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Arta muzicala

AHTOH PYBUMHIITENH U YKPAUHA (MCTOPUS OTHOTIO POS/IA)

ANTON RUBINSTEIN SI UCRAINA (ISTORIA UNUI PIAN)
ANTON RUBINSTEIN AND UKRAINE (THE STORY OF A PIANO)

Haramua CBYUPUITEHKO,

npodeccop, KaHAMAAT ICKYCCTBOBEECHIIS,
Kuesckuii yunsepcuret uM. bopuca [punuenko

B cmamuve uccnedyemcs ucmopus yHUKAnbHo20 PO, C6A3aHHO020 € 00001l AHmoHa PyOunwumelina u 6 c653u ¢ Uc-
c71e008aHUeM 60CCHNAHABNUBACTNCT UCOPUS cembl A. Pybunuumerina u ezo nuuHble KOHMAKMb, C6A3AHHDIE C NPedblea-
Huem 6 Yxkpaute.

Kniouesvie cnosa: posnv, sxcnepmusa, Uucrmopus, KyaonypHole 4eHHOCHIU

In articol este tratatd istoria unui pian unic legatd de personalitatea lui Anton Rubinstein si, in legdturd cu aceastd cer-
cetare, se restabileste istoria familiei compozitorului, precum si contactele sale personale legate de perioada afldrii in Ucraina.
Cuvinte-cheie: pian, expertizd, istorie, valori culturale

This article examines the history of a unique piano, associated with Anton Rubinstein's personality, this investigation
restored the history of Rubinstein's family and his personal contacts associated with his stay in Ukraine.
Keywords: piano, expertise, history, cultural values

AKTYaZTbHOCTD TEMBI COCTONT B IIpOO/IeMe COXpaHEeHVA YHUKA/IbHBIX MY3bIKa/IbHBIX MHCTPYMEH-
TOB, CBSI3aHHBIX C BBIJAIOIVIMICA 0CO0aMI, KOTOPbIE ABJIAITCA KY/IbTYPHO IIeHHOCTBIO YKPauHbI I
VIMEIOT Ky/IbTYPHYIO II€HHOCTb €BPOIEIICKOTO YPOBHA.

Llenb — pacKpBITh IPMHAIEKHOCTD POSIIA MU3BECTHOTO eTepOyprcKoro nponspopuTend popre-
nuano Kapna llIpenepa k ocobe Bbiaromierocs nuanncra XIX Beka AnToHa PyouHinTeiiHa.

HeoObI4HbIIT 110 CBOEMY BHELITHEMY BUJY POs/Ib, KOTOPBIN HaxoanTcA B OfecCKOM JoMe Y4€HbIX,
obpaiaer Ha ceOsA BHMMaHME BCEX MOCETUTENIEN 3TOTO YAMBUTEIBHOIO JOMA, HEKOI/ja IIpUHajjIe-
»ap1rero rpady TorcToMy, Tak e Kak ¥ aBTOpa 9TOil MyO/IMKaIY, KOTOpast YacTo ITOCEeIana 3TOT
oM ellie OyIydn y9eHMIell MIaiIINX K/IACCOB VI3BECTHON B MY3bIKaJIbHOM MU e IIIKOJIbI IMEHM IIPO-
deccopa Cromsipckoro, npubnuanurenpHo 1954 — 1955 ropa.

Postib Bocxuian 60raTcTBOM OTHENIKK — Pe3b00ii PydHOIT pabOThI, YKUBOMKCHIO, TOKPbIBABILIE
BeCb KOPIYC MHCTPYMEHTA, a CaMOe IVTaBHOE — IIPEKPACHBIM TOHOM 3BY4YaHMA.

Ha pose pegko urpanm 1 KppllKa €ro HUKOI/Ia He OTKPbIBA/Iach, HO 32 HUM IIOCTEIIEHHO 3aKpe-
IVIach JIeTeHa (OYTY KaK Y POCCHMHMEBCKOro basnio: cHayasia KTO-TO 4TO-TO IPEAIIONIOXKI, IO~
TOM YTO-TO JOOABWU/IN), YTO POsiIb MpuHaIexan @epenny JIncty u 4To OH mpKBeE3 €ro ¢ cob6oit Ha
HIOCJIeIHNE B CBOEI >KM3HU TacTpOJIN, KOTOpble cocTosmich B Ennsaserrpane (tenepp Kuposorpap)
u Opecce, 1 He 3abpan ero, octaBuB B Opecce. Pacckas3pIBaioT, 4TO JO/Nroe BpeMs OH HaXOIW/ICA B
mkoye CTOIAPCKOTo, HO CO BpeMeHeM ero Iepefam B JJoM Y4eHbIX B CBA3M C ero 6ojee HaieXXHBIM
COXpaHEHMEM Jja I MTHTEPbEPHO OH MOAXOAN/I MCK/IIOUUTE/IbHO.

Jlerenny o npudactHOCTH K . JINCTY yBepeHHO paccKasblBajla COTPySHMLIA OpraHusanum Joma
y4eHBIX 10 2006 rofja, 0 COOBITHS, KOTOPOe U3MEHMTIO CYyAbOY 3TOr0 MHCTPYMEHTA.

Becnoii 2006 ropa JlermapTaMeHTOM IO IEpEMEIEHNIO KY/IbTYPHBIX LIEHHOCTeN MIHICTepCTBa KY/Ib-
TYpbI YKpauHbl IpoBoayics B Ofecce KPYIIBIV CTOTI € yYacTVieM 9KCIIEPTOB U TAMOXKEHHOI! CITy>KOBI, TEMOI
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KOTOPOTO CTasIa IpobyieMa COXpaHeHVIsI KY/IbTYPHBIX IIeHHOCTeN — My3bIKa/IbHBIX IHCTPYMEHTOB B YKpau-
He. bpu1o nogjep>kaHo IpefyIoKeHNe O IIPOBEEHNY 3TOT0 MEPONIPUATIA B OleCCKOM [loMe y4eHBbIX.

[TpucyrcTBylolIMe, Cpeay APYTMX BOIPOCOB, KOTOPbIe 00CY>KAaNNch, BHUMATE/TbHO BBIC/TYIIATIN
JIETEH[Y O pOsi/ie, ¥ eCTeCTBEHHBIM IBVDKEHMEM OBIIO Cpasy pacCMOTPETb 3TOT MHCTPYMEHT BHUMA-
TenbHee. [1o mpocbbe MpUCYTCTBYIOUINX OBbIIa OTKPBITA KPBILIKA POSIS, ¥ K OOIBIIOMY YAVBIEHNIO
BCEX, Ha BHYTPEHHEII €€ CTOPOHE BCe YBUJEMN NOPTpeT Benukoro nuanucra XIX seka Anrona Ipu-
ropbeBuya Pybnnmreiina. Ha aTom nmoprpere, nMeroieM ¢popmy Mefani, OH 1300pa>keH B BO3pac-
Te IpUOMM3UTENbHO 50-TH JIeT.

Cpasy ke cTajio IOHATHO, YTO Y 3TOTO pOsA/IA ApyTasd UCTOPHUSL.

Depenu JInct (1822 - 1886) 6b11 cTapinM coBpeMeHHNKOM AHTOHA PyOuHiuTeitHa (1829 — 1894)
U1 TIOC/IeTIHYIe TaCTPO/N OCyIecTBII B 1847 rony, korpa A. PybuHiureitny 6su10 18 net. Postb ke 6511
u3rotosyeH B 1898 — 1899 ropax, To ecTb yepes 8 ner nocne cmeptn P. Jlucra u gepes 5 — A. Pyoun-
mTeifHa. JTa HeOIPOBeP)KMMask CTVHA pa3odapoBana ofeccutos (JIuct, mo nx MHeHuto, Ob1 60mTee
IIpueM/IeMbIM, 4eM PyOuHIITelH), HO cpasy >ke ITOC/Ie 3acefjaHnsl PyKOBOACTBO JJoMa y4eHbIX 00paTn-
JIOCh K DKCIEPTHOI KOMUCCUY C IPOChOOIT C/leaTh 9KCIIEPTHOE pacCiefloBaHye, KOTOpOe pacKpbLIo
OBI ICTVIHHYIO MICTOPYIO MHCTPYMEHTA 1 OIIPEIe/INIO eT0 KY/IbTYPHYIO LIEHHOCTD ¥ CTOMMOCTb.

VicionHeHne Takoro 3afaHys 00s513aj10 MCCIefoBaTeell TIIATe/IbHO M3YYUTh MCTOPUIO CO3/a-
HIA 3TOTO MHCTPYMEHTA, @ IOPTPET Ha KPbIIIKe POAJIA Al K/II0Y K ITOMICKaM MICTOPMYECKOI ITPaB/ibl.

VzrorosneH aToT posnb Ha Iletepbyprckoit poprenmanHoit pabpuke K.M. Illpenep c.Ne17033
(1898 - 1899 rr.). Posimn pabpuxn «Illpemep» oTmmyannuch HaIIOTHEHHBIM, IIEBYYMM TOHOM, IIPUAT-
HBIM U JIETKUM TYIlle U1 ObII U3BECTHBI B CBOE BpeMsI BO BceM Mupe. [I13aiiH 1 KOHCTPYKIMA MHO-
TMX MTHCTPYMEHTOB YHVKA/IbHBI Y He BCTPEYaIOTCs OOIbllle HUTTE.

