rapsod, interpret de muzicd populard, muzicd traditionald, cultura
traditionald, arta traditionald

The functioning of the Folk Singing Section at the Chair of History of Music and Folklore is a major necessity.

The teaching method of this specialty (folk singing) is not essentially different from the academic vocal art method, yet its
specific character is through the complexity of basic ethno-musicology knowledge such as: styles of interpretation that differ
from one area to another, the interpretation manner of vocal music genres, customs and traditions.

It is very important to keep the original, traditional and native way of interpretation during the development of folklore
voices.

Taking into consideration the conditions of the modern world, an interpreter of traditional music certainly needs musical
education at university level, for the correct preservation, cultivation and perpetuation of traditional culture.

Keywords: musical-vocal folklore, folk singing, rhapsodist, folk singer, traditional music, traditional culture, traditional
art

In societatea noastra moderna, familia si-a pierdut in mare parte rolul de catalizator al traditiilor.
De aceea, rolul de conservare, sustinere, raspandire si dezvoltare a culturii revine indiscutabil scolii,
care are menirea de a cultiva gustul estetic pentru arta traditionald si de a o transmite generatiilor care
nu au mediul natural de a o cunoaste.

Modelul cel mai elocvent trebuie sa fie artistul profesionist prezent in scenele noastre sau la pos-
turile de televiziune si radio. Succesul mult ravnit al multora dintre ei bazat pe efecte ieftine, fara gust
estetic, raportat la un public lipsit de educatie culturald, aduce la inflorirea fenomenului ,,Kitsch®
Aceastd boala a progresat pe diferite cai si a reusit sd lase radacini adanci, mutiland gustul estetic
al majoritatii. Dornici de o viatd frumoasa, de bani si de cariera, artistii vor sd devina celebri pes-
te noapte, excluzand notiunea de valoare artisticd pentru a avea un acces mai usor cétre spectator.
Constituirea unei paturi sociale aparent satisficutd din punct de vedere material, nu denota incd si o
indestulare spirituald, chiar daca se considera cd fac parte din ,clasa intelectualilor®. Agrearea Kitsch-
ului de aceasta categorie sociald, incurajeazd si mai mult raspandirea acestuia, care dispune de multe
cai accesibile, cum ar fi, de exemplu, Mass Media. Decapitarea societatii de bunul gust care constituie
chintesenta spiritualititii si educatiei culturale, duce la pieirea ei statala, devenind o masa usor de
manipulat. Lipsa de cunostinte din partea artistului, dar si a spectatorului, favorizeazd degradarea cul-
turald, or, spiritul creativ are nevoie sd-si cunoasca radacinile si traditiile. ,, Interpretul contemporan de
mugzicd populard traditionald, pe 1anga intuitie, talent si o voce este necesar sa fie totdeauna o persoand
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de o moralitate ireprosabild, in ceea ce priveste relatiile sale cu publicul. Nici un fel de concesii facute
trivialitatii, gestului complice, efectelor facile, nu se admit. Este foarte mare tentatia succesului la pu-
blic ,,cu orice pret® Putini sunt cei care au reusit sa-i facd fata, dar intotdeauna acestia s-au impus ca
figuri de seama in domeniul interpretarii muzicii populare romanesti traditionale (autentice), tocmai
prin respectarea acestor principii.“ [1, p. 76-77].

Arta traditionala are doua cai de supravietuire: familia, care este celula sociald de baza si prin care
se asigura perpetuarea culturii traditionale, a doua fiind scoala.

In conditiile create de contemporaneitatea care a adus in sfera cultural-traditionald multe semne
de intrebare, scoala detine si va detine in continuare locul principal. Numai un interpret inzestrat
cu cunostinte etnografice si etnomuzicologice va sti sa prezinte valorile adevérate ale poporului sub
aspect cultural si moral. Anume acest lucru I-a inteles la timp etnomuzicologul, profesorul Gleb Ceai-
covschi Meresanu, care a initiat catedra de folclor si apoi sectia de canto popular.

In luna iulie, anul 1986, s-a anuntat preselectia pentru sustinerea examenului de admitere la o
noua disciplin, ce urma sa fie introdusa in sistemul de invatimant superior. Comisia de examinare,
alcatuita din personalititi notorii si anume: Maria Biesu, Mihai Munteanu, Constantin Rusnac, Gleb
Ceaicovschi Meresanu, urma sd selecteze o persoana dotatd cu voce originald autentica, nestirbitd de
influenta contemporand si desigur posesoare a unui repertoriu valoros, care s-a dovedit a fi subsemna-
ta. Neavand pregatire muzicald, am fost inclusa in grupa preuniversitara impreund cu cei de la canto
academic. Astfel s-a pus baza sectiei de canto popular numita temporar ,experimentala“ deschisa pe
lingé catedra de folclor ce activa din anul 1968.

Trecand prin clasele a catorva profesori de canto academic, deoarece, la acea perioada, nu erau pro-
fesori specialisti de canto popular, am ajuns in definitiv sa fiu admisé in clasa profesorului universitar
Nicolae Chiosa. Desi era cintaret de opera, Domnia sa cunostea bine fenomenul ,,folclor®, deoarece a
cules in teren, incepand cu anul 1946, detindnd o impresionantd arhiva proprie de folclor muzical.

E dificil sa pastrezi individualitatea in arta vocala, dar in specialitatea noastra acest criteriu este
esential de aceea un profesor de canto popular trebuie sa se conducd de cateva principii in procesul de
instruire vocald a studentului:

1. sd-i pastreze personalitatea si autenticitatea interpretarii.

2. sa-i transmitd cunostinte temeinice din arta vocald si arta vorbirii, care includ elementele: res-
piratie, dictie, cultura expresiva.

Se stie ca ,a canta corect inseamna a vorbi corect®. Regizorul si profesorul Veniamin Apostol,
spunea: ,,Invati-te si pronunti asa precum e scris, pitrunde in esenta si spiritul cuvantului, frazei si
vei vorbi romaneste, melodios, dulce, clar si expresiv.“ [3, p. 5] As adauga: ,,Si vei canta si frumos®, sub
aspectul adevarat al acestui cuvant, ce include in primul rand, cultura.

In procesul de selectare, predare si insusire a programului adecvat cerintelor, profesorii sunt obli-
gati:

1. sa cunoasca etnomuzicologia pentru a promova valori.

2. sa supravegheze si sa incurajeze tendintele de creativitate a studentilor care aduc continuitate
pozitiva folclorului. Desigur ca studentii pregatiti nu mai sunt cantaretii de altd datd, ci interpreti de
muzicd populara formati in scoli, dar care prin dragostea conditionatd de aptitudini, dau cantecelor
culese din fonotecd sau auzite de la informatori, o noua viata gratie cunostintelor acumulate la ca-
tedra. ,Deosebirea dintre cdntdretul de muzica populard si interpretul de muzicd populard constd in
aceea ca primul, desi dotat cu toate calitatile de interpret, nu-si propune niciodatd sa refaca, in datele
sale primare, cantecul interpretat. El l-a auzit si-1 canta pur si simplu. Interpretul de muzicd popula-
rd — pornind de la nostalgia dupd niste valori ale folclorului muzical traditional, care sunt pe care
de disparitie intr-o anumitd zona — incearca, printr-o interpretare noua sa-l reimpuna, respectand
elementele definitorii ale melodiei si textului.“ [1, p. 42]. Dintre aceste randuri de interpreti trebuie
s ne propunem si educam si sa formam si rapsozi adevarati. ,,Rapsodul este tot un interpret, dar cu
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niste performante mult mai mari. Astdzi el este capabil sa valorifice creator folclorul muzical tradi-
tional de pe o arie mai intinsa decat interpretul de odinioard. Performantei interpretarii vocale el ii
asociazd si 0 anumitd interpretare proprie care ii confera un stil personal respectivei melodii. Gestica,
atitudinile si miscarile scenice ale rapsodului popular contemporan insotesc interpretarea muzicala,
pentru a-i conferi intregului ansamblu, un plus de expresivitate. Posibilitatile de expresie folosite de
rapsodul contemporan sunt incomparabili mia vaste decat cele ale interpretului de muzicd populard,
fard a mai vorbi de simplul cantéret.“ [1, p. 49]. Aceste principii ar fi suficiente daca atitudinea tuturor
celor implicati in acest proces ar fi constientd si obiectiva, ludndu-le drept credo in activitatea lor. De
asemenea, sectia de canto popular prin complexitatea disciplinelor incluse in planul de invatamant
pregateste studentul sa devina in caz de necesitate si un bun cadru didactic.

In anul 1988 Consiliul Conservatorului a aprobat programul ,,Solinoe penie, elaborat de citre
G. C. Meresanu, la baza caruia a stat programul sectiei analogice, ce activa din anul 1980 pe langa
Institutul Muzical-Pedagogic Gnesin din Moscova. Programul a fost insotit de o anexd, autor Nicolae
Chiosa, ce cuprinde un vast repertoriu, propus pentru a fi studiat, precum si un program la disciplina
»Metodica de predare a specialitatii canto popular , de acelasi autor.

Ideea studierii folclorului muzical-vocal si pregatirea interpretilor de muzica populard intr-o in-
stitutie superioara de invatamant nu si-a pierdut actualitatea, ba dimpotriva. Remarc cu o deosebita
stimd, munca enorma depusa de G. C. Meresanu si grija purtatd de domnia sa fatd de cultura traditi-
onald. Posedand cunostinte temeinice in domeniul folclorului din care a ficut stiinta aldturi de cativa
folcloristi si etnomuzicologi, dumnealui a inteles la timp importanta studierii artei vocale populare si
a folclorului in general.

Cultura traditionala a oricarui popor se contureaza prin prisma viziunii creatoare strans legata
de moravuri si istorie; si exprima clar originea etnicd, ocupatiile, aspiratiile. Transmisd prin veacuri,
din generatie in generatie, cultura devine un letopiset al acestui popor. Marele folclorist Constantin
Briiloiu a numit cantecele populare ,monumente sonore® Preluarea folclorului a fost un proces vital,
constituind cartea de vizitd a comunitatii.

Impunerea culturii cotropitorilor a adus la modificarea si chiar disparitia mai multor obiceiuri si
traditii din mediul lor natural. Pseudo-folclorul care era prezentat in marele scene, stramtora valorile
traditionale autentice, mutiland gandirea si gustul artistic. Comportamentul moral si portul tdranului
impreuna cu cintecul folcloric au devenit demodate, banale, neinteresante, prea simpliste de a le mai
putea valorifica.

Schimonosirea aspectului traditional al costumului popular si imbogitirea lui cu elemente stra-
lucitoare, ieftine, neadecvate gustului si culturii morale a omului simplu, sunt expuse pentru a arita
»bundstarea®. ,Dacd interpretul nu este suficient pregitit sub aspect etnografic va opera conducandu-
se dupd gustul personal. Dintr-un loc alege o piesa, din alt loc alta si are in final, un costum din zona
etnografica din care si-a alcétuit repertoriul — crede el.“ [1, p. 70]

Armata de ,artisti“ formati peste noapte pe la nunti, care au inceput sa atace scenele prin ,,ga-
salnitile* de exprimare, ,interesante” pentru multi ascultitori, departe de a purta pecetea culturii,
invadeazd folclorul. ,,Situat intr-un asemenea context spiritual, interpretul de azi, adesea, nu se mai
multumeste cu textul stravechi al cantecului, incercidnd sa-1 adapteze. Asistam, in aceste conditii, de
fapt, la o adaptare a muzicii taranesti autentice la contextul Kitsch-ului, constituit in conditiile mai sus
aratate. Se intervine cu ,poante versificate cu trimiteri in sfera trivalului si la o gestica ce cade sub
morala satului traditional.“ [1, p. 72]

Toate acestea sunt doar citeva din multiplele argumente ce au fost si continud sa fie actuale pentru
a da mai multa atentie sectiei de canto popular, care are menirea si pregateascd promotori ai culturii
traditionale. ,,Pentru a respecta valorile autentice ale melosului traditional si pentru a le valorifica in
spiritul creator al acestuia, se impune a veghea asupra unor principii menite sd contribuie la pastrarea
autenticitatii zonale.“ [1, p. 76]
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Generalizand opiniile mentionate mai sus, putem afirma ca sectia de canto popular trebuie sa
activeze in scopul:

o Pastrarii folclorului si a traditiilor noastre, care sunt un mijloc eficient de a ne cunoaste pe noi

ingine si apoi a ne recunoaste in marea familie a culturii mondiale.

o Necesitdtii de a valorifica folclorul muzical autohton, care tinde a fi poluat.

 Cunoasterii si excluderii factorilor negativi din procesul de degradare al culturii traditionale.

In anul 1991, am absolvit sectia canto popular cu specializarea interpretd de muzici populara si
pedagog, fiind astfel un an promotional. In Septembrie, anul 2011, aceasta sectie a implinit 25 ani de
activitate.

Scopurile si obiectivele care s-au pus la baza infiintdrii acestei sectii raman si azi actuale, poa-
te mai mult ca oricand.
1. A promova elementele traditionale necunoscute sau mai putin cunoscute, cu substraturi stra-
vechi.
2. A remarca si a pregati generatiile tinere pentru a sluji corect culturii traditionale, evitand astfel
poluarea folclorului.
3. A pregati cadre didactice, care vor transmite cultura traditionald mai departe.
. A studia folclorul ca stiinta.
6. A forma artisti complesi, rapsozi care ar intruni o culturd vastd, capabili sa creeze valori artis-
tice cu mesaje constructive si estetice.
»Folclorul este cea mai obiectiva informatie la care conlucreaza generatii intregi, sau, mai bine zis,
cei care talentati reprezentanti ai poporului, cizeland si slefuind mostrele folclorice pana la impund-
toare perfectiuni artistice. [4, p. 3]

ul
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EXERCITIILE DE CULTURA VOCALA —
MODALITATE DE FORMARE A DEPRINDERILOR VOCAL-CORALE

EXERCISES OF VOCAL CULTURE —
METHODS OF FORMING CORALS-VOCAL SKILLS

GABRIELA TOCARI,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Exercitiile vocale joacd un rol important in dezvoltarea vocii viitorului cintdret. Ele au drept scop dezvoltarea respiratiei
costo-diafragmatice, emisiei vocale corecte, pozitiei vocale, trimiterea sunetului in rezonatori, dezvoltarea dictiei, fortei si a
volumului sunetului, interpretarea expresivd, respectind toate mijloacele de expresivitate muzicald. Exercitiile vocale sunt
clasificate in: exercitii pentru obtinerea respiratiei costo-diafragmatice; exercitii pentru obtinerea emisiei sunetului cu gura
inchisd; exercitii pentru obtinerea emisiei corecte a vocalelor si a consoanelor; exercitii pentru obtinerea niveldrii registrelor;
exercitii pentru mdrirea ambitusului vocii; exercitii pentru dezvoltarea tehnicilor vocale; exercitii pentru obtinerea interpre-
tarii diferitor hasuri.

Cuvinte-cheie: laringe, faringe, respiratie costo-diafragmaticd, rezonatori.
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Vocal exercises play an important role in the development of the future singer’ voice. They have the aim of developing rib-
diafragm breaving, correct vocal emission, vocal position, sending the sound into resonators, developing articulation, expre-
ssive interpretation, while respecting all the means of musical expressiveness. Vocal exercises are classified as folows: exercises
for obtaining sound emission with the mouth closed; exercises for obtaining correct vocal and consonant emission; exercises for
obtaining register levelling; exercises for increasing the voice ambitus; exercises for developing vocal techniques, exercises for
obtaining the performance of different hushabies.

Keywords: larynx, pharynx, rib-diafragm breaving, resonators.

Din primul an de studii la catedra Pedagogie Muzicala, studentii folosesc vocea la diferite discipli-
ne, cum sunt: clasa corald, solfegiu, dirijat coral, practica dirijorala s.a.

Un rol important in dezvoltarea aptitudinilor vocale ale viitorului pedagog de muzica ii apartine
disciplinei Canto. In fata pedagogului de canto sti o sarcind enorma — aprecierea capacitatilor vocale
individuale ale studentilor (timbrul vocii), dezvoltarea emisiei vocale corecte, igiena vocald si auto-
controlul in timpul interpretarii in cadrul altor discipline.

De la prima ora de canto, pedagogul face cunostintd cu studentii sai, apreciaza timbrul si posibili-
tatile vocale ale acestora. Indiferent de pregatirea cu care abiturientii vin la catedra noastra, ei trebuie
sa indeplineascd cerintele inaintate de programele analitice i cerintele pentru examen.

De la bun inceput, familiarizim studentii cu fiziologia aparatului respirator si diferenta intre
respiratia folosita in timpul vorbirii si cea folosita in timpul cAntului. In ajutor ne vin informatiile
din manualele de anatomie cu descrierea exactd a muschilor, care stau la baza urmatoarelor tipuri de
respiratie: respiratia claviculara, respiratia abdominald, respiratia diafragmatica si respiratia costo-di-
afragmatica.

In canto, pentru obtinerea unei emisii vocale si a interpretirii corecte, se foloseste respiratia costo-
diafragmatica. Ea este o respiratie ampld, completa si corectd. Acest tip de respiratie a fost studiat de
medici renumiti, anatomisti si fiziologi. Mecanismele respiratiei costo-diafragmatice se cunosc inca
din anul 1850 si se datoreaza studiilor si experientelor efectuate de doctorul L. Mandl. Conservatorul
din Paris a adoptat, in anul 1866, acest fel de respiratie, pe care l-au folosit toti profesorii competenti in
cant. Pana atunci, insd, timp de 111 ani (din anii 1755—1866), in Franta si in alte tari domina respira-
tia abdominald (respiratia gresita in cdntul cu ambitusul mare), recomandata de Jean Antoine Berard
(1710—1772). El ne-a lasat, insa, publicatii cu descrierea aparatului fonator si descrierea emisiei voca-
le, asemanati cu sunetul unei viori, pe care Feodor Saliapin o aprecia foarte mult. In cartea Caruso, el
consemneazad faptul ca ,,Enrico Caruso se folosea de respiratia costo-diafragmatica. Noi intrebuintam,
dinadins, expresiile diafragmad si intercostal; corpul omenesc foloseste continuu, concomitent, respira-
tia diafragmatica si cea costald. Una o sprijina pe cealalta® [1, p. 196].

Pentru a incepe lucrul asupra respiratiei costo-diafragmatice este nevoie sa indeplinim urmatorul
exercitiu: se inspira linistit si profund aer curat pe nas, 4-5 secunde, se retine aerul inspirat 2-3 secunde,
dupa care se expira pe gurd si putin pe nas in timpul maximum posibil. La indeplinirea acestui exer-
citiu, mana studentului (pentru inceput) este fixatd in regiunea diafragmei si a coastelor, spatele este
drept, capul se afld in pozitie normald. Neaparat, se relaxeazd muschii abdominali, pentru a permite
plaminilor marirea capacitatii lor la maximum in procesul respirator. Exercitiul de mai sus este folosit
chiar din prima ora de canto si se indeplineste pe parcursul tuturor orelor, prevazute de curriculum.

Pentru obtinerea respiratiei corecte, indelungate si a fortei in voce este nevoie sd complicam putin
exercitiul dat, incluzdnd miscéri ale capului si ale méinilor, precum propune A. N. Statnicova in me-
toda sa de respiratie, descrisa in cartea Modalitdti de tratare a bolilor legate de pierderea vocii, in anul
1972. Dansa, fiind cantareata si pedagog de canto, cunostea foarte bine problemele, care stau in fata
unui tanar cantaret incepator si, desigur, in fata pedagogului de canto.

Metodica sa a fost apreciata de multi medici, in special de ORL-isti, foniatri, pedagogi foniatri.
Inspiratia pe nas, sustinutd de miscari fizice, se considera efectiva, deoarece pregiteste bine aparatul
fonator, sinusurile capului.
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Termenul de exercitiu mut a fost descris de marele cintdret Marin-Marius Truiculescu (tenor
roman), in cartea sa Cantul vocal profesionist. Exercitiile mute sau cu gura inchisa se recomandd ca
primul pas in incalzirea vocii pentru cant. Ele au drept scop trimiterea sunetului in cele opt sinusuri
de rezonanta, care dau calitatea si amploarea sunetului vocal [2, p. 121]. Se observa in timpul indepli-
nirii acestor exercitii cum vibreaza usor oasele fetii si cum se formeaza o mimica de zambet. Despre
aceastd metodd de incalzire a rezonatorilor faciali aflam si din cartea Caruzo: “..chiar dacd se ocupa
cu alte lucruri, el [Caruzo] isi exersa vocea. Era ceva intermediar intre un zaimbet si un sunet usor
[1, p. 182]. Asadar, aceastd metodd de emitere a sunetului pe zambet este efectiva la dezvoltarea unui
sunet fundamental combinat, unde participa si rezonatorii, si coardele vocale.

Tot la acest compartiment s-a referit si O. Cristescu. In cartea sa Cintul, nota ci ,,marele bas so-
vietic, Max Reisen, este un adept al exercitiilor mute, pe care le executa cu gura inchisa sau deschisd,
urmarind mentinerea rezonantei in sinusurile nazale“ [3, p. 82].

Exercitiile cele mai frecvent utilizate sunt:

1) Interpretarea pe un singur sunet a duratei de nota intreaga, mergand pe semitonuri in sus.

2) Interpretarea intervalelor 2m, 2M, 3m, 3M.

3) Interpretarea trisonurilor.

4) Interpretarea arpegiilor.

Urmatoarea etapd la compartimentul Exercitii vocale este interpretarea vocalelor. Dupa exercitiile
cu gura inchisa (ale caror scop era incalzirea sinusurilor), coboram in cavitatea bucala si incercam sa
pastram aceeasi senzatie de zdmbet si vibratie naturala, fireascd. Aici, pedagogul trebuie la maximum
sa dea dovada de spirit de observatie. Se urmareste deschiderea gurii in mod natural, cerul gurii se
ridica treptat in momentul trecerii de la un registru la altul.

In cartea sa, Octav Cristescu mentioneazi: ,,Pentru obtinerea unei bune acoperiri a sunetului,
pentru poza de voce normald si pentru o justa articulare, sunt folosite, cu reale rezultate, exercitiile cu
vocalele A, E, I, O, U, pe un singur sunet sau pe trei-cinci sunete succesive, adaugand, treptat, consoa-
nele L si M sau N la aceste vocale” [3, p. 84].

Atunci, cand se obtine o emisie usoara a sunetului, fara incordare si fiecare vocala este cintatd ca-
litativ, se propun exercitii pe silabele: mi, me, ma, mo, mu. Consoanele M si N nu se pot pronunta fara
participarea rezonatorilor superiori ai capului. De aceea, este bine sa se adauge consoana M inaintea
vocalelor in timpul incélzirii vocii, care antreneaza foarte bine buzele si care, treptat, se poate inlocui
cu consoana R, care va antrena si limba.

In diferite izvoare de literaturd vocal-metodici, consoanele se analizeazi si se repartizeazi dupa
urmatoarele criterii:

Consoanele labiale (care se formeazd cu buzele) — b, p, m.

Consoanele palabale (care se formeaza cu varful limbii in palatal tare al boltei palatine, al cerului
gurii) — L, n, r.

Consoanele guturale (care se formeazd cu partea posterioard a limbii in palatal moale al cerului
gurii, in valul palatin) — ¢, g, k.

Consoanele dentale (care se formeaza cu varful limbii) — s, z.

Consoanele dentale suierdtoare (care se formeaza cu varful limbii indaratul alveolelor incisivilor
superiori) — s, j.

Consoanele labio-dentale (care se formeaza cu buza de jos si dintii incisivi ai maxilarului superior)
—fv.

Prin urmare, se grupeaza in silabe consoanele cu vocalele, pentru a forma exercitiile de incélzire
a vocii. Silabele pot fi foarte variate, dar avand o consecutivitate bine gandita.

Marin-Marius Truiculescu, in cartea sa Cdntul vocal profesionist, propune urmatorul model de
exercitii cu silabele formate din consoanele M, N, R, C:

a) Seva incepe incalzirea pe mut.
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b) Se va trece, apoi, la incalzirea vocii la piano, cu inchiderea si deschiderea gurii prin repetarea
consoanei M (MIM — MEM — MAM — MOM — MUM), tinuta mai mult timp, cdntand-o ca
un fel de geamat, cautand, astfel, mentinerea sunetului in sinusurile paranazale (un exercitiu
asemanator metodei celebrului Max Reisen).

c) Se va continua incalzirea vocii cu crescendo, descrescendo, incepand pe mut, deschizand, apoi,
gura din ce in ce mai mult si termindnd tot pe mut.

Cel mai ordinar si frecvent intilnit exercitiu este: MI-ME-MA-MO-MU. Dupd lucrul asupra lui
timp de 10 min., se poate adduga consoana R. Se foloseste urmatoarea consecutivitate: MRA-MRE-
MRI-MRO-MRU-MRA-MRI, dupi care urmeaza exercitiul cu prima consoana din alfabet: BRA-BRE-
BRI-BRO-BRU-BRA-BRI si, iarasi, urmeaza exercitiul de baza MRA-MRE-MRI-MRO-MRU- MRA-
MRI. Astfel, se procedeazi cu toate consoanele din alfabet, pornind de la exercitiul de bazi cu consoa-
na M, prin intermediul careia urmdrim mai usor formarea sunetului in rezonatorii capului.

Consoanele cele mai dificile de emis sunt C, P, T. O, cérora trebuie sd li se acorde o atentie deo-
sebita, deoarece ele scot cel mai mult sunetul din rezonatorii capului. Pentru a observa acest lucru se
indeplineste un exercitiu foarte efectiv in tempou lin, largo sau andante, pe un singur sunet cu silabele
BING-BANG-BUNG. Se cAnta o singuri data, iar, apoi, se continua cu PIC-PAC-PUC. In primul exem-
plu, datoriti consoanelor N, B si G, sunetul este bine directionat spre rezonatori. In cazul al doilea,
observam cum, prin intermediul consoanelor P si C, sunetul se scoate din rezonatori. Pentru a ajunge
la o emisie vocala calitativd, unde toate silabele se formeaza in rezonatori, vom lucra dupa modelul
deja analizat mai sus. Se cinta exercitiul de bazi MRA-MRE-MRI-MRO-MRU-MRA-MRI, apoi, con-
soana M se inlocuieste cu consoana G, care este o punte de trecere spre consoana C. Prin urmare, ob-
tinem exercitiul GRA-GRE-GRI-GRO-GRU-GRA-GRI si CRA-CRE-CRI-CRO-CRU-CRA-CRI. Doar
urmand calea consoanelor M si G, consoana C se va emite corect in rezonatorii superiori ai capului.
Exact asa se procedeazd cu consoanele P si T. Pornim, la fel, de la exercitiul de bazi, mai apoi, trecem
dela Mla Bsiin final — la P, de la M la D si in final — la T. Celelalte consoane din alfabet nu mai au
nevoie de exercitiul unei alte consoane intermediare, ci se va indeplini direct exercitiul de bazd, urmat
de exercitiul consoanei date.

Dupa 15-20 min. de exersare la diferite intervale si diferite hasuri, se poate trece la interpretarea
vocalizelor, care, de rind cu exercitiile propriu-zise, au menirea de a dezvolta abilitatile vocale. Dato-
rita continutului muzical mai dezvoltat, vocalizele reprezinta treapta a doua in procesul de lucru la
fiecare ord de canto si contribuie la pregétirea mai elocventd a vocii pentru interpretarea repertoriului
vocal al unui student si, prin urmare, al unui cantédret profesionist.

In concluzie, atunci cand vorbim despre pedagogul de educatie muzicala, nu trebuie sa uitim sa
mentionam ca, in tot acel spectru de calitati, cultura vocala joaca unul din cele mai principale roluri.
Doar prin perseverenta si devotament, harnicie si multa dragoste fata de muzica vocald se ajunge la
perfectionarea vocii. Anume exercitiile vocale reprezintd punctul de pornire, punctul de reper si chiar
punctul culminant in dezvoltarea vocii. Doar indeplinirea corectd a tuturor sarcinilor, conform crite-
riilor de mai sus, va contribui la obtinerea reusitelor in formarea culturii vocale.
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Arta teatrala

PEDAGOGIA: VOCATIE SAU DOBANDIRE?!...
SAU DESPRE CALITATEA DE FORMATOR A ARTISTULUI

PEDAGOGY: CALLING OR ACQUIREMENT
OR ABOUT THE CONDITION OF SHAPER OF THE ARTIST

DANIELA LEMNARU,

conferentiar universitar, doctor,
Universitatea de Arte din Targu-Mures, Romania.

Articolul incearcd sd ofere o opinie personald despre notiunea de formator, pedagog, ficind apel la experienta proprie, in
care se regdsesc dimensiunile de actor, regizor, profesor. Cele trei se intdlnesc, se despart uneori, se completeazd, dar cu sigu-
rantd au acelasi scop: obtinerea performantei.

Cuvinte-cheie: pedagogie, formativitate, stiintd, creatie, responsabilitate, rigoare, profesionalism.

The article tries to put forward a personal viewpoint about the idea of shaper, of educator, calling into requisition my own
praxis as an actor, a stage-director, a teacher. These three dimensions sometimes take separate ways, sometimes they complete
each other, but, for certain, have the same goal: obtaining performance.

Keywords: pedagogy, shaper, science, creation, responsability, rigout, professionalism.

Voi propune analizei acest spatiu, de formativitate, extrem de incitant, provocator, alunecos dar si
plin de satisfactii.

Aslansa intrebarea, sau meditatia, daca pedagogul, formatorul, poate sa se descopere, sa se forme-
ze, sa se perfectioneze, sau pur si simplu trebuie sa aiba doar vocatie?!

Experienta mea pedagogicd (de doisprezece ani), sau de formare, sau de indrumare, mi-a demon-
strat, totusi, pAnad acum, cateva lucruri: printre altele, acela cé indeletnicirea de formator este oarecum
diferitd de cea a practicii artistice individuale. Nu cred deloc in faptul cd arta de a fi pedagog este
direct proportionald cu vechimea pe care o ai in practicd, cu atat mai putin, cu varsta biologica. A nu
se intelege ca experienta castigatd in timp, ca si artist practician, nu-ti foloseste in dimensiunea forma-
tiva. Dimpotriva. Dar nu este o conditie fard de care nu se poate ,,practica“ pedagogia. Cunosc tineri
pedagogi, cu rezultate absolut remarcabile in domeniul pedagogiei, fard a poseda un trecut artistic co-
plesitor. Au stiut, au reusit, sa se formeze si sd se adapteze tuturor cerintelor si exigentelor pedagogice
cu o usurinta si un profesionalism de necontestat. Asa cum, la fel, cunosc oameni de teatru sclipitori
pe scena, cu roluri (sau regii ale spectacolelor) miraculoase, care nu si-au gasit locul pe platforma
pedagogiei. Unii dintre ei chiar se feresc de aceastd zona, recunoscand/marturisind ca nu pot sd faca
asta, nu dispun de datele necesare; nu se incumeta sa riste pe un teritoriu pe care nu-1 stapanesc si mai
ales, simt cd nu se potriveste structurii lor. Altii se incapataneaza sa demonstreze contrariul, chiar daca
primesc semnale care-i contrazic.
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Personal, cred ca dimensiunea pedagogica cuprinde in ea si formarea, si descoperirea, si calitatea
nativa, si auto-perfectionarea. Cert este, de asemenea, ca teoria poate fi foarte buna si utild, dar, totusi,
practica e cea care te ajutd mai mult, mai concret, in aceastd experientd. Da, mai cred cd pedagogia
se poate si invita, cu conditia sa ai de la cine, sd te educi asa incat sd fii mereu cu simturile in alertd,
capabil a detecta ce-ti foloseste, ti se potriveste si se poate adapta profilului tau.

Sunt multe instrumentele cu care operezi in aceasta latura si ai nevoie, printre altele, de: rabdare,
prestantd, rigoare, inteligentd, calitate (umana si artistica), flexibilitate, diplomatie, creativitate. Sunt
doar cateva dintre aptitudinile-calitatile pe care trebuie sa le ai, sd le dezvolti.

Prestanta si calitatea unui formator se cladeste in fiecare zi, cu fiecare curs pe care-l tine, la fiecare
intalnire cu studentii, actorii, partenerii sai. Respectul si eventual admiratia, se castiga prin prestatia
lui de zi cu zi, incepand cu, calitatea pe care o degaja ca partener direct de dialog si incheind cu reali-
zarile artistice.

Nu de putine ori am auzit de studenti, elevi, care au inceput sd indrageascd o materie, un curs
-implicit si-1 frecventeze si asimileze- datorita profesorului care il preda. Dar... am auzit §i cd... e mai
bine sd astepti trei ani fira sa inveti nimic, un profesor bun, decét sd pierzi trei ani invatand gresit de
la un profesor slab.

Cred ca pedagogia se si invatd, dar trebuie sd ai vocatia de a sti sa inveti, in primul rand pe tine,
iar apoi pe ceilalti. Nu-i destul s cunosti foarte bine tu, trebuie sd detii instrumentele cele mai perfor-
mante de a-i putea invita si pe altii.

E o profesie grea, pentru ca se lucreaza cu oameni, cu sentimente, cu emotii, cu stari, cu orgolii,
vanitdti, cu imprevizibil, cu transformari, contradictii.

Am intélnit tot felul de situatii, fiecare cu specificul si problematica ei, si pot spune cé din fiecare
moment mai delicat, special (si nu neapdrat in sens negativ!) am invatat cate ceva, mi s-a mai rdspuns
la o incertitudine, mi s-a mai infirmat o convingere...importantd ramane relatia pe care reusim/sau nu
sd o construim, parteneriatul uman si artistic (profesional) cdruia ii punem bazele si-1 inaltam frumos,
respectul si admiratia pe care le cultivim din/in ambele directii.

Mai ales in aceste vremuri, atat de tulburi, de nestatornice, in care se poate schimba totul de la o zi
la alta, in care nu mai gasim usor echilibrul, in care oricine poate contesta orice, noi- ca si pedagogi-
trebuie sd fim aceia care putem asigura un mediu ,,seif , pentru studentii nostri; este important pentru
ei sa se simtd in siguranta, protejati, apdrati, incurajati.

Trebuie sa avem grija ca ei sd inteleaga foarte bine ca autoeducatia trebuie si-i insoteascd per-
manent, sd devind o a doua naturd pentru ei, cd autosuficienta nu e prea beneficd, poate deveni chiar
malignd, izolandu-i de febra cotidiand a descoperirii si mirarii.

De altfel, acestea, daca ne gandim putin, sunt la fel de valabile si pentru noi. Am intalnit, de cu-
rand, in lecturile mele, cateva opinii, ganduri, ale unui tanar om de teatru (al cdrui stil de lucru l-am
intuit si din produsul artistic pe care i l-am vazut) care mi s-au pérut a fi foarte potrivite cu ceea ce
simt si eu in aceasta directie- relatia pedagogului cu studentul- si de aceea simt nevoia sd impartasesc,
la randul meu, aceste reflectii.