B 1891 rony B cBA3M C Ipa3gHOBaHMEM 00m1es — 50-7eTHs TBOPYECKOT [IeSITENTbHOCTH BETVNKOTO
MIAHNCTA, KOMIIO3UTOPA, JUPVKepa, IIeflarora 1 My3bIKanbHOro fiesaTens XIX Beka AHToHa PyOnH-
mreiHa, pabpuka «IlIpenep» ocHOBanma GOHJ MOXAPKOB, ACCUTHOBAB €KETOJHO JTYYIIeMY y4alieMy-
cs [lerepOyprckoit KoHCepBaTOpUM CBOI posiib [1]. B 1898 roxy cpeny Harpa>kJeHHBIX pOsi/IeM U3-
BecTHO M nuanncra Vocuga [abpunosuya.

B 1898 ropy posnb «Illpemep» Ne17003 6b11 mogapen umneparopom Hukomnaem II cBoeit xeHe
Anexcanpipe @efopoBHe. Bcs MOBepXHOCTD POSIA MOKPBITA >KMBOMNCHIO C M300pakeHNeM CIIeH U3
Muda 06 Opdee (xynoxank Ipuct Kapnosuy JIunrapar). Teriepb 9TOT posiib cOXpaHAETCS B DpMI-
Take. BeposATHO, 4TO posinb [JoMa yueHBIX pacIycaH TeM ke XyToKHIUKOM. VicTopndeckas nHpop-
MalMs O BbIJAIOLMXCA VICIIONHUTENAX, KoTopble urpanu Ha posnax K. llpenep, cBuieTenbcTByeT 0
TOM, 4TO Cpefyl MHOTMX M3BeCTHBIX 0c06 O6butn Takke u @. Jlnct, n A. PyOuHrrers.

OcHOBBIBasACh Ha MCCIEIOBAHMSAX, CHIeTAHHBIX B «AKTe 3KcrepTusbl» posnd Nel17033. MokHo
3aK/II0YNTh, YTO 3TA MOJIE/Ib HE ABJIAETCA CEPUITHON, a MCK/IIOUYNTENbHO MHANBUAYanbHO. Ha BHY-
TPEHHell CTOpPOHe 3aKPYITIEHHOI YacTy KPBIKM M300pakeHa Mefjajib, KOTopas Obl/Ia M3TOTOB/IEHA
B 4ecTb A. PyOuHIuTeriHa ¢ pasperienns umneparopa Ha CaHkT-IleTep6yprckoMm MOHETHOM fIBOpe
U Bpy4eHa 00umsapy ot Vimnepatopckoro Poccuitickoro MyssikaapHOTo 001ecTBa B 4ecThb 50-1eTus
TBOPYECKOI fesATenbHOCTY 18 HOs16ps1 1889 ropa. Ha memanu nso6paskeHsl B mpoduib ronoBa AHTO-
Ha [puroppeBnya paboThl Xyfmo>kHMKa Bakennna [2].

Ilepenncka aBTOpa 9TOJ CTaThy € AUpeKTOpoM IpMmutaka M. IInoTpoBckuM noaTBEpAMIa, 4TO
POSUIb IMeeT MHOTO O0ILeTo C posiyieM, C/le/IaHHbBIM JIJI IMIIePAaTPUILIbL, Y SAB/ISAETCSA OOJIBIION KY/Ib-
TYPHOJ LIEHHOCTDIO.

[Tpoucxoxaenne popa Pyonunurreiina cesasano ¢ Ykpansoii. [len A. Pyounmrerina — Poman VBa-
HOBIMY, eBpell TI0 HAIMIOHAJIbHOCTY, ObII OepAMYeBCKMM KYIIIIOM, OPTaHM3aTOPOM IIepBOTO MoCese-
HIS eBpeeB-3eM/IeBIafienblieB cena Pomanoska. borarcTBo PyOnHiTeliHa-gefja BbI3BAIO 3aBUCTD CO
CTOPOHBI COOCTBEHHMKA 3eM/IV — KH:A351 Paji3aVBIIIBI, KOTOPBI B AajIbHEIIIeM pasoput PyouHmTeit-
Ha J IOCaiWJI €T0 B KUTOMMUPCKYIO TIOPbMY.
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Cembs PybuHInTeiiHa, cocTOsIBIIAs U3 30-T IIEPCOH, CTaJIa Ha Iy Th KPelljeHNs B IPaBOC/IABHYIO
Bepy B 1831 roxy. [letn Pomana VBanosuya — A6pam u [puropmii — Tax »e cTany 3aHUMATbCs CeJlb-
CKMM XO3sIJICTBOM, apeH/ys 3eMmio BO/musu r. [lyboccapsr. Oter; AuToHa Ipuropsesnya — Ipuropuii
PomanoBuy — pogmics B 1807 ropy, Biajen pyccKuM, HeMelKuM 1 GpaHIy3ckum sssikamn. C 6yay-
et >xeront Kanepueit (Kmapoit) Xpucrodoposroit Jlesenmreitn (1807 — 1891) Ipuropuit Pomano-
BIMY nosHakoMmics B Ofiecce, Kyzia OHa nepeexasa BMecTe ¢ pogHbimu u3 IIpycckoit Cunesun.

Anron Ipuropbesud popwics B cene BeixBatuHIipl bantckoro mosera ITofonbekoit rybepuun
(temepp MomnpoBa) 18 Hosi6pst 1829 ropa 1 6bIT B ceMbe TPETHUM PeOEHKOM.

B 1835 rogy cembs nepeeskaeT B Mocksy. [1o BeickasbiBanuio rpadga M. Byrypnnaa, B MockBy
«ctekamuch n3 Kmepa, Opeccol 1 Jpyrux ropofioB roIofjaflllie ChIHOBbA M3PanabCKie ¥ BCEM OH
(Byrypnun) gaBan saHATVA. B unciie TakoBBIX 6611 11 PyOuHIITEIH, OTel] ABYX 3HAMEHNUTBIX OpaTheB-
MY3BIKaHTOB» [5,12].

®unancossle fena . PybuninTeitna B MockBe He cKIafbIBamuch. YMep Ipuropuit Pomanosnd B
COCTOSTHMU pa3openus u ¢ bonpuymu fonramu. Kanepus XpucropopoBHa uMesia IpaBo 0TKa3aTbhCs
OT 3TOTO HAC/IEACTBA U TAKMM 00Pa30M COXPAaHUTD CBOII HeOOIBIION COOCTBEHHBII KAaIlUTaJI, HO OHa
He BOCIIO/Ib30BajIach 9TUM IpaBoM. CoxpaHAA JOCTOMHCTBO CEMbM, OHA CTajla 3aHVMMATbCA IPefi-
IPUHYMATEIbCTBOM U PacCUUTAIACh CO BCEMM JJO/ITaMy MY>Ka, TUIIUB ce0s1 6e3 COCTOSHIS.

Kanepus XpucrodoposHa xopouro urpana Ha GopTenyaHo 1 ObUIa IepBbIM I1eJarOrOM MY3bl-
K1t cBouX fmeteit. CBOIO YKU3HB 10 >KeHUTbOBI (1856) AHTOH [pruropseBnd nmpoxknn ¢ Heit. OnuH pas
B rof — Ha ITacxy — oH o6sa3aTenbHO npuesxan B Opeccy. A.I. PyOuHIITel H ¢ M1000BbIO ¥ CHIHOBbEIT
0/1arOaPHOCTHI0 OTHOCUIICS K MaTepy, IOCTOSIHHO HepenuchiBasich ¢ Heil. [Toutn Bce mucbma Py-
OMHIITelHA K MaTepu coxpaHmmuch (1850 — 1891). ITncpma Kanepyn XprcTodopoBHBI K CBIHY — HET,
OTOMY uTO AHTOH [puropbeBny X He COXpPaHUIL.

IToncku mucem A.I. Py6bunmrerina npusenu B Ofeccy, rie MHOTO JIeT XXWIM €ro MaTb U JIBe Ce-
cTpsl: JIlo60Bb IpruropnesHa, kpacasuua, n mnapuas — Codps Ipuropbesna. Kak BersacHunocs, Co-
¢bs [puroprena nepenana apxus Kanepun XpucrodoposHs! PyOuHIITEIH Ha BpeMeHHOe XpaHe-
Hue EnnsaBete Ano/ioHoBHe [epacMeHKO, pas3bIcKaTh KOTOPYIO YAAIOCh He 6e3 Tpyna. B aTom ap-
XIIBe OKa3a/MCh COTHMU IuceM OpaTbeB K MaTepy 1 APyrye MicbMa. BersAcHMIOCH, uTo lepacuMeHKo
9acTh MICEM IPOJia/ia PyMBIHCKOMY o¢uliepy (BO BpeMs OKKYIIALNI), & TAK)Ke TI0C/Ie BOHBI YacTb
myiceM IpUoOpen HeM3BEeCTHBIN KOMIeKIoHep. Bce mucbma, koTopble 6bumn HaiieHnsl B Opecce B
50-x ropax, npuobpena JIeHuHrpagcKas KOHCepBaTopus. VIMEHHO 13 9TUX IVICEM CO3[aeTCs Ipe-
CTaBJ/IeH}e O KOHTAKTaX, OTHOLIEHNM K COObITHAM A. PyOuHIITelTHA, @ TAK)KE B KAKOJI-TO Mepe OCBsI-
IIAI0TCA MICTOPUYECKNE ACIIEKTBI, KOTOPBIE JAIOT OTBET HA TO, YTO COMIEVICTBOBAJIO MOABIEHNIO 3TO-
ro posana B Opecce.

V3y4yenne u anamms muceM (62) A. PybuHiureiiHa, B KOTOpbIX BcriommHaercst Opecca, cBuje-
TE/IbCTBYET O €TI0 TEIUIOM OTHOIIEHUY K POSHBIM U OMM3KVUM, KOTOPbIe IIPOXKMBAIN B 3TOM TOpPOJeE,
a TaK>Ke 3aMHTEPECOBAHHOCTD KY/IBTYPHOM U IMOIUTUYECKOM >X13HbI0 Offecchl. B kauecTBe mpnmMepa
IpuBefeM HeKoTopble 13 Hux K Marepu Kamepuu Xpucrodoposne Pyounmreitn (zansure K.X.P) u
IPYTUX, B KOTOPBIX eCTb yioMuHaHue 06 Opecce:

13.12.1883 (x K.X.P.): «/Jo csudanus smum nemom 6 Odecce, Komopas ommoviHe cmarem Ons MeHs
3emeti 00emosanHoL».

21.04.1854 (x K.X.P): «...Odecca oxsauena menepov 6oiiroti (10-22.04.1854 ameno-pparuysckas
ackaopa 6ombapouposana c mopst Odeccy)... Om Oywiu xanetw, umo max mpyoHo nosudams /I06y. Ho
5 007 ee N0BUOAMD, eciu 0adce 07151 Imozo npudemcst noexamov 8 Odeccy damv koHuepm. Ho koe-
da? Omo 6udHo 6ydem».

26.10.1865 (x K.X.P.): «Kax s xomen 6v1 nonememu 8 Odeccy, umobvt noensioemv Ha 6cex 8ac BMe-
cme. Ho uem Oanvude, mem He603MOMHee CIAHOBUMCS amo ocyujecmeumo. Euje Hadetoco — HO K020a
u xax, 00uH boe 3Haem».
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29.03.1868 (x E. Pagen): «C Hemepneruem #0y OKOHUAHUS MOe20 Ce30Hd, 4mobvl 0MAIOXHYMb.
Haoetocv, umo cmozy nposecmu Heckonvko mecsues 6 Odecce y moeii cecmpui».

23.05.1868 (x 3. Camomany): «Bcezda npedasamuvcs 0movixy — 1o, S HAX0HY, Heb3sT PeKOMeH-
dosamv, 8 0COOEHHOCMU e 0eTMeNIbHOMY U MbICITU4EMY Hesl0BeKY; HO 6PeMs Om 6peMeHl 1o 6ce
JHe senudatiuiee HACIANOEHUE, KOMOPOe MOKHO CPABHUMD MOTILKO C eM Y00B80TbCMBUEM, KOMOpoe
oxeamvleaem Kax0020, KMo u3 601vui02o 20poda nonadaem Ha depeserckuii npocmop. Kak cmpacm-
HO 5 Jcenar amoeo. Ho eviynoen omxasvieamy cebe 6 Imom euje 6 meueHuu uenozo mecsauya. Ho no-
MOM — MpU Mecaya NoKos (Mo ecmv 603MONHOCIU PabOmMAamv, CKONbKO 0yuie y200HO, 0enamb My e
pabomy, komopas ycnoxausaem) u npu mom 6 Odecce, a, 603mox#HO, Oaxce 6 Kpvimy! [osopam, mam
01eHb XOPOULO».

18.04.1871(x K.X.P): «Mut ¢ omspaujeruem cnedum 3a cobvimuamu 6 Odecce (peuv udem o6 es-
peticKux nozpomax)».

19.12.1873 (x K.X.P.): «Mens ouenv ozopuaem, umo Hukonaii (6pam) He umess mamepuanvHozo
ycnexa, kax éuoHo, 6 Odecce crmaHoBUMCs ¢ Kai0biM 2000M Xyie 6 OMHOUEHUU MY3biKU. B uem mo-
JHem Ovbimv npuuuHa a3mozo? Bedv 20pod cmanosumcs 6ce bonvude u 6oeaqer.

13.12.1883 (x K.X.P.): «Koeoa st npuedy na smom pas 6 Odeccy — He 3HA10, 80 BCAKOM CIyde, npue-
0y, kax monvko cmoey. Ecunosa u Memmuep 30ecv (8 CI16), onu oueHv do8onvHul npebdvisaruem 8 Odecce.

06.09.1885 (x K.X.P.): «A xomen 6v1, umobvt 3Hanu Kaxk MOKHO MeHbUle 0 MOEM npue3oe, Max Kax
MHe HAa0o pabomamy, U 5 606Ce He X0HY 3HAKOMUIMBCSA C MHO20YUCTIEHHbIMU MY3blKATTbHLIMU 2eHUAMU,
komopuie 6podsim no Odecce... 13 Odeccot noedy npamo 6 bepnum».

16.04.1890 (x K.X.P.): «IIpebvisarue 86 Odecce 0ano mHe HO8ble CUbLY.

23.09.1893 (x C.I.P.): «A nonyuun nucemo om Kynepnuxa (peuv udem o /I1.A. Kyneprux, omuya nu-
camenvruypl T.J1. llJenkunoii-Kyneprux, kanouoama 6 unenvi oupexyuu Odecckozo omoenenuss PMO,
KOMmopoe 8x00U0 6 COCMAB KOMUCCUU 1O OpeaHU3AUUU KOHUEPMOB), 6 KOMOPOM OHU NPUIAUAm
mens npuexamv 6 Odeccy oupuncuposamv 1-ii konuepm... ITososu K. k cebe u ckaxu emy om meHs,
umo npuexamv 6 Odeccy paou 3mMozo0 NpuIAUeHUs He MO2y, NOMOMY 4O He MO2y HAZHAYUMDb Bpe-
M ceoezo npuesda 6 Odeccy...»

04.07.1894 (x C.I.P.): «JI onamv oueHv Heu38ecmHo cmaHo8Umcs, Kko2oa mHe YOacmcs npuexamo
6 Odeccy. Peuiump Huueeo He Mo2y 00 OCeHU, A MAM — YEUOUM».

16.08.1894 (x C.I.P.): «Ycacno xomenocwv 6v1 omkasamuvcs om xoHuepmos 6 Odecce. He eosncyco s
Ha 3mo...»

07 Hos16ps1 1894 ropa AuTOH [prropreBud ymep B Ileteprode. A. Py6uHIinTelH 4pe3BbIuaiiHO MHO-
TO cieTasl I POCCUIICKON ¥ €BpPONEVICKOI Ky/IbTYyphl. [acTponmpoBan B cTrpaHax 3anajgHoii EBporbl
Awmepuke. OcHoBatenb Poccmiickoro MysbikanpHOro o6iecrtsa (1859) u nepBoil poccuiicKoi KoHcep-
Baropun B [TerepOypre (1862), ee gupextop u npodeccop (1862 — 1867). EMy naHo 6b110 IpaBo Ipu-
IJIAIIaTh Ha KOHTPAKTHON OCHOBe IIperofaBaTeieit 1 mpogeccopos. Vl oH mpuriaman Begymnux My3bl-
KaHTOB TOTO BPeMEHU U3 Pas3HbIX CTpaH. B ToMm umcne mmanucta Teomopa Jlemerniikoro, ckpumnaveit
— Ienpuka Bensasckoro, /leononbaa Ayspa n gpyrux. Kimacc ckpunku B KoHcepBaropun ¢ 1868 o 1917
rofi Bosrasysit mpodeccop JI. Ayap. On Bociiuran 6omnee 300 ckpumnadert. Cpeyt BBIIAIOIIVIXCS MY3bI-
KAaHTOB — €r0 BOCIUTaHHUKOB — 1 y4eHUK [I. Cronsapckoro — Haran Muibniresin.

C 607111071 cepeOPsHOIT MeaIblo 3aKOHYMT KOHCepBaTopuio nesel (6aputon) Voxum Bukro-
poBuY TapTakoB — BBIAAIOLINIICA BOKAIUCT cBoero BpeMeHu. OH poanica B Ofecce B ceMbe TOPTHO-
ro. B 16 et y Hero nostBU/ICS Tonoc — HeOOJIbIION OaPUTOH NPUATHOTrO HapxaTHOro TeMbpa. Ero Ha-
3bIBa/IVl «BOKA/IbHBIM 4yfoM». Ho Ha yueOy fiener He 6b110. [lomor cyvait. Ha ogHOM 13 KOHIIEpTOB
ero yciblliaaa MaTb AHTOHa PyOuHInTeliHa, oHa npuBessna ero B IletepOypr k chiHy. PyOuHmTelH
OBLT IOTPSICEH TaJIAHTOM IOHOIIN 1 I/l eMy PeKOMeHJAIIo B KoHcepBaTopuio. B 1877 rony Tapra-
KOBa 3a4yIC/IIN B K1acc npogeccopa Kamunno OBepapan, Benmukoro macrepa 6eIbKaHTO, KOTOPBII
IeJT Ha CIieHaX JTy4IINX ollepHbIX TeaTpos Vtamum. IToce okoH4aHM:A KoHCepBaTOpuy TapTakoB e
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Ha ClleHaxX onepHbIxX TeaTpos Iletepbypra, Oneccsl, Knesa, a ¢ 1894 u no cBoeit cmeptu B 1923 ropmy —
Ha crieHe MapumHckoro teaTpa. OH IPOCTaBMIICS B IJIAaBHOJ ITapTuy omiepsl PyOuHTelHa «/leMoH»,
KOTOPYIO IIPOXOAIM/I C CAMUM KOMIO3UTOpoM. B koH1ie 90-x rofos TaprakoB nen «J/leMoHa» Ha IO-
CTAHOBKe OIIepbI B TOpax, Ha OTKPBITOM IIPOCTPAHCTBE. ITO Obl/Ia ITepBasi B MUpe IOCTAHOBKA OIIEPbI
Ha OTKpbITOM IpocTpaHcTBe. [1.V. HaiikoBckuii — yueHuk A. Pybunmreitna — 6ororBopun Taprako-
Ba I 9aCTO BKJ/II0YAJI €0 B CBOM KOHLEPTHI X IMOCTAaHOBKM onep «Masema» u «IIukosas gama». Cma-
Ba TapTakoBa Obl/1a eBpOIEIICKOTO YPOBHSI: OH I1e/1 B ABcTpun 1 [epmanmn, a Takxke B [panj-onepa B
[Tapwke Bo Bpems nposefieHns1 BcemmpHoit BoicTaBky 1900 roma. B 1909 ropy Taprakos 661 Ha3Ha-
YeH IJIaBHBIM pexxyccepoM MapumHcKoro tearpa, a B 1911 rogy nony4mi o4eHb peKoe Ha TO BpeMs
3BaHUe «3aC/Ty>KeHHBI apTUCT UMIIepaTOpcKMX TeaTpos». C 1920 roga Taprakos npenogasan B Ile-
TepOyprcKoil KOHCEPBATOPUIL.