Orizontul mi s-a deschis spre o categorie noua de intrebéri pe care, chiar daca le contineam, nu mi
le enuntasem cu subiect si predicat.

Traiam cu falsa impresie cd noi ne alegem studentii. Nu am sa afirm, asa cum probabil va astep-
tati, ca studentii ne aleg pe noi. Cred, mai degraba, ca studenti si profesori deopotriva ne suntem dati
unii altora si ca ambele pérti ne meritam reciproc. Calitatile de suflet si virtutile aferente lor trebuie
sa existe bilateral, datoria fundamentala fiind aceea de a le intretine prin activitatea concreta a fiecarei
zile. Lesne de inteles si foarte usor de asumat...in declaratie.

Fiecdrui capitol predat din ,munca actorului cu sine insusi“ trebuie sa-i addugdm si unul de
»>munca pedagogului cu sine insusi“. Numai asa putem spera cd tinerii nostri parteneri vor declansa
»~munca studentului cu sine insusi“. Descumpanirii profesorului in fata studentilor ce trec prin scoa-
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1 fluierand ii corespunde cu simultaneitate cuantica descumpanirea studentilor fatd de indrumatorii
ce stau in scoala fluierand degeaba. In fata clasei nu poti minti. Nu poti mima competenta. Nu poti
impune principii pe care tu insuti nu le-ai insusit. Nu poti pune nereusitele tale pe seama studentilor.
Singurul vinovat de esec esti tu -profesorul. Succesul este darul de sus pentru munca impreuna.

Pedagogia de teatru exercitatd ca muncd impreund. Dar ce inseamnd ,,munca“? Ce inseamna ,,im-
preund“?

Munca pentru noi (el si studentii sdi-n.a.) este incercarea continua ca, prin lupta cu sinele diurn,
sd tindem spre omul performant. Am fost constienti ca actoria nu este un scop in sine, ci doar una din
caile posibile pentru atingerea acestui maret ideal. Aceasta a fost starea pe care am ales-o noi.

Incercand si deslusim mecanismele profesiei noastre, am deschis perspective asupra dilemelor
legate de natura omului si natura lui Dumnezeu, a barbatiei si feminitatii si, cel mai important, am
dobandit certe abilitati in deosebirea imposturii de adevarata creatie, a valorii de non-valoare, a ade-
virului de falsitate. In lumea in care triim, acesta nu e putin lucru. Cu alte cuvinte, nu am acceptat
suficienta indiferenta a ignorantei reci, ci am ales constiinta si constienta de sine. Inteles astfel, lucrul
profesorului cu studentul este, in aceeasi mdsura, si lucrul studentului cu profesorul.

Componenta esentiala este legatura sufleteasca. Impersonala, intuitiva si puternica, descarca mari
cantitdti de energie construind puntile de fortd ale celuilalt termen -, impreund®

~Impreuni“ este relatia ticutd a celor care, prin spirit, cauti Lumina constientei de sine ca, mai
apoi, sa o exprime in act scenic. Performéand intr-un grup intemeiat pe astfel de decizii, sansa devenirii
personale este net imbunatatita.

Privind de-aici, am convingerea ca, fara aceste principii si obiective, teatrul de mare performanta
nu este cu putintd. Si avem exemplele marilor trupe si ale regizorilor lor. Nu a existat nici un mare
regizor fard o trupa de mari actori. Reciproca este valabild si in ceea ce-i priveste pe actori. Nu poate
exista un singur actor mare. Exista trupe mari si mai multi actori mari ai aceleeasi generatii. Cercetati
si-mi veti da dreptate.

»Intr-o lume nebun, in care regizorii intalnesc actorii sub semnul grabei, gandind la urmatorul
proiect sau chiar la proiectul paralel si in care miza profesionald cea mai inalta este cum sd facem
»altfel si pe dos iar scopul ultim este premiul UNITER, scoala reprezintd prima si ultima sansa de a
constitui o echipa care sa lucreze numai intru valoare avand ca temei liantul ferm al dragostei si cre-
dintei reciproce, neconditionate si dezinteresate. [1, p. 39].

Este foarte rodnic sd impértasim intre noi -pedagogii- idei, experiente, metode, viziuni. Acest
exercitiu ne ajutd sd vedem mai clar ansamblul, sd detectam detaliile acestuia mai individualizat, s ne
refacem reperele, sd reevaludm pozitionarea noastra (artistica, formativa) in structura de baza a proce-
selor creative, intr-un cuvant, sa avem sansa de a descoperi poate lucruri noi, de a corecta eventualele
minusuri, traiectorii deviate, de a invdta incd ceva.

Desigur cd lipsesc foarte multe alte ramificatii (framantari, intrebdri, rezolvéri, abordari etc.)
din aceasta panorama subiectiva, pe care le intalnim si cu care operdm in interiorul unui produs artis-
tic, dar mi-e cu neputintd sd epuizez acestea toate intr-o singura lucrare; scopul prim a fost acela de a
initia un dialog cu cei interesati, de a-i stimula in ,,cercetarea® lor teatrald, de a le propune un mod de
a privi relatia regizorului cu textul, cu actorul, cu publicul, cu sine.

In ceea ce mi priveste, din practica mea pedagogici, de pAna acum, as putea, cu umilintd, sa trag
cateva concluzii:

— am invatat de-a lungul timpului ca actorul, in teatru, nu este niciodatd singur, chiar atunci
cand il vedem singur in scend, cd ceea ce face el este in legatura cu intreg spatiul viu de joc, cu
ansamblul scena-sala, cu scriitura dramatica, cu inventivitatea regizorala, etc.;

— ca trebuie sa cunosti directiile esentiale ale artei care te preocupd, vizand extragerea a ceea ce
te intereseaza, ti se potriveste, te ajuta in dezvoltarea ta §i personalizarea acestor ,,extrase” in
conformitate cu structura ta;
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— nimic nu e mai daunator decét o stiintd dobanditd teoretic, care nu-si gaseste locul cel mai
potrivit in practica individuala;

— arta teatrald nu trdieste si nu poate progresa fira experimente si chiar fard o doza de
imprudents;

— trebuie sa existe- si exista!l- o deschidere cdtre cautari dramatice si spectaculare, catre lansarea
unor nume noi, a incurajarii diversitatii de stiluri, a innoirii permanente a mijloacelor de ex-
presie;

— trebuie sd tii intotdeauna cont de frecut (in sensul universalitatii artei) dar mereu sa privesti
catre viitor;

— actorul trebuie s se cunoascd foarte bine inti pe sine, pentru a-si putea indrepta atentia spre
ceilalti.

Nu stiu cu exactitate cum trebuie abordat un personaj: din interior spre exterior, invers...cu dis-
tantare, cu sau fard reguli stricte de ghidare in procesul de creatie...stiu doar cd, la urma urmei, pe
spectatorul din sald, il intereseaza doar ceea ce vede, doar ceea ce simte, doar emotia care exista sau
nu, doar actorul care nu se economiseste si ,,arde“ pe scend; nu-l va interesa cum actorul a reusit per-
formanta scenicd, prin ce mijloace, va participa doar, sedus fiind, odaté cu actorul, la miracolul care
se intampla in fata sa.

Sigur ca putem vorbi despre actori cerebrali, actori intuitivi, actori mimetici etc. E important dru-
mul: sa-ti cunosti resursele, capacitatea de anduranta, rezistenta in fata orgoliilor de tot felul, ,,sa-ti
pastrezi credinta®, sd readuci copilul din tine la fiecare nou personaj, pentru a-l transforma in adult, sa
nu uiti niciodatd cd ai un partener cu care relationezi, ca teatrul intotdeauna inseamna rnoi, nu eu sau
tu.

Concluzia?!

Noi trebuie sa fim primii care sa incercdm sa salvim ce putem, indiferent cu ce pret, pentru a
nu ajunge si ne salvam individual doar, solitar... rasfirandu-ne din ce in ce mai tare...ne-am asumat
responsabilitatea de a forma si modela constiinte, caractere, destine, iar asta ne obliga la o rigoare
umand autenticd, la o prestantd la care nu trebuie sub nici un chip, sa renuntdm. Suntem datori, fiind o
generatie cu repere bine ancorate, totusi, in paméntul bogat din care ne-am tras seva, sa plantam mai
departe vlastare care sa prinda rddacini puternice si sa creasca intr-atat, incat sa ne adapostim noi in
umbra lor.

In loc de incheiere:

»Actorul care a uitat sd se joace se va afla in mare dificultate in momentul in care va fi pus in situ-
atia de a juca...”

Prefer.

- Actorul care se straduieste intéi sa inteleaga si apoi sa faca inainte de a intelege: cel care te so-
licita sa-i spui CE, fata de unii obsedati de CUM.

- Actorul care nu-si cunoaste, nu-si iubeste si nu-si repetd mijloacele de expresie, celui care si
le cunoaste intr-atat si e atat de incintat de el, incit incearcd sa faca uz de ele, cu tot dinadinsul, chiar
acolo unde nu e cazul.

- Actorul care iubeste teatrul mai mult decét propria-i persoana, celui care se iubeste pe sine
pana la adoratie incat priveste teatrul doar ca pe o institutie creata anume pentru a-1 sluji pe el.

- Actorul a carui personalitate se manifesta in scend si nu in afara ei.

- Actorul care nu vede in autor un dusman, in regizor-un tiran, ci cel ce stie sd simta libertatea
creatiei sale si sa o foloseascd intr-un sistem determinat.

- Actorul care se chinuie sa ajungd la un personaj, celui care chinuie un personaj pentru a-1 de-
termina sd intre intr-o haind, ori prea stramtd, ori prea larga.

- Actorul cu simt al umorului, chiar atunci cand joaca drama, si cu intuitie a dramaticului, chiar
atunci cand joacd o comedie.
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- Actorul nu intr-atéit de lucid incét sd devind insensibil si nu atét de sensibil incét sa-si piarda
luciditatea.

- Actorul care te intelege uneori dintr-un gest, celui care, pentru a-1 convinge sd faca un gest te
obligd sa-i tii o conferinta.

- Actorul care isi respecta arta si pe sine insusi, celui care se preteaza la orice pentru a castiga un
fals prestigiu sau chiar o reala popularitate.

Ma opresc aici, de teama de a nu ajunge la o imagine a actorului ideal, care, din pacate — sau din
fericire — nu exista 2, p. 98].
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ACTORUL IN FASCINANTUL TRAVALIU AL ACTULUI SCENIC —
DE LA FAZA INCIPIENTA PANA LA CREAREA PERSONAJULUI

THE ACTOR IN THE FASCINATING SCENIC ACT OF LABOR —
FROM THE INCIPIENT STAGE UNTIL THE CREATION OF THE CHARACTER

EMIL GAJU,

lector superior,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plasice

Articolul cuprinde cdteva idei ce stau la baza artei actorului:

- iubirea atotcuprinzdtoare, care e sentimentul de baza ce std la temelia actului scenic: Iubirea fatd de materialul dramatic
respective, fatd de rol in special fatd de procesul de creare a personajului;

- presentimentul intregului (integrului). Acea senzatie extraordinard, care vine ca o revelatie si care contine in sine intrin-
sec totalitatea tuturor caracteristicilor personajului in procesul de elaborare;

- perspectiva inversd. Nu retropectiva, ci anume perspectiva inversd: acea senzatie inefabild, cd esti postat pe piscul la care
trebuie sd ajungi in rezultatul unei munci asidue — personajul creat integral si aceastd stare de gratie iti ajutd, te cilduzeste
pe tot parcursul, pe tot drumul plin de greutdti si capcane al travaliului scenic!

Cuvinte-cheie: travaliul scenic, actul scenic, perspectiva inversd, presentimentul intregului.

The article includes several ideas underlying acting art:

- love is the basic feeling in the scenic act process: it refers to the love for the dramatic text, love for the role, and in particu-
lar, it refers to the love for the process of creating the character;

- anticipation of the whole (of the integrity). Tha feeling, that comes as a revelation and which contains in itself all the
characteristics inherent in the process of developing the character;

- reverse perspective. Not retrospectives, but exactly the reverse perspective: That ineffable feeling, that you are posted on
the peak you have to reach as a result of hard work — the character entirely created and that state of grace helps and guides
you throughout the long way of hardships and pitfalls of scenic labor!

Keywords: scenic labor, scenic act, reverse perspective, anticipation of the whole.

Scopul acestei lucrdri nu este nici pe departe de a prezenta niste descoperiri fulminante, care ar
rasturna conceptele marilor inaintasi sau de a desfasura o metoda noud, absolut inedita. Vor fi insirate
unele ganduri, ce vin ca rezultat a treizeci si trei de ani de slujire cu devotament si abnegatie acestei
minunate arte, careia ii zice Arta Teatrald. Este mai curand o pledoarie intru sustinerea actorului ca
personalitate creatoare plenipotentiara, in edificarea actului finit in arta teatrala — spectacolul. Am
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ales acest racursiu, deoarece de ceva vreme incoace nu putem sa nu observam un fenomen peiorativ
in adresa actorului — faptul de a fi tratat ca un simplu interpret.

Des observdm ca actorul nu este considerat un coautor plenar, un colaborator eficient al registru-
lui, ci este redus la calificativul infirm de unealta. Parerea mea este, ca doar atunci cdnd actorul va fi
tratat ca un artist creator veritabil, se vor putea obtine niste rezultate, ce ar depasi orice asteptari diur-
ne. Este adevirat, cd actorul trebuie sd dovedeasca prin fapte si prin munca zilnicd, ca are tot dreptul
sa fie tratat ca atare. Sd dovedeasca cd el este creator de personaje- scopul suprem al artei sale. Ca
doar el si nimeni altul nu poate atinge acest deziderat. Evident ca in legaturd cu acest aspect survin
mai multe cerinte. In primul rand edificarea personalitatii actorului. Cum bine se stie, in ascederea
actorului conteazd si talentul, dar si o munca enormd, ce va dura toata viata. Prin fiinta personaju-
lui intodeauna va transpare personalitatea actorului, a creatorului de fapt al acestei entititi scenice.
In formarea personalititii actorului are o mare importanta scoala, institutia in care isi face studiile
respectivul tandr, dar si calitatea indispensabild de autodidact impatimit, care trebuie si-l insoteasca
de-a lungul intregii cariere. Nu e cazul sd aprofunddm acest aspect, subliniind cat de importante sunt
atat pregatirea teoretica, cat si cea practicd. Cat este de necesard pregitirea intelectuala a viitorului
actor. Cat e de vital ca el sa indrageasca si sd inteleaga, totodatd, celelalte arte, toate domeniile de cre-
atie, pentru ca din fantana in care nu ajung vinele de apa, ce o imbogitesc permanent, la un moment
dat nu mai ai ce scoate, se opreste miscarea si ramane malul. Actorul trebuie sa devind un stralucit
intelectual, care sd fascineze prin personalitatea sa si prin creatia sa mii de oameni, aducandu-le bu-
curia savoarei estetice.

Asa cd aceastd modestd lucrare vine intru sustinerea confratilor mei actori, in fascinantul lor tra-
valiu scenic. Ti zic fascinant, pentru ci numai astfel poate fi calificat acest fenomen scenic. Insisi arta
actorului este rezultatul si produsul unei fascinatii. Cat n-am incerca sa imbracam in morfene acel
inefabil sentiment — trdire a actului scenic, oricum vom rdmane la domeniul explicatiei, intr-o zona
crepusculard, greu de explicat si de tdlmacit exhaustiv.

Ce este limpede pentru mine este faptul ca la baza oricarei creatii std iubirea! Iubirea este cel mai
mare dar, care ne poate veni de la Marele Creator. (Apropo, despre iubire fatd de arta dramaticd, fata
de piesa abordata, fatd de rolul creat si neaparat, iubirea fata de spectatol, ne vorbeste intr-un mod
extraordinar in lucrarea sa Despre arta actorului Mihail Cehov, asa cd din pacate, nu-mi apartine pri-
matul in aceasta afirmatie fundamentald.) Am pornit de la acest sentiment, pentru ca el trebuie sd ne
calduzeascd din primul moment al travaliului scenic: sa te indrdgostesti din prima faza de piesa pe care
o citesti, in general, si in special, de rolul pe care urmeaza si-1 creezi. Desigur, sunt iminente conditiile
propice pentru o astfel de abordare, conditiile adecvate in care se lectureaza piesa, capacitatea de con-
cetrare asupra materialului si efortul de a inlatura toate obstacolele, care ar diminua impactul cu piesa.
Faza de indrdgostire poate fi instantanee sau ca rezultat al unui efort de imaginatie si fantezie (mai ales
in cazul unor piese de o valoare dubioasa sau care au carente de stil si continut). Este foarte important
ca primele impresii sd fie neaparat fixate, memorate si chiar notate in caietul de rol. S-ar putea ca aceste
imagini, sentimente, viziuni sd nu fie pastrate intacte si nemodificate. S-ar putea ca ele sa nu fie cele
mai reusite si mai integre, dar pe parcursul elaborarii rolurilor noi ne vom intoarce cu intermitente la
aceste prime aparitii si vom verifica reztultatele etapei postmergatoare in cea premergitoare. Ele ne
pot servi in calitate de cdlauza sau diapazon (camerton) flexibil intr-o dezvoltare dinamica. Anume
dinamica si nicidecum statica, anchilozata. S-ar putea ca aceste prime imagini, care apar sporadic si
spontan, sa fie rezultatul intuitiei sau a inspiratiei de moment, care ne pot fi foarte utile in continuare.
Ele ar putea fi parte componenta din acel continut intrinsec al filmului lduntric (Kinolenta vnutrennih
videnii a lui C. S. Stanislavski.)

Insist asupta sentimentului, indrdgostirii de rol, deoarece el ne aduce o stare euforica, foarte bene-
fica si eficienta, care sporeste incomensurabil calitatea filmului lduntric. Calitatea imaginii poate creste
direct proportional cu intensitatea trdirii si incandescentei sentimentului.
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In aceasti fazi incipientd poate apirea un element absolut aparte, care este hotirator in arta ac-
torului: presentimentul intregului (sau integrului). Acest sentiment — element formator este ca o re-
velatie instantanee. Tot rolul poate apdrea in imaginatia noastra, ca un concentrat suprasaturat, ca un
fulger globular, care ne dd senzatia, ca in el se contine in forma supracondensata materia si energia
rolului integrale. Este ca un imbold creator foarte puternic.

Apare senzatia ca toate elementele constitutive ale personajului (se are in vedere aspectul fizic,
psihic, energetic, cinetic, caracteristic) se contin in acest hiperconcentrat: raimane ca noi metodic sa
desfasurdm acest ghem informational (si emotiv in acelas rand), descoperind cu uimire noi si noi la-
turi. Acest presentiment ne va fi ca un ghid, ca un for in developarea continua de pe intreg parcursul
crearii rolului.

In aceastd ordine de idei ne putem folosi de metoda perspectiva inversd (notiunea imi apartine).
Deci nu retrospectiva — ci anume perspectiva inversd. Daca i-am gasi imaginea vizuald in timp si in
spatiu, ar trebui sd ne imaginam un pisc de munte, unde vérful lui cel mai inalt, e punctul nostru final,
adicd rezultatul scontat — personajul creat in toata plenitudinea sa. La capatul acelui drum anevoios,
care ascede spre inalt, spre finalitate — ne asteapta rolul creat integral. $i daca ne-am putea posta in
ipostaza procesului finit, in personajul incarnat, am fi in stare sa privim in perspectiva inversa, adica
inapoi, dublandu-ne in procesul finit si in actorul-personaj, care ascede spre pisc, ne-am putea crea un
elan al spiritului foarte pozitivist si constructiv, care ne-ar aduce o stare de gratie si creativitate imi-
nenta. Faptul cd tu intrunesti senzatia rolului creat, nu-ti creeaza o atitudine de suficientd si pasivitate
distructive, ci dinpotrivd continand in sinea sa izbanda artistica, ai bucuria strabaterii intregului par-
curs la capatul caruia este cel, care, privind din perspectiva inversd, te-a indrumat si ti-a fost calduza.
Aceastd metoda iti aduce siguranta izbanzii artistice. Desigur, e nevoie de un efort de vointa, intelec-
tual, de imaginatie, fantezie si perseverenta, dar rezultatul meritd toatd stradania.

Etapa urmdtoare o putem numi analitico-meditativa. Acum purcedem la o studiere aprofundata a
materialului dramatic. Prospectdm, cercetam, disecam, analizim totul minutios pana la cele mai mici
detalii. In primul rand ne striduim sa intelegem stilul, factura, structura si specificul piesei date in ge-
neral si a rolului in special. Tindem sd intelegem ideea de bazd si tema acestei lucrdri. Ne documentdm
minutios: studiem epoca, care este oglindita in aceasta piesa, anturajul politico-economic, aspectul
social, mediul, conceptele referentiale, morala, etica, arta, etc. Studiem toate materialele referitoare la
aceastd piesd, tot ce e scris despre respectivul dramaturg si, de dorit, tot ce a scris autorul dat. Aceasta
ne va ajuta enorm, in a ne forma o impresie complexa despre piesa si dramaturg. E un travaliu absolut
necesar, deoarece e obligatoriu sa intelegem piesa din interiorul ei, sd-i cunoastem tendintele, ideile
si suprasarcinile ei autentice. Deoarece foarte des observam o tendintd nocivd, de a maltrata continu-
tul tematic si ideatic al piesei, modificiAnu-l si mutilanu-1, pentru ca in final sd devind un material ce
aproape nu are nimic comun cu opera autentica. Tot astfel, cand tratim un personaj, ne vom stradui sa
ascendem spre materialul propus de autor si nu viceversa: si-1 coboram (coloram), sa-1 minimalizdm
spre o abordare comoda si minora care il transforma in ceva insignifiant si diurn.

Principiul fundamental cu cdt mai departe de sine, cu atdt mai aproape de personaj al lui K. S.
Stanislavski ramane perfect valabil si pana astazi. Nu sa-ti botesti, sa-ti minimalizezi personajul pana
la propria micime, ci sd ascezi, sd cresti pana la inalta creatie a autorului, iata care ar fi dezideratul
obligatoriu la acest capitol.

In faza de documentare si nu uitim de literatura de specialitate din acea perioads, sau de mai
tarziu, ce se refera la perioada data, presa respectivd, izvoarele literare caracteristice epocii date, ico-
nografia si desigur specificul artelor din perioada data. Aceasta presupune o pregatire temeinica si
meticuloasa — dar cine zice cd e simplu?!

Dupa ce am ficut analiza si prospectarea materialului dramatic urmeaza, fireste, analiza perso-
najului, sub toate aspectele: provenienta, mediul familial in care a crescut, conditiile social-politice si
anturajul general din perioada respectivd, ideologia, mentalitatea, atmosfera timplului respectiv s.a. E
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foarte important ca la acest capitol sa se elaboreze cu toata seriozitatea biografia personajului. Ea tre-
buie tratata ca un obligou si nu ca ceva minor ce trebuie efectuat doar pentru bifa. Aici avem un camp
vast, enorm pentru desfasurarea fanteziei si imaginatiei actoricesti. Atentionam expresii asupra unei
erori deseori intalnite: inventarea biografiei in general: s-a nascut, a crescut, a facut studii, a iubit, s-a
dezamagit, a imbatranit si, ca sd nu-1 chinuim prea mult, s-a stins. Este un exemplu cras de biografie
rotatd. Intotdeauna din capul locului ne vom declansa fantezia, reiesind din specificul materialului
dramatic concret, reiesind din esenta personajului la care lucram si nu imagindm la general. Din inte-
riorul piesei, din nucleul, din germenele ei vom porni pe calea credrii biografiei personajului, pe care
urmeaza sa-1 credm. Vom cduta pas cu pas sa descoperim traseul vietii eroului nostru, sa descoperim
trasaturi de caracter specifice doar numai lui. Cel mai important este sd descoperim evenimentele
cruciale din viata lui, care i-au infulentat destinul, caracterul si felul lui de a fi in general. Consider util
ca sa fie elucidate cu lux de amanunte cateva din aceste evenimente (care s-au petrecut la diferite etape
ale vietii personajului), descriinudu-le foarte améanuntit cum s-au desfasurat: secunda cu secunda, sau
fotograma cu fotograma. Acest lucru ne va face sa indragim detaliul, concretetea. Este edificator faptul
cd acest aspect sd nu fie elaborat la rece, sec, doar mental, in mod descriptiv, distant si impasibil. Totul
va trece nu doar prin mintea, prin intelectul, ci si prin sufletul si inima noastra.

Totul ne va trezi sentimente si trdiri vii, ce ne privesc direct si personal. Orice detaliu ne va face
sa vibreze emotivitatea noastra, ndscand sentimente reale, verosimile si, totodata, convingdtoare!...
Biografia personajului va deveni ceva palpabil, sesizabil, care va trezi un proces complex si neaparat
dialectic.

Un alt capitol foarte important in elaborarea rolului este descoperirea si cresterea dominantei.
Pentru nimeni nu mai e un secret, cd in fiinta umana se contin toate trasaturile comune intreg neamu-
lui — Homo Sapiens. Toate calitdtile si toate carentele, neajunsurile si laturile foarte proaste (inclusiv
nocive), se contin in om. In noi este incifrat intreg arsenalul tuturor aspectelor si manifestirilor ome-
nesti. Este adevdrat, ca aceste trdsaturi si calitati la diversi indivizi sunt prezente in diferite cantitati si
proportii. Acum depinde de fiecare persoana in parte cum poate si-si stapaneascad pornirile nocive si
cum poate sa-si dezvolte si sa-si pund in pactica calitatile si laturile bune ale sale.

Miza noastrd in acest procedeu se bazeaza pe dictonul Nimic ce-i omenesc, nu mi-e strdin. De aceea
e foarte important, ca incé din faza incipientd a elaborarii rolului, sa elucidam care este dominanta lui.
Adica reiesind din germenele (esenta) personajului sa clarificim care este trasatura de baza, califica-
tivul dominant al acestui personaj. Este zgarcit, avar, egoist, egolatru, invidios, meschin, gelos, desfra-
nat, imoral sau tandru, suflet inalt, creator, sublim, inaltator, generos, iubitor etc. Desigur vom anali-
za de fiecare datd personajul in toatd complexitatea sa. Nu-l vom cataloga niciodata dupa principiul
simplist: pozitiv-negativ sau alb-negru. Intodeauna vom cauta si descoperim cat mai multe aspecte si
trasdturi, conducandu-ne dupa principiul de aur: Dacd e bun, descoperd unde e rdu; si dacd e rdu, afld
in ce e bun!. Dar insistam, ca dominanta este una definitorie. Aceasta dominanta o vom extrage din si-
nele nostru, din matricea noastra ancestrald. Zi de zi, la fiecare repetitie vom actiona germenele acestei
dominante, pe care il continem intrinsec in fiinta noastra, raliindu-1 si pliindu-1 la esenta si conceptul
rolului pe care il elaboram. Pas cu pas aceasta dominanta va creste, se va structura, va lua amploare si
va capata proportia necesara personajului dat. La un moment dat aceasta dominanta va deveni direc-
torie, adica va dirigui, va dirija cu toate celelalte elemente constitutive ale rolului. Dupd un efort inte-
lectual, psihic si energetic, aceasta dominanta se va impune instantaneu, nimerind in circumstantele
si imprejurdrile dictate de situatia dramatica si va functiona dupa principiul reflexului conditionat! De
la o zi la alta aceasta dominanta va cdpata claritate si fortd reald, devenind un procedeu foarte eficient
in acest fascinant travaliu al actorului — crearea personajului!
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ATENTIA CA PROCES DE INSTRUIRE A STUDENTULUI — ACTOR

ATTENTION AS THE STUDENT’S-ACTOR LEARNING PROCESS

EMIL GAJU,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

In acest articol este abordatd una din temele principale, ce stau la baza predarii disciplinei ,, Arta actorului®. E un mic ghid
metodico-didactic pentru profesori si studenti la disciplina ,,Arta actorului®; anul I, ce prevede un sir de idei-exercitii pentru
fortificarea atentiei si concentrdrii. latd cateva din ele, ce stau la baza lucrdrii: atentia, ca procesualitate simultand a cdtorva
componente; fortificarea atentiei; capacitatea extensivd a potentialitdtii scenice; concentrarea, ca element de bazd al atentiei;
atentia obisnuitd si cea distributivd; exercitii diverse propuse la capitolul respectiv.

Cuvinte-cheie: atentia, concentrarea, exercitii diverse, memorie, psiho — trening.

This article is considered one of the main themes, which form the basis of teaching the discipline ( acting art ). It’s a small
didactic and methodological guide for teachers and students for studding ,acting art, and provides a range of ideas-exercises
for strengthening attention and concentration. Here are a few of them that underlie the work: attention, as a simultaneous
procedure of several components; strengthening attention; the ability of extensive scenic potentiality; the concentration, as the
basic element of attention; ordinary and distributive attention; various exercises proposed for the respective subject.

Keywords: attention, concentration, various exercises, memory, psycho — training.

Nu este deloc intamplator faptul ca aceasta tema se afla printre primele abordate de personalitati
remarcabile, care au pus bazale teatrului. C. S. Stanislavski, V. I. Nemirovici-Damcenco, E. Vahtangov,
Mihail Cehov, V. E. Meierhold, iar mai apoi Piter Brook, E. Grotowski, A. Appia si multi altii isi incep,
practic, metodele sau programele lor didactice cu acest capitol primordial — atentia. Avem impresia
ca este o tema foarte cunoscutd, incat riscam sa fim in crizd de materiale suficiente in tratarea ei. La
prima vedere, s-ar parea ca este un element propriu firii omenesti si ca functioneaza perfect de sine
statator. Din experienta personald (35 de ani de activitate in domeniul teatrului), pot afirma cu certi-
tudine, ca nu este deloc asa. Cand studentul-actor face primii pasi in scend, se ciocneste de o multime
de dificultati. Practic, el invatd din nou sa se miste, sd meargd, sa vadd, sa audd, sa reactioneze, sd se
comporte firesc, dar, de data asta, in scena, adicd in fata publicului. Deseori, studentul comite o mare
greseald, atunci cdnd mimeaza atentia, concentrarea, firescul. Este foarte important ca studentul nu
doar sd priveasca, ci sd si vadd; nu doar sa asculte, ci sa si audd; s nu mimeze firescul si organicitatea,
ci sd se comporte ca atare.

Aceasta modesta lucrare are menirea sa reconfirme importanta covarsitoare a atentiei si a capaci-
tatii de concentrare. Afirmam mai sus, cd atentia este un proces firesc de dezvoltare a unei personali-
tati. Daca analizam minutios acest act scenic, putem sa distingem céteva parti componente constituti-
ve ale atentiei sau, mai bine zis, citeva faze de manifestare a acesteia:

1. Fixarea obiectului supus atentiei noastre.

2. Atragerea acestui obiect citre noi si apropierea lui pe cat e posibil.

3. Deplasarea noastra cétre acest obiect.

4. Pitrunderea in esenta acestui obiect.

Desigur toate aceste procese se desfdsoard in interiorul nostru, in sfera invizibila, actiunea lor fiind
determinatd de mai multi factori: actul de vointd, nivelul spiritual, campul energetic etc. Fara indoiald,
aceasta divizare pe etape este pur conventionald, actionidnd instantaneu, fara delimitari intre faze. Im-
portant este sd ne concentram concret asupra obiectului i, in urma unui act volitiv, sa atingem scopul
scontat. Cunoastem prea bine ca atentia se divizeaza in doua categorii: conditionatd si neconditionata.
Atentia conditionata se formeaza atunci cdnd exista excitanti din exterior, care conditioneaza sau moti-
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veazd atentia impusa de acesti factori exteriori. Atentia neconditionata apare atunci cind persoana datd
isi fixeaza atentia asupra unui obiect sau a unui subiect in mod arbitrar, ca urmare a unui act de vointa
personal. Atentia conditionatd o intalnim la tot pasul, in deosebi atunci cand o multime de factori exte-
riori sustrag, atrag, ,furd“ atentia persoanei de foarte multe ori, intr-o perioada de timp relativ scurta.

Pe noi ne intereseaza in mod special a doua categorie de atentie, cand persoana respectiva se poate
concentra exclusiv asupra unui obiect sau subiect concret, putdnd sa-si dirijeze procesul de atentie
cu o deosebita abilitate. Exercitiile pe care le vom anexa au scopul de a fortifica anume acest gen de
atentie. Vom incepe cu cele mai simple, ca sd ajungem treptat spre cele mai complicate, care pot fi va-
lorificate in urma unor psiho-traininguri cu un grad de dificultate sporit.

Primele exercitii pe care le practicam sunt arhicunoscute.

1.Cercul mic, cercul mijlociu si cercul mare de atentie. De exemplu, sd ascultam, sa fixam si sd me-
morizam pe o anumitd perioadd de timp toate sunetele ce vor fi auzite: cercul mic — in clasa; cercul
mijlociu — in imediata apropiere a clasei-anexd, coridor, hol; cercul mare — in curte, strada etc. Este
important ca studentii sd fixeze consecutivitatea si intensitatea sunetelor, putand sa explice natura si
provenienta lor.

2. Descrie-ti colegul. Un student este rugat si treacd in fata auditoriului. Ii indemnam pe colegii
sai sd-1 priveasca cu atentie o bucata scurta de timp. Dupd aceasta, studentul este rugat sa iasd din
auditoriu si sa astepte dupa usd. Odata ce acesta pardseste spatiul, studentii sunt pusi in situatia de
a descrie cu cea mai mare meticulozitate toate detaliile de vestimentatie, accesorii, coafurd, bijuterii,
incaltdminte etc. ale colegului lor. Odata cu terminarea procesului de lucru, studentul este rechemat
in auditoriu si se compara observatiile studentilor cu datele concrete.

Este foarte important si mentiondm cd, in timp ce studentii lucreaza, noi trebuie sd stimulam
activitatea lor prin diferite mijloace si procedee, trebuie sa fim atenti ca ei sa-si poata spori permanent
capacitatea de observare si intuitie.

3.Fixarea si enumerarea obiectelor. Intr-un timp foarte scurt studentii trebuie si fixeze si sa enu-
mere toate obiectele rotunde, ovale, patrate, dreptunghiulare din auditoriu, iar mai apoi, privind doar
la profesor, sé facd rechizitoriul. Acest exercitiu este recomandabil chiar din prima zi, cAnd studentii
abia se familiarizeaza cu spatiul auditoriului.