[TeTepOyprckyro KOHCEPBATOPUIO 3aKOHYMIO MHOTO BBIZAIOIIVXCS MY3BIKAaHTOB, CPeIl KOTOPBIX
— Jleonnp Koran, bycn Ionppreiin, EnnsaBera [nnenbc u gpyrue.

[ITkoma A. Py6uHuiTeriHa cTaa BCEeMUPHBIM MY3bIKaIbHBIM IJeHTpoM. Ee Benukue negaroru u nx
YYEHUKM — 3BE3[Ibl MMPOBOTO K/IaCcCa — HaBCET/Ja BIIMCAHbI B ICTOPUIO MY3bIKIL.

OKCIIEPTHOE MCCIIENOBAHNE IPAKTUIECKN pacKpbu1o nctopuio posiys lpenep Ne17033, casaHHYyI0 €
TBOPYECKOI AeATe/IbHOCTHIO BhIIAfoIerocst My3bikaHTa XIX Beka AHTOHa PyOuHIITelTHA, pOZ KOTOPOTO
IIPOVICXOAINT M3 YKpauHbI ¥ OCBELIAET CBA3M MY3bIKaHTa C YKpalHOI1, a mMeHHO ¢ Opeccoit. Crao ode-
BUHBIM, YTO VIMITY/IbCOM /ISl CO3[JAHMA 9TOTO YHMKA/IbHOTO MHCTPYMEHTA CTajIa 5-4 TONOBIIMHA CO JHA
cmepti A. PyouninTerina. OcTaeTcs HeM3BeCTHBIM, KaK 3TOT POsi/ib 0KasasicaA B Ofecce 11 KTO ObIT €T0 XO-
3AMHOM, HO 9TO MOXKET OBbITb y>ke IIpeIMeTOM OYAyILero McciefoBanys. [liaBHOIT Ipo61eMoit B HaCTOs-
1jee BpeMsI sIB/LIeTCS IIPO6O/IeMa COXpaHeHs 9TOTO MHCTPYMEHTA, KOTOpasi TpeOyeT IIpOBeieHNs PecTaB-
PALIVIOHHBIX PabOT TaK, KaK ¥ MHOTYVIE JPyT¥ie MHCTPYMEHTBI, KOTOPbIE MMEIOT BBICOKYIO Xy/IO>KECTBEH-
HYIO, ICTOPUYECKYI0, MEMOPMA/IbHYIO LIEHHOCTD U AIBJIAIOTCA KY/IbTYPHOJ LIEHHOCTBIO YKPAVHBL.
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PORTRETUL DE CREATIE AL PIANISTEI ANTONINA STADNITKI
CREATIVE PORTRAIT OF PIANIST ANTONINA STADNY TSKI
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Articolul este dedicat vietii si creatiei vestitei pianiste Antonina Stadnitki. Pe baza materialelor si documentelor de arhi-
vd pentru prima datd sunt recreate date din anii de studenfie ai pianistei si din perioada activitdfii din Sankt-Petersburg. In
contextul culturii muzicale basarabene din vremea interbelici este analizat rolul Antoninei Stadnitki in calitate de fondator
al scolii pianistice moldovenesti.

Cuvinte-cheie: Antonina Stadnitki, cultura muzicald pianisticd, materiale de arhivd, Basarabia, Sankt-Petersburg
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This article is dedicated to the life and creation of the famous pianist Antonina Stadnytski. On the basis of archival mate-
rials and documents, for the first time, this paper analyzes the facts connected with her student years and her Saint-Petersburg
period of life. In the context of the musical culture of Bessarabia of the interwar period, the author analyzes Stadnytska's role
as the founder of the Moldavan piano school.

Keywords: Antonina Stadnytski, musical piano culture, archive materials, Bessarabia, Saint-Petersburg

Viata personald si creativd a Antoninei Stadnitki (1887-1943) - una dintre fondatorii scolii pia-
nistice din Republica Moldova - nu a fost elucidata suficient in lucrarile cercetitorilor autohtoni, desi
personalitatea remarcabilei pianiste si profesoare merita un interes aparte. Necesitatea de a prezenta
noi informatii despre aceasta figurd importanta din cultura muzicald a Moldovei a determinat alegerea
temei articolului de fata.

Antonina Stadnitki s-a ndscut la Petersburg, intr-o familie de mosieri, reprezentanti ai unui neam no-
bil polonez, cunoscut din 1305. Pe linia masculind au fost guvernatori militari, precum si preoti, scriitori,
publicisti. Ramura basarabiand a familiei la care a aparfinut Antonina Stadnitki este cunoscuté prin preoti
celebri. Printre ei s-a distins o figura cu adevarat epocala si anume unchiul Antoninei - mitropolitul Arsenii
(1862-1936), clasat de Biserica Ortodoxa Rusa in 1981 la Sfin{ii martiri si marturisitori noi din Rusia.

In certificatul de nastere al eroinei noastre, emis de Biserica Sf. Nicolai din Petersburg de pe langa
spitalul militar, este scris: ,,In anul 1887, pe zece februarie, a fost niscuti si pe doudzeci si cinci martie
a fost botezata Antonina. Parintii ei: doctorul junior al infanteriei 88 Mihail Gheorghe Stadnitki si
legitima sa sotie Anna Borisovna, ambii de credintd ortodoxa” [1].

Antonina a fost cea mai mare dintre cei cinci copii ai familiei Stadnitki: in Petersburg s-au nascut
inca doua fiice Alexandra si Margarita, fiii Alexei si Nikolai. Capul familiei, fiind el insusi un specialist
extrem de respectat in oras, considera ca educatia buna, impreuna cu asa calitati, cum ar fi munca,
disciplina, loialitatea vocatiei, reprezinta o baza solida pentru viitorul copiilor sdi. Cei mai apropiati
prieteni ai familiei au fost nasii Antoninei — general-maiorul N. Lisin si soia lui A. Lisina (ndscuta Ro-
setti-Roznovan). Legatura stransd cu familia Lisin — cunoscatori buni ai artei, mecenati, organizatori
ai scolii corale in mosia lor din nordul Basarabiei, purtatori de cultura inalta — a ldsat o amprenta lumi-
noasd in sufletul viitoarei pianiste. O atentie si grija deosebitd fatda de nepotii sai a avut si mitropolitul
Arsenii - deciziile importante in viata personala si publica a fiecaruia erau luate cu binecuvéntarea sa.

Antonina Stadnitki a primit o educatie completa in perioada anilor 1897-1904, studiind la gim-
naziul de fete Mariinskii din Iaroslavl, unul dintre cele mai bune din Rusia tarista. Dupa 7 clase de
invatamant general, care includea limbile germana si franceza, Antonina Stadnitki a continuat studiile
in clasa a 8-a, finisand cu diploma de mentiune. Ea a obtinut specializare pedagogica, primind titlul
de profesor de scoald primara si dreptul de a preda. In atestatul pastrat sunt remarcate si succesele
gimnazistei in comportament, diligentd, menaj.

La hotarul sec. XIX-XX, in Petersburg, Moscova si in alte orase mari ale Imperiului Rus a fost
destul de raspanditd educatia muzicala la domiciliu: ziarele si revistele din acea perioada erau pline de
reclame despre lectii private de muzica si de arta cu profesori. Este evident cé studierea in particular
cu un talentat profesor, al carui nume nu este cunoscut, a contribuit ca Antonina Stadnitki sd aibd o
excelenta pregatire pentru examenele de admitere la Conservatorul din Petersburg. Concomitent cu
Antonina, sora ei mai mica Alexandra (1888-1965), de asemenea, se ocupa cu muzica, devenind si ea
absolventa Conservatorului. Alexandra Stadnitki a devenit un remarcabil profesor de pian la Lenin-
grad, a supravietuit asediului impreund cu fiul sau — Alexei Ghinfe — cunoscut in mijlocul secolului
XX ca pianist, solist al Filarmonicii din Leningrad.

In 1905 Antonina Stadnitki a intrat la Conservatorul din Petersburg in clasa de pian a profesoa-
rei S. Maloziomova (1846-1908). La acel moment, Sofia Alexandrovna era la o varstd inaintatd, dar
devotamentul pentru arta muzicald si fata de poruncile lui A. Rubinstein, respectul tuturor colegilor,
reputatia unui mentor sensibil - toate acestea au contribuit ca multi muzicieni tineri sa doreasca sa
studieze in clasa ei. Din motive de sandtate, in 1907 S. Maloziomova a transmis clasa sa altei profesoare
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- M. Barinova, care era una dintre cele mai remarcabile reprezentante ale tinerei generatii. M. Bari-
nova avea trasaturi distinctive, precum pregatirea interpretativd excelentd, posedarea unui repertoriu
vast de lucrari din diferite epoci, deschiderea a noi tendinte in domeniul culturii pianistice, lucrul
sistematic asupra sa.