4.Povestea zilei de azi. In ajun, studentilor li se di tema pentru acasd, urmarind scopul ca, in ziua
urmatoare, s memoreze, clipd cu clipa, tot ce se va petrece si ce vor face pe intreg parcursul zilei. A
doua zi studentii sunt chestionati foarte minutios, pentru ca si poatd povesti cu lux de amanunte cum
si-au petrecut ziua precedenta. Aici ar fi binevenit un sfat: dupa ce un student si-a relatat povestirea,
solicitam celorlalti studenti s repovesteascad totul, in cele mai mici detalii, intrerupandu-1 aleatoriu pe
cel ce povesteste si rugdndu-1 pe un altul sa continue mai departe naratiunea.

5.Alternarea exercitiilor statice, ce se bazeazd mai mult pe gandire, cu exercitii active din punct de
vedere fizic — dintr-o extremd in alta. Se face un cerc din scaune, cu speteaza spre centru. Scaune vor
fi cu unul mai putin decat numarul studentilor, participanti la acest exercitiu. Studentii vor fi anuntati
ca trebuie sa alerge rapid in jurul scaunelor. La un semnal al pedagogului, toti se aseaza brusc pe sca-
une. Un participant va rdimane, bineinteles, in picioare. Acesta este rugat sa ia un scaun din cerc si sd
pirdseascd jocul, care va continua, desigur, cu un scaun mai putin. In felul acesta, jocul continua pana
la sfarsit, fiind bazat pe principiul eliminarii unor anumite componente. Pand la urmd, raiméan doi din-
tre cei mai atenti si mai abili studenti. Este util sa complicdm putin acest exercitiu. De exemplu, cdnd
alearga pe cerc, la o bataie din palme a pedagogului, jucétorii schimba directia; la pronuntarea diferi-
tor cuvinte, actioneaza conform sensului acestora: ,tavan“ — se aseazd pe podea, ,fereastra“ — sar in
sus, ,,usd“ — bat din palme etc. Totul se desfdsoara cu o viteza destul de mare si actiunile efectuate de
studenti necesitd un grad de atentie destul de inalt.

6.Viteze plus figuri. Toti participantii aleargd pe cerc. Sunt folosite trei tipuri de viteza in ordine
crescandé: prima — moderatd, a doua — mai rapida, a treia — se alearga foarte repede, a patra — mis-
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carea brauniana (toti alearga, chipurile, haotic), dar este obligatoriu ca jucdtorii sa nu se ciocneasca
si fiecare dintre ei sa-si simtd partenerul. La aceste tipuri de viteza se mai adauga cateva elemente,
care sporesc gradul de dificultate: se compun diverse figurine. De exemplu, propunem unui student
sd compund pe loc o figurina. El va reprezenta, si zicem, ceva asemanator cu o lebada, toti ceilalti
vor repeta intocmai si vor memoriza acest obiect — figurina nr. 1. Figurina nr. 2 o va improviza tot
aici, pe loc, alt student. Va fi o figuring, de exemplu, ce tine de domeniul acrobatiei. A treia figurina e
bine sa fie legatd de o reprezentare ce poate fi compusa la podea, cu capul spre centrul cercului, iar a
patra — spre exteriorul cercului, tot la podea, reprezentand o figurina neobisnuita si destul de greu de
realizat. Jocul porneste la comanda profesorului: ,, Toti alearga pe cerc®. Profesorul anuntd viteza unu,
doi sau patru. La o bataie din palme, se schimba directia miscarii. Combinam vitezele cu figurinele,
anuntandu-le aleatoriu intr-o viteza crescanda. Exercitiul este destul de complicat, dar foarte util pen-
tru examinarea capitolului dat.

7. Ziua de nastere. Participd toata clasa. Toti se misca dupa principiul braunian, adica haotic, dar
cu viteza si fard sa se ciocneasca.

Pedagogul anunta o cifrd, de exemplu: unu, zece, doudzeci si noud. Cei nascuti pe aceasta data,
ridica mainile in sus si cad pe spate, scotand un geamdt de ciuta rdnita. Datoria colegilor este si-i prin-
dé. La fel, se poate anunta una din lunile anului: mai, octombrie, decembrie sau oricare alta. Toti cei
nascuti in luna respectiva, procedeazd exact dupa principiul descris mai sus. Pe criterii similare putem
enumera zodiile: Peste, Scorpion, Leu etc. Cdderile simultane sunt aceleasi.

Un asemenea exercitiu are scopul de a dezvolta nu numai atentia, dar si capacitatea de a simti
partenerul, increderea in cel de alaturi, competitivitatea, dar si alte sentimente de colegialitate si lucru
in echipa.

8. Rima. Dupa cum am mentionat deja, este bine sa alternam exercitiile rapide cu cele mai lente,
mai meticuloase. Exercitiul in cauza este un exemplu concludent in acest sens. Se numesc patru parti-
cipanti. Fiecare trebuie sa-si ia un scaun (de dorit ca toate scaunele sa fie la fel). Toti stau intr-un rand.
Se anunta felul de rima: imperecheata, incrucisatd, imbratisata.

Deci, in rima incrucisata primul student va rima cu al treilea, iar al doilea cu al patrulea. Exercitiul
incepe la comanda pedagogului. Studentii trebuie sa faca doar cateva miscdri, aparent, simple: sd ri-
dice scaunul pana de asupra genunchilor, sa faca patru pasi in fata, sa puna scaunul jos, o micd pauza,
iar apoi sa facd exercitiul in sens invers, adicd sa ridice scaunul, sa pdseasca inapoi cu spatele patru
pasi si sd puna scaunele jos. Prima rima — studentii I si III, fac o miscare inainte, adica ridica scaunele
si se opresc. Studentii II si IV fac acelasi lucru si se opresc. Studentii I si III fac patru pasi inainte si
se opresc. Studentii I si III pun scaunele jos si iau pozitia de drepti. Ceilalti procedeaza identic. Apoi
miscarea incepe in sens invers. Important este momentul ca studentii din rimele date sd actioneze
absolut simultan. Anume astfel se dezvolta simtul perceperii partenerului si functionarii corecte a ve-
derii periferice. In plus, exercitiului i se confera un grad sporit de dificultate prin faptul ci el trebuie si
decurga in totalitate fara nici un zgomot. La cel mai mic sunet produs de zgaltditura sau hasaitul unui
scaun, la atingerea cu podeaua, pedagogul anuleaza totul si exercitiul se ia de la inceput.

Prin acest exercitiu se dezvolta atentia foarte meticuloasa si filigrana.

9. Codul. Este un exercitiu la care participa toti studentii. Se formeaza un cerc mare. Fiecare isi ale-
ge un cod (cifru) din trei sau patru cifre. Intr-un timp destul de scurt, toti memoreaza toate codurile
colegilor. Incepem verificarea memoririi. Rugdm un student s numeasca toti colegii, pe rand, dupa
cod, incepand cu propriul cifru si numindu-i apoi pe toti ceilalti. Urmatorul student face acelasi lucru.
Sunt verificati toti, pAnd ne convingem cd prima etapa a trecut cu bine.

Exercitiul se compune din cateva etape, fiecare avand un anumit grad de dificultate. In scopul
stimuldrii activitatii, ii apreciem pe cei care memoreaza mai rapid. Apoi le spunem sd se intoarcd cu
spatele spre centrul cercului si sd inchida ochii. Tocmai acum este momentul ca ei sd-i treaca in revis-
ta pe toti colegii din memorie. Rugdm un student sd faca acest lucru si el trebuie sa actioneze foarte
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rapid. In plus, noi le putem solicita si-si numeasci colegii dupa principiul rotirii acelor de ceasornic
sau viceversa — impotriva lor. In continuare, i rugdm sa ia pozitia initiala, ii schimbdm cu locurile si
ii atentionam ca, intr-un timp foarte scurt, trebuie si memoreze noua amplasare a colegilor. La intoar-
cerea din nou cu spatele, ei trebuie sa reproducd, cu ochii inchisi, noua ordine a amplasarii colegilor.
Viteza enumerdrii este in ordine crescanda.

Urmatoarea etapd este cea mai dificila. Toti stau cu fata spre centru si privesc foarte atent la par-
teneri. Unul dintre studenti, numit de pedagog, incepe jocul. Printr-un gest ferm, cu ména intinsa, el
va indica un coleg, pe care il vizeazd si porneste spre dansul cu pasi marunti. Ceilalti jucdtori stau cu
palma maénii drepte intinse in fatd. Persoana vizata trebuie sa ceara urgent ajutorul unui coleg, numin-
du-1 dupa cod, de exemplu, 4321, facandu-i semne imploratoare de salvare. Cel care este rugat, trebuie
sa reuseascd, intr-un anumit timp, sa spund codul acestuia altui participant, altminteri, cel care s-a
pornit spre el cu palma ridicata, il loveste peste palma intinsd. Daca cel care a fost rugat sa-1 salveze,
nu a reusit sa-i spund codul, atunci acel care a primit peste palma, aratd cu mana ca se porneste spre el
sa-i plateasca si cel vizat trebuie instantaneu sa ceara ajutorul cuiva, in caz contrar, primeste o lovitura
peste palme. Jocul este bazat pe principiul elimindrii. Cei care gresesc sunt eliminati si pana la urma
raman doi, cei mai atenti si mai abili studenti. Acest exercitiu fortifica memoria, dezvolta foarte bine
atentia si capacitatea de a reactiona cu o repeziciune deosebita.

10. Labirintul. Se numeste un student, care va alcatui din cinci sau sase scaune un labirint. Adica,
plaseaza scaunele pe tot perimetrul scenei, auditoriului. Ele se vor afla sub diferite unghiuri, contorsio-
nat pozitionate unul fata de altul. Unele scaune pot fi rasturnate, intre altele poate fi lasatd doar o mica
trecere. Studentul numit inventeaza un anumit traseu, de exemplu: de la primul scaun pand la al doilea
sunt trei pasi. Participantii trebuie sa faca un cerc in jurul scaunului doi, sa paseascd peste scaunul pa-
tru, sa treaca printre scaunul trei si cinci si sd se aseze pe scaunul sase. Poanta consta in faptul, cd toti
o vor face cu ochii inchisi! Dar, mai intai, se acorda un timp limitat, pentru ca ei sd insuseasca traseul
cu ochii deschisi, iar mai apoi sa-1 repete absolut identic legati la ochi. Exercitiul poate fi suplinit de
o anexd: unul dintre studenti este legat la ochi, iar altul, prin comenzi foarte exacte, il cdlauzeste ver-
bal, pentru ca acesta sa parcurga cu brio traseul intr-un timp cat mai scurt. Se pot folosi urmatoarele
cuvinte: ,,Doi pasi inainte®, ,,Intoarce-te la 25 de grade®, , Lateral, jumitate de pas®, ,,Misci-te in fatd
cu o jumatate de talpa“ etc. Acest exercitiu dezvolta atentia, memoria, capacitatea de comunicare si
coordonare.

In arsenalul nostru exista o multime de exercitii de acest gen. Dar vrem si aducem si exemple de
exercitii, care implica atentia distributivd. De exemplu: un student trebuie sa efectueze un calcul ma-
tematic. In acelasi timp, el trebuie si raspunda la cele mai diverse intrebiri ale colegilor, care efectiv
il ,bombardeazd“ cu ele. Important este ca studentul sd faca intr-un timp rapid calculul corect si sd
raspunda adecvat la intrebari. Acelasi lucru se poate face, daca ii solicitim studentului sa analizeze
un text si sa raspunda la un numar impunator de intrebéri. Dupd aceea trebuie sda povesteascd ce a
citit. Se pot gasi o multime de variante asemandtoare. Important este sa intelegem, ca atentia trebuie
tratata polivalent. Datoritd ei, ne putem deplasa in timp sau efectua experimente ce tin de domeniul
fanteziei si imaginatiei. Prin concentrarea atentiei, putem reactualiza un eveniment din viata noastra,
iar printr-un efort de atentie si memorie — sd reconstituim detaliu cu detaliu tot anturajul, in care s-a
desfasurat evenimentul dat. De asemenea, ne putem imagina o scena fantastica, iluzorie si, datorita
atentiei, sa tinem in vizorul nostru fiece crampei din desfisurarea actiunii, intr-o consecutivitate si
coerenta desavarsita.

Toate opiniile expuse mai sus, demonstreaza cu prisosintd faptul ca rolul atentiei si concentrarii in
arta actorului este un factor de o importanta covérsitoare. lar expresia atentiei si antrenarea memoriei
sunt dezideratele noastre primordiale.

79



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.2

THE METHODOLOGY OF TYPOGRAPHY TEACHING
IN HIGHER EDUCATION

METODA PREDARII TIPOGRAFIEI (GRAFIA SI DESIGNUL LITERELOR DE TIPAR)
IN INVATAMANTUL SUPERIOR

ARINA STOENESCU,

lecturer in media technology,
Sodertorn University, Stockholm, Sweden

The methodology of typography teaching is a relatively new area of graphic design teaching. Typography knowledge has
been earlier integrated in the graphic design curricula as a smaller part, and it was not always well delimited within the dis-
cipline.

The awareness of typography during the last decades has increased thanks to the evolution of the desktop publishing and
the technologies specific to the design and the use of typography, in graphic design.

What kind of steps must the methodology of typography teaching in higher education include so the awareness of and
knowledge about type design and typography can generate better graphic design work..

Keywords: type design, typography, graphic design, typography teaching, fonts, traditions, conventions, typographic nar-
ratives, type dialogues, digital literacy.

Metodologia preddrii tipografiei (grafia si designul literelor de tipar) este un domeniu relativ nou de predare in cadrul
disciplinei de design grafic. Predarea cunostintelor de tipografie a fost integratd in trecut in programele educationale de design
grafic ca o parte mai micd, si nu intotdeauna bine definita din cadrul disciplinei.

Gradul de constientizare a rolului pe care il joacd designul literelor si tipografia a crescut in ultimele decenii datoritd evo-
lutiei desktop publishing si tehnologiilor specifice designului si folosirii tipografiei in designul grafic.

Ce fel de pasi trebuie sd parcurgd metodologia de predare a tipografiei in invatamantul superior pentru o mai mare consti-
entizare a rolului pe care grafia si designul literei de tipar il joaca in designul grafic si pentru o mai buna calitate a acestuia.

Cuvinte-cheie: design de litera, tipografie, design grafic, predarea tipografiei, fonturi, traditii, conventii, povestiri tipogra-
fice, dialoguri despre designul literei, alfabetizare digitald.

Typography teaching in higher education started at Sodertdrn University, Media Technology De-
partment in spring 2010 with two different courses on two levels: beginners, Type design and typogra-
phy, 7.5 ECT (equivalent to five weeks full-time studies that were taught at half speed) and advanced
Type design and font development 15 ECT which started one year later in fall 2011. One week full time
studies correspond to 1.5 European Credit Transfer, ECT). The courses are afternoon courses in order
to also give the possibility for professional graphic designers to attend the courses.

The objective of the course Typeface Design and Typography has been to introduce students to the
history of typography and font design tools. The advanced course Typeface Design and Font Develop-
ment has been based on knowledge about the impact of technology on the letter shapes and the course
curricula focused on type design and development of an own font.

Both the basic course and advanced course collaborated with renowned guest teachers such as
professionals from the design studio FamiljenPangea, the typeface designers Fredrik Andersson and
Goran Soderstrom(Sweden), scholars and graphic designers such as Ellen Lupton (USA), Verena Ger-
lach (Germany), Saku Heindnen (Finland) Gerard Unger (Netherlands/UK). The aim has been to
build up competence in Sweden in font design but nevertheless also to increase the understanding of
the importance and the role of typography in visual communication and graphic design. Well-trained
commissioners, with a deep understanding of type design and typography can enhance the awareness
on the market and require more innovative solutions.
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International typography education

At an international level typography education can be found as an integrated part of art and de-
sign colleges offering type design courses within their BA or MA programs. There are also institu-
tions where type design studies lead to a specialised degree such as those in Argentina (Universidad
de Buenos Aires), France (Ecole Estienne, Paris, Ecole supérieure d’art et de design, Amiens) Germany
(Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig), Mexico (Centro de Estudios Gestalt, Veracruz), The
Netherlands (Koninklijke Academie van Beeldende Kunsten [KABK], The Hague), Switzerland (Ecole
cantonale dart de Lausanne [ECAL], Ziircher Hochschule der Kiinste, [University of the Arts] ZHdK,
Ziirich), United Kingdom (University of Reading), United States (The Cooper Union for the Advance-
ment of Science and Art). The word typography (e.g. tipografie in Romanian) in the Romance languages
describes both type design and the applied art of using letters in graphic design. There is a need for a
clearer definition of the term in this context. [1]

Scandinavian typography education

In Scandinavia the tradition of typography education has been integrated in the tradition of teaching
graphic design at the art and design colleges and universities such as Denmark (Danish School of Media,
The Danish Design School, Copenhagen), Finland (Aalto University School of Art and Design, KyAMK,
Kymenlaakso University of Applied, Sciences, Helsinki), Iceland (Icelandic Academy of the Arts, Reykjavik),
Norway (Gjovik University College, Oslo National Academy of the Arts), and Sweden (Sodertorn Univer-
sity; Konstfack, National College of Arts Crafts and Design, Beckmans School of Design Stockholm; HDK,
School of Design and Crafts, Gothemburg). The typography courses consist of both typography (art of us-
ing type) and type design (art of making type) classes but goes also further into research as the case of the
Icelandic Research lab in Type and media at the Icelandic Academy of the Arts in Reykjavik.

The structure of the course Type design and Typography (7,5 European Credit Transfer, ECT)

The course consists of lectures, workshops seminars and computer assisted classes where the stu-
dents are trained to use digital tools for type design (FontLab Studio) and typography (InDesign).

The main focus of this course on basic level is to introduce the history of type and contextualize
the work of type design and typography integration in different applied arts areas. The project will
introduce the students to the methodical work of type design.

Lectures role is to increase the awareness of the economical, historical and political influences on
the design and use of type. Some lectures are dedicated to guest teachers from the field where they can
present their own activity and projects and inspire the students in their own projects.

Assignments for the course are divided into two categories: three smaller assignments correspond-
ing to three weeks full time work (4,5 ECT) and a bigger project that needs two weeks full time work
(3 ECT).

Assignments

The three smaller assignments are Type analysis, Type terminology test, Type design workshop.

Within the project the students will work with the one word pangram with the diacritics of the
Swedish language (rdksmorgdsen) in order to give the students the opportunity to encounter and to
solve the specific problems of the basic type design issues but also those related specific to the Swedish
diacritics. A pangram is a holoalphabetic sentence for a given alphabet that uses all the letters in the
alphabet at least once. [2]

Outcomes
After completing the course the student should have the following knowledge, skills and abili-
ties:
» knowledge of the notions of type design and typography
o basic understanding of the typeface designer working conditions and work processes that a
type designer uses
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« Dbasic skills in type design and typography

« ability to make qualified assessments of type design and typography

« ability to effectively communicate a message using good typography and elaborated type de-
sign

« ability to compare, evaluate and justify solutions in an on going letterpress process

« ability to relate type design and typography to other media technology fields

Course literature Type design and Typography (basic level)

The course literature for the basic level should give a clear historical overview on typography and
type design history and introduce and explain the related terminology (Lupton’s book). A practical
example of orderly type design work (Cheng’s book) as well as reference literature on used digital ap-
plication (Cabarga’s book) should also be included in the course literature.

Compulsory literature

Cheng, Karen; Designing type; Yale University Press, 2006

Lupton, Ellen; Thinking with Type; Princeton Architectural Press, 2010

Cabarga, Leslie; Learning FontLab fast; Iconoclassics, 2004

The structure of the course Type design and Font Development (15 ECT)

The course consists of lectures, workshops seminars and computer assisted classes where the stu-
dents are mainly trained to use digital tools for type design (FontLab Studio).

The main focus of this course on advanced level is to educate an analytical approach to typography
and font design and to increase the understanding of the technology and the aesthetics and design of
the font. A new serif or sans serif typeface will be designed within the course.

Lectures role is to bring perspectives on how type design and customized fonts can raise the stan-
dard of the visual communication and communicate in a more subtle way. Some lectures are dedicated
to guest teachers from the field where they can present their own activity and projects and inspire the
students for their own projects.

Assignments

Assignments for the course are divided into three categories: two smaller assignments (3 ECT) - a
type walk through Stockholm and the hand-composition workshop at Skansen - an essay about the
impact of technology on type design (4,5 ECT) and a type design project, creating a serif or sans serif
font (7,5 ECT).

The hand-composition workshop is organised at the Officina Typographica at the open-air mu-
seum of Skansen in Stockholm in order to offer the students a better understanding of the old technol-
ogy of type setting by working in a XIX century old printing house from Stockholm.

Outcomes

After completing the course the student should have the following knowledge, skills and abilities:

« explain different font technologies

« outline the work processes in type design and font development as a font designer uses and
describes the work of a font developer

« apply basic skills in typeface design and font development

« apply font designs and font development in a methodical way

o explain, compare, illustrate solutions in an on going font design

o relate typeface design and font development to other media technology fields

Course literature Type design and Font Development (advanced level)
The course literature for the advanced level should help the student to have a deeper understanding
of typography (Bringhurst) and present a good example of methodical type design work (Cheng).
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The compendium for this course aims to help students in the process of writing and understand-
ing the evolution of typography and type development through nine different texts written by many
well known type designers and historians within the area (Ong, Noordzij, Smeijers, Kinross, Unger,
Kostelnick & Hassett, Baines & Haslam, Pohlen).

Also different insights and other experiences from type design and typography education are
given through the reference literature (Heller).

Compulsory literature

Bringhurst, Robert; The Elements of Typographic Style; Hartley & Marks Publishers, 2002

Cheng, Karen; Designing type; Yale University Press, 2006

Compendium; Sodertorn University; 2012

Student work examples

Further on comes some student work examples from 2011

« Type face projects

1. Adehsion by Magnus Holmgren

2. Carbo by Irene Thisner
3. Bonitaboluda by Minerva Pascual
o Type walk reflections
1. Hobo by Magnus Holmgren
2. Coffe House by Torfi Magnusson
o Essays: The impact of technology on the letter shape
1. Unicode by Magnus Holmgren
2. Stencil by Ivar Martinsson
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Carbo by Irene Thisner

83



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice

2013, nr.2

7 adaa
1a8a
AAd

abcdefghi jklmnriop
rstuvwxyzio

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUV'WXYZ

| 2345678909w:.11

i'ﬂf-’-3455?89

Bonitaboluda by Minerva Pascual

YT

WOVLLONOV I LIV

1 8 B
4’1 D it

" S0
NYCHELSERUICE

e

J————)

ssssssssssss

77
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Conclusions

It is important to increase the understanding of typogrphy and type design as an independent
education area offering the students both theoretical approches to the subject but also practical one.
The methodology used should aim on the understanding of the factors that shaped the evolution of
type design and typography, stimulate the analitical skills and stimulate the creativity.

Traditions, conventions in typography and type design can be succesfully integrated in typo-
graphic narratives where the letter shapes create their own dialogue with the viewer and the reader.
The encreased digital literacy brought along also an encreased interest in typography.

Combining lectures, seminars, workshops and design work should give the students a clear over-
view of the field and help the industry with a higher level of knowledge for both commissioners and
designers.
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UTILIZAREA METODEI INTERVIULUI
IN CERCETAREA ARTELOR PLASTICE

USING THE INTERVIEW METHOD IN FINE ART INVESIGATIONS

vicTorRIA ROCACIUC,

doctor in studiul artelor, cercetator stiintific superior,
Academia de Stiinte a Moldovei

Articolul este consacrat analizei metodei interviului in cercetarea artelor plastice moldovenesti din perioada sovieticd. Este
cunoscut faptul cd interviul face parte din arsenalul de metode si tehnici sociologice. Pentru stabilirea diferentelor specifice in-
terviului sociologic si jurnalistic cu interviul privind arta plasticd, in articol sunt utilizate exemple ale studierii artelor plastice
pentru fiecare domeniu.

Cuvinte-cheie: metoda interviului, arte plastice, metode interogative, realism socialist, stil auster, stilul decorativ, estetica
conventionalismului.

This article is dedicated to the analysis of the method of interviewing and its use in fine art investigations during the So-
viet period. It is known that the interview is a part of the arsenal of methods and techniques of sociology. For comparing the

difference specific to sociology and journalist interview with fine art interview, there were used examples of fine art research
for every field.
Keywords: investigation, method, interview, fine art, exhibition.

Prezentul studiu este consacrat metodei auxiliare utile in studierea artelor plastice, necesare atat
pentru selectarea si prelucrarea materilului factologic, cat si pentru aprecierea si analiza lui teoretica.
Este vorba de metoda interviului, care in studiul artelor presupune discutiile cu artistii plastici si cu
criticii de arta.

Utilizarea metodei interviului inlesneste formarea orientarilor de bazd a cercetarii, verificarea da-
telor colectate, completarea si, in caz de necesitate, corectarea acestora.
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Din punct de vedere etimologic, notiunea interviu (din engleza si franceza interview) are doud
sensuri. Primul denotd convorbirea intre o personalitate politica, culturald etc. si un ziarist, in cursul
cdreia acesta ii pune intrebdri spre a afla parerea personalitatii in diverse probleme (de actualitate), in
vederea publicarii lor in presd sau a difuzarii lor la radio si televiziune. Prin extensie, acest termen in-
seamna textul respectivei convorbiri, aparut in presa sau difuzat prin radio si televiziune [1, p. 501].

Deci, se poate conchide ca interviul este, in primul rand, o metoda jurnalistica. Totodatad, acesta
este util si pentru alte domenii de activitate umana.

Este cunoscut faptul ca interviul face parte din arsenalul de metode si tehnici sociologice [2, p.
1-350]. De remarcat, cd sociologia cuprinde un spectru larg de domenii, la care se refera si cultura,
si arta [3, p. 1-335]. Ultimele doua, evident, fiind secvente ale fenomenalitatii sociale.

Spre exemplu, la tehnicile cercetdrii sociologice a culturii se refera chestionarul (tehnica scri-
s4) si interviul (tehnica orala) [3, p. 233-236]. In cercetarea sociologica, chestionarul si interviul se
clasifica drept metode interogative, prin intermediul carora are loc ancheta sociologica sau sondajul
opiniei publice.

In cercetarea artelor plastice din Republica Moldova ancheta sociologici si sondajul opiniei
publice, deocamdata, nu si-au cdpatat un loc al lor. Valoarea lor se discuta si se apreciaza cu un
scepticism adesea nejustificat. Asadar, investigatia vizata are drept scop analiza problemelor me-
todei respective, a cauzelor acestora si compararea specificului ei pur sociologic cu cel al studiului
artelor plastice.

Exemplificarea utilizdrii metodei interviului in cercetarea artelor plastice din RSS Moldoveneas-
cd intre anii 1940—1990 va demonstra aspectul practic al fenomenului studiat.

In esenta sa, interviul sociologic constituie a doua tehnicd de cercetare a anchetei sociologice
— tehnica orala. Un interviu este un act de vorbire, in care o persoand ,,A“ obtine o informatie de la
persoana ,,BY, informatie care este continuta in biografia lui ,,BY, sau cu alte cuvinte este informatie
Ltraitd“ In socoilogie, interviul este o tehnica de obtinere prin intrebiri a informatiei sociologice ver-
bale, aplicatd de persoane special instruite, pregatite pentru a culege informatii de la alte persoane, in
legaturd cu scopul urmadrit, pentru verificarea ipotezelor sau pentru descrierea stiintifica a proceselor
si a fenomenelor sociale. Tehnica respectiva are anumite trasaturi comune cu alte tehnici orale de
cercetare: intrevederea, dialogul, convorbirile, interogatoriile, dar nu se confunda cu nici una dintre
acestea.

In peroada sovietici existau cercetari sociologice in domeniul artelor plastice. La acest capitol,
prezintdinteres publicatia moscovitd Coyuonoeuueckue u coyuanvHo-ncuxonoeu1ecKue Uccied08aHus
8 obnacmu uzobpazumenvrozo uckyccmsa 8 CCCP (60-70 200wt) [4, c. 1-44]. Respectivele cercetéri
au fost consacrate problemelor legate de spectatorii sau de vizitatorii unor expozitii de arte plastice,
studierea intereselor, gusturilor si a opiniei publice, tipologia spectatorilor etc.

Analizand materialele consultate (si discutii — interviuri cu sociologi), constatam deosebirile
interviului sociologic sau jurnalistic de cel legat de studiul artelor. In primul rand, specificul intervi-
ului sociologic consta in faptul ca prin acesta se urmareste anchetarea sau sondajul opiniei publicu-
lui. In cadrul unui studiu istoric sau teoretic al artelor plastice, aspectul vizat poate forma o metoda,
doar in cazul implimentdrii unor interviuri cu expertii (specialisti in domeniul studiului artelor, ar-
tisti plastici de referinta). La fel, in asemenea situatii, interviul poate servi drept tehnica cu specificul
remarcat, fiindca, opinia specialistului nu trebuie confundata cu cea generald, a publicului. Asadar,
interviul sociologic si jurnalistic difera de cel al cercetarilor artelor plastice.. Nu trebuie negat faptul
cd investigatiile sociologice ale artelor si interviurile difuzate la radio si televiziune sau publicate in
presa, contribuie foarte mult la studierea ambiantei artistice pentru o anumita etapa istorica.

In problema ce tine de studiul nostru — Artele plastice din Republica Moldova in contextul so-
cio-cultural al anilor 1940—1990 — metoda interviului a servit atat pentru precizarea si verificarea
informatiei analizate, cat si acumularea unor date inedite.
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Astfel, in timpul studierii realismului socialist, fenomenul considerat drept unic si neschimbat
in arta plastica din RSS Moldoveneascd, am avut posibilitatea de a completa pérerea generala exis-
tenta. De fapt, notiunea de stil auster, utilizata in aprecierea operei de picturd moldoveneascd, am
auzit-o pentru prima data in cadrul inaugurarii unei expozitii din perioada imediat urmatoare celei
sovietice. Analizand impreuna cu artistii plastici, cu colegii, lucrdrile etalate, am gdsit un mobil
pentru o cercetare mai ampla a problemei. Intre timp, am aflat si despre o alti particularitate speci-
fica, conventional numita stilul decorativ. Rezultatele cercetarii respective au fost expuse in articolul
Expozitiile de artd plasticd din Republica Moldova in contextul socio-cultural al anilor 70 ai secolului
XX [5]. In continuare, vom prezenta concluziile respective.

In arta sovieticd, cliseele stilului auster s-au raspindit la cotitura anilor 50-60 ai secolului XX.
Adeptii acestuia contrapuneau infrumusetarea realitdtii cu o diformizare voitd a acesteia, brutalita-
tea personajelor, dramatismul evidentiat al diferitelor cazuri de viata si expresivitatea ampla a mani-
erei picturale. Limitarile si problemele stilului auster, un anumit schematism in prezentdrile umane
si artificialitatea conflictelor inventate au devenit evidente deja catre inceputul anilor 60. La aceste
caracteristici se adauga si influentele stilurilor moderniste, mai ales ale impresionismului, care de
asemenea incep sd se manifeste in acea perioada.

Catre anii 70, criticii sovietici observa alte schimbdri si orientari in arta plasticd sovieticd. Una
dintre aceste orientdri s-a numit conventional ,,decorativista“

In plastica moldoveneasca, aparitia lucrarilor cu trasiturile proprii asa-numitului stil auster
reprezintd o reactie la realismul socialist, care a avut un rasunet de ordin socio-cultural si viceversa.
Nu am gasit materiale documentare (publicate sau scrise) din anii 70, in care sd se faca trimiteri
sub acest aspect la lucrarile artistilor plastici moldoveni. Eleonora Barbas, in incheierea la teza de
doctor in studiul artelor, mentioneazd lipsa lucrarilor executate in asa-zisul stil auster in pictura de
gen din republica noastrd. Despre faptul cd fenomenul totusi a avut loc, am constatat din discutiile
cu artistii plastici Timotei Batranu, Veaceslav Bachitchi si criticul de arta Tudor Braga. Studiind
mai detaliat arta plastica moldoveneascd, putem depista trasaturi proprii acestui stil si in lucrarile
artistilor din perioada interbelicd (Kiriakoff). Suntem de parerea ca stilul auster si stilul decorativ
sunt doua orientéri diferite, unificate prin estetica conventionalismului. Izvoarele acestor tendinte
pot servi mai multor studii separate.

Dat fiind faptul ca stilul auster a fost considerat drept o manifestare a prostului gust, constatim
lipsa acestuia in majoritatea operelor de referinta, in care au avut loc anumite stilizari. Pur si simplu,
s-a schimbat estetica si gusturile existente pana atunci: de la categoria adevarului artistic treptat s-a
ajuns la categoria conventionalului.

In alt caz, interviul a servit in completarea informatiei legate de creatia unui autor, Dimitrie
Peicev. Din discutia cu pictorul, am aflat despre modalitétile lui de lucru asupra tabloului, la tema-
tica sovietica angajata. Astfel, pentru tema: Cei mai buni oameni ai campurilor colhoznice, Dimitrie
Peicev a creat tabloul Primii colhoznici, 1980. In urma discutiei, am constatat ca pentru variantele
lucrarii sale Primii colhoznici, Dimitrie Peicev folosea simbolistica personala, care potrivit logicii ar
putea fi tratata drept replica la remarcabila operd a lui Diego Rodriguez de Silva y Velazquez Ldncile
sau Predarea cheilor orasului Breda (Las Lanzas). Deci, autorii cdutau metode de rezolvare plasticd
compozitionala complexa.

Alté datd, metoda interviului mi-a creat un teren pentru cercetare, inca nefinisatd. Pe la sfarsitul
perioadei sovietice existau grupuri de plasticieni de naturd neoavangardista. Dupa spusele criticului
Tudor Braga, in 1989 a fost creat si grupul Poisk, din care au facut parte Iuri Horovski, Andrei Sar-
bu, L.Dubinovschi, V. Doikov, Valeri Moskov, iar in grupul Fantom au mai participat, in afara celor
deja remarcati, Vasile Mosanu, Mihai Brunea, Valentina Bahcevan, Dumitru Bolboceanu si Tudor
Zbarnea. La acest capitol, dispunem de o informatie contradictorie. Tinem sa continuam cercetarea
problemei respective. Este cunoscut si faptul cd a mai avut loc si expozitia intitulata Poisk. Drept
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lideri in arta plastica in expozitia Poisk s-au aratat Mihai Grecu, Iuri Horovski, Andrei Sarbu si
Valentina Bahcevan. Acestora li s-au atasat arhitectul Nicolai Iskimji si sculptorul Valeri Moskov,
artistii Victor Kuzmenko, Inesa Tapin, P. Tomov, Timotei Batranu, Vasile Mosanu, M. Sevelkin,
Igor Liberman, Ion Cavtea, Andrei Mudrea, Ernesta Freudson, Iurie Platon, V. Subceanov, V. Fila-
tov, Veaceslav Fisticanu, Valeriu Sandu, Iurie Carabas. Pentru verificare 1-am intervievat pe Victor
Kuzmenko, participantul grupului Fantom si organizatorul expozitiei Poisk. In urma dialogului cu
Victor Kuzmenko si cu Valentina Bobkova, am considerat cd greseala in interptretarea informatiei
respective s-a produs dupa inaugurarea colectiei galeriei Elita. Chiar si pictorul Tudor Zbarnea
declari ci Poisk a fost doar o expozitie si nu grupare artistici. Insa si criticii au dreptul la opinia si
aprecierea lor personald a fenomenelor artistice.

Din discutia cu criticul Valentina Bobkova, am aflat o informatie inedita: in 1992, datoritd
efortului Valentinei Bobkova, a fost infiintata prima galerie privati Elita. In catalogul galeriei sunt
reproduse creatiile Valentinei Bahcevan, ale lui Dumitru Bolboceanu, Grigori Bosenko, Mihai Gre-
cu, Serghei Ganenko, Victor Gutu, Dan Esinencu, Mihail Ivanov, Iuri Klementiev, Victor Kuzme-
nko, Roman Kotiuba, Vladimir Melnic, Vasile Mosanu, Iurie Platon, Mihai Statnai, Igor Scerbina,
Stefan Sadovnikov, ale Maiei Cheptenaru-Serbinov si ale Nadejdei Pronina. Pentru inceput, expozi-
tiile se petreceau in incinta hotelului Seabeco (Jolly Alon). Drept rezultat al activitdtii organizatorice
a Valentinei Bobkova a devenit participarea celor mai proeminenti artisti la festivalul Art-mif la
Moscova.

O alta problema a fost stabilirea datei concrete a deschiderii Salii de Expozitii a UAP din Repu-
blica Moldova (Actualul Centru Expozitional Constantin Brancusi). Din internet, aflim cd sala s-a
deschis in 1990 [6]. Insd dupi discutia cu Raisa Aculova, primul director al silii, am stabilit ci sala
s-a deschis, totusi, in 1989. Actualmente, cunoastem documentele de arhiva care contin ambele date
de referintd. Astfel, interviul a servit precizarii acestor date.

Drept rezultat al exemplificarii utilizdrii metodei interviului in cercetarea artelor plastice din
RSS Moldoveneasca intre anii 1940—1990 am incercat sa demonstram aspectul practic si utilitatea
acesteia pentru studiul artelor autohtone. Astfel, vedem ca interviul poate servi precizarii, verifica-
rii informatiei analizate si acumuldrii unor date inedite. Totodatd, utilizind aceastd metoda, am
avut posibilitate si completam informatia acumulata si sa cream noi terene pentru urmatoarele
cercetari.

In concluzie, mentiondm ci in studiul artelor plastice de la noi metoda interviului incd nu a
ajuns sa fie utilizatd si dezvoltata la nivel de tehnicd de implementare, fapt care sugereazd continua-
rea investigatiilor din acest domeniu.
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Encaustica — incercdri tdrzii de regdsire, ne precizeazd: ,punctul de vedere al scriitorului este acela cd encaustica este mai
veche si cd picturile in encausticd ale lui Polygnot, Nicanor si Arcesilas din Parium sunt anterioare celor citate; de asemenea se
poate ca Lysip sd fi cunoscut encaustica intrucat scria pe tablourile pe care le picta la Egina; ,, Arse de Lysip®; din aceeasi rela-
tare rezultd cd a pictat in acest fel, dar a si dat lectii si cd Pausias din Sicyon s-ar fi distins, fiind primul care a pictat portrete
si scene in aceastd tehnicd.

Existau procedee distincte de folosire a encausticii, procese depinzdnd in bund parte de scopul in care se executa pictura
sau colorarea ( cdnd encaustica este destinatd sd protejeze peretii navelor).

Encaustica: Procedeu tehnic antic in care pigmentii sunt aglutinati cu ceard si alte ingrediente (rdsini, uleiuri, gume) ma-
terialul de bazd fiind ceara punicd, ceara asigurdnd culorilor calitdti neobisnuite.

Cuvinte-cheie: tehnicd, encausticd, tempera, amestec de ceard, picturd murald.

Encaustic- late attempts of finding, specifies (the writer's point of view is the same) that encaustic is older and that the
encaustic paintings of Polygnot, Nicanor and Arcesilas from Parium are prior to those mentioned; it is also possible that Lysip
knew encaustics because he wrote on the pictures he painted in Egina: ,Burnt by Lysip“it results from the same statement that
he painted in this manner and that he gave lessons and that Pausias from Sicyon might have distinguished himself becouse he
was the first to paint portraits and scenes using this technique.

There are distinct methods of using encaustic techniques , methods that depend mainly on the purpose in which the pain-
ting or colouring is executed (when encaustic is used to protect the walls of ships).

Encaustic: ancient method when the pigments are agglutinated with wax and other ingredients like oils, gum, resins but
the main element is punic wax that confers an unusual aspect to colour.

Keywords: technique, encaustic, tempera, al fresco, wax mixture, ingredients, mural painting.

Una dintre tehnicile antichitétii de practicare a picturii este si encaustica. Informatiile sunt putine
si nesigure, iar despre cei care au experimentat mai tarziu tehnica si considerati de multe ori ,,redesco-
peritori“ nu s-au ridicat la realizdrile antichitatii.

Comentatorii de mai tarziu ai textelor lui Pliniu au remarcat putinatatea informatiilor si nu de
putine ori neclaritatea lor. Unii sunt uimiti de exemplara executie a picturilor raimase de la antici,
apreciindu-le drept inimaginabil de realizate si cu mijloace atat de modeste, si totusi ne lipsesc notiuni
dintre cele mai importante privind practica encausticii. Ceea ce se retine sigur este cd amestecul colo-
rat continea ceard si ca se depunea in stare calda pe suportul care putea fi lemn, metal, fildes, teracota,
pereti si in functie de natura suportului, pictura ,,se ardea®. Nici astazi nu putem sti daca se ardea cu
adevarat sau era doar supusd unei temperaturi foarte ridicate.

Cunostintele pictorilor moderni despre procedeul antic al encausticii sunt destul de neclare. Am
mai putea aminti si de controversa determinata de picturile de la Pompei si Herculanum: ele pareau
lucrate in encaustica dar culoarea patrunde adanc in stratul de tencuiald asa incat R. Mengs era sigur
cd picturile au fost executate mai intai ,,Al Fresco“ si ca dupd terminare, spre a da culorii mai mult relief
si fortd s-a acoperit pictura cu un strat de ceara care a fost facuta sa patrundd in suportul deja pictat
cu ajutorul focului.

Cercetarile recente au stabilit cd tehnica picturii pompeiene era ,,un procedeu special in temperd
bazat pe folosirea varului saponificat® [1, p. 284-285]. Se pregatea o preparatie speciald pentru tencu-
iala“ [2, p. 406-408] din 3 straturi (un strat de 3-5 cm din var si nisip; unul din var si calcit si ultimul
foarte fin de 0,05 §i 0,1 cm format din amestec apos din var si saipun amestecat la cald cu ceara si avand
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cretd in suspensie. Pe tencuiala astfel preparatd, se picta pe uscat, amestecind culorile cu o solutie
apoasa de var si sapun la care se adduga ceard, dupa care pictura era netezita si lustruita.

Aceste combinatii fuzionate dadeau o mare rezistenta picturii si o luminozitate aparte culorilor.

In Renastere insi Leonardo Da Vinci putin dupa anul 1510, incearci sa foloseasci reteta lui Pli-
niu, ca pictarea Bdtdliei de la Angiari pe peretii salii marelui consiliu din Florenta. Sursa de informare
a lui Leonardo a fost chiar textul lui Pliniu. Interesul folosirii tehnicii antice se explica si datorita ad-
miratiei pe care Epoca Renasterii o are fata de antici. Dar, probabil, din cauza putinelor informatii si,
poate, a intelegerii gresite privind fixarea picturii, incercarea a esuat. Caldura in loc sa fixeze, a inmu-
iat culorile care s-au scurs de-a lungul peretilor, pictura fiind iremediabil compromisa. Dupa doua
secole de la esecul lui Leonardo interesul pentru encausticd se trezeste din nou. Ideea de revitalizare
a encausticii apartine contelui de Caylus care ofera un premiu ca sd recompenseze gasirea unei retete
multumitoare de picturd in encausticd. Rezultatele cercetarii sale sunt expuse in lucrarea Memoir sur
la peinture a lencaustique, publicatd in 1755. Stim ca cel care a castigat concursul a fost Banchelier
care a prezentat un portret-profil de fetitd, pictat pe panza intr-un termen extrem de scurt: 8 zile. Au-
torul avusese si alte incercdri inainte de 1749 — pictase un subiect mitologic Flora si Zefirul folosind
un amestec de ceard dizolvata in esenta de terebentina si culoarea in forma de pulbere, reteta la care
ajunsese de altfel cu totul intdmplator. Contele de Caylus ajunsese la acelasi rezultat prin cautari si
incercari repetate.

Perseverent, Banchelier isi perfectioneazd metoda pe care Diderot ne-o aduce la cunostinta: el
pregateste la cald o solutie de ceard dizolvatd in apd saturata de sare de tartru, dupa principiul ca
substantele uleioase sau rasinoase, combinate cu alcaliile, devin solubile in apa. Din acest moment
procedeul lui Banchelier devenea mult mai comod, intrucat dilutia se facea simplu prin adaosul de
apa. Tehnica mai putea fi folosita si numai cu tempera, plus adaosul de ,apd de ceara® [3, p. 83] ce se
aplica dupa terminarea lucrului. La sfarsit, tabloul trebuia neaparat ,,ars, adica supus unei tempera-
turi suficient de inalte pentru a produce o fuziune si o efervescentd puternica pe suprafata tabloului.
Dupa terminarea arderii, culoarea capata un luciu placut, era perfect fixata, deosebit de rezistentd la
lovire sau modificari bruste de temperatura si umiditate-dupa cum ne relateaza Diderot. Tot dansul
afirma cd ,,nimic nu se poate asemand mai bine cu encaustica anticilor dect acest fel de a picta“ [3, p.
83]. Aceastd apreciere se va repeta dupd aproximativ o suta de ani si era facuta de catre Mazzarosa, lui
Michele Ridolfi care realizase citeva lucrari, reusite in tehnica encausticd.

Odata cu inceputul secolului al XX-lea multe experimente s-au facut in domeniul tehnicii pictura-
le atat de frecvente, atat de diverse si nu de putine ori surprinzdtoare, incét incercarile de revitalizare
a encausticii nu mai puteau trezi interesul. In pictura romaneascd gisim aceeasi retinere si encaustica
ca tehnicd apare sporadic. Se folosesc in schimb diverse retete in care ceara este incorporata dar fara
intentia de a reproduce encaustica.

Un studiu de tehnica picturii, aparut in 1943 a lui Arthur G. Verona indica modalitatile de folosire
a culorilor de ulei cu ceara: ,Ceara se adauga unde trebuie la culorile de ulei din tuburi. Se fac solutii
bune din ceard cu uleiuri eterice si verniuri de damar sau mastic. Cu ceara se poate face o admirabila
tempera...tempera din ceard, carbonat de amonium putina solutie de clei, caseina sau gilbenus de ou
(cera-colla). Ceara se intrebuinteaza in tehnica encausticei, la restaurari de tablouri si la retuse in fres-
co” [4, p. 42-43] . Foarte bun tehnician Artur Verona da pentru fiecare tehnicd in parte toate indicatiile
de care dispune.

In privinta encausticii informatiile se restrang brusc. Aflam doar ci amestecul de ceard si colorant
se tine mereu cald in mici recipiente si ca i se poate adduga rasina pentru exterior si ulei de nuca pen-
tru pictura de interior dar nu citeaza nici o personalitate care sa fi folosit aceasta tehnicd.

Catalogul retrospectivei C.C. Stork mentioneaza si cateva lucrari de for public executate in tehnica
encausticd pe zid, din care enumerdm Dragostea pamdnteascd si Dragostea spirituald, (1915); Agricul-
tura, Industria, Comertul (1916); Istoria Comertului Romdnesc (1933) — in aula Institutului De Studii
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Economice Din Bucuresti; Apologia artelor romdnesti (1933) — Plafonul Principal Al Salii Palatului
Republicii, etc. [5, p. 17]

Despre reteta folositd autoarea ne dezvaluie ca ,este vorba de o tehnica gasitd de mine, asemana-
toare encausticii (in care fusesera zugrévite picturile de la Pompei, unul dintre cele mai vechi procedee
de pictura murald. Foloseam culori de ulei amestecate cu ceara dizolvata in terebentind, procedee care
nu stiu sd se fi practicat la noi. Culorile obisnuite deveneau astfel mai pretioase si mai catifelate” [6].

Este demn de retinut ca C. Cutescu Stork nu a avut niciodata ambitia sa regaseasca sau sd egaleze
modelul antic, nu experienta in sine o interesa, ci faptul cd ii conveneau insusirile pe care le cipita
astfel culoarea picturilor sale murale.

In pictura de sevalet avem cateva realiziri exemplare in aceasti tehnicd a pictorului Ion Teodores-
cu Sion. In expozitia din 1972 organizata de Muzeul de Arta al Romaniei au figurat multe lucrari in
tehnica encausticd si mai ales portrete de tarani, puternic individualizate. Din catalogul expozitiei des-
prindem cateva indicatii privind reteta folositd de pictor: ,,Sion foloseste tehnica la cald si un amestec
cu ceard de albine, rdsina de conifere (care va imprima patina operelor) si terebentina“[7, p. 66]. Cu
cativa ani mai tarziu pictorul si graficianul Gheorghe Naum foloseste si el tehnica la cald si un amestec
in a carei compozitie intra ceara de albine. Se cunosc noua piese lucrate in encausticd, primele patru
lucrari sunt mai putin reusite iar celelalte cinci lucrari sunt in colectii particulare si muzee.

Dintre aceste lucrari numai trei sunt datate purtand anul 1965 — ultimul an in care Gheorghe
Naum a mai folosit encaustica. Expozitia retrospectiva din 1968 prezintd mai multe date legate de
preocupdrile artistului in domeniul encausticii si perioadele cAnd au fost executate lucrarile mai im-
portante. Retetele lui Gheorghe Naum sunt foarte interesante, pictorul fiind o fire iscoditoare-tempe-
rament pozitiv-cu reale dexterititi de experimentator, dorea s redescopere virtutile acestei tehnici. In-
cepe cu asigurarea in grad inalt a puritatii ingredientelor, mai ales a cerii pe care o supune in acest scop
unor fierberi repetate. Stim de asemenea cd pictorul acorda o atentie speciald incorporarii culorilor-in
formad de pulbere-in amestec, si ca exersa indelung, cdutand proportia cea mai potrivitd pentru fiecare
culoare in parte in functie de tonalitatea cerutd, de efectele ciutate. Pastrat in stare calda, amestecul de
culoare se depunea pe suport, avand dinainte stiinta exactd a nuantelor dorite.

In ce priveste rezistenta la agentii externi si a stabilitatii in timp, encaustica lui George Naum are o
buna aderenta la suport si o extraordinara elasticitate; in schimb este foarte sensibila la lovituri sau zgérieri,
care pot lasa urme precise si adanci (Fig.1; fig.2). De asemenea supusa unei actiuni de caldura excesiva, are
tendinta de a se inmuia.

Fig. 1. Gheorghe Naum, Vedere spre docuri Fig. 2. Gheorghe Naum, Naturd cu mere

Retrospectiv putem concluziona ci nici una din incercérile de mai tarziu de refolosire a encausticii
nu-si poate asuma meritul de a reproduce sau egala in calitati procedeul antic. Studiul pand la care au
inaintat de fiecare datd, nu a depdsit experimentul. Insatisfactia rezultatelor si poate ca si dificulttile
ivite, in aplicarea practicd a tehnicii, au determinat parasirea metodelor, mai ales cd pictura in ulei ofe-
rea toate calitatile cerute de comenzile sociale ale epocii. Inconvenientul principal la incercarile de mai
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tarziu ale acestei tehnici a ramas acelasi — perisabilitatea lucrarilor si elasticitatea mult prea mica (ne-
putandu-se lucra pe dimensiuni mari si pe suporturi mobile), inmuierea compozitiei la temperaturi
mai ridicate, micd rezistenta la presiune. Astazi folosim o variantd a acestei tehnici cu ajutorul cera-
colorului (ceard coloratd) sau vitrocolorul. Principiul este acelasi, se pot desena si compune suprafete
relativ mici si apoi la cdldura pot deveni lucioase iar dacd temperatura este mai ridicata pot fuziona
obtinandu-se structuri cromatice deosebite.
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Stiinte socio-umane

RAPORTUL CADRU DIDACTIC—STUDENT
SI IMPACTUL COMPETENTELOR PEDAGOGICE
ASUPRA CONTINUTURILOR PROFESIONALE

THE RELATIONSHIP TEACHER-STUDENT AND THE IMPACT
OF PEDAGOGICAL COMPETENCES ON PROFESSIONAL CONTENTS

TATIANA COMENDANT,

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

Acest articol relevd constituirea raportului cadru didactic — student, dar si specificul evoludrii acestei relatii. Autorul ur-
madreste in ce mod compedentele psihopedagogice, psihosociale si manageriale s-au impus si s-ar putea consolida in activitatea
didacticd din invatamantul universitar artictic.

Formarea continuturilor profesionale este o problemd complexd, multidimensionald, implicand variabile care acoperd
toate aspectele comportamentului uman, valori, atitudini, convingeri, aptitudini cognitive si sociale.

Eficienta profesionald, desi valoroasd, in viziunea autorului nu este suficientd pentru munca didacticd. Ea implicd insusi-
rea unei temeinice si competente pregitiri pedagogice.

Cuvinte-cheie: cadru didactic, student, competentd profesionald, competenta psihopedagogicd, competenta psihosociald,
competenta manageriald, seminarii-dezbateri, continuturi profesionale.

The present article reveals the formation of the relationship between the teacher and student and the specific features of the
evolution of this relation. The author follows the way how the psycho-pedagogical and managerial competences have imposed
themselves and they could consolidate in the didactic activity of university artistic education.

The formation of professional contents is a complex multilateral problem implying variables that cover all the aspects of
human behavior, values, attitudes, beliefs, cognitive and social aptitudes.

Professional efficiency, although it is of great value in the author's opinion, is not sufficient for didactic work. It implies the
acquisition of thorough and solid pedagogical training.

Keywords: teacher, student, professional competence, psycho-pedagogical competence, psycho-social competence, mana-
gerial competence, seminars-debates, professional contents.

Conceptul de pedagogie universitara exprima intregul ansamblu de reflectii, norme si mijloace
catalizatoare pentru pedagogii chemati sd organizeze, sa desfasoare, sa evalueze realizarile, capacita-
tilor necesare specialistilor cu inaltd calificare profesionald, stiintificd, precum si oamenilor devotati
valorilor umane, nationale si universale.

Lucrari de prestigiu recunosc lipsa unor studii temeinice privind recrutarea cadrelor didactice,
pentru invitimantul superior. Insusi conceptul de cadru didactic universitar ar merita s fie studiat, ce
inseamna un ,,bun” profesor universitar? Cel care atrage simpatia studentilor, cel care le trezeste intere-
sul pentru cursul tinut si-i face sa-1 frecventeze cu placere, cel care ii stimuleazd in cercetéri si friman-
tari personale, cel la care studentii iau note mari la examen sau la cel care are discipoli straluciti?
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Incontestabila calitate a unui cadru didactic este pregatirea temeinica si profunda de specialitate.
Dar trebuie de constatat ca nu orice foarte bun specialist din productie (in cazul nostru — productia
artistica) poate deveni, peste noapte, un bun profesor universitar. Se stie ca lipseste modalitatea de
verificare a aptitudinilor si a pregitirii pedagogice a celui angajat. Inconsistenta de pregatire psihope-
dagogica pentru cariera didactica data de invatamantul superior (in special cel artistic) apare tot mai
frecvent in practica de predare.

Multe din actualele limite ale invataméntului superior artistic isi au explicatia in insuficienta de
cunoastere a psihologiei studentului, a metodelor de transmitere a informatiei, de dezvoltare a creati-
vitatii, etc. Intre acestea mentiondm citeva:

— Prioritatea acordata predarii in raport cu asimilarea cunostintelor;

— Predilectia pentru metodele expozitive, gen prelegere. Insuficienta utilizare in lectie a catego-
riilor logico-verbale care sa stimuleze interesul studentilor, participarea lor activa. Astfel desi,
raspunzand cerintelor vremii se manifestd tendinta de a modifica continutul curriculumurilor,
in pas cu progresul stiintei, metodele de invitamant raiman aceleasi si ca urmare continuturi
noi se predau cu metodele invechite si neadecvate psihologiei studentilor de azi;

— Insuficienta preocupare pentru stimularea gandirii studentului, a capacitatilor sale creatoare,
pentru sondarea opiniilor acestuia, pentru verificarea posibilitatilor de interpretare intr-o ma-
niera personala a informatiei din curs, a aplicarii in practica a acestora;

— Insuficienta atentie care se acordd auditoriului, interesului sau dezinteresului cu care caesta
urmareste expunerea;

— Neglijarea preocupdrii de abordare interdisciplinara a cunostintelor care se impune in mod
obligatoriu la nivelul invatdimantului universitar.

O prima conditie care se ridica in fata cadrului didactic este ca acesta sa fie de o inalta tinutd profe-
sionala, stiintifica, cu o convingatoare pregatire si informare. Continutul, modalitatea de prezentare a
acestuia, limbajul, in general, ,,tinuta“ s.a. toate au importanta lor la fel de mare. Daca prin continutul
si forma elevata a expunerilor profesorul castiga interesul si increderea, admiratia studentilor, prin
limbaj si tinutd corecta devine un model pentru acestia.

Puterea de a convinge, ,,persuasiunea afectivi — in viziunea academicianul Vasile Pavelcu, — este
o cale de o mare eficienta pe care am ales-o, adeseori, si nu fara rezultate bune® [ 1, p. 73 ]. Chiar si
atunci cand dintr-o tendintd de exagerare a propriei personalitati, de catre studenti, se nasc idei ,,ori-
ginale“ mai putin corecte, simpatia si apropierea, increderea in puterea judecatii lor drepte devine un
mijloc eficace de convingere. De aceasta cale, indirecta, de influentare credem, cd s-a tinut si se tine
incd prea putin seama.

Prin noul profil de formare menit sd asigure o calitate superioard in pregétirea generatiei contem-
porane de specialisti, se acorda un rol deosebit dezvoltarii competentelor, deoarece numai un individ
inzestrat cu competente complexe poate asigura mai departe un ritm sustinut al progresului.

Termenul competentd are o multitudine de definitii care au evoluat in timp. De origine latina,
~competentia“ (in engleza ,,competence®) ca notiune, ,este capacitatea unei persoane de a corespunde
cerintelor dintr-un anumit domeniu® [2, p. 14].

In invatimant ca, de altfel si in alte domenii de activitate, prin competentd se intelege concordanta
optima dintre capacitatile individului, conditiile de lucru si rezultatul activitatii sale. Ea este apreciata
nu numai dupd volumul de informatii asimilate intr-un timp dat, ci si dupa gradul de intelegere a aces-
tora, dupa usurinta integrarii lor in sistemul anterior de cunostinte si, mai ales, dupa priceperea de a
opera cu acestea (in practicd, in rezolvarea unor probleme, in producerea altor informatii, etc.)

Conceptia de competentd are o mare valoare aplicativa, incorporeazd numeroase abilitati, aduce
un plus de rigoare procesului de realizare a performantelor.

In secolul precedent, dar si la inceputul celui de-al XXI-lea secol, au fost prezentate o serie in-
treagd de idei, de matrice metodologice, care sunt in concordantd cu cercetarile si cerintele didactice
contemporane.
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Competenta profesionald a cadrelor didactice, in opinia profesorului Ioan Jinga “ ...deriva din ro-
lurilr pe care acestea le indeplinesc in cadrul opganizatiei scolare(...) Din aceste roluri decurg(...)
competenta psihopedagogicd, competenta psihosociald si manageriald“ [ 3, p. 81].

Competenta psihopedagogica in invatimantul universitar artistic este exprimata in proiectarea,
conducerea, evaluarea procesului de instruire, in cunoasterea, consilierea si asistarea dezvoltarii viito-
rului specialist din domeniu, precum si pregdtirea sanselor lor de reusita;

Trebuie sa admitem ca este necesar sa se porneasca nu numai de la ce vrea si poate sa comunice
cadrul didactic, ci si de la ce si cum trebuie sa-si insuseasca studentul. Stabilirea clara in viziunea taxo-
nomica a obiectivelor fiecirui curs ar trebui sd preceadd opera de elaborare. Predarea unei materii se
face nu pentru a produce biblioteci vii, ci, pentru a-l face pe student sa gandeascd singur dupa legile
stiintei respective. Este vorba deci de un proces complex de asimilare. Cunoasterea este in primul
rand un proces nu un produs; este un adevar care trebuie avut permanent in vedere in toate activitatile
didactice.

Cartea cu continut psihopedagogic, care ar putea suplini multe lacune si ar asigura o perfectionare
individuald in problematica metodologiei didactice, circula insuficient in randul cadrelor didactice
universitare, si nu numai in randul acestora. Aceasta tine in primul rand de conceptia privind raportul
dintre informatia de specialitate si cea psihopedagogici. In conditiile in care nu s-a sesizat specifici-
tatea informatiei psihopedagogice si complementaritatea ei cu informatia de specialitate, putine cadre
didactice sunt dispuse sa consacre studiul metodelor de invatamant.

Elaborarea unui curs, de exemplu, nu se poate face doar pe baza cunoasterii temeinice a domeniu-
lui, desi aceasta este o conditie indispensabila.

Competenta psihosociald este specifica situatiei de lucru: ea depinde de contextul in care lucreaza
cadrul didactic, de competenta si capacitatea acestuia de a-si aplica priceperile in orice moment dat in
interactiunile cu studentii.

Interesul si atentia noastrd sunt tot mai mult succitate de 2 aspecte cu profunde implicatii. In pri-
mul rand, faptul ca studentii de azi, in cea mai mare parte a lor, nu mai sunt studentii de ieri. Ei devin
tot mai receptivi la problemele, procesele si tendintele social-politice, culturale si economice contem-
porane. Eforturile de automodelare, de autodepasire care absorb vointa unui numar, in crestere, de
tinere reflectd, in mare masura, dorinta si aspiratia spre implinire nu ca un scop in sine, ci cd o conditie
a manifestarii lor competente in procesele transformatoare ale térii si lumii. Asa se explica si faptul ca
studentul nu se mai multumeste cu rolul de partener pasiv de obiect in procesul instructiv-educativ.

In al doilea rand, prezinti o deosebitd importanta faptul ci studentul, cu o personalitate, oarecum,
conturata, este, totusi inca la timpul cand mai poate si trebuie modelat, influentat si orientat in cau-
tarile sale. Supusi unor influente diferite, intr-o lume in care se confrunta istoric moduri distincte de
viatd si gandire, conceptii si mentalitati, procese si fenomene variate, capabili de a produce erori, con-
fuzii ori denaturdri, printr-o cunoastere partiala, spontana si empirica a vietii, tinerii studiosi trebuie
indrumati cu multd competentd si daruire, cu deosebita grija si delicatete, cu un plus de afectivitate.
Cadrului didactic 1i revine, desigur, un rol deosebit in realizarea personalitatii viitorului specialist, in
sadirea unor convingeri stiintifico-aplicative in formarea unor atitudini ferme. Profilul psiho-moral al
studentilor, cunostintele si starile lor de spirit — fixate in familie, prin scoala, colectivele de munca si,
nu mai putin, printr-o experientd proprie de viatd, pana a ajunge la universitate — sunt, cu certitudine,
extrem de eterogene ceea ce explica, fireste, si gradul diferit de receptivitate, capacitatea de intelegere,
atitudinile extrem de diferite fatd de problemele cursurilor predate. Prejudecatile, nestiinta, inertia,
formalismul in invatare sunt fenomene care au, incd, o anumita raspandire. Constatdm faptul ca “..
actul educativ trebuie intemeiat pe cunoasterea vietii sociale, a cerintelor comunitatii, pe studiul soci-
etdtii; comunitatea ofera scopuri si mijloace pentru a forma cetdteni; (...) institutia educativd trebuie
sa se articuleze vietii, sa facilizeze experiente participative, si constituie locul unui antrenament psi-
hosocial pentru viitorul cetatean® [ 4, p. 24 ]. Iatd de ce raportul cadru didactic — student ridica, fara

96



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.2

sa exageram, numeroase si delicate probleme de a caror sesizare si modalitate de dezvoltare depinde,
in mare masurd, formarea viitorilor specialisti ca persoane capabile sa se integreze mediului social in
care vor exercita profesiunea.

Competenta manageriald in invatamantul artistic este orientatd spre organizarea si conducerea
grupelor de studenti. De exemplu, mentinerea studentilor in acea stare stimulativa pentru ca acestia
sa-si indeplinescd sarcinile in procesul de invatare si sd se manifeste creativ.

Au o larga audienta cursurile si seminariile in care abordarea tematicii in studiu nu se face rigid,
blocand eventualele puncte de vedere diferite, cele care indeamna spre reflectii, spre cautari pentru a
gasi raspunsuri. Un curs sau seminar in care se pun probleme, se ridica semne de intrebare si se cer
clarificari prin confruntarea opiniilor studentilor devine activ, un stimulent pentru gandirea proprie
a acestora.

In acest context, scoatem in valoare seminariile — dezbateri care devin tot mai utile si apreciate.
Seminariile de dezbateri sunt cele care solicitd interes gandirea si nu numai memoria, sunt cele care sd-
desc legéturile de incredere, de cunoastere reciproca intre profesor si student, stimuleaza participarea
voluntara a studentilor la discutii. Acestea — in masura in care studentul vine in intimpinarea actului
de educare si instruire, se manifesta receptiv la eforturile dascalilor de a-l instrui si modela — atrag
atentia asupra importantei activitatii independente a studentilor, a semnificatiei studiului individual
al acestora. Seminariile — dezbateri solicitd, incontestabil, intensificarea muncii independente. Fires-
te, este vorba — in acest caz — nu, de activitatea de invatare care presupune doar citirea si recitirea
notelor de curs, procedeu foarte utilizat inca de studenti; nici de citirea, doar, a unor fragmente de
bibliografie selectiva recomandata. Aceasta este munca individuala din care lipseste, cu certitudine,
independenta in gandire.

Nu este suficient s vorbim de o muncé individuala, ori cum ar fi ea, ci de una independentd; inde-
pendenta dar nu izolatd, ruptd de eforturile de echipa ale scolii, ale dascililor; nu de una la intamplare
si neorganizatd, ci de una orientatd, indrumatd si controlatd de cadrul didactic universitar. Studentul
trebuie ghidat spre un demers personal de investigare si documentare, spre o cunoastere directa a
izvoarelor informationale, spre explozia de cuceriri ale ratiunii umane. Astfel, cursurile vor deveni o
invitatie la lectura si munca personala prin care viitorii specialisti vor intra direct in posesia bogatiei
de fapte si idei, procese si curente, etc. Stimuland, dar si orientand investigatia personald, ei vor sti sd
discearna critic, sa selecteze din multitudinea discursurilor, sd lege teoria de viata, sa se ridice de la
individual la general, de la concret la teoretic. Asa vor dobandi puterea dialogului, siguranta opiniei
personale, vor deveni interesati, activi, de o certa valoare stiintifica.

In urma celor expuse mai sus, potrivit ideilor mentionate, am ajuns la urmatoarele concluzii:

— In ansamblul procesului instructiv-formativ din invatamantul universitar artistic, aldturi de
celelalte discipline de profil, trebuie dezvoltate competentele pedagogice ale viitoarelor cadre
didactice in vederea formarii unor specialisti, creatori talentati cu un inalt spirit al responsabi-
litatii profesionale;

— Lipsa cursului psihopedagogic in curricula de la ciclul doi universitar (masterat) in Academia
de Muzica, Teatru si Arte Plastice a produs o insuficientd pregatire a viitoarelor cadre didactice,
profesionisti din invatimantul superior artistic;

— Constatam, cu regret, o adanca contradictie intre oferta si cerere de materiale didactice si alte
surse de informare de citre cadrele didactice din invitamantul universitar artistic. Informatia
psihopedagogicd si complemementaritatea ei cu informatie de specialitate este inca sub nivelul
ofertei cantitative de materiale in problematica metodologiei didactice;

— De construirea relatiei cadru didactic-student, nu numai pe baza de cooperare, ci si pe explora-
re continud, de colaborare cu cercetarea, in rezolvarile de probleme, in creatie depinde promo-
varea valorilor profesionale, adicd de constructia axiologicd pe linia cdutdrii profesionalizarii
active;
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— Educatia reprezinta principalul context in care se realizeazd socializarea individului, adicé for-
marea si dezvoltarea sa ca membru cu drepturi depline al societétii in care trdieste. Seminariile
metodologice, sesiunile de comunicari si simpozioanele stiintifice, mesele rotunde, concursu-
rile, etc. pot stimula dezbaterea contradictorie a opiniilor, valorificarea rezultatelor eforturilor
de autoformare si autodepdsire a studentilor si masteranzilor, viitorilor profesionisti in dome-
niul cultural-artistic;

— O modalitate a sporirii interesului pentru studiu la studenti sunt seminariile de dezbateri. Dez-
baterea poate constitui un mijloc eficient de analizd aprofundata a unor fapte pe care activitatea
zilnica ni le ofera, fira de care viitorii intelectuali din domeniul culturii nu trebuie sa fie straini.
In cadrul seminariilor-dezbateri la studenti se cultivi metoda argumentirii, accentuandu-se pe
rezolvarea unor probleme reale sau posibile;

— Inviatamantul superior artistic oferd un cadru corespunzitor pentru activitatea independenti
a studentilor si masteranzilor, a semnificatiei studiului individual al acestora. Spre regret, con-
statdm ca nu este incd suficient generalizata deprinderea si priceperea de munca independenta
la studenti si masteranzi. In acest sens, credem ci este absolut necesar si se acorde o mai mare
importantd activitatii stiintifice de durata a studentilor incepand cu primii ani, cu géasirea unor
forme care sa trezeascd interesul, curiozitatea stiintificd, pasiunea pentru cercetare, reflectarea
teoriilor in practica de viata si de specialitate. Astfel, conditia necesara din curriculumuri-
le universitare contemporane, si anume, contactul indirect or lucrul individual al studentului
si-ar gasi mai pe larg aplicabilitatea; ar spori exigenta la seminarii si examene, acordandu-se
calificative in functie de activitatea suplimentara a studentului; ar fundamenta competentele
viitorilor specialisti din invatamantul superior la general si ale celor din invatdimantul superior
artistic in special; ar conditiona, in sfarsit, prin raportul cadru didactic — student, succesul
muncii instructiv educative in formarea continuturilor profesionale.
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ANALIZA TRANZACTIONALA IN COMUNICAREA DIDACTICA

TRANSACTIONAL ANALYSIS IN DIDACTIC COMMUNICATION

cLaupia CRACIUN,

profesor universitar, doctor in pedagogie,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Activitatea didacticd include organic comunicarea dintre cadrul didactic si student/masterand. Eficienta acestei comuni-
cdri depinde, in mare mdsurd, de corelarea starilor de spirit ale pedagogului si discipolului conform sistemului PAC (Pdrinte,
Adult, Copil). Doar adecvarea raportului comunicativ dintre ei conform analizei tranzactionale permite asigurarea unei
instruiri eficiente.