Intre Antonina Stadnitki si profesoara sa de pian s-a creat un respect reciproc — ea era printre
putinele discipole invitate de M. Barinova la cursurile de maiestrie superioara, organizate in Elvetia de
F. Busoni (in septembrie 1910). In cartea sa M. Barinova isi aminteste: ,,Irei dintre elevele mele, care au
absolvit Conservatorul din Petersburg in primavara anului 1910 (Erman, Stadnitki si Sudkovskaia), la
sfatul meu, au depus cerere pentru a fi incluse in calitate de stagiare la Meister-cursus din Basel. Acest
fapt a devenit motivul de a face cunostinta cu Busoni si familia sa” [2, p. 89].

Cursurile de maiestrie au adunat absolventi ai conservatoarelor si institutiilor private din Europa,
America, presupunand participarea unor muzicieni in calitate de interpret sau ascultdtor. Din amintirile
M. Barinova: ,,Busoni a fiacut observatii, care se refereau preponderent la redarea formei. De obicei, cu
un creion in man4, el sublinia schema formei, indica divizarea in pérti, marca punctul culminant. Nici o
observatie referitoare la problemele tehnicii pianistice, pozifia mainii, exercitii tehnice etc. Busoni nu a
facut. Comentariile erau cu privire la tratare, stilul de interpretare, prezentarea artistica” [2, p. 94].

Cunostinta cu o astfel de personalitate neobisnuita, care promova revenirea la arta ,,purd’, a lasat
o amprenta deosebita in sufletul A. Stadnitki. Impresiile sale au fost continuate in 1912, cdnd Busoni
a sosit cu concerte la Petersburg, interpretand lucrari de Beethoven (Sonata op. 106), Liszt (Sonata
h-moll, studii), Chopin (Sonata b-moll si Poloneza As-dur).

Un alt moment memorabil in viata muzicala din Petersburg a Antoninei Stadnitki a fost partici-
parea ei in 1911 la Concursul pianistelor Maloziomova. Evenimentul a provocat o rezonanta sociala
puternici atat in Rusia cét si in striinitate. In esentd, acesta a fost unul dintre primii pasi in recunoas-
terea femeii-muzician, a posibilitatii ei de a fi pe scena de concert pe picior de egalitate cu barbatii.
Programul de concurs al A. Stadnitki includea Sonata b-moll de Glazunov, Fantezia f-moll de Chopin,
piese obligatorii de Rubinstein.

In 1909, Antonina Stadnitki a absolvit cu succes Conservatorul, obtinind diploma din mainile
rectorului A. Glazunov. Ea a obtinut titlul de artist liber profesionist, care i-a dat posibilitatea de a
incepe o activitate concertistica si pedagogica independenta. Diploma cu numarul 1133 a fost semna-
ta de A. Glazunov, M. Barinova, A. Esipova, N. Dubasov si al{i muzicieni proeminenti. Documentul
reflecta, de asemenea, evaluarea la examenele de absolvire: ,,La obiectul principal, ales pentru studiere
speciald, interpretarea la pian - excelent; la obiectele secundare (obligatorii) ca teoria muzicii (enciclo-
pedie), istoria muzicii si estetica — excelente si la instrumentologie — foarte bine” [3].

In mod evident, A. Stadnitki avea trisituri ce erau caracteristice celor mai de vazi reprezentanti
ai familiei ei: minte rapida, orizont larg, convingere si claritatea viziunii in directia activitatii alese, ca-
pacitate de munca, eleganta, sentimentul dreptatii, precum si fermitatea caracterului, ceea ce au deter-
minat succesele sale in viatd si in creatie. Aceste calitdti, impreund cu frumusetea si talentul remarcate
chiar si in exteriorul pianistei, au atras atentia si respectul tuturor fata de persoana sa. Astfel, in martie
1914 rectorul Conservatorului a dat urmatoarea caracteristica studentei de ieri: ,,Prin prezenta, adeve-
resc ca posesoarea documentului este un artist liber profesionist, pianista Antonina M. Stadnitki, care
a absolvit Conservatorul din Sankt-Petersburg in clasa de pian a prof. Barinova, un muzician minunat
si un profesor excelent. Pot recomanda pe doamna Stadnitki in calitate de profesoara inteligenta si cu
experientd, deoarece cunosc bine rezultatele activitatii pedagogice a lui A. Glazunov” [4].

Cu o astfel de recomandare, Antonina Stadnitki a fost imediat angajatd la Conservatorul Popular.
La adresa ei de acasd, in Sankt-Petersburg, a venit o hartie oficiald cu urmaétorul confinut: ,,Stimata
Doamné! Cu un sentiment de profunda satisfactie vd informez ca la Consiliul artistic din 10 mai 1914
ati fost aprobata in calitate de profesoard la Conservatorul Popular in clasa de pian. < ... > Ma bucur
din toatd inima ca veti participa la cauza noastra si sincer va doresc mult noroc!” [5]. Apropo, o parere
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foarte buna despre eleva sa a avut si M. Barinova, considerdnd-o pe ,,Antonina M. Stadnitki o pia-
nista foarte talentata, precum si un profesor excelent” [6, p. 121]. Aparent, motivul pentru o astfel de
apreciere magulitoare a servit faptul ca Antonina Stadnitki a lucrat ca asistenta de clasa in pregatirea
studentilor pentru examenele de admitere la conservator.

In Petersburg A. Stadnitki a reusit nu numai sa castige recunoasterea studentilor si colegilor, dar, de
asemenea, a gasit fericirea conjugala. Aici l-a intalnit si s-a casatorit cu avocatul Alexandr Andronache,
devenind mama a trei copii: fiica Tatiana (in viitor Voitehovschi) care a devenit profesoara celebra la
Conservatorul din Chisindu, fiii Vladimir si Dmitrii. Evenimentele tumultoase din anii revolutionari au
determinat un drum nou: din 1918 activitatea A. Stadnitki si familiei sale s-a desfasurat in Basarabia.

Pana in 1920, Basarabia a trecut un drum lung de formare a culturii muzicale profesionale: in oras
era colegiul de muzica, deschis in 1900 pe baza sectiei Societatii muzicale ruse, precum si Conserva-
torul Unirea, in intreaga provincie erau scoli de canto, erau create uniuni de creatie si clase private
de muzica. La Chisindu, in perioada interbelica s-a adunat o pleiada de muzicieni profesionisti. S-au
remarcat absolventii Conservatorului din Sankt-Petersburg: in special pianistii [u.Guz, K.Fainstein,
M.Dailis, E.Sirb, L.Voliskaia, Z.Boldur, violonistii M.Pester si N.Vilik, violoncelistul G.Iatentkovski,
compozitorul N.Boicenco. Stabilirea unor contacte amicale inca in anii de studii la Petersburg a favo-
rizat obtinerea succeselor in activitatea lor comund, contribuind la formarea traditiilor scolii interpre-
tative moldovenesti.

Sosind la Chisindu, Antonina Stadnitki a devenit un participant activ la concerte, lectii de muzica
efectuate cu eforturile conservatorului, colegiului si Asociatiei de muzicieni din Chisindu, cercului de
prieteni ai muzicii de camera. Stilul distinctiv interpretativ al pianistei au fost tehnica perfectd, lipsa
de efecte exterioare, armonia ratiunii si polifonia gandirii. In programele sale solo, pe langa lucrarile
compozitorilor germani, rasunau creatii de Chopin, Liszt, Rubinstein, Arenskii, Glazunov si Rahma-
ninov. In anii 1920 s-a format duetul pianistic cu colegul din clasa M.Barinova — Iu.Guz. Evoluarile
comune (deosebit de memorabild a fost interpretarea in duet a Fanteziei de S. Rahmaninov) si lucrul
de mai mulfi ani in institutiile de invdtdmant din Chisindu, au devenit baza unei prietenii sincere intre
muzicieni pe tot parcursul vietii.

Este imposibil de a supraestima importanta Antoninei Stadnitki — profesor pentru arta pianisticd
din Moldova: viata ei creativa este indisolubil legatd de conservatoarele private Unirea (1919-1936),
Municipal (1936-1940), Conservatorul Moldovenesc de Stat (din 1940 pana la evacuarea in timpul
razboiului).

Conservatorul Unirea avea un colectiv profesoral-didactic puternic la toate facultatile. Profesorii
si studentii de la conservator au avut un rol important in viata culturala a {inutului: pe langa concer-
tele in incinta alma mater, ei au evoluat la evenimentele publice din oras, precum si la serate in silile
cluburilor si primdriei. Din putinele programe de concert rimase din acea perioada este cunoscut
faptul cé clasele de pian si camerale ale A. Stadnitki participau activ la toate manifestarile muzicale [7,
p. 196-198].