Cuvinte cheie: comunicare, Analizd Tranzactionald, stare de spirit, sistemul PAC, activitate didacticd in institutiile uni-
versitare.
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Didactic activity organically includes the communication between the teacher and the student/master course student. The
efficiency of this communication, to a great extent, depends on the correlation of the teacher's and his pupil ‘s state of mind ac-
cording to the PAC system (Parent, Adult, Child). Only the adequacy of the communicative relation between them, according
to transactional analysis, gives the possibility to ensure efficient teaching.

Keywords: communication, transactional analysis, state of mind, PAC system, didactic activity in university institutions.

O conditie oportuna pentru instruirea studentilor si masteranzilor intr-o institutie de invatdmant
superior in domeniul artelor este crearea unei atmosfere de intelegere reciproca si conlucrare creativa.
Pentru aceasta este nevoie de o corelare adecvata a stdrilor de spirit in tandemul cadru didactic si stu-
dent/masterand.

Starea de spirit este conceptul cel mai cunoscut $i mai important cu care opereaza Analiza
Tranzactionald. Acest concept se refera, in esentd, la divizarea personalitatii unui individ in trei pérti
distincte: Parinte (P), Adult (A) si Copil (C). Fiecare dintre noi, in diverse situatii, se afld in una din
aceste stdri de spirit.

Stdrile de spirit sunt sisteme de gandire, de emotii si de comportamente legate de diferite etape ale
dezvoltarii unui individ sau chiar a unui grup. Pentru a intelege mai bine diferentele dintre stdrile de
spirit, e necesar sd specificam succint care sunt elementele comportate de acestea.

Starea de spirit Parinte (P), se referd la gindirea, emotiile si comportamentele pe care orice in-
divid le-a invatat la etapa socializdrii sale, prioritar de la parintii si invatatorii sai. Ea constituie anu-
mite judecati apreciative de tipul: ,,O persoana care se respecta exigeaza intru a fi instruitd, ,Un om
binevoitor vorbeste calm, nu face reprosuri, asculta atent®, “ Manifestarea puterii poate fi ficutd prin
calmul si toleranta de care dai dovada in relatiile cu oamenii®, ,,Cu cat e mai cunoscuta opera de arta
muzicala, cu atat e mai greu sa-i gasesti o interpretare originala® etc.

Cand un individ se afla in starea de spirit Parinte, el reproduce atitudini si comportamente ,,im-
prumutate” de la ,figurile parentale; care l-au marcat in trecutul mai mult sau mai putin indepartat:
mama, tatd, profesor, maestru, etc. Posibil ca aceste stereotipuri imprumutate de la altii sa fie moti-
vate prin propriile orientari axiologice, dar se intamla, ca ele sunt straine acestora, dar individul le
practicd din lipsa unor modele adecvate intentiilor proprii. Spre exemplu, un tanar poarta bluji rosii
si o bratara coloratd, deoarece considera cd oamenii de arta trebuie sé fie deosebiti si sa incite atentia
prin vestimentatia si accesoriile sale.

In procesul comunicdrii, starea de spirit bifurca in Pdrinte grijuliu si Pirinte normativ. Atunci, caind
pedagogul dadéceste discipolul, il inconjoard cu atentie si se straduieste sd-1 sfatuiascd la fiecare pas
cum sa procedeze, el se afla in starea de spirit Pdrinte grijuliu conforta pentru discipol, dar riscants,
deoarece poate diminua simtul initiativei si il face deseori iresponsabil. Cand unele cadre didactice se
plang pe discipolii sdi ca sunt iresponsabil, e cazul sa se stie cd o parte din vind o poartd ei, deoarece
in procesul comunicdrii s-au comportat ca Pdrintele grijuliu si discipolii s-au obisnuit cu ideea ca
toate problemele le rezolvd pedagogul si nu-si mai fac deloc griji. Totodatd e demn de mentionat, ca
este imposibil sa educi un artist, dacéd profesorul lui nu va manifesta defel aceasta stare de spirit. Firea
artistica are nevoie de afectiune, admiratie, reactie prompta la fiecare pas de succes, cit de mic n-ar
fi. Un profesor caustic, distant si lipsit de darul de asi iubi discipolul nu poate educa un artist, chiar
daca poseda cunostinte vaste in domeniu. Trebuie sa recunoastem, relatia cadru didactic — discipol
in lumea artelor are o consistenta considerabila de afectiune. Aceasta relatie este marcatd de admiratie,
dragoste, evlavie, veneratie, dar si de ciuda, invidie, repulsie, posibil chiar ura.

Comportamentul Pdrintelui grijuliu il recunoastem prin gesturile deschise, zambetul incurajator,
vocea calda, bunavointa, tendinta de a ,,sari in ajutor®, de a fi preocupat de problemele altuia.

Avantajele acestei stéri se constituie in faptul cd inspira incredere discipolilor, incurajeaza si creeaza
conditii necesare dezvoltarii si premise importante pentru aparitia la discipol a starii de spirit Adult.

Dezavantajele sunt reprezentate de faptul ca poate impiedica dezvoltarea personalitatii indivizilor
pe care ii tuteleaza. Prea multa protectie genereaza inactiune, mai ales daca este impusa.
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Parintele normativ este starea cand, cadrul didactic este deosebit de drastic, sever, impune restrictii,
interdictii si nu tine cont de doleantele discipolului. Studentul se sufoca in multimea de norme impuse
de pedagog si are fricd sa nu le nege cumva. La prima vedere pare cd treburile merg bine, deoarece
discipolul indeplineste tot ce cere pedagogul, dar pericolul constituie in faptul ca este periclitatd indi-
vidualitatea discipolului si el nu poate fi suficient de creativ, fapt oportun pentru o institutie de instru-
ire in domeniul artelor.

Avantajele acestei stari se constituie in faptul ca transmite elemente ale propriei structuri socio-
profesionale, favorizand astfel integrarea discipolului. Dezavantajele acestei stari deriva din faptul.
ca este rigid, poate inhiba exprimarea individuala a studentului, ignorind sensibilitatea acestuia sau
cenzurandu-i creativitatea.

Solutia optimala pentu procesul didactic rezidd in practicarea alternativa a ambelor stari de spirit
conform principiului: atunci cdnd discipolul manifestd initiativa, este creativ, cadru didactic comunica
cu el ca un Périnte grijuliu, iar cand studentul este lenes, apatic, lipsit de initiativa, pedagogul se
comporta ca un Pdrinte normativ.

Starea de spirit Adult (A) are o foarte mica legatura cu varsta individului si se refera la modul sau
de a gandi.

Adultul este orientat spre realitatea obiectiva, acumuleazd informatiile de toate provinientele din
mediul ambiant pentru a analiza fapte, calcula probabilitati, lua decizii, defini obiective, evalua rezul-
tate, etc. Spre exemplu: ,,Daca profesorul mi-a propus sa interpretez aceasta lucrare, inseamna ca ma
considera talentat®, ,Deoarece publicul nu a aplaudat, inseamna ca n-a inteles mesajul, deci trebuie sa
incerc intr-un alt mod sa interpretez acest fragment®, ,,Studentul N. nu-1 agreeaza pe colegul C., astfel
nu este rezonabul si-i inte in duet®

Individul care se afld in starea de spirit Adult este apt sd furnizeze anumite informatii, sa expund
opinii, judecati, dar este gata sd asculte opiniile altuia si dacd e cazul, sa-si schimbe opiniile sau
judecitile.

Daca Adultul detine informatii insuficiente sau inexacte, el nu va putea aprecia corect realitatea
exterioara si va fi preocupat de completarea sau concretizarea acesteia. Anume din acest motiv, deseori
individul fiind in aceasta stare de spirit nu poate lua decizii operative. Atunci cand un student/master-
and formuleazd intrebari, solicita informatii addugatoare el se afla in starea de spirit Adult si incearca
sd inteleaga cele relatate de profesor. Cadrul didactic trebuie sa actualizeze aceasta stare de spirit la stu-
dent/masterand atunci cand vrea ca discipolul sd participe in luarea unor decizii si sa fie responsabil
pentru aceste decizii. Spre exemplu: la etapa selectarii repertoriului, cadrul didactic discutd de la egal
la egal cu studentul/masterandul care lucrari sunt cele mai reprezentative pentru a scoate in evidenta
talentul si abilitatile discipolului.

Avantajul acestei stari de spirit se constituie in faptul ca are capacitatea de a integra potentialul
celorlalte stari de spirit.

Pentru cadrul didactic dezavantajul rezidd in faptul, ca dacd nu reuseste sa integreze nevoile
Périntelui i pe cele ale Copilului, poate parea ,rece, fara sisteme de valori si sentimente profunde.
Dezvoltarea sa interioard este lenta si ii trebuie mult timp pentru a deveni realmente capabil sa
directioneze comportamentul altor persoane.

Starea de spirit Copil este prima din cele trei care se manifesta la nivelul individului. Ea dovedeste,
sub forma de senzatii interne sau externe, toate nevoile si dorintele manifestate de o persoana si le
exprima ca sisteme de comportamente autentice, deseori impulsive.

Starea de spirit Copil face referintd la: Copilul Adaptat (Rebel sau Supus), Copilul Creator, Copilul
Spontan.

Copilul Adaptat manifesta reflexe conditionate, fie de supunere (Copil Supus), fie de revolta (Copil
Rebel). Copilul Adaptat Supus reactioneaza cu supunere la figurile parentale sila normele institutionale
impuse. Tine cont intotdeauna de pérerea celorlalti, respectd uzantele si normele, fiind in acelasi timp
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rezervat. Se aratd incantat de ce i se spune si priveste mereu spre interlocutor, asteptand sa sesizeze
aprobarea acestuia in ceea ce face. Este comportamentul specific studentilor cdnd sunt ascultati.

Avantajele se constituie in faptul ca se straduieste si fie un bun executant.

Dezavantajele sunt reprezentate de faptul ca este prea supus, iar acest aspect conduce la indecizie
sau neliniste.

Copilul Adaptat Rebel reactioneaza impotriva figurilor parentale si a institutiilor in general,
acceptd greu normele impuse propriei persoane. Se manifesta in mod nonconformist §i poate ajunge
pana la violenta. Ti place sa ,,taie“ cuvintele celor care i se adreseaz, sa ridice vocea, sa surada malitios,
ironic. Poate fi obraznic, incalca normele bunei cuviinte, vorbeste tare, violent, energic, are un debit
verbal rapid, adeseori incoerent.

Dezavantajul consta in excesul de revolta care genereaza tensiuni, agitatie, violenta care se into-
arce impotriva propriei persoane.

Copilului Creator (denumit §i ,Micul Profesor®) ii sunt specifice ideile neobisnuite, ,,magice®,
intuitiile, etc.

Copilul Creator apare deseori ca un idealist, lipsit de simtul realitatii, absorbit de propriile-i vise,
care traeste intr-o lume inventatd. Are o privire ,,strilucitoare®, activa, inteligenta, uneori chiar agitata.
Deseori este ,,dus pe ganduri® Pune intrebari si asteaptd raspunsuri pentru ca sa-si confirme intuitiile
sau/si presupunerile. Detesta munca nerelevantd si poate nega anumite obligatiuni.

Avantajele se constituie in faptul ca stimuleaza activitatea de creatie i pe cea artisticd, intelege
bine i poate sa ,,intre“ in pielea altuea, fapt extrem de neesar pentru viitorii actori, regizori.

Dezavantajele survin din superficialitate, impartasirea unor idealuri magice si superstitii.

Copilul Spontan face trimitere la senzatii si emotii. Copilul Spontan se manifesta ca o persoana
libera, spontana, naturald, asemdnandu-se cu un copil mic. Tine foarte putin cont de constrangerile
mediului social in care triieste. Ii place si se amuze, si exploateze i si creeze. Are o privire directs,
foarte expresivd. Se exteriorizeazd fard a se jena sau a-i pasa de reactiile anturajului. Copilul Spontan
este baza biologica a personalitatii, deoarece se refera la simturi si include nevoile, senzatiile si emotiile
ce apar, in mod natural, la o persoani. Spre exemplu: ,,Imi este teama cd publicul nu va intelege corect
cele jucate pe scend, ,Ma supdra aceastd repetare a unora si acelorasi misanscene, in fiecare specta-
col, ,Regizorul nu vrea sd inteleagéd ca nu pot pronunta aceasta replica cu spatele la public si asta ma
sufoca’, etc. Avantajul se constituie in faptul ca protejeaza celelalte tipuri de Copil.

Avantajele se constituie in faptul ca este o sursd de energii si pldcere pentru un timp limitat. Deza-
vantajul survine din faptul ca se poate manifesta ca un ,,salbatic“ sau il pot ndpédi lacrimile. Sentimen-
talismul il face inteligibil pentru ambianta si astfel poate fi usor manipulat .

Aceastd stare de spirit contine, in general, ,, inregistrarea“experientelor trdite de Copil “si modalitétile
(emotiile si comportamentele) prin care el a reactionat. Este greu sa-ti imaginezi activitatea unui artist
care nu trece prin aceasta stare.

Fiecare din aceste stdri de spirit are propriile manifestari pozitive si negative pe care le spicificam
in tabelul nr. 1.

Tabelul nr. 1. Manifestari pozitive si negative a stdrilor de spirit.

Stdri de spirit Manifestare pozitiva Manifestare negativa

Parintele normativ Impune limite, drepturi si obligatii, urma-| Devalorizeazd, constrange, banalizeazd si chiar
rind aplicarea acestora. »reduce la ticere®

Parintele grijuliu Sfatuieste, protejeaza, sustine si isi dd acor-| Nu protejeaza, unelteste, innabusa si impiedica.
dul.

Adultul Rezolva probleme, prevede si impulsionea-| Functionarea sa necorespunzitoare, non-functio-
z& propriile actiuni intreprinse. narea sau functionarea exclusivista. Cateodata se

pierde in detalii, cdutdnd prea multe informatii.

Copilul Adaptat Se protejeazd, invatd, se apara si reactio-| Se autodistruge, se devalorizeazd, provoaca.

neaza.
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Copilul Creator Se ,descurcd” repede, inventeaza si giseste| Percepe realitatea conform dorintelor sale, traieste
»drumul cel mai scurt® intr-o lume ,,magica“ si este prizonierul propriilor
sjocuri,
Copilul Spontan Este plin de viata, liber, natural. Poate (si se poate) rdni, nu tine cont de realitatea
social-economica.

In procesul didactic ambii subiecti manifesta toate aceste stdri de spirit si pedagogul trebuie si
testeze exact care din ele este constatatd la moment la discipol pentru a realiza un comportament care
ii poate asigura eficienta necesard [ 1, p. 91]. Trebuie sa recunoastem, cd in procesul didactic, cand
se repeta secvente din spectacole, pedagogii usor trec in starea de spirit Copil, atat de benefica pen-
tru procesul de creatie. Totodata pentru cadru didactic este extrem de important sa ,,reconditionze®
permanent starea ,,Copil®, pundnd-o sub guvernarea stérii ,,Adult pentru a realiza un comportament
controlat si constructiv.

Pentru asigurarea intelegerii dintre idivizi Eric Berne [2, p.73] atentioneaza la oportunitatea
realizarii corecte a liniilor tranzactionale in oricare proces de comunicare interumang, indiferent de
faptul este asta o comunicare nefornald sau formalizata (subordonata unor reguli institutionale).

Stimul
Stimul
}}: ] Reactie ( A
Reactie
A.Tip1 B. Tip 2

In desenele de mai sus constatdm relatia vectoriala paraleld, care constati ci stimulul lansat de
un individ trezeste la partener reactia asteptatd de primul. Spre exemplu: daca profesorul ii spune
studentului ,,E necesar sd verificam partitura pentru a avea certitudinea ca nu sunt greseli“ (o
propunere facuta de un Adult, care prsupune o reactie a Adultului) si studentul raspunde: “ Eu am
ficut acest lucru, dar putem si mai verificim odata ( o reactie a Adultului). In acest caz constataim
tipul 1 de relatii transactionale care asigura o buna intelegere. Daca acelasi student ii spune prda-
gogului: ,Mam plictisit sd verific de atatea ori partitura, poate o facem altd data“ (o propunere
facuta de Copil,) si profesorul ii raspunde: ,,Da, e putin tentanta aceastd procedura, dar pentru a
avea certitudinea ca totul a fost facut corect va trebui sa facem acest lucru® (o reactie a Parintelui
intelegdtor), la fel vom constata prezenta vectorilor paraleli de tipul 2 si deci, avem certitudinea ca
ei se vor intelege.

In situatia cand la aceieasi fraza ,,E necesar sa verificim partitura pentru a avea certitudinea ca
nu sunt greseli“ (o propunere ficuta de un Adult, care presupune o reactie a Adultului) studentul
raspunde: ,V-am spus ca am verificat-o. Dumneavoastrd nu aveti incredere in mine, credeti ca vreau
sa va mint?“ (o reactie a Copilului) constatam intersectarea vectorilor conform tipului I. Sau la aceeasi
propunere se raspunde: ,,Cum se poate sa nu aveti incredere in mine. Cum se poate sa ma tratati
intr-un agsa mod?“ (o reactie a Pdrintelui normativ), constatim intersectarea vectorilor de tipul II. In
ambele situatii intelegerea nu este posibila. Oricare comunicare interumana solicita in mod oportun
prezenta vectorilor paraleli pentru a asigura intelegerea interlocutorilor. Neintelegerile apar in oricare
moment cand constatam intersectarea vectorilor tranzactionali.
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Reactie

Stimul

Reactie

A.TipI B.Tip II

In activitatea didacticd stirile de spirit se manifestd prin comportamentul individului si pot deveni
inteligibile pentru parteneri prin descifrarea mesajelor verbale, si celor neverbale (gesturilor, privirii,
vocii, etc). Un pedagog bun poate lectura comportamentul discipolului sau, pentru a actualiza anume
acea stare de spirit, care va asigura eficienta procesului didactic.
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MIMETISCHE SCHULENTWICKLUNG: DISTANCE LEARNING PROGRAM
»SCHOOL MANAGEMENT“ DER TU KAISERSLAUTERN IN ERITREA IN
EINER NEO—INSTITUTIONALISTISCHEN PERSPEKTIVE

DEZVOLTAREA SCOLII MIMETICE: PROGRAMA STUDIERII LA DISTANTA ,,SCHOOL
MANAGEMENT” ELABORATA DIN PERSPECTIVA NEO-INSTITUTIONALISTA DE
UNIVERSITATEA TEHNICA DIN KAISERSLAUTERN PENTRU ERITREA

THE DEVELOPMENT OF THE MIMETIC SCHOOL: DISTANCE LEARNING PROGRAM
“SCHOLL MANAGEMENT” WORKED OUT IN A NEO-INSTITUTIONALISTIC PERSPECTIVE
BY THE TECHNICAL UNIVERSITY FROM KAISERSLAUTERN FOR ERITREA

THOMAS PRESCHER,

Droctor Philosophy, Wissenschaftlicher Mitarbeiter
Fachgebiet Padagogik, Technical University, Kaiserslautern, Deutschland

Nach der Unhabhingigkeit Eritreas 1993 ist das Bildungssystem durch eine starke Transformation gepréagt und es sind za-
hireiche neue Schulen erdffnet und neue Lehrer sowie Schulleiter eingestellt wurden. Die Rekrutierung der Lehrkrifte erfolgte
dabei nicht auf Basis von Qualifikation, sondern auf Grundlage der Erfahrungen und des Commitments zur Aufgabe. Ein
zentrales Problem des Entwicklungslandes ist es, dass nach fast 30 Jahren Biirgerkrieg und einer schlechten Wirtschaftssituati-
on kein ausreichend systematisches Wissen zu den Themen Fiihrung, Management und Steuerung von Schulen vorhanden ist.
Der vorliegende Beitrag folgt daher in einer neo-institutionalistischen Begriindungslinie, wie dass Distance Learning Program
»School Management“ der Technischen Universitit Kaiserslautern die professionell Handelnden und ministeriellen Entsche-
idungstriger dabei unterstiitzt, die Qualitdt von Schule und Unterricht zu verbessern und dabei eine Passung zwischen den
konkreten Bedingungen des Landes vor Ort und dem aktuellen wissenschaftlichen Kenntnisstand im Bereich School Manage-
ment und School Development zu erreichen.

Stichwort: das Bildungsszstem, der Lehrer, Lehrkorper, die Arteitserfahrung, akademische Vorbereitung, szstematische
Kenntnisse, neo-institutionalistische Perspektive, fernstudium, entwicklung ,,School Management*.
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Dupd obtinerea independentei, in Eritrea in anul 1993, sistemul sdu educational a cunoscut transformdri considerabile.
Astfel, au fost deschise mai multe scoli, au fost angajate mai multe cadre didactice si de administrare a scolilor. Insd, completa-
rea cadrelor didactice a fost efectuatd doar in functie de experienta anterioard de muncd, nu si in baza nivelului de pregatire
academicd. Aceasta explicd faptul cd dupd 30 de ani de razboi civil si de situatie economicd dezastruoasd, cadrele didactice din
Eritrea nu aveau suficiente cunostinte in domeniul conducerii, managementului si administrdrii scolilor. Acest articol descrie
dintr-o perspectivd neo-institutionalistd in ce mod programa de invdtare la distantd ,,School Management” de la Universitatea
Tehnicd din Kaiserslautern(Germania) sustine specialistii si persoanele din minister responsabile de adoptarea deciziilor ce
tin de sistemul scolar din Eritrea avand drept scop ameliorarea calitdtii scolilor si sistemului de invitamant. In articol se de-
monstreazd in ce mod poate fi gdsitd o corelare intre conditiile existente in tard si starea stiintificd actuald a artei in domeniul
managementului in scoald si dezvoltarea acesteia.

Cuvinte-cheie: sistem educational, cadre didactice, experientd in muncd, pregdtire academicd, cunostinte sistematice,
perspectiva neo-institutionalistd, invitare la distantd, dezvoltare, ,,Managementul scolar”.

Following the independence of Eritrea in 1993, its educational system has undergone considerable transformation. Many
new schools have opened and a large number of teachers and principals have been recruited. Howevet, recruitment of educatio-
nal staff has been based on work experience and job commitment rather than on academic qualifications. This is because, after
nearly 30 years of civil war and a disastrous economic situation, Eritrean education professionals have insufficient systematic
knowledge about the topics of leadership, management and school governance. The present article describes on a neo-institu-
tionalistic perspective how the distance learning program “School Management” at the Technical University of Kaiserslautern
(Germany) supports the professionals and the ministerial decision makers in the Eritrean school system towards improving the
quality of their schools and education system. It further shows how a fit can be reached between the concrete conditions in the
country and the current scientific state of the art in the areas of school management and school development.

Keywords: educational system, teacher, educational staff, work experience, academic qualification, systematic knowledge,
neo-institutionalistic perspective, distance learning, “School Management, school development.

Haupteinfliisse der Bildungssystementwicklung in Eritrea.

Eritrea befindet sich am Horn von Afrika und hat ca. 5,9 Millionen Einwohner. Die Nation di-
versifiziert sich in neun Ethnien und sechs administrative Regionen. Eritrea ist nach dem Ende eines
30 Jahrigen Biirgerkrieges 1991, eine relativ junge Nation. Die eigentliche Unabhingigkeit erhielt das
Land mit Hilfe einer UN-Resolution und Beobachtermission im Jahr 1993.

Die Entwicklung des Bildungssystems in Eritrea ist nach Rena (2004, S. 2ff.) durch 7 Hauptein-
fliisse gepragt. Die urspriingliche traditionelle Bildung war gepragt durch Koranschulen und Kirchen,
die im Wesentlichen durch die Vermittlung spiritueller und moralischer Werte gepragt war und durch
Sozialisationsprozesse im Zusammenleben sowie der Alltagsbewiltigung, welche tiberwiegend land-
wirtschaftlich und nomadisch ausgerichtet war, um ein Zusammen- und Uberleben zu erméglichen.
Im 19. Jahrhundert versuchten kirchliche Missionare Einfluss auf den ,,Dunklen Kontinent“ zu neh-
men und kombinierten mit ihrer missionarischen Tétigkeit Unterricht zu den Themen Arithmetik,
Geschichte und Geographie (vgl. Uhlig 2007, S. 586). Einen starken Einfluss auf die Bildungssyste-
mentwicklung nach westlichen ,Vorbild“ haben die Kolonialméchte Italien und Grofibritannien aus-
gelibt, wobei insbesondere unter der britischen Verwaltung der Zugang zu Bildung anstieg, und neben
den lokalen Sprachen auch Unterrichtsmaterial zur Verfiigung gestellt wurde.

In der Phase der Unabhingigkeit Eritreas als Staatenverbund mit Athiopien als Ergebnis einer
UN-Resolution, wurden die Ansdtze der britischen Kolonialzeit aufgegriffen, jedoch bekam der Stel-
lenwert eines nationalen Curriculums eine groflere Bedeutung in den Aspekten der Professionalisie-
rung der Berufsschulen, der Lehrerausbildung und Krankenpflege (vgl. Habte 2000, S. 18). Unter der
sich anschliefenden Besetzung Eritreas durch Athiopien sowie dem damit verbundenen langanhal-
tenden Biirgerkrieg wurde das Curriculum politisiert, um kulturelle Werte und politische Ambitionen
der nationalen Identitdt von Eritrea zu unterminieren. Eine bedeutende Rolle spielte hier auch die
Unabhiangigkeitsbewegung durch die Eritrean Peoples Liberation Front (E.PL.E), welche in den un-
abhingigen Gebieten eine Grundbildung einfiihrte und das Curriculum im Bereich der Priméar- und
Sekundarstufe im Sinne einer Allgemeinbildung ausweitete, in dem Fécher wie Kunst, Sozialkunde,
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Physik, Englisch u.a.m. eingefiihrt wurden. Hier ist allerdings eine starke Anlehnung an die marxisti-
sche Philosophie zu verzeichnen, die stark gegen die Besatzungsmacht Athiopien sowie den als impe-
rialistisch wahrgenommenen us-amerikanischen Einfluss gerichtet war (Iyob 1997, S. 127).

Nach der Unabhingigkeit in 1991 und der sich 1997 anschlief}enden Curriculumsreform wurde
»Bildung“ unter den prekéren wirtschaftlichen und sozialen Bedingungen des Entwicklungslandes
zum zentralen Motor fiir eine positive Entwicklung als unerlasslich angesehen, weshalb das erklarte
Regierungsziel war: ,making basic education available to all.“ (GSE 1994, S. 39). Habte (2000, S. 23)
fasst die kritischen Aufgaben und Herausforderungen zusammen:

Neudefinition der politischen Richtlinien einer nationalen Bildungspolitik, einschliefllich des
Curriculums, Unterstiitzungsstrukturen und Sprachpolitik Einfiihrung extensiver Lehrerbildung und
Lehrerrekruitierungsprogrammen Steigern der Anzahl der Schulen zur Deckung des Bildungsbedar-
fes unter Beriicksichtigung der speziellen Bedingungen der landlichen Bevolkerung

Wiederaufbau bestehender Bildungsinfrastruktur und Erstellung neuer Lernmaterialen fiir die
Schulen 1997 kam es zudem zu einer Curriculumsrevision, welche die grofie Anzahl junger Menschen
sowie der hohen Analphabetisierung gerecht werden sollte. Es wird hier bis heute versucht, einen
learner-centered-approach zu etablieren, um der vorherrschenden Passivitit der Lernenden sowie
dem tiberwiegend instruktionsorientierten Lehrerverhalten zu begegnen (MoE 2003, S. 2).

National Curriculum Framework zur Bildungsbedarfsdeckung

Unter diesen ,,Nachkriegsbedingungen® und der soziookonomisch angespannten Situation hat
sich ein Bildungssystem etabliert, welche als ,,three-band-structure” bezeichnet werden kann und die
Elemente einer Grundbildung, Sekundarstufe sowie die Weiterbildung/Universitdtsausbildung um-
fasst (vgl. MoE 2009, S. 18ff.) Das Ziel der Struktur dieses Systems ist die Realisierung von Bildung
unter den Bedingungen einer stark heterogenen Bevolkerung und Landesstruktur. Es wird hier der
Versuch unternommen verschiedene Bildungsprogramme der formalen und non-formalen Bildung
miteinander zu verzahnen. Dies ist geméafd einem Strategiepapier der Regierung von Eritrea auch not-
wendig, da der steigende Bildungsbedarf allein mit einer formalen Bildungssystemstruktur nicht zu
bewerkstelligen ist. Es wird hier von einem Anstieg der Schiiler und Studierenden von 1991 - 2003
von ca. 163% gesprochen, d.h. von eine Zunahme von 208.164 zu 500.000. Die Anzahl der Schule stieg
von 293 auf ca. 1.000 Schulen und die Anzahl der Lehrkrifte erhohte sich von 5.286 auf 10.000 (vgl.
Rena 2004, S. 6). Aus dieser Situation besteht das Problem, dass gut ausgebildete Lehrkrifte fehlen
und die vorhandenen beschaftigten Lehrkrafte oftmals aufgrund der Instruktionsorientierung sehr
ineflizient agieren. Der Anteil qualifizierter Lehrer war im Jahr 2005 bei 65% (vgl. MoE 2007, S. 23).
Weitere Storvariablen sind die nicht ausreichenden Lernmaterialen wie Lehrbiicher und Lehrmaterial,
verniinftig eingerichtete Bibliotheken sowie aktuelle Informations- und Kommunikationstechnologie.
Naib (2011, S. 15) stellt zu dem heraus, dass das aktuelle Bildungssystem eher Examensorientiert ist
und weniger einer Kompetenzorientierung fiir die spatere berufliche Handlungsfihigkeit dient. Dies
scheint aber eine ,,angemessene® Strategie zu sein, da das Bildungssystem nicht gleichermaflen die
Quantitit und die Qualitat des Bildungsbedarfes decken kann.

Aus diesen Bedingungen erwichst eine Bildungssystemstruktur bei der die Grundschule und die
Mittelschule dafiir die Grundbildung (Basic) reprisentieren. Lernende aus dem Bereich der forma-
len aber auch der non-formalen Bildung (NFE), die eine nationale Priifung bestehen konnen, haben
die Moglichkeit in die Sekundarstufe zu wechseln. Parallel zur Mittelstufe und Sekundarstufe wird
eine eine berufsbezogene Qualifizierung angeboten, um die nichtformale Bildung junger Menschen
und Erwachsener zu fordern. Horizontale Bewegungen zwischen der Sekundarstufe, TVET und dem
adult NFE sind méglich, allerdings kann dies an die Bedingung des Besuchs bestimmter Kurse und
Programme gekoppelt sein. Die Sekundarstufe selbst wird durch eine nationale Abschlusspriifung be-
endet. Diejenigen, die aufgrund der formalen und auch non-formalen Bildung die Priifungskriterien
erfiillen, konnen eine universitare Ausbildung anstreben.
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Abbildung 2: National Curriculum Framework of Eritrea.
Quelle: MoE 2009, S. 20.

Die Masterarbeiten aus dem Fernstudium School Management geben unter diesen Bedingungen
einen Eindruck dartiber, welche Themen aktuell in Eritrea zur Bewiltigung der Bildungsproblema-
tik in quantitativer und qualitativer Hinsicht anstehen. Die Themen zeigen zum einem einen gro-
len Bedarf an systematischen und evidenzbasiertem Wissen tiber die Situation in den Schulen und
Klassenrdumen auf, zum anderen nehmen sie die Schule als Gestaltungseinheit fiir die Entwicklung
von Schulqualitit in den Blick und suchen gezielt nach Umsetzungsméglichkeiten auf der Ebene der
verantwortlichen Akteure in den Schulen vor Ort sowie im Ministerium als struktur- und prozessun-
terstiitzende Institution. So ist mit dem National Curriculum Framework zwar eine transparente Bil-
dungssystemstruktur entwickelt worden, um Uberginge zwischen dem formalen und non-formalen
Sektor zu ermoglichen, inwiefern dadurch jedoch der quantitative Bildungsbedarf tatsachlich gedeckt
werden kann und wie die Uberginge tatsichlich genutzt werden, dariiber liegen den Autoren zurzeit
keine Daten vor. Von 47 Masterarbeiten aus dem Bereich des Bildungsministeriums und von Schullei-
tern aus allgemeinbildenden Schulen und Berufsschulen sollen folgende Themen den Entwicklungs-
bedarf exemplarisch aufzeigen:
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Schlussfolgernd kann an Hand der an dieser Stelle vorweggenommenen Befunde aus den Master-
arbeiten fiir diese Situation gefragt werden, wie neben der strukturellen Bildungssystemgestaltung zur
Deckung des quantitativen Bildungsbedarfes mit Hilfe eines Fernstudium ,,School Management® der
aktuelle qualitative Bildungsbedarf durch Schulentwicklung gedeckt werden kann? Zur Beantwortung
dieser Frage konnen in einer neo-institutionalistischen Perspektive zwei zentrale Begriindungslinien
identifiziert werden:

Kritik der ,.Vision der Machbarkeit® (Gohlich 2008, S. 267): Die Rationalitiat des Handelns und
Entscheidens individueller und organisationaler Akteure wird zunehmend zum Mythos. Géhlich
(2008, S. 266) sieht daher einen aktuellen Widerspruch in der Schulentwicklungsdebatte, da einerseits
Schulentwicklung intentional und zweckrational im Sinne einer Handlungstheorie konzipiert wird,
andererseits die habituellen Muster, symbolisch-kulturelle Welten und nicht-intentionale Eigendy-
namiken unberiicksichtigt bleiben. Die Erkenntnis des Technologiedefizits, der sich aus der Pada-
gogik und der Sozialsystementwicklung ergibt, wird hier ausgeblendet und auf die Entwicklung der
Kontexte umgelenkt. Nicht didaktische Ursache-Wirkungszusammenhinge werden im Sinne einer
Steuerungslogik betrachtet, sondern die Schule als Kontext von Lernen mit Hilfe von Schulentwick-
lung. Schulentwicklung kann daher in Folge der Machbarkeitsillusion als eine ,,mustermimetischer
Prozess“ (Gohlich 2008, S. 270f.) konzipiert werden, was mit Hilfe eines Distance Learning Program
initiiert werden kann, denn: ,Was auf der Ebene systemischen Prozessierens kommunikativer Sinn
ist, ist als Handeln am Korper und Psyche der Akteure angeschlossen. Systemische Muster werden in
Habitus individueller und kollektiver Akteure tiberfithrt und dabei mimetisch variiert.“ (ebd.)

Bedeutung des ,,Top-Managements“ (Kets de Vries & Miller 1987, S. 70): ,,A key influence on the
evolution of organizational cultures is the quality of leadership.“ (ebd.). Es kann hier vermutet wer-
den, dass die Entscheidungstrager im Bildungssystem von Eritrea als ,,Top-Management® sowie die
Schulleitungen eine ,,Quasi-Professionalisierung® in den Wirren des Befreiungskrieges erlangt haben
und dabei nicht {iber eine ausreichende Qualifizierung verfiigen und unter Umstédnden auch einen
Entwicklungsbedarf haben, was das Verstidndnis fiir eine Bildungssystementwicklung angeht. Hell-
mann (2006, S. 79) stellt im Kontext einer neo-institutionalistischen Analyse heraus, dass “(...) eine
langjahrige Berufsausbildung (...) in der Regel dazu [fiithrt], daf} bestimmte kognitive und habituelle
Eigenschaften positiv, andere negativ selektiert werden und sich dadurch der Idealtypus einer optima-
len Karrierestruktur herausbildet, der nicht nur fiir das personliche Fortkommen, sondern auch fiir
die Bewiltigung des organisationalen Tagesgeschiftes durch entsprechend konditionierte Manager
konstitutiv wird.” Mit einem Fernstudium daher genau diese Zielgruppe anzusprechen und damit die
padagogisch-fachliche Entwicklung der Fithrungskrifte in den Blick zu nehmen, ist ein vielverspre-
chender Ansatz, um die Bildungsqualitdt nachhaltig zu verbessern.

Notwendigkeit einer akteurszentrierten Schulsystementwicklung

Schulentwicklung und Qualitdt des Unterrichts sind international beherrschende Themen im Be-
reich des Schulmanagements: “Die Wirtschaft setzt die Schule unter Qualitdtsdruck, weil Sie selbst
unter Druck steht”, beschreiben Kempfert & Rolff (2000, S. 10) die Ursache fiir die Schulentwicklungs-
thematisierung. Holtappels (195, S. 350) sieht daher ein schulinternes Innovationsmanagement als
zentralen Faktor der Schulentwicklungsforschung - und damit besteht einhergehend die Frage, wel-
che Faktoren erfolgreiche Innovationsstrategien unter den soziodkonomischen Bedingungen in Erit-
rea ermoglichen und wie sie mit einer darauf abgestimmten Organisations- und Personalentwicklung
realisierbar sind? Gute Schulentwicklung, so kann mit Esslinger (2002, S. 302) geantwortet werden,
héngt in diesem Sinne zunehmend von einer Professionalisierung und besonders Institutionalisie-
rung ab.

Eine OECD Studie kommt (Pont et al. 2008 zitiert nach Bonsen & Rolft 2010, S. 13) zu dem
Schluss, dass Schulleitungen fiir drei Aufgabenbereiche die zentrale Verantwortung zu iibernehmen
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haben und von auflen durch tibergeordnete Behorden unterstiitzt werden miissen, um die Schulrefor-
men zu tragen:

“strategische Fithrung und Zielentwicklung, u.a. mithilfe von Schulentwicklungsplinen (in
Deutschland als Schulprogramm oder Qualitidtsprogramm bezeichnet), in welchen die spezifischen
Notwendigkeiten der Situation ,vor Ort“ mit zentralen Vorgaben, in der Regel einem nationalen Cur-
riculum, in Einklang gebracht werden;

die Nutzung von Daten aus Leistungsvergleichen und Abschlusspriifungen zur Beobachtung der
Entwicklung des schulischen ,,Outputs®;

die Entwicklung einer Gruppe von Lehrkriften, die Kompetenzen im Umgang mit Daten, insbe-
sondere der Interpretation und der Ableitung von konkreten Schlussfolgerungen fiir die padagogische
Arbeit besitzt.”

In Eritrea geht es bei einer Schulsystementwicklung hier um die Gestaltung von Zukunft unter
Einbeziehung der Erfahrungen aus der Vergangenheit, bei der mit Weisbord & Janoft (1995, S. 2)
jeder einzelne als verantwortlich anzusehen und zu beteiligen ist, da fiir soziale Systeme die Strategi-
en des Lernens immer vom Einzelnen ausgeht. Die Perspektive wechselt dabei von den Experten als
Problemldser und Systemgestalter zu jedem Systemmitglied als Systemverbesserer und -entwickler.
“The Key word is "shared’. When we explore common ground with others, we release creative energy
leading to projects none of us can do alone” (Weisbord & Janoff 1995, S. 3). Unter dieser Annahme
»geteilter und gemeinsamer Verantwortung® kann sich Schulentwicklung konsistent in die konkret
vorfindbaren Bedingungen einfiigen, denn Schulentwicklung “muss” konsistent sein, d.h. der eigenen
inneren Logik der ,sozialen Angemessenheit und symbolischen Konformitit des Handelns“ (Tacke
2006, S. 90) entsprechen, um von diesem Ausgangspunkt ein legitimiertes didaktisches Leitkonzep-
tes und Bildungsqualitit zu entwickeln, da es nicht darum gehen, fertige ,westliche® Schulkonzepte
einfach tiberzustiilpen, sondern eine entwicklungsermoglichendes Reflexions- und Losungsangebot
anzubieten.

Eine einfache Verordnung von auflen durch bildungspolitische und ministerielle Beschliisse
wiirde hier an einer lebendigen Schul- bzw. Organisationskultur vorbeizielen. Vielmehr sollte sie als
Lernkulturentwicklung verstanden werden: ,,Schulentwicklung ist kein Selbstzweck. Eine Schulent-
wicklung, die nicht der Lernkulturentwicklung dient, muss wirkungslos bleiben.“ (Arnold 2002, S.
63). Das Fernstudium ,,School Management® verfolgt hier in der thematischen Ausrichtung sowie der
gewihlten Zielgruppe einen ganzheitlichen Ansatz, der eine systemisch-funktionale Perspektive mit
einer systemisch-partizipativen Perspektive kombiniert, um einen sinnvollen Ansatz der Schulent-
wicklung zu erméglichen, denn die Schulentwicklung als Entwicklung der Einzelschule ist nicht frei
den Steuerungsmitteln und Instrumenten des Schulsystems.

Das von der Européischen Union geforderte Projekt ,,Post- and Undergraduate Studies for the
Ministry of Education, Eritrea“ hatte daher zur Aufgabe, 171 Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des
Erziehungsministeriums mittels Fernstudium im Bereich ,,School Management® mit Vertretern aus
unterschiedlichen Ebenen des Bildungssystems zu qualifizieren. Aufgrund der unterschiedlichen Vo-
raussetzungen der Teilnehmenden wurden drei Gruppen gebildet, von denen eine Gruppe mit 47
Teilnehmerinnen und Teilnehmer den post-gradualen Master-Abschluss erreichte. Es gibt im Rah-
men dieser Gruppenzusammenstellung eine Kopplung aus Systemsteuerung und Selbststeuerung der
Schulen, die:

Gesetzgeber,

Zentralbehorde und Erlasse

Schulaufsicht Schultrdger - staatlich, kommunal, privat zentrale Tests und Vorgaben (vgl. Rolf
2002, S. 13) verbindet.

Neo-Institutionalismus zur Begriindung eines ,,cultural turn® in der Bildungssystementwicklung

Im Neo-Institutionalismus hat sich fiir eine Kombination verschiedener Systemebenen der Begrift
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des ,,organizational field“ (DiMaggio & Powell 1983 zitiert nach Senge 2011, S. 102) etabliert. Dem-
nach ist eine Organisation wir eine Schule nicht eine klar abgeschlossene Gestaltungseinheit, sondern
ein Geflecht von Organisationen, Behorden, Bedarfstrigern, Gewerkschaft und Interessengruppen
usw.,, die, verstanden als Fokalorganisation, verschiedene Akteure aufgrund eines gemeinsamen Be-
deutungs- bzw. Sinnsystems miteinander verbindet. Mit dieser wissens- und organisationssoziologi-
schen kognitiven Komponente wird Bezug zu den zugrundeliegenden Symbolsystemen genommen,
welche einen Einfluss auf die kollektiven Identititen, Handlungsmuster und die Vorstellungen darii-
ber haben, welches Verhalten als angemessen erwartet wird (vgl. Senge 2011, S. 102f.).

Der Begriff der Kognition hat einen grofSen Stellenwert im Neo-Institutionalismus, da sich hier
die Skripts ausdriicken, die von den Beteiligten Mitgliedern einer Organisation sowie der Gesellschaft
als deren Umwelt fiir selbstverstandlich angenommen werden. Ein bedeutende Dimension ist dabei
die Begriffe des Sinns und des Wissens, so Klatetzki (2006, S. 50), da der Sinn den Dingen eine Be-
deutung verleiht und dadurch strukturelle Kopplungen zwischen kognitiven und sozialen Systemen
ermoglicht. Damit ist eine mikrosoziologische Ebene erdfinet, die viel stirker die Elemente der Hand-
lung und Interaktion in den Blick nimmt und die Frage danach stellt, was die Bedingungen dafiir sind,
eine gemeinsame Realitdt hervorzurufen und aufrechtzuerhalten. Klatetzki (2006, S. 51) sieht dabei
im Modell der Strukturdimensionen von Giddens (1988), der in einer mikrosoziologischen Ebene
Sinn, Legitimation und Herrschaft unterscheidet, die institutionelle Faktoren, auf deren Ebene die
individuellen Handlungen und Interaktionen nachvollzogen werden konnen und eine spezifische Be-
deutung sozialer Konstruiertheit mentaler Reprisentationen herausgestellt werden kann, welche im
Rahmen des soziologischen Verstindnisses als Wissen bezeichnet werden: ,,In der Organisationsso-
ziologie wird meist davon ausgegangen, daf} Kognitionen als Regeln, Rahmen, Schemata oder Skripte
zu verstehen sind.“ (Klatetzki 2006, S. 52).

Es konnen hier drei Merkmale des Wissens unterschieden werden:
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Pragmatische Kognitive

Legitimation

Legitimation
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Abbildung 3: Drei Merkmale von Wissen soziologischer Kognition.
Eigene Darstellung in Anlehnung an Klatetzki 2006, S. 52ft.

In diesem Zusammenhang kann mit Senge (2011, S. 26) in Anlehnung an DiMaggio & Powell
(1991, S. 3) die Bedeutung und Funktionsweise eines ,,cultural turn® herausgestellt werden: ,,Der "cul-
tural turn’ betont (...) den symbolischen Gehalt institutionell verankerter Deutungssysteme, die histo-
risch gewachsen sind und sich auf Traditionen griinden und gerade nicht einer rein zweckrationalen
Handlungslogik unterliegen.” (ebd. S. 26). Begriffe wie Identitdt, Selbst, Staat oder Bildungssystem
entstehen dabei in einem Wechselspiel aus individueller Wahrnehmung, Konstruktion und Entwick-
lung sowie aus einem sozialen Wechselspiel der Deutungen und Sinnproduktion. Damit werden so-
ziale Kontexte, Situationen und Interaktionen zu einer symbolischen Welt, die es zu erschlieflen und
zu durchdringen gilt.
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Fiir eine Schulsystementwicklung in Eritrea bedeutet dies eine Erweiterung des Gegenstandes, der
eine erhohte Sensibilitit fiir die Bedingungen der Moglichkeiten erfolgreichen Steuerungshandelns
sowie padagogischen Handelns auf der Ebene der Bildungseinrichtungen als Organisationen und auf
der Ebene des konkreten unterrichtspraktischen Handelns mit seinen padagogischen Interaktionen
zur Folge hat. Die Erschlieffung des Kulturellen sowie das piddagogische Stiften einer systemweiten
Kultur, bediirfen einer erweiterten padagogischen Perspektive zur Legitimation von Veranderungen,
die auf die Ubereinstimmung zwischen Erwartungen der Anspruchsgruppen und der Erwartungs-
erfiilllung durch die Organisation abzielt. Legitimation stellt dabei keinen Status quo dar, sondern
beinhaltet einen Prozesscharakter, demnach die Organisation immer wieder um den Zuspruch der
Anspruchsgruppen als Legitimation von auflen ,,kdimpfen“ miissen.

o o * Emergente Di i ich-diskursiv vorhandi Wissens
I S S e n I St * Unreflektierter Charakter als rationalisierte Mythen

* Routinehandlungen, Normen und Rituale, Programme, Muster der

Se | bSt_ Reproduktion durch soziale T ATSATE
verstandlich

(< * Wissen ist kein kognitiv konstruiertes Abbild von Realitat, sondern im Vollzug
I S S e n von Handlungen mit Hilfe von Medien verwirklichte Tatbestande
* Wissen ist eine Konstruktion von Symbolsystemen innerhalb von
Interaktionsbeziehungen als Strukturen, Kultur und Routinen

erzeugt
Realitat

2 = * Wissen ist Kommunikation als Institutionen im Sinne sozialer Sachverhalte
W I S S e n I St * Wissen befindet sich in kulturellen Artefakten und in kollektiven
Problemlésungskapazitaten mit ihren strukturierten Wirkungen
* Wissen ist unabhéngig von Bewusstsein, da Organisationen als kollektiv
eXte r n e r geteilte Wi: itaten kein in haben
* Menschen sind Trager von Wissen und im systemtheoretischen Sinne
Umwelt von Organisationen, denn es existiert das System weiter, wenn

S a C hve r h a It einzelne Menschen das System verlassen

Abbildung 4: Drei Arten von Legitimation zur Schulsystementwicklung.

Quelle: Eigene Darstellung in Anlehnung an Hellmann 2006, S. 791t.

Eine zentrale Rolle bei der Legitimation von Organisationen und deren Institutionalisierungen
spielen Wissenschaftler, Experten und einflussreiche Fiihrungskrifte. Sie verfolgen eine Form der
Sinngebung, was als ,,Theoretisierung® (Lederle 2008, S. 83) beschrieben werden kann. Bei dem The-
oretisieren werden neue Konzepte sowie deren Umsetzung beschrieben, bei denen bisher nicht dage-
wesene Probleme aufgeworfen werden bzw. fiir existierende Probleme Losungen aufgezeigt werden.
Das Theoretisierung ist als ,,(...) diskursiver Prozess selbst Bestandteil des Diffusionsprozesses. Je stér-
ker neue Praktiken und Formen beziiglich dieser drei Punkte ,theoretisiert’ werden, desto weniger
sind sie in ihrer Verbreitung auf direkte oder indirekte Kontakte angewiesen.“ (vgl. Meyer 2004, S. 128
zitiert nach Lederle 2008, S. 83).

Die Implementierung neuer Konzepte in die Organisationslogik hangt damit davon ab, wie stark
die im Bezug stehenden Diskurse und Inhalte selbst als ,,Legitimationsmythen (Lederle 2008, S. 84)
etabliert sind und der soziale Konsens neuen Praktiken des Handelns eine positive Resonanz als Ele-
ment einer Organisationsgestaltung entspricht. Das Top-Management wie die Fithrungskrifte aus
dem Erziehungsministerium und den Schulen haben damit eine Orientierungsfunktion {iber legi-
timationsstiftende Themen inne (Geifller 2000, S. 41), die durch den reflexiven Austausch mit den
Studieninhalten und der konkreten schulischen Umwelt erméglicht wird. Das Top-Management hat
diese Orientierungsfunktion, da es aufgrund der exponierten Position einen Leitbildcharakter hat, der
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fir die Mitarbeiter durch bewusste und explizit formulierte Vorstellungen aber auch durch die gelebte
Kultur mit ihren Ritualen und Regeln handlungsleitend sein kann.

Distance Learning Program ,,School Management® integriert Lernen in die Praxis

Der schulische Alltag ist in Eritrea von Schulreformen und widrigen Arbeits- und Lernbedingun-
gen geprégt, die sich auf das Schulsystem, aber besonders auf die Schulen als Organisation auswirken.
Der Anteil qualifizierter Lehrkrifte liegt bei ca. 65%, die Analphabetenrate der Bevolkerung wird auf
40 bis 70% geschatzt (vgl. Libary of Congress 2005, S. 7) und die Klassengrofle in den Schulen betragt
um die 50 Schiiler (vgl. MoE 2007, S. 22). Das Fithrungshandeln der Schulleiter muss sich hier in der
Gestaltung der Aufbau und Ablauforganisation, aber besonders in seiner Art, sich dem Kollegium
zuzuwenden (vgl. Arnold 2010, S. 92) darauf ausrichten, um die Verdnderungen pro aktiv unter der
Beteiligung der Akteure lebendig werden zu lassen.

Der Soziologe der Universitit Klagenfurt Arno Bammé (2006, S. 190) beschreibt - fiir diese Situ-
ation passend iibertragbar - einen Wandel in Wissenschaft und Gesellschaft, bei dem die Gesellschaft
sich verwissenschaftlicht, d.h. sie reflexiv wird; und die Wissenschaft sich vergesellschaftet also prak-
tisch wird. Kompetenzentwicklung bei Schulleitern entsteht hier im Rahmen des Fernstudienganges
School Management in einer doppelten Weise durch die Fihigkeit, die Praxis zu beobachten und sie
gleichzeitig reflexionsbewusst zu gestalten. Das Fernstudium School Management bietet dafiir den
Lernenden berufsbegleitend die Aktivitit und den Mitvollzug relevanter berufspraktischer Zusam-
menhdnge in einer praxisorientierten Ausrichtung der Inhalte sowie einer auf eine selbstgesteuerte
Auseinandersetzung angelegte Didaktik, fiir wesentliche Fragen, Sachverhalte und Problemldsungen
schulischer Realitdt und Professionalitat.

Im EU geférderten Projekt ,,Post- and Undergraduate Studies for the Ministry of Education, Eri-
trea“ wurde dazu die Aufgabenstellung formuliert, den Studiengang School Management auf Basis
des Fernstudienangebotes des Distance and Independent Studies Center der TU Kaiserslautern zu
entwickeln und den in Deutschland sowie dem europidischen Ausland verfiigbaren Sachverstand in
einer Fortbildungskonzeption zu biindeln. Das Ziel des Studiums sollte damit sein, das padagogische
Personal in Schulen, Schulverwaltung und Ministerieum dabei zu unterstiitzen, die Aufgabenfelder
des Public Management und der lernenden Organisation Schule eigenstidndig zu verwirklichen. Der
Studiengang ist dabei so konzipiert worden, dass das verkiirzte Theorie-Praxis-Verstindnis bei or-
ganisations- und managementtheoretischen Ansétzen in der Schulpraxis tiberwunden werden kann
(vgl. Arnold & Griese 2004, S. 174). Der Fernstudiengang School Management basiert in Anlehnung
an das deutsche Studienangebot daher auf einem wissenschaftlich begriindeten Konzept von Schul-
entwicklung, was Elemente einer prozessorientierten Organisationsentwicklung mit den verschiede-
nen Handlungsfeldern einer schulischen Fithrungsaufgabe integriert.

Die Rolle der Schulleitung soll sich in Zukunft in Eritrea maf3geblich verdndern: So zeigen die
Themen der Masterarbeiten den Bedarf einer Schulentwicklung an, die auf der Ebene der Einzelschule
verweist. Der Bedeutungszuwachs der eigenverantwortlichen Ausgestaltung auf Basis eines schuli-
schen Leitbildes unter Beteiligung des Kollegiums und unter Beachtung der gesetzlichen Rahmen-
vorgaben wie zum Beispiel mit den ,Guidelines of Learner Centered and Interactive Pedagogy“ (MoE
2003) findet sich im entwickelten Curriculum und der konzipierten Didaktik des Fernstudiums wie-
der. Das didaktische Konzept koppelt theoretische Fragestellungen mit konkreten praxisorientierten
Fallbeispielen und Problemldsungsstrategien. Ein Schulleiter und Studierender des Fernstudiengangs
bringt den dahinter stehenden Nutzen fiir Schulleitungen in einer der Einsendeaufgaben folgender
Maflen auf den Punkt:

»Before I have started the distance learning program of School Management, I had to make my own
mistakes in a process of trial-and-error. The big WHY I haven 't understood or it was too late very often.
Today I feel more comfortable and confident, because my acting isn 't a “blind flight” anymore. It ’s easier
for me to appraises the consequences and impacts of my own behavior”
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Die Studienbriefe als eine Sdule des Studienganges unterstiitzen dieses Verstandnis tiber grundle-
gende Zusammenhinge sozialer Interaktion und organisationaler Realitdten. Sie greifen die interna-
tionalen Entwicklungstrends der Schulentwicklung auf, wobei aktuelle Trends Schul- und Bildungs-
politik mit Inhalten wie Governance, Qualitditsmanagement, externe Evaluation und Schulinspektion
mit konkreten Modellen der Organisations-, Personal- und Teamentwicklung verbunden werden.
Ein zentrales Element stellt dabei die Sicherung der Unterrichtsqualitdt als Kernprodukt schulischen
Handelns dar, welche mit konkreten Mafinahmen und Verfahren der Zielvereinbarung, Gesprachs-
fiihrung, Konfliktbewiltigung sowie Kommunikations- und Kooperationstechniken im Rahmen von
Teamentwicklungsprozessen passend zusammengefiihrt werden.

Die regelmifig stattfindenden Prasenzphasen sowie lokal ansprechbare Tutoren unterstiitzen
dabei als weitere Sdule die hohe Praxisorientierung des Studienganges. ,,Schwerpunkte bilden dort
neben dem wissenschaftlichen Diskurs, kooperative Arbeitsformen sowie unmittelbar handlungsge-
leitete Ubungsszenarien und Methodentrainings, fallbezogene Aufgabenstellungen und Diagnosen
sowie kommunikations- und fithrungspsychologische Trainingselemente (...)“ (Gajewski & Griese
2004, S. 206). Technologisch innovative Bildungsformen als eLearning- und Blended-Learning-Sze-
narios konnten dagegen aufgrund der schlechten Infrastrukturlage im Bereich der Informations- und
Kommunikationstechnologie nicht verwirklicht werden. Der klassische Einsatz von printed-materials
hat sich unter diesen Bedingungen nicht nur als ,,zeitgemaf3, sondern vor allem auch als wirkungsvoll
erwiesen.

Eine zentrale Séule reflexiven Lernens und abgestimmter Schulentwicklung waren die Masterar-
beiten und die darin entwickelten Themen, da sie unter Bezugnahme des internationalen Forschungs-
standes die praxisrelevanten Themen und Projektideen im sozialen und beruflichen Umfeld der Stu-
dierenden in Eritrea aufgreifen und vorantrieben. Die wissenschaftliche Beratung der Masterarbeiten
sicherte dabei eine Kompetenzentwicklung, da nicht nur die Masterarbeit als finales Produkt definiert
wurde, sondern der wissenschaftlich Arbeits- und Schreibprozess selbst als methodischer Problemlo-
sungsprozess verstanden wurde. Dabei wurde im Sinne eines Selbstlernens systematisch die Méglich-
keit eroffnet, die eigenen Lern- und Forschungsstrategien zu optimieren, sich darin zu tiben, die not-
wendigen Kenntnisse, Fihigkeiten und Fertigkeiten selbstgesteuert anzueignen und umzusetzen (vgl.
Arnold et al. 2002, S. 76ft.), die im Rahmen der Organisationsanalyse und Schulentwicklung relevant
sind. Im Ergebnis entstanden praxisorientierte Forschungsprojekte, die die Wirklichkeit von Schule
verdndern, da im vorliegenden Verstdndnis Schulentwicklung in Ergdnzung zu einem Management-
prozess des geplanten Wandels ein interdependenter Wechsel organisationaler und individueller Rea-
litdten durch Reflexivitdt und Mimesis. (vgl. Gohlich 2008, S. 274 ) ist.
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MANAGEMENTUL CONFLICTULUI EDUCATIONAL

THE MANAGEMENT OF AN EDUCATIONAL CONFLICT
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Conflictul este o caracteristicd esentiald a existentei umane. Acceptate sau negate, incurajate sau blamate, situatiile con-
flictuale reprezintd elemente omniprezente in viata noastrd, generatoare de situatii negative, dar si de progres. Conflictul este
un concept complex, multidimensional, implicand variabile care acoperd toate aspectele comportamentului uman, valori,
atitudini, convingeri, aptitudini cognitive si sociale.

In procesul educational, atat in cadrul familiei cat si in scoald existd situatii care pot degenera in conflicte pe care atdt
copiii, tinerii si adultii le resimt si care le influenteazd comportamentul prezent si viitor in societate.

Cuvinte-cheie: conflict, mediul educational, conflict educational, stari conflictuale, managementul conflictului.

The conflict is an essential characteristic feature of human existence. Accepted or denied, encouraged or blamed the situa-
tions of conflict represent ubiquitous elements in our life, generating both negative situations and those of progress. The conflict
is a complex multidimensional concept implying variables that cover all the aspects of human behaviour, values, attitudes,
convictions, cognitive and social aptitudes.

In the educational process, both within the family and school framework, there are situations that can degenerate into con-
flicts that the children, young people and adults experience and that influence their present and future behaviour in society.

Keywords: conflict, educational environment, educational conflict, conflict situations, management of a conflict.

Traditional conflictul este perceput ca o stare de tensiune, agresivitate, violenta si disconfort. O
abordare similara a conflictului se face prezenta si in literatura de specialitate, in special la inceputu-
rile cronologice ale cercetdrii acestei problematici. L.A. Coser specifica ca ,,conflictul este o luptd intre
valori si revendicari de statusuri, putere si resurse in care scopurile oponentilor sunt de a neutraliza,
leza sau elimina rivalii“ [1, p. 3].

In prezent sensul termenului conflict si-a largit intelesul, fiind eliminata semnificatia de monopol
al violentei si inclusd ideia de interdependentd si colaborare. Astfel, conflictul este definit ca ,,0 situatie
in care oamenii interdependenti prezinta diferente (manifeste sau latente) in ceea ce priveste satisfa-
cerea nevoilor si intereselor individuale si interfereaza in procesul de indeplinire a acestor scopuri®.
(2, p. 3]

Observam ca conflictul nu presupune in mod obligatoriu doar aspecte negative, tensiune, ceartd
sau confruntdri fizice. Existd si conflicte pozitive, care fie stimuleazd o discutie, dezbatere, fie asigura
progresul, evolutia. Printre efectele pozitive ale conflictului putem mentiona:

— cresterea interesului si motivatiei pentru schimbare;

— imbunatétirea procesului de identificare a problemelor si a solutiilor;

— cresterea coeziunii unui grup in cazul solutiondrii comune a conflictelor;

— dezvoltarea capacitétilor de adaptare a indivizilor la realitate;

— oferirea unor oportunitati de cunoastere si dezvoltare de deprinderi practice de solutionare a

starilor de incertitudine;

— dezvoltarea creativitatii si ingeniozitatii de a gasi solutii optime etc.

Conceptiile diferite asupra conflictului sugereaza puncte de vedere diferite asupra surselor conflic-
tului. Solutionarea eficienta a situatiilor conflictuale necesitd identificarea si constientizarea cauzelor
care le-au generat, deoarece atat natura conflictului, cat si modalitatile ameliorative sunt dependente
de cauze. Surse ale conflictului pot fi [3, p. 23-24]:
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diferentele si incompatibilitatile intre persoane;
nevoile, interesele umane;

comunicarea;

stima de sine;

valorile individului;

nerespectarea normelor explicite sau implicite;
comportamentele neadecvate;

. agresivitatea;

competentele sociale;

cadrul extern;

statutul, puterea, prestigiu, ,,principiile;
utilizarea si comunicarea culturii si informatiilor.

S1ntagma ~managementul conflictelor” este analizatd prin raportarea la rezolvarea conflictelor sau
un management al situatiilor de crizd. Managementul conflictelor o orientare relativ recentd in litera-
tura de specialitate si face obiectul studiilor din domeniul sociologiei, psihologiei, pedagogiei. Toate
aceste orientari, respectiv teoriile si strategiile practice oferite de aceste discipline sunt de natura sa
ne atragd atentia asupra importantei solutionarii pasnice si pozitive a conflictelor si mai mult, sa ofere
repere importante in situatiile de crizd determinate de conflicte.

In literatura de specialitate exista multiple clasificiri ale conflictelor. Din punctul de vedere al
efectelor pe care le are asupra evolutiei activitatii grupului conflictele se impart in functionale si dis-
functionale.

In functie de subiectii implicati distingem conflicte intrinseci, individuale, interpersonale, intre
indivizi si grupuri si conflicte intre grupuri.

Din punct de vedere al continutului deosebim conflicte esentiale (de substanta) si afective.

In functie de durata si modul de evolutie identificim conflicte spontane, acute si cronice.

Diferitele criterii de clasificare a conflictelor si grupdrile rezultate ne vor ajuta la identificarea unei
metode de management care sa imbunatateasca performanta partii implicate. Pozitionarea conflictu-
lui identificat in sistemul de clasificari permite abordarea sa pe baza unor sugestii oferite de teoria si
practica domeniului, mizdndu-se pe obtinerea unui efect pozitiv.

In procesul educational, atat in cadrul familiei cat si in scoala existd situatii care pot degenera in
conflicte pe care atat copiii, tinerii si adultii le resimt si care le influenteaza comportamentul prezent si
viitor in societate.

In mediul educational conflictul implici o ciocnire de interese, sentimente, nevoi, idei, valori, ati-
tudini opuse, greu de conciliat intre profesori si educabilii lor, precum si opozitia dintre statusul si
rolul fieciruia dintre factorii educationali. Toate tipurile de conflictele, pot fi intilnite in mediul edu-
cational, insd nu in forma purd, ci transformate si convertite de specificul contextului si mai ales de
sursele care le genereaza.

Cu referire la tipologia conflictelor educationale, in functie de actorii implicati, remarcam cd existd
conflicte intre studenti, pedagog-studenti, pedagog-parinti si intre pedagogi.

Printre generatorii conflictelor intre studenti enumeram:

Atmosfera competitiva, stimulata de lipsa deprinderii de a lucra in echipa, inexistenta increderii
in colegi si orientarea exlusiva spre succes si refuzul acceptarii esecului.

Atmosfera de intoleranta, generatd de lipsa sprijinului reciproc intre colegi, aparitia resentimen-
telor fatd de capacititile si realizérile colegilor, lipsa prieteniilor, singuratatea si izolarea de grup.

Comunicarea neconstructiva care reprezintd o consecinta a lipsei abilitatilor de comunicare con-
structiva, de a asculta, de a isi exprima nevoile si dorintele, neintelegerea sau intelegerea gresitd a in-
tentiilor, sentimentelor, nevoilor si actiunilor celorlalti.

T RTI R R e An TR
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Exprimarea nepotrivitid a emotiilor, determinatd de incompetenta de exprimare a supdrarilor
sau nemultumirilor intr-un mod neagresiv si/sau suprimarea emotiilor.

Absenta priceperilor de rezolvare a conflictelor, fiind utilizate frecvent modalitéti agresive si nu
creative.

Sursele conflictului intre student-pedagog pot fi: utilizarea puterii in mod discretionar, cu scopul
de a evidentia lipsa de putere a studentilor; autoritarismul relatiei pedagog-student; comunicarea in-
eficientd.

Conflictul intre student profesor poate fi aplanat prin

a. stabilirea regulilor cu ajutorul grupului de studenti;

b. prezentarea listei de reguli grupului si explicarea ratiunii fiecarei reguli;

c. stabilirea impreund a consecintelor pentru incalcarea regulilor.

Conflictele intre pedagogi pot fi de natura personala sau profesionald. Acest tip de conflicte pot
fi aplanate prin imbunatétirea comunicdrii, cresterea cooperarii si tolerantei fata de ideile diferite ale
altor persoane, precum si prin oferirea de solutii concrete profesorilor in privinta modului in care ati
lucrat cu unii studenti dificili, la care predati si dvs. sau la care ii observati pe colegi.

In problematica tratarii conflictului in mediul educational delimitim aspecte privind provocarea si
rezolvarea conflictelor prin strategii: [4, p. 74-75]

— de stimulare a conflictului;

— de prevenire a conflictului;

— de reducere a conflictului;

— de rezolvare a conflictului.

Dupd abordarea conflictului in mod general, pentru a analiza specificul acestuia in contextul edu-
cational, ne-am propus a realiza un studiu in rindul studentilor AMTAP.

Demersul empiric s-a concretizat in analiza generatorilor de conflict si a modalitatilor de solutio-
nare a acestora in viziunea studentilor AMTAP.

Obiectivele specifice ale cercetdrii sunt:

1. Realizarea unui studiu privind perceptia studentilor AMTAP asupra generatorilor de conflict;

2. Studierea modalitatilor de solutionare a conflictelor de citre studentii AMTAP.

Instrumentul utilizat in cercetare a fost chestionarul care a urmarit urmatoarele aspecte:

— imprejurarile cele mai frecvente generatoare de conflicte intre student-student; student-profesor;

— modalitatile cele mai frecvente de solutionare a conflictelor aparute intre student-student; stu-

dent- profesor;

— efectele psihologice ale conflictelor;

— interesul exprimat de studenti pentru problematica conflictului.

Chestionarul a fost alcatuit din trei itemi principali, prin care s-a cdutat punerea in evidenta a
cauzelor, formelor de manifestare si modalitatilor de rezolvare a conflictelor.

In cadrul interviurilor s-a urmarit verificarea partial a optiunilor mentionate in chestionar, evi-
dentierea unor cazuri concrete de conflicte si a unor concluzii din experienta studentilor.

Esantionul a fost constituit din 75 studenti, respectiv 24 baieti si 51 fete. Studentii implicati in cer-
cetare isi fac studiile la sectia yi an anul II-III, la urmatoarele facultéti: arte instrumentale , arte vocale,
arte plastice, arte dramatice.

Informatiile obtinute in urma interviurilor, vor fi prezentate sub forma prelucratd in diagramele
de mai jos.