O atentie deosebitd necesita G.Strahilevici, muzician-minune, pianistd, al cdrei nume a devenit
un simbol pentru transmiterile muzicale ale radiodifuziunii din Republica Moldova. Evoluand de
la varsta de opt ani pe terenurile de concert din oras, Ghita a fost onorata cu cele mai mari laude si
comentarii. Ziarul Posta Basarabiei, in articolul din 17 noiembrie 1934, a remarcat: , Astazi, o pia-
nista talentatd, d-ra Strahilevici dd al IV sdu concert. Eleva doamnei Stadnitki, d-ra Strahilevici face
onoare orasului sau si profesorului prin alegerea acelor lucréri, care ea va da in concertul de astazi.
Programul ei impodobeste operele nemuritoare ale compozitorilor Glazunov, Chopin, Skriabin, Liszt,
Schubert, Brahms” [8, p. 8]. In viitor, repertoriul pianistei a inclus creatii clasice, romantice si moderne
ale compozitorilor europeni, rusi, moldoveni, iar arta d-ei a castigat o apreciere inaltd a lui E.Ghilels,
T.Hrennikov, A.Haciaturian, D.Oistrah si alti muzicieni importanti.
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Inceputul razboiului, dupd memoriile nepoatei A. Stadnitki', a fost asociat in familie cu ,,mobi-
lizarea rapida si neasteptatd, cu miros de gem de capsune gatit cu o zi inainte si turnat in borcane, cu
cirti si pian lisate (asa cum s-a dovedit, pentru totdeauna)” [9, p.17] . In perioada anilor 1941-1943,
impreuna cu alti angajati ai culturii moldovenesti, A. Stadnitki a fost evacuatd in regiunea Krasnodar,
si apoi in Kazahstan. Spre regret, plecarea indelungata, lipsurile, stresul nervos si boala au fost fatale
pentru Antonina Stadnitki: la 6 iulie 1943 ea a murit in Djambul.

Fara indoiala, cu trecerea in nefiin{d a Antoninei Stadnitki, Moldova a pierdut pe una dintre cele
mai mari personalitafi, al carei dar pedagogic ar putea ajuta la descoperirea unor talente, precum si la
redarea stiintificd a propriei metode de predare a pianului. Metoda didactica a Antoniei Stadnitki se
bazeazd pe cunostintele dobandite in lucrul comun cu muzicieni remarcabili: de la Maloziomova ea
a preluat procedeele de a dezvolta auzul interior al elevilor si dezvaluirea trasiturilor individuale ale
personalitatii creatoare, ,,cantabilitatea sunetului si melodicitatea interpretarii” [10]; ca si Barinova ea
a acordat o mare atentie cantdrii in ansamblu cameral, improvizatiei, interpretarii lucrarilor compozi-
torilor contemporani, cdutarii pozifiei comode a maini; de la Busoni a acceptat modul de executare a
polifoniei si a sonatei clasice. Comunicarea stranséd cu remarcabila profesoara, eleva lui R.Teichmiiller
— Florica Musicescu (1887-1969) - a adaugat claritate in redarea dramaturgiei si prezentarea inteli-
gentd a materialului.

Printre discipolii Antoninei Stadnitki sunt mulfi muzicieni celebri: pianistii G.Strahilevici,
T.Voitehovschi, E.Teitlin, R.Golidenberg, violoncelistul S.Antropov-Manu [11, p. 395]. Intr-o mare
masurd, continuatoarea traditiilor Antoniei Stadnitki - muzician si cercetatoare a problemelor de pe-
dagogie pianistica poate fi considerata fiica ei — Tatiana Voitehovschi, absolventd a Academiei de Mu-
zica din Bucuresti (1933-1939, clasa E Musicescu), profesoard (1944-1967) si sefa (1968-73) catedrei
Pian a Conservatorului de Stat din Moldova, care a educat un numar semnificativ de muzicieni con-
temporani. Astfel, se pastreaza continuitatea traditiilor remarcabile inradacinate in Moldova de citre
Antonina Stadnitki.
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SERGEI PROKOFIEV’S PIANO SONATA NO. 5
IN C MAJOR OP. 135: A STYLISTIC APPROACH

O ABORDARE STILISTICA A SONATEI PENTRU PIAN NR. 5 OP. 135:
IN DO MAJOR DE SERGHEI PROKOFIEV

EMANUELA PRIP,
asistent universitar,
Academia de Muzicd Gh. Dima Cluj-Napoca, filiala Piatra Neamt

The Piano Sonata No. 5 in C major Op. 135 had two versions: the first one appeared in 1923 (The Piano Sonata no.5
op. 38) and the second one (no. 5 op. 135) was released in 1953, the year when the composer died, nevertheless he had started
working at it a year before. In this masterpiece the musical language of the composer reaches maturity. The ,steel fingers” tech-
nique is left behind in favour of a new approach that came hand in hand with the vocal compositions he had created abroad,
while the piano sonority undergoes a metamorphosis from percussive elements towards more versatile ones.

Keywords: sonata, Prokofiev, stylistics, piano sonority, modal harmony

Sonata pentru pian nr. 5 in Do major a fost scrisd in doud variante: prima apare in anul 1923 (Sonata nr. 5 op. 38), iar
a doua variantd (nr. 5 op. 135) a fost lansatd in anul mortii compozitorului — 1953, Prokofiev lucrdnd la ea din anul prece-
dent. In aceastd lucrare limbajul muzical al compozitorului ajunge la maturitate, tehnica ,degetelor de ofel” este abandonatdi
in favoarea unei altfel de aborddri, venitd poate in sinonimie cu lucrdrile sale vocale compuse in strdindtate, iar sonoritatea
pianisticd se metamorfozeazai de la elemente percutante spre cele versatile.

Cuvinte-cheie: sonatd, Prokofiev, stilisticd, sonoritate pianisticd, armonie modald

In institutions for musical arts, the mastery, the in-depth knowledge and the rendition of the 20th
century music is a laborious process due to the novelties brought by composers in areas such as: the
subtle harmonic sonority (Impressionism), the Viennese dodecaphony, the serial technique (Expre-
ssionism), the atonal systems or the bitonal superposition, the neoclassic influences, the personalized
stylistic elements and many others. All these stylistic and musical findings can be found within the
genre and the form of sonata. Although the tonal relationship disappears in the 20th century sonata,
more often than not in the formal architecture, also the contrasting element between two or more
thematic materials or musical ideas remains valid, with subsequent processing.

In Prokofiev’s creation, piano sonatas' are a summary of all his works. They have been written at
all the stages in his compositions and depict a permanent developing process in the musical languages
employed by the composer.

Prokofiev about Prokofiev

In his Authobiography, Prokofiev defines and divides his musical style into 5 main categories whi-
ch best represent his creation. The first category is the (neo)classic - neoclassic elements can be found
in sonatas and concerts, while in the Classic Symphony and in gavottes one can depict aspects imi-
tating the 18th century classicism. The innovative category is to be found in the pursuit of an unique
harmonic language which afterwards could express “strong feelings”. The third categories was that
of toccatas, or in other words, the motoric one that can be identified in creations such as: Etudes op.
2, Toccata op. 11, Scherzo op. 12, the scherzo from the Piano Concert no.2, the ostinato effects from
the din Scythian Suite or some parts of the Piano Concert no. 3. The lyric aspect (sometimes in a lyric
meditative form), which had been for a long time faintly visible in the Prokofiev’s compositions, repre-

1 The first four sonatas had been written during his Conservatory years, namely Sonata no.1 op. 1 in F minor and Sonata no. 3 op. 28 in
A minor, which are mono-partite. In his youth sonatas, Prokofiev mentions the collocation ,,from the Old Notebooks“ (for Sonata no. 2
and no. 3) as they referred to the drafts he made while he was an adolescent and that the composer later used in the process of rewriting
them. Sonata no. 5 op. 28/135 in C major is nonetheless unique in that the first version was written in 1923, and the second one was
published in the year the composer died. The next three sonatas, no. 6,7 and 8 are called ,,the Wars Sonatas“ or ,,The Trilogy of War,
while the last piano sonata of Prokofiev is no. 9 op. 103, composed in 1947. There is also a Sonata no. 10 which has been left unfinished.

14



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 4 (27)

sents the forth stylistic trend. The last one hints at the grotesque, the stylistic category that his music
has been ascribed to. Nevertheless, the composed refused this in favour of the expression ,,scherzando
character” or three other words that gradually define the term, namely: joke, laughter, irony [1, p.256].

These five categories relate to all his creations and bring out the unique style developed by Proko-
fiev during his life. Of course that the Russian style is another feature that must be pointed out along
with other influences that came out from the contact with the artistic and music life outside his mo-
ther country (years of pilgrimage).'

Sonata no. 5 in C major op. 38/135

Prokoviev’s piano compositions have a unique stylistic element given the constant pursuit of the
composer for an original and personal musical language. His piano creations merges virtuosity elements
with lyrical ones, unusual harmonies and superpositions, with an divided and exceptional rhythm. Being
a master of the piano Prokofiev makes full use of the instrument it in his 9 piano sonatas.

The Piano Sonata No. 5 in C major had two versions® the first one appeared in 1923 (The Piano
Sonata no.5 op. 38) while Prokofiev was still living in Ettal, and the second one (n0. 5 op. 135, published
in 1955, like 0p.39/125) was released in 1953, the year when the composer died. Nevertheless he had
started working at it a year before.

Given the negative influence of modernism, the Sonata no. 5 in C major was harshly criticised by
Nestiev, Prokofiev’s official soviet biographer; yet it occupies an important place in the world of piano
compositions as both versions point out significant stages in the musical development of the compo-
ser. The time when he wrote op. 38 was the experimental stage for Prokofiev and he described it as
being the peak of chromatic elements in his work [2, p.596].

The analyst Patricia Ashley refers to this Sonata in correlation with the Classic style, not the one
from the Classic Symphony op. 25 (1916-1917), but a faint classic effect. As a result, the Allegro will
receive nuances of tranquillo, the Andante nuances of Andantino, and ultimately the movement Un
poco allegro [3, p.171].