In baza datelor primite la itemul ce reflectd generatorii de conflict in mediul educational conchi-
dem urmatoarele: 41% din respondenti au enuntat comunicarea ineficienta, 32% au indicat utilizarea
puterii in mod discretionar cu scopul de a evidentia lipsa de autoritate a studentului, 19% din studenti
s-au pronuntat pentru autoritarismul relatiei pedagog-student, 8% au precizat alte cauze. Rezultatele
interviurilor sunt indicate in diagrama de mai jos.
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B Utilizarea puteri in mod
digcretionar, cu gcopul de
aevidentia lipsa de putere
a studentilor

® Autocratismul relatiei
pedagog-student

= Comunicarea ineficienta

m Altele

Diagrama 1. Generatorii de conflict in mediul educational.

Cu referire la modalitatile de solutionare ale conflictelor aparute intre studenti, respondentii au
indicat cd incearca cu calm si prin negociere sa identifice o cale de compromis (52%), precum si prin
indiferenta (21%), prin discutii in contradictoriu (17%) si altele (10%). Rezultatele interviurilor sunt
prezentate in diagrama de mai jos.

B Cu calm, incerc prin
negociere sa identificim o
cale de compromis.

B Prin discutii contradictorii
© Prin indiferenta

= Altele

Diagrama 2. Modalitdti de solutionare ale conflictelor apdrute intre studenti.

La intrebarea cum solutioneaza conflictele aparute intre profesor-student respondentii au indicat:
cu calm, incercam sa identificim o cale de compromis (48%), in nici un fel pentru ca oricum profeso-
rul va obtine dreptate (27%), prin discutii in contradictoriu (11%), prin indiferenta (7%) si altele (7%).
Rezultatele interviurilor sunt reflectate in diagrama prezentata mai jos.

u Cu calm, incerc prin
negociere #d identificam o
cale de compromis.

® Prin digcutii contradictorii
= Prin indiferenta

® In niciun fel pentru ci
oricumprofesorul va fi cel
care obtine dreptatea

u Altele

Diagrama 3. Modalitdti de solutionare ale conflictelor apdrute intre profesor — studenti.
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Concluzii:

Prin analiza variatelor definitii si interpretari date conflictului am pus in evidenta faptul ca acest
concept nu este unul static, ci unul care a cunoscut interpretari si imbunatatiri succesive.

Conflictul este perceput drept orice forma modificata, afectata, alterata, negativata a relatiilor in-
terpersonale, comparativ cu modul in care sunt ele acceptate sau asteptate in contextul educational
respectiv.

Persoanele antrenate in conflicte resimt mai ales regret, semn al unor potentiale procese de consti-
inta menite sa amelioreze conduitele ulterioare.

In practica solutiondrii conflictelor prezinta interes analiza tipului de conflict, identificarea mode-
lului functional dupa care se desfasoard, adaptarea strategiei de solutionare la caracteristicile partilor
implicate in conflict si la situatia contextului organizational.

Rezultatele demersului empiric realizat in rindul studentilor AMTAP denotd ca in procesul de
aplanare a conflictelor predominad evitarea sau acomodarea, ca efect al lipsei de pregatire in domenii
cum ar fi comunicarea interpersonald, managementul conflictelor.

Pentru a dezvolta un management eficient al schimbarilor si solutionarii conflictelor in mediul
educational, este necesar un efort de dezvoltare a acelor laturi ale culturii care pot sustine implemen-
tarea schimbarilor in institutie, fiind in acelasi timp favorabile unei abordari controlate si orientate a
conflictelor.
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FORMAREA INITIALA SI CONTINUA A CADRELOR DIDACTICE,
PENTRU PROMOVAREA EXCELENTEI ARTISTICE LA VARSTELE TIMPURII

INITIAL AND CONTINUOUS TRAINING OF TEACHERS TO PROMOTE ARTISTIC
EXCELLENCE AT EARLY AGES

EUGENIA MARIA PASCA,
conferentiar universitar, doctor,
Universitatea de Arte ,,George Enescu, lasi, Roménia

Includerea problematicii educatiei copiilor supradotati in formarea initiald a cadrelor didactice poate fi obligatorie sau
optionald. In anumite tdri, in care institutiile de invéitdmant superior se bucurd de o autonomie mai mare, decizia este ldsatd
la latitudinea acestora. Problema educatiei copiilor supradotati si modul sdu de abordare este o temd obligatorie in formarea
initiald a cadrelor didactice.

Cuvinte-cheie: cadre didactice, educatie artisticd, copii supradotati, politicd educationald.

Including issues of giftedness in initial teacher training may be compulsory or optional. In some countries, the higher edu-
cation institutions enjoy greater autonomy, the decision is left to their discretion. Giftedness and its approach is a mandatory
topic in the initial training of teachers.

Keywords: teachers, art education, gifted children, educational policy.
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Cadrele didactice pot juca un rol foarte important in identificarea, sprijinirea si evaluarea ma-
surilor educationale ce raspund nevoilor copiilor si tinerilor supradotati si talentati. Indiferent de
politica educationald adoptatd la nivel national pentru incurajarea educatiei copiilor si tinerilor su-
pradotati, este important de analizat modul in care cadrele didactice sunt formate pentru a lucra in
mod curent cu tineri ce poseda potential si abilitati exceptionale.

Concepte si politici privind formarea initiala si continua a cadrelor didactice din perspecti-
va excelentei artistice

Includerea problematicii educatiei copiilor supradotati si talentati in formarea initiala a cadre-
lor didactice poate fi obligatorie sau optionald. In anumite tiri din Europa, in care institutiile de
invdtdmant superior se bucura de o autonomie mai mare, decizia este lasata la latitudinea acestora.
Problema educatiei copiilor supradotati si talentati si modul de abordare este o tema obligatorie in
formarea initiala a cadrelor didactice in aproape jumatate din tarile incluse in studiul Eurydice din
2006 In restul tirilor, tema este optionald sau nu se face referire la ea in recomandirile oficiale,
exceptand Lichtenstein si Comunitatea Germanofond a Belgiei (in invdtdméntul secundar), unde
formarea cadrelor didactice se face in strainatate.

Pentru a familiariza viitoarele cadre didactice cu problematica copiilor si elevilor cu abilitéti
superioare, existd diferite modalitati de abordare. Tema poate fi tratata ca disciplina separata sau
poate fi integrata la alte discipline (de exemplu, ca parte a unui curs despre predarea diferentiata
sau despre cerintele educationale speciale in general). Doua tdri (Grecia si Slovenia) au abordat
tema dintr-o dubla perspectivi: tratarea sa in module speciale si integrarea in teme mai generale. In
Germania, Letonia, Austria si Slovacia, problema educatiei copiilor supradotati este tratata numai
ca disciplind separata.

Abordarea integratd (subiectul este abordat intr-un cadru tematic mai larg, prin intermediul
altor discipline orientate in general catre educabilii cu cerinte educationale speciale sau catre meto-
dele de predare diferentiata in clasele normale) este preferatd in jumitate din tarile vizate. In zece
dintre tdri, modul de diseminare a cunostintelor despre educatia copiilor supradotati si de promo-
vare a acesteia nu este mentionatd in recomandarile oficiale. In cele 17 tiri in care subiectul este
inclus la alte discipline, includerea se face in general la formarea pentru predarea diferentiatd. Ma-
rea Britanie (Scotia) adoptd o abordare similara la cursurile despre asigurarea nevoilor elevilor cu
cerinte educationale speciale. In Slovenia, educatia copiilor supradotati este inclusa intr-un context
mai general al problemelor psihologice.

Ca disciplind fara referinte in documentele oficiale/autonomie institutionald remarcim
existenta cursurilor pe aceasta tema si modul de abordare care se afld la latitudinea institutiilor
formatoare. In tirile in care continutul modulelor de formare initiald a cadrelor didactice se afli la
discretia institutiilor ce le ofera, situatia variaza foarte mult de la o tara la alta. Totusi, in general, in
recomandarile oficiale din aceste tari, de exemplu, in standardele de calificare din Marea Britanie
(Anglia, Tara Galilor si Irlanda de Nord), sunt specificate scopurile generale ale formarii si anumite
instructiuni de urmat.

In 18 téri, profesorii din invatamantul primar si secundar pot urma cursuri de formare continu
pe tema educatiei copiilor supradotati si talentati. In majoritatea cazurilor, oferta acestor cursuri va-
riaza foarte mult. Oferta a devenit din ce in ce mai bogata datoritd interesului crescut al cadrelor di-
dactice pentru aceastd temd. In doua tdri (Malta si Norvegia) cu o politici educationald ce urmireste
satisfacerea nevoilor tuturor copiilor si care nu au adoptat masuri specifice pentru copii supradotati,
nu existd nici un fel de formare continud pe tema educatiei acestor copii. In Malta nu existi reco-
mandari in aceastd problema nici in cadrul formarii initiale a cadrelor didactice. De asemenea, nici
in Danemarca, Grecia, Letonia, Lituania, Luxemburg, Finlanda, Suedia sau Islanda nu e prevazuta
problema la cursurile de formare continua.
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Cursurile de formare continud pot fi oferite de diferite organisme. Pe langd organizatiile gu-
vernamentale de formare continui, uneori si universititile ofera astfel de cursuri. In cateva tari,
Consiliul European pentru Abilitati Superioare (ECHA) organizeazd de asemenea cursuri de for-
mare recunoscute la nivel european. Filiala cehd a ECHA ofera servicii de orientare, organizeaza
workshop-uri pentru specialisti si urmaéreste sensibilizarea parintilor, profesorilor si altor persoane
interesate de problema copiilor cu talente speciale. Cu toate acestea, nu organizeaza cursuri de for-
mare pentru calificare la nivel european (Diploma ECHA). Mai multe Masuri educationale specifice
pentru promovarea tuturor formelor de excelenta in scolile din europa organizatii nationale speci-
alizate pe problema promovarii educatiei copiilor supradotati ofera cursuri de formare (recunoscute
sau nu) si informatii pe aceastd tema.

In mai multe tiri (precum Republica Ceha, Spania, Franta, Portugalia si Slovenia), cursurile
speciale sunt disponibile pentru specialistii in psihologie educationala din scoli. Acesta este mai ales
cazul tarilor in care evaluarea multidisciplinara joacd un rol important in procesul de identificare.
Anumite cursuri sunt de asemenea destinate cadrelor didactice care predau in clasele sau scolile pen-
tru copiii supradotati. In ceea ce priveste subiectele pe care aceste module de pregitire le abordeaza,
unele se axeazd pe modul in care pot fi identificati copiii supradotati, altele se concentreaza mai mult
pe cerintele lor educationale, iar altele pe identificarea masurilor educationale corespunzitoare ne-
voilor lor. Uneori pot fi abordate si probleme mai specifice, precum creativitatea. Cat despre durata
cursurilor de formare, este important de precizat marea varietate a prevederilor si, prin urmare, a
scopului de a continua studiul educatiei pentru copiii supradotati. Unele cursuri sunt relativ scurte
(numai o zi sau cateva zile), in timp ce altele pot duce la o a doua specializare (studii postgraduale),
ca in Ungaria, Slovacia, Marea Britanie (Anglia, Scotia si Irlanda de Nord).

Astfel de cursuri nu sunt obligatorii in cadrul formarii continuie din majoritatea tarilor europe-
ne. Pe de alta parte, formarea continua insési este obligatorie in majoritatea térilor, iar peste tot, ca-
drele didactice pot sa aleagd temele de formare in concordanté cu preocupirile si nevoile lor. Totusi,
trebuie mentionate doud exceptii. In Marea Britanie(Anglia), coordonatorii supradotati si talentati
din programul Excelentd in Orase au fost formati pentru educatia elevilor supradotati si talentati.
Aceeasi metoda se aplicd cadrelor didactice din Slovacia care predau in clasele separate pentru tineri
cu potential deosebit. In cele din urmd, trebuie precizat faptul ci in citeva tiri existd organisme
private sau publice specializate in asistenta copiilor cu potential deosebit. Aceste organizatii pot fur-
niza sprijin pentru cadre didactice si scoli, sa ofere cursuri de formare si sd determine- sau sd ajute
la stabilirea- celor mai potrivite masuri eductionale pentru fiecare elev in parte. Astfel de organisme
exista, de exemplu, in Belgia (Comunitatile Franceza si Germana, Spania, Irlanda, Olanda, Austria,
Polonia, Portugalia si Marea Britanie).[ 1 ]

Actualitatea romaneasca privind formarea initiala si continua a cadrelor didactice din per-
spectiva excelentei artistice

In sistemul educational romanesc, problematica educatiei pentru excelenti, respectiv privind
educatia tinerilor supradotati, capabili de performanta inalta, a fost legiferata prin legea nr. 17/2007.
Astfel sunt facute precizéri ca profesorii din unitatile de invatamant pentru copiii supradotati, ca-
pabili de performanta inalta, beneficiaza de cursuri de formare metodologica, care sé le permita sa
raspunda nevoilor de informare-indrumare ale copiilor pe traseele alese din oferta diferentiata pe
arii curriculare. Sunt precizate strategiile didactice si metodele de predare care se adapteaza for-
melor specifice de organizare a procesului instructiv-educativ necesar supradotatilor, capabili de
performantd inalta, prin accelerarea studiilor de specialitate in multiple forme, infiintarea de grupe
sau clase speciale si a unor module diferentiate si individualizate de studii.

Formarea cadrelor didactice necesare instruirii copiilor capabili de performanta inalta, se face
pe baza unor programe de pregitire care vor cuprinde curriculumul si metodologiile didactice opti-
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me pentru educarea si instruirea acestora, tinind cont de natura si nevoile lor. Obiectivele specifice
in evaluarea procesului instructiv-educativ din invatamantul diferetiat se stabilesc prin standarde
curriculare aprobate de Ministerul Educatiei, la intocmirea carora vor fi consultate organizatiile
nonguvernamentale si/sau institutiile cu experientd, competenta si capacitate de expertiza in acest
domeniu.

Durata pregatirii cadrelor didactice va fi de minimum 60 de ore pe an, pentru profesorii care
lucreazd in centre specializate, si de minimum 30 de ore pe an, pentru profesorii care lucreaza in
scoli cu clase specializate si care au aderat la programele de pregatire in educarea tinerilor suprado-
tati, capabili de performanta inalta. Formarea continud certificata a cadrelor didactice se realizea-
za prin programe de perfectionare in domeniul psihopedagogiei tinerilor supradotati, capabili de
performanta inaltd, acreditate conform normativelor in vigoare si metodologiilor validate pe plan
international de citre organizatiile de profil. In acest sens este infiintat Centrul National de Instruire
Diferentiata.

Formarea initiald a cadrelor didactice din invatamantul prescolar, primar, gimnazial si liceal, cu-
prinde cursuri, seminarii, lucrdri practice, conferinte, publicatii de specialitate, educatie post-uni-
versitarda (masterat, doctorat), educatie la distanta, forumuri profesionale. Aceasta pregatire se va
adresa atat profesorilor care lucreaza in centre specializate, in clase specializate, studentilor din anii
finali sau studentilor masterali sau doctorali ce intentioneazd sa lucreze in programele de educare a
copiilor supradotati si talentati, cat si altor categorii ce doresc o instruire in acest domeniu. Ceea ce
ramane important este cd initierea si performanta artistica se incepe la varste timpurii, in scoli de
profil, cu profesori pregatiti in acest sens [ 2, p. 30-34].

Concluzii

Cat despre problematica formelor de excelenta in formarea cadrelor didactice, situatia difera
foarte mult mai ales in raport cu modul ei de abordare. In cateva tari existi cursuri separate pe
aceastd temd, in altele subiectul este inclus la alte discipline, in timp ce in altele nu exista nici un fel
de recomandari speciale pentru aceastd problematicd, din cauza autonomiei considerabile acordate
institutiilor de formare. Mai multe tari au raportat interesul tot mai crescut al cadrelor didactice fata
de tinerii capabili de excelenta, iar mai multe sisteme legislative sunt in curs de amendare, cu scopul
de a le oferi tinerilor supradotati si talentati un spectru mai larg de masuri educationale speciale.
Este interesant de viazut dacd pe viitor cercetarile si inovatiile din educatie vor deschide noi orizon-
turi in acest domeniu i, mai ales, care vor fi rezultatele diferitelor politici educationale aflate deja in
curs.
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O BOIIPOCE ITPEIIOJABAHM A ®MJIOCOPVIN B BBICIIEM YYEBHOM
3ABEJEHUU XYTOKECTBEHHOTIO ITPO®UIA HA COBPEMEHHOM
9TAIIE

PROBLEMA PREDARII CURSULUI DE FILOZOFIE IN INSTITUTIILE DE INVATAMANT
SUPERIOR CU PROFIL ARTISTIC LA ETAPA ACTUALA

PROBLEMS OF TEACHING PHILOSOPHY IN AN ARTISTIC HIGHER EDUCATION
INSTITUTION AT THE PRESENT STAGE

EKATEPUHA FOIIMTHA,

CTapIInii IpernoyjaBarenb,
Axanemust Mysbiky, Tearpa u V3o6pasurenbubix VckyccTs

B nacmosiweil pabome packpulearomcsi 0cobeHHOCMU Npenodasarus Purocopuu 8 cospemeHHOM Xy00recneeHHOM
8yse.

Kpamxkuii 0630p ¢unocodckux yueHuti no3sonsiem NOHAMb NPOUECC UX paseumus Ha cospementom amane. Onvim
CO8pEMEHH020 NO0X00a K NPenodasanuro PurocoPuu onupaemcsi Ha cCamMoCMOAIMeN HOCMb U AKIMUBHOCb CIYOeHma 8
0671a0eHUU 3HAHUAMU U3 0071acY PunocoPuuL.

BaskHoim MOMEHMOM CILyHam u mMemoovL npenodasanust punocopuu, 1umo mpebyem om nedazoza y60K0eo aU4Ho20
OCMUICTIEHUST 1eM, UHOUBUOYATIbHO20 100X00a K ayoumopuu , 8edeHuUst IeKyUOHH020 npouecca ‘Kax 6vt om cebs’.

B pabome yxaszamvl 0cHOBHbIE HANPABNIEHUS U3YHEHUS PUNOCOPCKOL OUCUUNTUHDL, ee 6A308aT MOOeTb U OMOesbHbLe
pasdernvi, Komopuie noMo2arOMm chopmuposams GunOcoPcKoe MUpos033periie MOIOOeHU.

Kniouesvie cnosa: asmopckas nekuyus, cmamycHblil nopoe, 8vicuiee yuebHoe 3asudeHue xyoorecmseHH0z0 npoPus,
unocopcruti MoOEPHUIM, CONPSIHEHUS UHIMEPECOB NPenodasamess u cnyoeHma.

In lucrare se relevd particularitdtile preddrii cursului de filozofie in institutiile de invdtamant superior cu profil artistic .

O scurtd trecere in revistd a teoriilor filozofice ne permite sd intelegem procesul de dezvoltare a stiintei filozofice la etapa
actuald. Experienta de abordare modernd a preddrii cursului se bazeazd pe spiritul de independentd si participarea activd a
studentului in procesul de dobdndire a cunostintelor in domeniul filozofiei.

Metodele de predare a filozofiei sunt deasemenea importante, prin urmare, este necesar ca profesorul sd cunoascd in pro-
funzime materialul predat, sd manifeste o abordare individuald a auditoriului, sd desfisoare procesul de predare prin prisma
propriei viziuni.

In lucrare sunt indicate tendintele principale de studiere a cursului de filozofie, modelul de bazd a acestora si alte compar-
timente ce ar favoriza formarea propriei viziuni filozofice la tdndra generatie.

Cuvinte-cheie: prelegere de autor, limita de statut, instututie de invitdmant superior cu profil artistic, modernism filozo-
fic, conjugarea intereselor profesorale si ale studentului.

The author of the present work reveals the peculiarities of teaching philosophy in a contemporary artistic higher education
institution.

A short survey of philosophical theories gives us the possibility to understand the process of their development at the pre-
sent stage. The experience of a modern approach to teaching philosophy is based on the student s spirit of independence and
his active participation in the process of acquiring knowledge in the field of philosophy.

The methods of teaching philosophy are of great importance therefore this requires the teacher's comprehension of the
material, an individual approach to the audience, presenting the lecture course “as if it were from himself

The author paints out the main tendencies of studying the course of philosophy, it's basic model and separate parts that
help to form the youth s philosophical world outlook.

Keywords: author's lecture, status limit, artistic higher education institution, philosophical modernism, conjunction of the
teacher's and student 's interests.

HeOCHOpI/IMO BIIMAHUE CbI/IHOCOCbI/II/I Ha YMbI 49€/I0B€YECTBA 3a BC€ BpPEM:A €TI0 CYHECTBOBAHNA
KaK pa3yMHOI'o B1Ja. Ha Bcem CPaBHUTEIBHO HeOOIbIIOM BpPEMEHHOM IIPOCTPAHCTBE, TIOAN TIbITA-
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JIUCHh OOBSACHUTD CBOE MECTO B OKPY)KAIOIEM X MUPe, OOBSCHUTD 3TOT MUP ¥ ITOHATDH CaMMX CeOsl.
V3gaBHa caM 4e/IOBEK ¥ OKPY KAIOLINIL €r0 MUP ObUI M OCTAeTCS IPEAMETOM /I M3Y4YeHUs HayKou
0 MYJPOCTH.

®unocoduio cripaBefIMBO pacCMaTpUBaTh KaK HAayKy, KOTOpas OObsACHSIET, OCMBICIMBAET BCe
HOBOE, YTO IPEMCTABIAIT U3bICKAHNA OTMAENIbHBIX TOYHBIX M €CTECTBEHHBIX HayK. VI ceitvyac ,mmo
-IIPE>KHEMY, aKTya/JIbHbIMM OCTAIOTCSA BOIPOCHI IIOCTaBJI€HHBbIE ThICAYM €T Hasa#. OHu eme He
MOZINAIOTCS PelleHNI0 M3-3a HeJOCTaTKa 3HAHNUII, KOTOPBIMU pacIioylaraeT 4enoBedectso [1, c. 218].
JIto6as mombITKAa KAHOHU3MPOBATH PUIOCOPUIO — HeBepHa IO CYTH, TaK KaK OHA Pa3BUBAETCSA IO-
CTOSHHO.

B renpmeHImsaX coBpeMeHHOI punocopun Bce 6ojee 3aMeTHO CTpeMIeHNe IPUOM3UTBCS K OT-
IEeTbHOMY >KMBOMY 4e/oBeKy. Kak orMedaroT uccnenopareny, 20 BeK IMpoOILeN IOJ, 3HAKOM CBOEO-
OpasHOro aHTPOIOJIOrNYeckoro byma B punocodun [2, c. 28]. Metoas! paspabaTbiBaeMble U Ipu-
MeHseMble COBPEeMEHHOII (pumocoduer ABIAIOTCA ropasfo 0oee YTOHYEHHBIMU ¥ CIOKHBIMI IO
CPaBHEHMIO ¢ Kaccudeckoit punocodueit 19 Bexa. [Tobimaercst ponb ¢punocodckoit paboTsl Haf
dbopmMamy, CTPYKTypaMu 4eloBeYeCKOl KYIbTYPBI - TEKCTaMy, 3HAKOBO-CUMBOJIMCTUYECKUMU 00-
Ppa3soBaHMAMMY, CMBICIAMHA U T.JI.

3HauUTEeNIbHBII MHTEPeC OTMeYaeTCs K pobeMaM pasBUTHs 00LIeCTBa C MOSBIEHIEM TaKOTO
HaIlpaB/IeHNsA KaK CUHepreTMKa. DOJMBIIMHCTBO MCC/IeOBaTeNell CYUTAIOT, YTO Hadpena HeoO0Xo-
AVMOCTDb Iepexofia HayKU B IIelIoM U puaocopui, KaK IJTaBEHCTBYIOLIETO HAIIPAB/IEHNA, K HOBOMY
IIPOYTEHMIO VI IOHMMAHNIO [IMATeKTUYeCKUX IHporeccos [3, c. 58]. B 20 Beke M3MeHAETCS TOHAIb-
HOCTb 11 HaCTpOoeHMe (Grr10copCKuX Npon3BefeHnil. B HIX HeT TOro yBepeHHOTo ONTHUMI3MA, KOTO-
PBII B LIe/IOM IIPUCYI K/TACCHYeCKoi ¢prmocoduyt BO MHOTOM ITOJIaraBIIelicsl Ha pa3yM, STUYeCcKue I
HpPaBCTBEHHbIE HOPMBI, JIOTYKY Yel0Be4ecTBa. [[Be MUpOBBbIe BOJHBI, 00M/IVE TOKATBbHBIX KOH(/IK-
TOB, TM0€/Ib COTEH MIUIIOHOB JTIOfieil IToKomebany aToT ontuMu3M. Pumocods! cTamm oCTOpoXKHeN
BBICKa3bIBaThCA O Y€TOBEKE KaK O CYIECTBE BO3IVIAB/IAIOLIEM 9BOTIOLMIO BCETO KUBOTO.

Opnoit u3 ocobennocreit gpumocopckoit Mpicu 20 BeKa SBUIOCH TO, YTO YCTAHOBKA TOCIIOfICTBA
Je/I0BeKa HaJ IPUPOMOIL — TOCIOACTBO MHMMOe. [Ipupona, Kak 1mokasany HabmofeHns, CIocoOHa
pearnpoBaTh Ha BMEIIATEIbCTBO Y€JIOBEKA, €CTIM 3TO BMEIIATEIbCTBO BBIXOANT 32 pAMKM Pa3yMHOTO.
OTa peakuys HeceT IoOaNbHble U3MEHEHNMsI Ha IUIAHETE I, B IEPCIIEKTIBE, TPO3UT YHUUTOXKEHMEM
Ye/I0BeYeCTBa KaK BIJA. DTOT BOIPOC ellje He OCMbIC/IeH GpumocodcK, HO yxKe IPOsSBUT cebsi BO
BCeil aKTyaIbHOCTM.

Haure 3ameuanue 1o 3ToMy BOIIPOCY TOBOPUT O CaMOJ 3aMeTHOII YepTe 13 0coOeHHOCTeI (uto-
copckoit sBomouyy 20 Beka. VIMEHHO B 3TOT IepUOJ OIpele/nIach CMeHa BEKTOPOB COITIACHO
KOTOPBIM, TOCIIOAICTBO YeIoBeKa HaJ| IPUPOJOil CMEHSETCS Ha CO3HATeNbHOE OOeperaHye IpUpPOJbI,
oco3HaHue cebs, KaK JacTy ITOI IPUPOJBL, A 3aTeM Ipyu3HaHMe PaKTa BEPXOBEHCTBA IIPUPOJBI HAJL
YETIOBEKOM.

HpIHemH 00, HACTYNMBINYIO 310Xy, KOHEYHO, HENb35 C/IE/IAaTh IMPEIMETOM CTPOrOro MCCIEeN0-
BaHsA, MO0 OHA TOJIBKO HAPOXKJAETCS U IPeACTaBIseT co0oil TO HeOOBATHOE IO, KOTOPOe Ha-
3bIBAE€TCA COBPEMEHHOCTBIO. VI Bce ke, KOrjja Mbl TOBOPMM O COBPEMEHHOCTM, Mbl IMEEM BBULY
OIIpefle/IEHHbIE YC/IOBMA Y€T0BEYECKOTO CYIIeCTBOBAHMA, a TAKXKe KY/IbTYPY, UCKYCCTBO ¥ KOHEYHO
- punocoduio KU3HN.

O6pas3oBaBIIMIICS BaKyyM CTPeMUTENTbHO 3aIONHACTCS HOBBIMU (PprmocopckuMu uaesmu u
TeMU KOHLIETILIMSMY, KOTOpble OblM pa3paboTaHbl B TedeHre 20 Beka. XapaKTepHO, YTO II€PEXOf OT
OJIHOII STIOXM K IPYTOII IIpon3oLIeN B paHTaCTUYeCKV KOpOTKuii cpok: 20-30 yreT. 3a 3TO BpeMs yIIa
B IIPOIIJIOE TOCIIOACTBYIOLIAs UACONIOIsI, KOTOpasi 6asupoBaiach Ha OIpefieleHHbIX Gpumocopckux
UJiesIX OT KOTOPBIX OTKA3a/IMCh, IIOHMMAs X 0eCIepCIIeKTYBHOCTD.

ITonck HOBOTO HavyajcA BO BCEM: U B TOCYJApCTBEHHOM IIPaBJIE€HNY, SKOHOMUYIECKIX MOJIENAX,
uiesiX, MOOVIM3YIONIX ¥ CIUTAYMBAIOIIMX OOIIeCTBO M TaK Jajiee. B KopHe M3MeHMIOCH YemoBeye-
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CKOe CyIIleCTBOBaHIe : BO3HMK/IY HOBbIe (OPMBI MICKYCCTBA, UISMEHWIOCH COfiep>KaHue IUTepaTyphl,
TeaTpa, )KMBOIUCHK 1 TaK jajee. [IpexxHme TedeHNs CTamy MHauYe PacCMaTpUBaThCA - C TO3ULINIL pea-
7nit cerofHsIIHero gHs. YemoBedeckoe 00IeCTBO IIO3HAKOMIIOCH C IIPOU3BEIEHMMI UCKYCCTBA,
KOTOpBbIe ObUIM paHee HemoCTyIHbI. HoBble POPMBI MCKYCCTBA CTaIM CTPEMUTEIBHO Pa3BUBATHCS
3aCTaB/IssA YeloBeKa HAINX IHelT 3alyMaThCsl Haf IpobieMaMit KOTOPBIMM >KMBET HAlll MUP.

B aTuX CBOMX MOMCKAX UCKYCCTBO He OfMHOKO — (umocodus, KOTOpasi CTOUT HaJl BCEMU 9TUMMI
M3MEHEHUsAMY, VIMeeT C HUM 0611yio cyaboy. [Tlepexon oT OfHOI S1I0XM K APYTOil MO>KHO BBIIEIUTD
BHYTpPYU caMoit ¢punocopun B Bijje OIpefie/IeHHOTO KPUTepys OTAE/AILEro GuaocodCKyo Kraccu-
Ky OT p110cOPCKOro MOIepHM3MA.

Mecto ¢unocodpun B XyI0>KeCTBEHHOM BY3€ YETKO OIpefeNnsieT U CTPYKTYPY AUCLUIIIVHBL U
TeMBbI CHCTeMaTn4ecKoi gprmocodun.

— Memadgunocopus, oObACHIA KakuMu IpobreMamy 3aHMMaeTcsi Gumocodus, KaKyo poib

OHa UTpPaeT B [[yXOBHOI )XM3HM 001IeCTBA 1 €T0 KY/IbType, KAK COOTHOCUTCSA C Apyrumu ¢pop-
MaMM JYXOBHOI KY/IbTYpPbl — HAYKOIl, peurueii, cpepoit HpaBCTBEHHOM, HOMUTUIECKON 1
XyJ0>KeCTBEHHOI >KM3HN, B (OPMUPOBAHNM >KU3HEHHBIX OPMEHTALUY TNIHOCTI.

— Abcmpakmuas u npuknaoHas OHMOoN02Us — y4eHue O ObITUM KaK TAKOBOM, O CO3HAHUM, 00
VIX OTHOLIeHNY; Hatypdunocodckmit 06pas Mupa, mpobmeMsl Matepuy, GOpMBI, IPOCTPAH-
CTBa U BpPeMeHU, IPUIMHHOCTY, HEOOXOAMMOCTY M CITy4aitHOCTI; Gumocodckue mpobaemMbt
KOHKPETHBIX HayK, CBA3b U COOTHOILIeHNe GUKCUPYeMbIX (HOpM ObITI, PUSNUECKOTO MUPA,
couyyMa , [yXOBHOTO MMpa ujeit, 00pa3oB, CUMBOJIOB.

— Teopus nosnanus — TpaHCLEH/IeHTaNbHas IpobrieMa BOSMOXKHOCTY ¥ TPAaHUL] IO3HAHMNS,

YacTb U 1ieJIoe, BHYTPEHHee 1 BHelIHee, (CYL[HOCTb U sIBJIEHME), TePMEHEBTUYECKMIT KPYT;
POJIb YYBCTBEHHOCTY, MHTEIEKTA Y VHTYULMY B [O3HAHVM, SMIMPUYECKOE 1 TeopeTiye-
CKOe TTI03HaHMe, 9/IeMEHTBI JIOTMKY U MEeTOJ0/IOT MY TTO3HAHNA, GaKT U Teopwsi; HabIofjeHme I
9KCIIEPVIMEHT 1 JIpyTiie; pobiieMa JOCTYDKEHsI UICTVHBI B IIO3HAHWM, € KpUTEpeB.

— Axcuoanmpononoeuss (YHUKaIbHOE MECTO 4YelloBeKa B MMpe, CMBICT ero >KM3HU Y CMEPTH ,

LIEeHHOCTHbIE OPUEHTUPBI U JIp.).

— Qunocogus coyuyma u ezo ucmopus (4enoBedecTBO M OOILIECTBO, TMYHOCTD M OOILIECTBO,
CTPYKTypa M AMHAMMKA OCHOBHBIX COLIMA/TbHBIX OTHOLICHNIT PUIOCcOdsi TEXHUKM, OCO3HA-
HII€ IIY TV IIPOVIICHHOTO Ye/I0BEYeCTBOM U JIp. KAKOJI Y Th IPOLIJIO U KyZia U/IET Ye/I0BEYeCTBO
U Ip.).

ITepeuncnenHsle Bolile 610Ky GumocopCcKoil HayKyt — eCTh HeKyie 0011yie OpUEeHTUPHI /LA TIpe-
nopaBauys Gpuocoduu B XyJ0>KeCTBEHHOM By3e. YUET ero npodusisi, onpezesnseT BBIOOP TeMaTUKN
IperofjaBaHysl 10 COIPUYACTHOCTY WM 110 KOHTPACTY NpefjIaraeMblIX K U3y4eHUIO TeM — OHU aK-
LIEHTVPOBAHHBIX 1 CONPSDKEHBI C MHTEPEeCaMI CTY/IEHTOB U IIPeIofjaBaTerIs.

Takoe mecto ¢unocopun B Byse tuma Axagemun Mysbiku TeaTpa u V1300pasnuTenbHbIX MC-
KYCCTB BBIABUIAeT creluduyueckue e U 3aiadyl Kypca Jyis CTY/JeHTOB HeXyI0XKeCTBEHHBIX CIIe-
IaIbHOCTEIA:

— paccMOTpeHMe CTYIeHTa, Kak paBHOIIPABHOTO IIapTHepa-CyObeKTa B Ipoliecce IperojaBa-

HIISI, KOTOPO€ 3aK/II04aeTCsl B AKTVBHOM M3y4YeHUN AVCUUIUIMHBL, CO3/jaHMe 0/1aronpusaTHON
IJISL 3TOrO OOCTAaHOBKIA.

— paccMOTpeHMe IpenofaBaTeis, Kak CBOOOJHON TBOPYECKON IMYHOCTM, 3afjalolleil Lies,

bopmupyolelt MacCKB IepejaBaeMbIX 3HAHUI, @ He TPAHC/ISATOPA YY)KUX SHAHMIL.

— IIOCTAaHOBKA Pa3yMHBIX Iie/lell, yIUThIBAIOLINX OOBEKTUBHBIE YCIOBYSI YI€HVS CTY/EHTOB.

[IpenogaBaemMoe 3HaHME JOKHO OBITh CAMUM €0 HOCUTEJIEM ITOHATO, IPUHATO U Iepepabora-
HO, YTOOBI ITPOLIeCC MPeroaBaHus Le/l Kak Obl «OT ceOsin.

MeToppl ¥ IpUEMBI JO/DKHBI OTBEYaTh MHTEPeCaM U BO3MOXXHOCTAM HOCKUTeNsl MHbopManny,
KOTOPBIM SIBJISIETCSI IIPEIIOfIaBaTe b,
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[epemaua ¢punocopckux 3HaHUI, 0OBEKTUBHO IIpeAIOoNaraeT GopMIUpOBaHIe HABLIKOB U yMe-
HUIT MMM IIO/Tb30BAThCs. ITO TaKXKe OTHOCUTCS K 3a/jadaM Gpuaocodckoro o6pasoBaHus CTYAEHTOB
BBICIIVX y4eOHBIX 3aBeJJeHNUI XY 0)KeCTBEHHOT0 podusist. B 9101 CBsA3M OffHOI ¥ Ba)KHBIX 3a/5a4 SIB-
nsieTcst obecriedeHye BO3MOXKHOCTI CTYAEHTOB I MaKCUMaJIbHOM CBOOOIBI COOCTBEHHOTO MBIIII-
JIeHVIA, @ TAaK)Ke TOTOBHOCTY IIpenofiaBaTens puaocopuy OTBETUTD HA BOIIPOCHI, KOTOPBIE BOMTHYIOT
CTY[IeHYeCKYI0 ayIUTOPUIO, YeMY MOTYT TaKXXe CIOCOOCTBOBATDH OMPOCHI, Pa3YHbIe 3aJaHM I10-
Oy>Xparolye K cCaMOCTOSTeNIbHO paboTe Hag GprIocodcKoil TeMaTHKOI U TaK Hajiee.

BaxHOe 3HaueHNe MMeeT CO3/laHNe OIpeeI€EHHOTO SMOLVIOHAIbHO — MICUXOIOTMYeCKOT0 U MO-
PaJIbHOTO B/IVSHMS, KOTOPOE MMeeT BOAKNIT 3(PPeKT Aol nii TOMIOK I/IA pa3BUTHUA HE TONIBKO CTY-
IeHYeCcTBa, HO 1 IIpemnojjaBate. V3ydyeHue 1 aHa/mn3 BbICKa3bIBaHUI CTYAEHTOB IIOMOTAeT Iefarory
CIenath nporecc 00ydeHns 6ojee rmyOOKIM, HACBIILEHHBIM, Pa3HOOOPa3HBIM.

Heocnopumo BnusAHME Ha CTY[eHYECTBO IMYHOCTHBIX KauecTB IIperofiaBaTesid U ero OTHOLIe-
HIle K IIpeIofiaBaeMoll MM AVMCUUIUIMHE. beITyeT MHeHume, 94T0 Gumocopus - HayKa «CyXas» M «OT-
BIe4€HHasA». [IpeofjosieHre 5TOro MHEHNUA MOXKET JaTh IIpefCcTaB/IeHNe O TOM, YTO 3TO HayKa spKasd,
criocobHast yB/IeYb 1 JaThb Pa3BUTIE CAMOCTOSTE/IbBHOMY M3y4YEeHUIO ¥ OCMBICTIEHUIO € prmocopckmx
HO3MIMI BCero OOraTcTBa >KM3HEHHBIX ABJIEHNIA, C/Ie/IaTh IIAT OT «CYXOIl TEOPUM» K «IPEBY KM3HIA,
YTO BEYHO 3€/IEHEET».

VIMeHHO OT IpenofaBaTes 3aBUCUAT CO3/IaHNEe TBOPYECKON aTMOC(epsl Ha 3aHATUAX IO PUIIO-
co¢ui, a KOppeKUYsI TMIHOCTHOTO IIOBEIEHNsI CIIOCOOHA YCTPaHNUTD 6apbepbl B 00LIEeHNM, KOTOPBIE
3a4aCTYIO BO3HMKAIOT 13-3a «CTAaTYCHOTO IIOPOTa». MEXAY IIperofaBare/ieM 1 CTyIeHTaMIU. YBaXKe-
HIle K CTY[eHTY KaK JIMYHOCTY, TPAHCPOPMUPYETCS B YBKEHNUA K MeJarory He TOIbKO KaK HOCUTe-
JII0 3HAHUI, KOTOpBbIE C/IelyeT YCBOUTD, HO U KaK eVHOMBIIIEHHUKY U YYUTETI0.

Kacasicp nmpo6nempr npenopaBanust punocopun B Xy[oXKeCTBEHHBIX BY3aX C/IefyeT OTMETUTD
cenyonee 06CTOATEIbCTBO: BO3MOXKHOE OTHOILIEHNUE CTY/IEHTOB K Kypcy ¢unocodun. ITockonbky
OHJ OPMEHTVMPOBAHBI HA OBJIaJIeHNe Pa3IMYHbIMM BUJAMU UCKYCCTBA, a MHOTME y>Ke IPOILJIN TIpef-
BapuTeNbHOE 00y4eHMe B MY3BbIKA/TbHBIX LIKO/IAX, XYAOKECTBEHHDIX /ULIESAX, Pas/INYHbIX CTYAUAX,
X CO3HAHME HAIIPAB/IeHO K KOHKPETHOI! LIe/M MX O0y4eHNA — MOTY4eHNIO CIIeaTbHOCTI.

VccnenoBaHus 1 HaOMIOEHN S IOKA3bIBAIOT, YTO OCTA/IbHBIE IIPEIMETbI He MMeIoIyie KOHKpeT-
HOTO OTHOUIEHNS K ITO/Ty4eHNIO CIIel[a/IbHOCTY allPMOPHO BOCIPYHIMAIOTCA KaK BTOPOCTEIIEHHBbIE,
YTO CBSI3aHO C BBIHY)X/ICHHOI HEOOXO[VMOCTBIO ITOCEIATh 3aHATUA 110 3TUM IIpefMeTaM BOCIPH-
HIMaeMbIM KaK «IMIIHUM» VIN «HEeHY>KHbIM». 3aJjada IpernopaBaTens ¢pumrocopun B 3TOM Crydae
BO MHOTOM CBOZIUTCS K TOMY, YTOOBI PaCKpbITh CyTb, COfep>KaHNue NpeaMeTa 6e3 3HaHuA KOTOPOro,
HEBO3MOXXHO ITOJTHOLIEHHOE TBOPYECTBO, CO3/laHNe IIPOM3BEeHNII HeCcyluX B cebe pumocodckuin
CMBICTL.

CrregyeT OTMETUTDb U NPOTUBOIONIOXKHBIN B3I/IAM Ha (umocoduio, KOTopas B I7Ia3ax APYIUX
uMeeT 06pas 0co6oit Hayku B cepe myzmpocTi. OTCIOfia IOBBIIICHHBI MHTEPEC U OXXIJJaHue OTKPO-
BEHIISI O CMBIC/IE )KU3HU U TaK jjasiee. 3ajjada B JAHHON CUTYAI[UV CBOAUTCA K TOMY, YTOOBI 3HAKOMA
CTY[IeHTOB C (prmocopCcKMMM KOHIEMIMAMY, PaCKpbIBasi HAKOIUIEHHYIO ThICAYETeTUAMU MYAPOCTD
He pa3ovyapoBaThb CAyLIaTeell MeXaHUYeCKUM M3TI0KeHMeM IONOXKEeHMIT HayKM, He IPeBpaTUTh B
CXO/TaCTNYEeCKOe HA3UIATETbCTBO, YTO MOXKET OTTOPTHYTh UX OT XKeJTAHMS U3y4daTh GrI0copuio.

Heo6xonmmo y4ecTb 06CTOSTENBCTBO O KOTOPOM MBI YIIOMMHA/IM paHee: 3T0 00pa3oBaHye BaKy-
yMa II0C/Ie TOTo, KaK Oblla OTBepruyTa oduimanpHas ¢punocodus MapKcu3Ma-IeHNHI3Ma 1 3aI107-
HeH1e ero praocoPCKIMM KOHIEMIVAMY 930TePUYeCKOT0 VI PeIUTMO3HOTO XapaKTepa, IpU CaMOM
IIOBEPXHOCTHOM MX BOCIIPUSATUY U Vi IPUMUTHBHOM, 6€CCICTEMHOM TOJIKOBAaHVM. DK30TUIECKIe Ba-
PMAHTBI IO/JOOHDBIX YUEHMII IPUBIEKAIOT MOIOAEXD, KOTOPasi K MOMEHTY OCTYIUICHUS B BY3 MOXET
y>Ke MIMeeT OIbIT 03HAKOMJ/IEHNS ¢ HUMM. B 9TOM ciy4ae TpebyeTcs uaor, apryMeHTalys, KOTOpble
IpeJyaraeT CTyfleHTaM Ipenofasareb. Takoit moaxop Ja€T pe3ynbTar: CTYIeHTbl y4aTcs OT/INYaTh
VCTVHHO Hay4YHble KOHLIEMIUN OT IICeBJOHAYYHbIX CyppOraToB.
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[TockonbKy MBI TOBOPUM O IpenofaBanuy puaocodum B XyJOXKeCTBEHHOM BY3e, TO C/IefyeT
TaK)Xe OTMETUTD U Te, 60/Iee TOHKIE OT/INYNsA, KOTOPbIe MIPYUCYILM IIPeloaBaHmI0 9TOM AUCIIAIIIN-
HBI Ha OT/Ie/IbHBIX (aKy/IbTeTax, I JaKe CIelaabHOCTAX. [IpakTiKa mokaspiBaeT HEJONYCTUMOCTD
By/Ibrapys3aljuy 1 yrpoleHus csasu ¢puiocoduu ¢ gpyrumu Haykamu. HeT Taxoke He0OX0AMMOCTH
IIO/[9ePKMBATh VIV TOBOPUTH O IPAKTUYECKOII I10/1b3e Pprmocodu yis y3KO CHelarIbHOM iesTelb-
HOCTM, YTOOBI M30€XaTh APOOIEHNS LIeTOCTHBIX PUIOCOPCKMUX CUCTEM Ha OT/e/IbHbIE MX S7IEMEHTDI
IIO/JOTHAHHBIX I10J] HEOOXOAVMOCTb 000CHOBAHMS HeKoero «(dyHaMeHTa» U3 GUI0copCcKux mochl-
70K TBOpYeCKM MBICTISAINIL IPENOfiaBaTe/Ib UCIIOIb3YeT BO3MOXKHOCTD COOOIIeHNSI 3HAHMII OpUeH-
TUPYSCh HA TO 4TO « JIEKIVsI — CBOOOHAs pedeBas MMIIPOBM3ALMA B PaMKaX IPOJYMaHHOI KOH-
ILIeNTyaabHON cXeMb» [ 4, ¢ .157].

[Tpu npenopaBauuy ¢unocodpuu B XyF0>KeCTBEHHOM BY3e, CIeyeT Y4eCThb, YTO HaUITIABHEN-
VM MOTMBOM, aKTMBHOTO M3y4YeHNs CTYJAEeHTaMIU HeCIelaabHOM VCLVUIIIVHDL, SB/SETCS UX MC-
KPEeHHUII MHTepec K Hell. TBopueckoe OTHOLIIEHVE K IPeAMETY KaK IIPerofiaBaTesis, TaK I CTY/IeHTOB,
00pasyeT CUCTEMY C IOIOXKUTEIbHOM 00paTHOI CBA3bI0.  CTUMYIMpPOBaHME JITUYHOCTHOTO OTHO-
IIeHNS CTYAEHTa K M3y4aeMOMY MaTep1ajay — IJIaBHas Lje/Ib IIperofasaresa Gpumrocopun.

CeropHs 00IeIPUSHAHHO, YTO CYIIECTBYeT 0OCTOATEIHCTBO KOTOPOE Jie/laeT HeOOXOMMOII aB-
TOPCKYIO JIEKIIO B IIpoljecce MpernofaBanms Gpumocodum Tak Kak He CYIeCTBYeT ¥ He MOXKeT CyIIje-
CTBOBATb HEKUI YHUBEPCAJIbHBII ¥ O0IePY3HAHHBIN y4eOHMK.

Bel1ire MbI fjaniu 9TOMy 00'bsICHEHE: 9TO HA/MM4le CaMbIX Pa3HOOOPa3HbIX prmocoPCKIUX UIKOMI 1
KoHUenuumii xapakTepHbIX Jyia XX—XXI Beka.

MbI Takxe IpuMepHO cHOPMMPOBAIN ITTABHbIE CTPYKTYpHBIe 610K PpumocopcKoil HayKu, KO-
TOpBIE CITYKaT OPMEHTUPOM IS IIperofaBaTeis.

JanbHerimas 3aflaya — 9TO aBTOPCKas JIEKIUA WIM BepHee X CUCTeMa, OIpefie/IEHHBIN KYPC,
KOTOPBII TBOPYECKY pa3pabaTbIBaeT IpeIofiaBaTeNb.

B cBoGOHOM OO11iecTBe ( MM OTHOCUTEIBHO CBOOOLHOM OT JIOTM, JVIKTaTa B/IACTY U TaK jajiee)
npenogasane Gpuaocopum 3To He cOOOIIeHNEe 6ECCTOPHBIX UCTUH (MO0 TAKOBBIX HE CYIECTBYET) U
He HaBsA3bIBaHIIE, YbMX -/IMOO0 TOUEK 3PEHN, a CO3/JaHNe BOSMOXXHOCTY CBOOOTHOTO CYXK/IeHI B Cde-
pe MUPOBO33peHYECKMX IIPOoOIeM 1 CBOOOJHOrO BBIO6OPa MIPOBO33peHYecKoil mo3uiyy. Onmpasch
Ha BOIIPOCHI IIOCTaBJIEHHbIE B JaHHOM MaTepluase, Mbl MO>KeM CHe/IaTh C/IeAYIOLIie BBIBOZBI 0COOEH-
HOCTM IIpenofiaBaHus Gpuuocoduu B By3e XyZ0>KeCTBEHHOTO Ipo¢uIsi Ha COBPEMEHHOM JTarle:

— pasnu4Hble HapaBIeHs GUI0CcO(CKOI HAYKM CIIOCOOHBI OKA3bIBATh 3HAYMTEIBHOE BIINSI-

HI€ Ha )XV3Hb 00I[eCTBA U CAMOCO3HAHNE COLIMYMa;

— ¢unocodckas Hayka B 0COOEHHOCTY B €€ COBPEMEHHOM IIOHVMaHNM BO3IVIAB/IAET [yXOBHbIE
IIOVICKM Ye/I0BEYeCKOI IIMBIIM3ALIMIA UTO JlellaeT He0OXOAIMbIM O3HAKOMJIEHNE KaXKIOTO MH-
AUBUA C ee PyHIAMEHTATIbHBIMI OCHOBAMIA;

— HeJOIYCTUMBIM SIB/IAETCA NOopfuMHeHre pyiocoduu nHTepecaM IPaBSIINX K/IACCOB UM CO-
I[VIa/IbHBIX J/INT;

— ¢unocodckas Hayka He SIBISAETCS HAYKOI «3aCTHIBILIEI» - 9TO HayKa B IIOCTOSTHHOM IIOMCKe
HOBBIX (UI0CO(CKUX HALPABIEHWUIT OPMEHTVPOBAHHAsl Ha IIO3HAHNE Y OCMBIC/ICHNE BCETO
HOBOTO U IIePeJJOBOTO B KM3HM 001eCTBa;

— ms1 XX Beka XapaKTepHO IOsIB/IeHMe HOBBIX (pr1ocodCKMX HAaIIpaB/IeHNIT B TOM 4MC/Ie TAKO-
IO IePCHEKTUBHOTO KaK CUHEPreTUKa;

— BaKHEJIINM BOIIPOCOM B paboTe mpenogasarens (pumocodun cOBpeMeHHOTo By3a CTAHOBUT-
Cs1 ero COOCTBEHHOE /IMYHOE BUIeHME ero cOOCTBeHHass (umocoduist XXM3HM TaK Ha3bIBaeMast
«aBTOPCKasl JIEKIIVS;

— CO3/laHue YC/IOBUII IpenofaBaTteneM GuIocodCKoil JUCHNUIUIMHDI B HEXY/I0)KeCTBEHHOM By3e
JUISL CAMOCTOSITE/IBHOTO TBOPYECKOTO (GOPMUPOBAHMS TMYHOCTY OYAYILIEro Crenmannucta
MUPOBI/JIEH)E KOTOPOro 00/1ajjaeT IMYHOCTHOI YOEKIEHHOCTBIO I TBOPYECKOI OKPACKOIL.

125



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.2

3ITO I/1aBHbIE OPMEHTUPHLI ITpU IpE€NIOJaBaHNN (1)I/UIOCO(1)I/H/I B XyIO’KECTBEHHOM BY3€ B Halllll THU
" HEIIpEMEHHOE yClIoBME 71 TOTO, 4TOOBI Ka)K]Ibe;I CTYOEHT CTa/l CUCTEMHO, ('bI/IJIOCOCbCKI/I MBbICJIA-
I.I.Ie]?[ JINMYHOCTBIO, HACTOAIIVM TBOPLIOM B M36paHHOM VIM UCKYCCTBE.
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Acest articol este o incercare de a scoate in evidentd problema culturii informationale a cadrelor didactice cat si prezen-
tarea imbindrii termenilor — informatie si culturd — in domenul invdtamantului si in domeniul artei — nu numai licit, dar
si profesional conditionat: cultura informationald este componentd a competentei profesionale a pedagogului din domeniul
artelor. Intrebarea care necesitd un raspuns este: ar fi capabil invatdmantul de astdzi sd rezolve problema informationald si s
satisfacd cerintele omului contemporan?

Cuvinte-cheie: culturd informationald, societate informationald, tehnologii, informatii, pedagog, invditdamint artistic, pro-
ces instructiv.

This article is an attempt to highlight the issue of teachers’ information culture and the joint presentation of the terms —
sinformation® and ,,culture“ — in the areas of education and art — not only legitimately, but also professionally conditioned:
information culture is a component of professional competence of a teacher of arts.

The question that needs an answer is: should education today be able to solve the information problem and to satisfy, the
modern man s needs?

Keywords: information culture, information society, technology, information, educator, artistic education, instructional
process.

Constituirea societdtii informationale si a cunoasterii presupune formarea de capacitati si noi ap-
titudini, un acces mult mai larg la oportunitatile de informare, de educatie si de invatare permanenta
pentru a insoti schimbdrile rapide si generale care au loc in societatea contemporana.

In prezent instruirea continui a devenit o necesitate. Cunoasterea ia locul informatiei pe toate
planurile si in toate domeniile, inclusiv si in educatie. Astazi toate activitatile si procesele fiind bazate
pe informatie, pe regasirea si folosirea ei eficienta, astfel incét este vital pentru orice persoana sa rega-
seascd rapid si usor informatia / datele necesare educatiei si muncii sale.

»Scoala cea mai buna e aceea unde inveti, inainte de toate, a invata“ — afirma N. Iorga. Nici un om
nu poate fi cult, instruit fard a poseda cultura informationala.

Cultura artisticd in raport cu cultura informationald, este un camp caracterizat prin practici, cu-
nostinte, opere dar si o serie de operatii mentale particulare, reflectii, probleme generate de fenomenul
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artistic [1, p. 37]. In epoca informationald numerici asistim la noi evolutii ale artelor, la noi modalititi
de impunere a acestora constiintei publicului.

Mediul cultural in care ne miscdm la un moment dat presupune doud dimensiuni: obiectele cultu-
rale insele (productii artistice, filosofii, teorii stiintifice, credinte, obiceiuri etc.) precum si modalitatile
de disponibilizare ale acestora (radioul, televiziunea, internetul etc.). De o bucatd bund de vreme, me-
diul de difuzare a valorilor culturale a devenit el insusi semnificativ si chiar un bun cultural, in médsura
in care este rezonant si coextensiv cu valoarea de baza. Mai mult decat atat, mediul informeaza intr-
un anumit fel continutul propriu-zis, predispundndu-i pe receptori la o anumita grild de lecturd, la o
re-formare a aparatului lor receptiv si cognitiv. Dinamismul si complexitatea noului tip de societate,
antreneaza o crestere continud a volumului si diversitatii informatiilor prelucrate si utilizeaza pe scara
larga tehnologiile informatiei si comunicatiilor (TIC), conduc la conceptul de Societate informati-
onald. Societatea informationald reprezintd o noud etapd a civilizatiei umane, un nou mod de viata,
calitativ superior, care implica folosirea intensiva a informatiei in toate sferele activitatii si existentei
umane.

Daca ar fi sa ne referim la suportul tehnologic al noii societati atunci trebuie sd delimitam trei sec-
toare: tehnologii informationale, tehnologii comunicationale, productii de continut (informational)
multimedia. Aceste tehnologii, se bazeaza pe avansurile electronicii si permit aparitia unor noi servicii
si aplicatii telematice multimedia, care combina sunetul, imaginea si textul si utilizeaza toate mijloa-
cele de comunicatie (telefon, fax, televiziune si calculatoare).

Observam, ca doar o micd parte din studenti folosesc biblioteca, iar acest fapt depinde de astepta-
rile pedagogilor. Frecvent studentii nu stiu ce informatii sunt disponibile, au dificultati in determina-
rea acestora nefiind in mdsura sa compare si sa evalueze informatii alternative.

In ce misura invdtdmantul de astizi in problema informationald ar satisface cerintele studentului
contemporan? In prezent invdtdmantul artistic se concentreazi pe activitatea intelectuala si cognosci-
bila a fiecdrei persoane si lasd in umbra alte aspecte. Invdtdmantul de astazi, indeosebi cel universitar
este orientat spre cel academic, o parte din timpul acordat procesului instructiv-didactic fiind consa-
crat transmiterii de cunostinte si nu autoinvatarii. Studentul nu este obisnuit sa dobandeasca, s obti-
na cunostintele, nu este invatat cum sa invete.

Existd o discordantd crescatoare intre ceea ce concret vrea sd obtind societatea contemporana de la
viitorii specialisti si intre ce procese / mecanisme sunt lansate pentru atingerea acestui scop.

Traditia de instruire atat la nivelul scolii cét si a universitatii determind cunostintele ca set de
informatii sistematizate, calificate si pe larg raspandite in concordanta cu diversi parametri ai infor-
matiilor. Obiectiv, insa, aceasta traditie a dus la un sir de probleme si crize deschise care tin de diverse
aspecte ale instruirii, printre care enumeram:

— criza rolului pedagogului, se manifesta prin faptul ca pedagogul pierde functia de transmitator
de cunostinte, pentru care a fost pregatit; i se atribuie noi cerinte, care adeseori nu-i sunt clare
si nu le aplica;

— criza resurselor tehnice invechite, in comparatie cu mediul tehnic al studentilor in afara insti-
tutiilor de invatamant;

— criza programelor de studiu: randamentul cunostintelor este sporit, iar insusi cunostintele
circula si se reinnoiesc atat de repede, datorita progresului tehnologic incat e greu de determi-
nat, ce anume trebuie sa contina disciplina de studiu.

— criza limbajului traditional de comunicare in cadrul institutiei de invataimant: este vorba
de testarile in scris, care anterior cereau efort enorm, acum se transpun in sfera mediului audi-
ovizual si cel al informaticii.

In contextul cresterii volumului informational devine imposibili crearea rezervelor de cunostinte

si priceperi de care ar fi fost utile pe parcursul intregii vieti. Se modificd nu numai modelele personali-
tatilor, activitatile pedagogilor si studentilor, dar si intreg procesul de obtinere a cunostintelor, repro-
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ducerea si transmiterea acestora. Memorarea si pastrarea cunostintelor trebie sa fie completate atit cu
capacitatea de a cduta informatii cét si de a selecta ceea ce e necesar pentru procesul de instruire.

Procesul de studii trebuie astfel construit, incat fiecare persoana si poatd participa la propria sa
instruire, sd aibd un control constient a propriilor interese de cunoastere, de deprindere a cunostinte-
lor si aplicarea acestora in practica concreta.

Pentru ca aceastd schimbare sd se produca e necesar ca studentii sa inceteze de a mai fie consu-
matori pasivi de informatia pe care pedagogii le-o pun la dispozitie, iar pedagogul — sd inceteze a
mai fi un simplu emitator de informatie. Cadrul didactic trebuie si devina coordonator, indrumator
al procesului de instruire.

Pe masura ce studentii isi aprofundeazd cunostintele, acestia devin din ce in ce mai capabili sa tind
sub control acest proces, adica trec la autocontrol si autonomie. Pedagogul fiind indrumatorul studen-
tului, ii dezvolta capacitatile si conceptiile despre valori.

Pe langa acestea, noile tehnologii trebuie sd devina instrumentul de ajutor pe care cadrul didac-
tic ar putea sd ill utilizeze din plin in procesul instructiv-didactic.

Este de mentionat cd prezenta mijloacelor comunicational-informationale nu garanteaza o in-
struire novatoare si de calitate. Problema consti in calitatea pregatirii tinerelor cadre didactice. In
acest sens in fata pedagilor institutiilor superioare de invatamant stau urmatoarele obiective:

1. Orice informatie oferita de mijloacele tehnologice de comunicare trebuie interpretate
cu maxima obiectivitate. Aceasta inseamna, ca pedagogul trebuie sd dispuna de o cantitate
satisfacdtoare de date veridice, pentru ca studentii sd aiba posibilitatea de a interpreta si ana-
liza informatia datd din punct de vedere critic. Cadrul didactic trebuie sé fie obiectiv si sa
stimuleze, sd incurajeze dezvoltarea gandirii independente a studentilor.

2. Sa utilizeze mijloace tehnologice informationale in calitate de sursa didactica si mijloc
de exprimare. Sursele de comunicare didactica reflectd modul de viatd contemporan si stu-
dentii trebuie sa cunoasca si sd utilizeze aceste surse, pentru a ridica nivelul cunostintelor
obtinute in institutia de invatamant superior. Una din metodele de formare a deprinderilor
utilizatorului este crearea propriilor continuturi: de exemplu studentii pot desinestatdtor sa
creeze o pagina web, sa monteze un videoclip, s.a.

3. Sa analizeze continutul informatiei primite, sa citeasca corect mediatextul. Primind in-
formatia cu ajutorul mijloacelor tehnologice, studentul trebuie sé invete s o utilizeze corect,
cum ar fi: sd citeasca presa, sd vizioneze emisiuni (intelectual-stiintifice), sd utilizeze inerne-
tul. Trebuie sa-si dezvolte capacitatea de a evalua cét de obiectiva / subiectiva este informatia,
de a determina criteriile de selectare a continutului, de a analiza continutul publicitatilor si
a altor campanii de acest gen. Deasemenea e necesar sa poatd sa diferentieze informatiile de
opinie, sa invete sa confrunte informatiile /datele, sa le gaseascd confirmarea sau dezminti-
rea.

Necesitatea acestor obiective este conditionata de realitate. Orice informatie fie un paragraf
din manual, un remake (opera literard, o noua montare teatrald, o versiune video a unui balet s.a)
sunt opiniile critice ale unui sau altui fenomen ce se manifesta diferit — un articol, un interviu, un
reportaj s.a (altfel spus o informatie expusa in orice forma si gen al surselor media), — intotdeauna
poartd o alurd personald, al celui care std in spatele ,,cadrului, al celui care este ,interpretul® sau
»artistul®, autorul conceptiei subiective a propriei expuneri.

Intre timp, interpretirile unui si aceluiasi fenomen pot fi nenumirate. Problema orietarii in fluxul
de informatii determina o noud functie a cadrului didactic — cea de a invata studentii s clarifice, sd
descifreze , interpretarile.

Anume aceastd deprindere permite tineretului studios sa méreascd nivelul de cunostinte (socio-
umane, profesionale, legate de hobiuri sau cele necesare permanent). In invitimantul contemporan
accentul e pus pe formarea tinerelor cadre didactice nu atat ca translatori de informatii, cat ca naviga-
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tor in volumul nemarginit de inforatii, in descifrarea mediaticd, ca selectori de informatii calitative si
in final — ca indrumator in procesul de formare a culturii informationale in mase.

Notiunea de informatie si culturd sunt foarte vaste si apartin domeniului aprofundat din ciclul
stiintelor despre om. De aceea, de nenumadrate ori acestea deveneau obiectul de studiu al diverselor
cercetari majore. Vom mentiona, doar utilizarea imbinarii acestor doi termeni — informatie si cultura
— in domenul invatdmantului si in domeniul artei — nu numai legal, dar si profesional conditionat:
cultura informationald este componentd a competentei profesionale a pedagogului din domeniul ar-
telor.

Pentru a trece direct la esenta culturii informationale, e necesar sa ne referim la cum si prin ce me-
tode putem recepta informatia la momentul actual, care sunt perspectivele influentei acesteia asupra
personalitatii in particular si asupra comunitatii/societatii.

Tehnologiile informationale permit crearea alternativa de cautare a informatiei prin diverse canale
si deasemenea favorizeazd aparitia noilor modalitati de expunere, de redare a textelor si captivarea
auditoriului.

Informatizarea societdtii, crearea si rdspandirea conostintelor crescute in prezent de zeci de ori
in comparatie cu nivelul avut la inceputul epocii informationale, cat si nivelul ridicat al posibilitétilor
de asigurare a cunostintelor si comunicatiilor au depus o influentd considerabila asupra principiilor
activitatii stiintifice si culturale a omului. Dintre care cele mai importante sunt:

— deschiderea — capacitatea de autodezvoltare, presupunand o noua abordare spre determinarea

scopurilor si rezultatelor invatamantului;

— crearea unui mediu instructiv-informational, baza caruia o constituie tehnologiile noi de co-
municare si informatizare;

— metodele de tranformare a informatiilor in cunostinte si a cunostintelor in informatii:

— formarea unui mediu unic instructiv-informational, care sa permita utilizarea resurselor in-
structive la nivel international datorita instruirii la distanta si a retelelor de comunicare;

— continuitatea si accesibilitatea instruirii nu numai la inceput de cale ci si pe parcursul intregii
vieti.

Noile priceperi determina noile criterii ale activitatii de instruire:

— prioritatea traiectoriei instruirii individuale, conditionat cu dreptul fiecarui student de a opta
pentru alegerea individuala a programei de studiu;

— modificarea rolului pedagogului, care indeplineste functia de ajutor, consultant, mediator in
noile conditii informationale, indeplinindu-si activitatea pedagogica nu dupa principiul ,,inva-
tam sa cunoastem* ci ,,invatdm — sa invatdm si sa ne dezvoltam, sa alegem pespectiva instruirii
personale®

Evident, ca in aceste conditii cariera profesionald a oricarui pedagog depinde in mod direct de
faptul pe cat ste de capabil, oportun, si gdseascd, sa primeasca, sa perceapa adecvat si sa utilizeze pro-
ductiv noua informatie in procesul instructiv.

In fata fiecirui pedagog sta problema necesititii de dezvoltare a propriilor capacititi de autocon-
ducere si autoevaluare, deprinderi de sistematizare si schimb de informatii cu alti specialisti, utilizand
diverse metode, fie tehnice sau programe curriculare. Dupa cum afirma Sak T. F — ,astazi exista pro-
blema reala a media intelectualitétii“[2, p. 46], contindnd componente estetice si tehnice:

— capacitatea de utilizare recalificatd a resurselor / metodelor tehnice moderne, care includ
instrumentariul electronic, programe computerizate cu prescriptii multimediatice, internet-
tehnologii;

— capacitatea de a ,,citi“ mediatextul, de a analiza limbajul lui in ansamblu cu componentele
(vizuale, tempo-spatiale, muzicale);

— constientizarea rolului expresiv si ideatic a tuturor componentelor in structura mediatextu-
lui;
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— cunoagsterea specificului genurilor si limbajelor artelor spectaculare contemporane si a medi-
agenurilor (music-holl-urilor, rok-opera, videoclipul, spotul publicitar s.a); orientarea cu aju-
torul mediatextelor in diversele domenii / directii ale artelor contempoprane.

De aceea directiile de baza ale activitatii pedagogului referitor la formarea culturii informationale

a cadrului didactic in institutia de invditdamant artistic superior includ:

— familiarizarea studentilor cu tipurile de artd, care constituie baza culturii contemporane si
culturii comunicarii;

— familiarizarea cu principalele tipuri si tehnologii de bazd ale activitdtii si creativitdtii artis-
tice, avand in vedere sensul si baza lor tehnica, contemporana;

— instruirea citirii si intelegerii imaginii artistice a operei (receptarea operei de arta la nivelul
imaginii/ chipului);

— analiza si interpretarea mediatetxtului artistic;

— analiza factorilor culturologici si proceselor comunitare si a culturii nationale;

— participarea la sustinerea inovatiilor si perfectionarea atit a fondului cultural al societitii,
cdt si a propriei culturi si continuitatea autoinstruiri;

Astfel, sensul culturii informationale al cadrului didactic in institutia de invdtdmant artistic su-
perior e strans legat in egala mdsura cu capacitatea acestuia de a suplimenta si perfectiona anumite
cunostinte si deprinderi profesionale, necesitatea cirora o determind practica. In concluzie aceasti
capacitate intdreste baza profesionala a pedagogului din institutia de invdifdmant artistic superor.

Referinte bibliografice
1. ARDOIN, Isabelle. L éducation artistique a I'école. Paris: ESF éditeur, 1997.
2. IMAK, T.®. MennaobpasoBaune st My3siKaHTOB. B: Buicuiee 06pososanue 6 Pocuu Mocksa, 2004, Hp.8. cTp.46-48.



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2013, nr.2

MINISTERUL CULTURIT AL REPUBLICII MOLDOVA
ACADEMIA DE MUZICA, TEATRU SI ARTE PLASTICE

ISSN 1857-2251

ANUAR STIINTIFIC:
MUZICA, TEATRU, ARTE PLASTICE

(IN BAZA MATERIALELOR SEMINARULUI STIINTIFICO-METODOLOGIC
INTERNATIONAL PROBLEME METODICO-DIDACTICE IN INVATAMANTUL
ARTISTIC SUPERIOR DIN 15.03.2012)

Nr. 2 (19) 2013

Departamentul Activitatii Editoriale,
Poligrafie si Aprovizionare cu Carti

Firma editorial poligrafica ,,Grafema Libris” SRL,
Chisinau, str. Bucuresti, 68, of. 313
tel./fax: 202 555
e-mail: grafemalibris@gmail.com