The first part of Sonata no. 5 in C major is based on the architectural design of sonatas, but dis-
missing the tonal relationship. The chromatics and the constant movement of the altered sounds lead
towards the instability, or even dissolution of the tonal relationship between the two themes, both in
the exposition and in the recapitulation.

Allegro tranquille

=== - -
] 1 i ¥

S. Prokofiev, Piano Sonata no. 5 op. 135, p. I, bar. 1-8 (the differences compared to op. 38)

1 Once he had finished the Classic Symphony, Prokofiev, encouraged by Diaghilev manifests his desire to compose in a Russian style,
being inspired by the revolutionary events from Russia. However, the project of a Russian Symphony has never seen daylight.

2 Sonatano.5 in C major is the only piano sonata Prokofiev had written while being outside Russia. Generally speaking, in the revison
from op. 135 the highly complex parts are simplified harmonically and melodically.
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From the first theme, we can note two essential elements: the tone scale and the use of parallelism
(octaves between the soprano and the bass, bar 3, 7 and 8) which hint at a modal course. The harmoni-
zation of the theme is mostly diatonic, while the functionality (the profile of tonality in C major from
the beginning of the theme) fades out in favour of the modal harmony.

By contrast, the 2nd theme (B1) has a more sparse style given the uneven formation of the two
musical phrases, but like in the case of the first theme, it has an incomplete tone scale. In this case,
tonality becomes even more ambiguous as the musical material revolves around a “tonic” E that has
no mode attached (major, minor or modal) that could be categorised.

S. Prokofiev, Piano Sonata no. 5 op. 135

The exposition

Theme II
Theme I (A) Bridge sgI | Bridge sgII
B1;Blvar. B2
idea of a C maior the E tonic with no
) identifiable mode
bars 1-9 9-17 17-25 26-46 47-63

The ample development is made out of 3 stages that abound with harmonic and counterpoint te-
chniques. Each stage has a very well established diversifying role: the first stage is to be found in theme
I, the second one is developed in theme II, while the third one has a transitional role.

In the recapitulation, we can note some structural changes which relate to the bridge and to theme
IT, but the thematic elements relatively maintain their musical design. Nonetheless, the harmonic fea-
ture of a (tonal) centre of gravity is driven towards a chromatic atonal perception; therefore, theme II
(B1 - 9 bars) keeps its expositional thematic profile at the right hand, while at the the left hand, we can
note a descending major third.

As previously mentioned, according to the composer, this sonata is one of the most chromatic
creations of his. Therefore, given this testimony and the merge of different typologies in musical ex-
pression - modality, diatonic scales and atonal structures, we chose not to make radical affirmations
regarding the tonal course.

The Second part of Sonata no.5 in C major (Andantino) leaves the receiver with the sensation of
a musical joke, a parody. The structural course can be divided into 3 main segments, namely A-B-A,
based on a 16-bars theme where the musical design loses its linearity and a coda.

The most evident difference between op. 38 (1923) and op. 135 (1952-1953) are to be found in the
third part of Sonata no.5 (Un poco allegretto). These do not refer to the formal structure, but rather
to the musical language the composer used. Therefore, after revising the score, Prokofiev uses, as the
case may be, another type of accompaniment. In the first version of the Sonata (third part, bar 6 to 9),
the composer superposes two tonalities - the accompaniment was in C major while the theme had a B-flat
minor profile. In the revised version of op. 135, the C major accent from the accompaniment will change
into a precursory melodic figure.

In the Piano Sonata no. 5, the musical language of the composer exceeds the conservatory phase
and reaches maturity. The ,,steel fingers” technique is left behind in favour of a new approach that
came hand in hand with the vocal compositions he had created abroad. The piano sonority chan-
ges from a percussive to a more versatile one, but which was nonetheless enclosed in the social and
cultural context of his mother country. Altering the sonority with modern elements is linked to the
knowledge he had about other music cultures with faint impressionistic tendencies.

A stylistic element used by Prokofiev related to the origins of the tone scale as a result of the rhyth-
mical accent put on the altered sounds from the chromatic scales or in situations similar to this sonata
where the tone scale is a result of melody and harmony, with the due chromatic notes.
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The usage of two “layers” - with and without alterations (polytonality?) - represents an superposi-
tion, both horizontal and vertical (harmonic) which gains the shape of an stylistic element in the cre-
ation of the composer. In this respect, we would like to draw the attention upon some terminological
aspects used by Prokofiev which are hard to define, even impossible.

Given the stylistic and aesthetic lines that Prokofiev entrusted his creations with (Prokofiev about
Prokofiev), in the Piano Sonata no. 5 in C major we can distinguish two of these features: the neoclassic
feature that can be found at a formal level (as the composer appropriated this term in relation to his
music) and the one that gives the impression of a joke, irony in the second move.

Prokofiev had an extremely important role in the national Russian school. Both criticized and praised,
he was maybe the most important exponent of the composer-pianist typology while his sonatas involved
a continuous process of development, censored at times, but also were a manifestation of the reality as the
composer manages the perceive through a “(neo)classic” architecture with unique language elements.
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Annex
SERGEI PROKOFIEV’S PIANO SONATA NO. 5 IN C MAJOR OP. 135 (the sonata form)
The Development
Stage I Stage II Stage II1
bars 64-92 92-128 128-143
The Recapitulation
Theme I Brige sg. 1 Theme I1 Coda
Bl Blvar, B2
idea of a C major r.h: exhibition profile
L.h: descending major
third
bars 143-151 151-162 164-181 181-192 192-203

UNELE CONSIDERATII ASUPRA EVOLUTIEI GENULUI DE OPERA
IN CREATIA COMPOZITORILOR DIN BASARABIA

SOME CONSIDERATIONS ON THE EVOLUTION OF THE GENRE
OF OPERA IN THE CREATION OF COMPOSERS FROM BESSARABIA

EMILIA MORARU,

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

Articolul de fata este dedicat relevdrii particularitatilor stilistice si de gen, caracteristice creatiilor de operd ale compo-
zitorilor din Moldova. Autoarea considerd necesar sd evidentieze, la inceput, unele evenimente istorice importante, care au
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marcat destinul cultural al spatiului dintre Nistru si Prut, evenimente care au contribuit la fondarea unui teatru de operd si a
unei scoli nationale de muzicd. Sunt identificate procedeele de valorificare a folclorului, limbajul muzical utilizat si gdndirea
componisticd a creatorilor de operd din Moldova incepdnd cu 1924 (o datd cu debutul primei opere) si pand in 2004 (ultimul
»cuvdnt” spus in acest gen).

Cuvinte-cheie: teatru de operd, studiou de operd, operd istoricd, operd-oratoriu, operd-dor, monooperd cu balet, melos
popular, gandire tono-modald si diatonic-modald, polimodalism, limbaj componistic eterogen

The present paper is dedicated to revealing some stylistic and genre peculiarities characteristic of the opera creations
written by composers from Moldova. The author considers it to be necessary to bring out, at the beginning, some important
historical events that marked the destiny of culture of the space between the Dniester and the Prut, events that contributed to
the foundation of an opera theatre and a national music school. The proceedings of valorising folklore, the utilized musical
language and the composition thinking of the opera creations from Moldova are identified in the article starting with 1924 (on
the debut of the first opera) and up to 2004 (the last ,word” said in this genre).

Keywords: opera theatre, opera studio, historical opera, opera-oratorio, opera-melancholy, monoopera with ballet, folk
melos, tone-modal and diatonic-modal thinking, polimodalism, heterogeneous composition language

Creatia de opera din Basarabia a aparut si s-a cristalizat mult mai tarziu comparativ cu Romania,
Rusia sau alte tari europene. Acest fapt a fost determinat, in mare masura de lipsa unui teatru muzical
national (cu sali adecvate, necesare desfasurarii procesului muzical-artistic) si de posibilitétile reduse
legate de crearea unei trupe nationale de opera.

Primele incercari de constituire a unui teatru particular de operd dateaza din 1910. Initiativa a
apartinut doamnei Bojena Belousova (1875-1938), care a fost o mare animatoare a vietii culturale din
Basarabia. Pentru organizarea Operei basarabene s-a pronuntat si George Enescu cu prilejul unui tur-
neu cu Orchestra simfonicd din Iasi, intreprins in martie, 1918 la Chisinau. Deschiderea, la Chisindu, a
unor institutii muzicale nationale [1, p. 77-101], cum ar fi, Conservatorul de Muzica si Artd Dramatica
din Chisinau in 1919 (redenumit, ulterior, Conservatorul Unirea in 1928), Conservatorul National
(1919) si Conservatorul Municipal (1935), dar si activitatea studiourilor de opera, create la initiativa
unor muzicieni valorosi pentru cultura muzicala a Moldovei din acea perioadd (N. Nagacevschi, A.
Dicescu), au contribuit constructiv la fondarea unui teatru de opera si la crearea unei scoli nationale
de muzica. O decizie importantd pentru impulsionarea procesului de dezvoltare a teatrului muzical
liric a constituit-o ,,inaugurarea [in 1937] organizatiei de compozitori“ [2, p. 100], care punea, de fapt,
bazele scolii componistice nationale.

Asadar, debutul lucrarilor nationale de acest gen l-a constituit opera pentru copii Pasdrea ma-
iastrd sau Prinful Ionel si lupul ndzdrdavan (1924) de Eugen Coca. In opinia muzicologului A. Beilina,
aceasta operd reaminteste ,,0 suita teatralizata“ [3, p. 289], in care trdsaturile nationale apar destul de
vag. Zinovie Stolear intrezareste in aceastd panza sonora influente vadite ale operelor compozitorilor
rusi, ale folclorului national, prezenta leitmotivelor, a genurilor de cantec si dans, care coexista, in
acest caz, sub forma unor puncte de reper pentru materialul muzical al operei [4, p. 76].

Printre compozitorii care au dorit sd contribuie la imbogitirea repertoriului national de operd
din acea perioada au fost si M. Barca, V. Rebikov, K. Hrsanovski, S. Kohanski, insa, creatiile lor au fost
apreciate de specialisti ca fiind ,,semiprofesioniste”.

Numdrul operelor compozitorilor din Moldova este de un ambitus relativ mic (aproximativ, 30 la
numar), continutul lor axdndu-se, mai mult sau mai putin, pe latura modala a folclorului. Astfel, Iu.
Cibotaru [5, p. 116-118] clasifica aceste opere in functie de trei criterii: dupd natura subiectului (isto-
ric, legendar, basm, tematica contemporand), dupd criteriul estetic (tragice, eroice, lirico-dramatice,
comice) si in functie de deosebirile arhitectonice ale opusurilor teatral-lirice (opera multipartita si mo-
nopartita). Sub aspectul duratei de expunere si al componentei interpretative, cercetitoarea divizeaza
operele in doud grupuri: monumentale si de camera. La o analiza de suprafatd, observam ca L. Gutanu
[6, p. 65] si V. Musteatd au preluat in lucrérile lor doar primele doua criterii identificate de Iu. Cibo-
taru, L. Gutanu considerand necesar si-1 inlocuiasca pe cel de-al treilea cu unul propriu, argumentat
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prin faptul cd operele scrise in perioada anilor 1995-2000 pot fi clasificate si dupd criteriul continutului
tematic (folclorica si non-folcloricd).

Din seria creatiilor de opera, scrise in aceasta perioadd, mentionam operele: Grozovan (1955), Au-
relia (1959) si Serghei Lazo (1980) de David Ghersfeld, Inima Domnicdi (1960) sau Balada eroica (in a
treia redactie, 1970) de Alexei Starcea, Incotro? (1960) de Valeriu Poleakov, De-ale lui Picald (1971) de
Valentin Verhola, Plosnita (1963) si Dragonul (1976) de Eduard Lazarev, Capra cu trei iezi (1967) sau
Lupul minciunos (in a treia redactie, 1983), Bobocel cu ale lui (1974), Floricica cu sapte petale (1981),
Bucatarul si boierul (1981), Tomcis-Kibalcis (1985), Un pas in eternitate (1985), Unchiul meu din Paris
(1987), Lenoasa (1988), Micul print (1988), Lamento (1997) si Ziua de nastere a elefantului (1997) de
Zlata Tcaci, Casa mare (1966) de Mark Kopytman, Glira (1971), Cornul de aur (1982) de Gheorghe
Neaga, Alexandru Lapusneanu (1988) de Gheorghe Mustea si Decebal (1999) de Teodor Zgureanu.

Avand in vedere criteriile de clasificare sus-nominalizate, suntem in masurd sa distribuim
creatiile de operd din R. Moldova pe mai multe directii sau linii generatoare, in functie de proble-
maticile pe care le reflecta. De exemplu, opera Grozovan de David Ghersfeld contine subiecte de
natura eroico-epica, in care compozitorul valorifici melosul popular in simbioza cu traditia vest-
europeana la nivelul parametrului armonic si al tehnicilor de scriitura, iar opera Balada eroicd de
Alexei Starcea subliniaza latura lirico-psihologicd, in care au fost utilizate intonatii si ritmuri ale
cantecelor populare, ale céntecelor revolutionare sau patriotice, si nu in ultimul rand, procedee
provenite din muzica occidentala. De asemenea, atat opera Capra cu trei iezi (Lupul minciunos), cat
si Bobocel cu ale lui de Zlata Tcaci reflecta tema copildriei. Dupa cum afirma G. Cocearova, cea de-a
treia redactie a operei Capra cu trei iezi cu denumirea de Lupul minciunos (1983) a capatat o sono-
ritate mai camerala, liniile dramaturgice au fost mai clar reliefate, corul a fost exclus, iar partitiile
vocale si cele instrumentale au fost reinnoite si dezvoltate [7, p. 38-39]. Operele Un pas in eternitate
si Tomcis-Kibalcis (operi-lectoriu) de Zlata Tcaci evidentiazd tema adolescentei. In prima dintre
ele, Un pas in eternitate, semnalam prezenta intonatiilor ucrainene, poloneze, tiganesti, a melosului
sovietic [6, p. 87-88], dar si predilectia compozitoarei de a crea in spiritul si in stilul melosului po-
pular. Opera De-ale lui Pdcald de Valentin Verhola tradeaza un substrat de naturd comicd, axatd pe
utilizarea abundenta a intonatiilor céntecelor si jocurilor moldovenesti atat in partitiile vocale, cat
si in cadrul intregului aparat orchestral.

In ceea ce priveste operele Alexandru Lapusneanu de Gheorghe Mustea si Decebal de Teodor Zgu-
reanu, putem afirma ca la baza crearii lor se afla subiecte istorico-documentare, compozitorii incli-
nand spre o gandire diatonic-modala, spre polimodalism sau chiar spre modalul cu insertii cromatice,
caracteristic pentru ei fiind si realizarea ambiguitatii in plan armonic [6, 103-105].

Trebuie sd mentionam cd in ultimii ani, interesul cercetatorilor in ceea ce priveste analiza creatiei
de opera din Republica Moldova a crescut considerabil. Printre ei, amintim pe G. Cocearova, E. Mi-
ronenco, V. Seican, L. Gutanu, D. Coman s.a., care, in studiile lor, au evidentiat diverse procedee de
aplicare a folclorului in creatia autohtona de opera, gandirea, limbajul componistic si spectrul tematic
utilizat de catre compozitorii din spatiul dintre Nistru si Prut.

Alaturi de aceste caracteristici, cercetatorii au identificat anumite tendinte de elaborare structurala si
de factura, printre care, "simfonizarea” discursului muzical prin "integrarea stilistica si intonationala a te-
melor initiale departe una de alta ca origine” (Balada eroici de Alexei Starcea), imbogdtirea limbajului
armonic “pe baza folosirii unor mijloace polifonice si eterofonice ale evolutiei intonationale si facturale cu
o tendinta de a se obtine unitatea dintre verticald si orizontald” (Capra cu trei iezi de Zlata Tcaci), lansarea
unor noi modalitafi de tratare dramaturgica neutilizate, fie vorba de o evolutie integrald (Incotro? de Valeriu
Poleakov, Cornul de aur de Gheorghe Neaga), partiald (Alexandru Lapusneanu de Gheorghe Mustea) sau
prin reducerea structurii generale, pastrandu-se structura de numere (operele intr-un singur act — De-ale
lui Pacala de Valentin Verhola si Bobocel cu ale lui de Zlata Tcaci) sau "cu un retur de mica importanta spre
caracterul "schitat” al spectacolului muzical” (opera-schita Tomcis-Kibalcis de Zlata Tcaci) [8, p. 75].
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Elaborarea tenace a discursului muzical de opera in deplinad conexiune cu folclorul a determinat
adoptarea de catre creatori a unor complexe tematice din alte stiluri. O imagine similara este prezenta
si in opera Balada eroicd de Alexei Starcea, in ale cérei constructii sonore, intdlnim interventii melo-
dice eterogene, caracteristice muzicii universale. Aceasta discordantd provine din lipsa de experienta
in ceea ce priveste abordarea in creatia muzicald a principiului folcloric. Selectarea celulelor tematice
si prelucrarea lor poarta un caracter, mai mult, intuitiv.

Aceleasi observatii sunt valabile si pentru operele Bobocel cu ale lui, De-ale lui Pdicald de Zlata
Tcaci, in al cdror context muzical depistim ,,straturi stilistice eterogene” [8, p. 76]. In opera Incotro?
de Valeriu Poleakov, evolutiile intonationale capata un aspect organic original, dramaturgia de opera
axandu-se dezinvolt pe elementele folclorului local.

Pentru reflectarea cat mai adecvata a trasaturilor nationale ale folclorului autentic, compozitorii
recurg la utilizarea modurilor populare, a formulelor melodico-ritmice, caracteristice melodiilor de
dans si cantecelor tardnesti. Aceste manifestari sunt vidite in operele lui David Ghersfeld: Grozovan
(cadenta cu treapta a II-a coborata) si Aurelia (transformarea reductiei obisnuite a prezentarii turatiei
frigice, modificari ritmice). Aparitia acestor doud opere ale compozitorului D. Ghersfeld a starnit
un sir de critici contradictorii in randul specialistilor la timpul respectiv. In opera Grozovan, spre
exemplu, a fost remarcata, pe de o parte, bogatia melodica, spectaculozitatea teatrald, cantabilitatea,
coloritul national pronuntat, insa, pe de alta parte, compozitorul a avut parte si de reprosuri, cum ar
fi, prezenta unor deficiente serioase in dezvoltarea orchestrala, stilul pestrit al muzicii sau asemanarea
unor scene muzicale din operi cu unele episoade din operele clasice. In opinia lui Z. Stolear, in opera
Aurelia, compozitorul a reusit sa creeze o muzicd interesanta si expresiva, insa, calitatea tematismului
si caracterul utilizarii genului de cantec, in mai multe numere in cadrul operei, a plasat lucrarea, mai
degrabd, in genul operetei [4, p. 80-81].

O atitudine originala fata de utilizarea modurilor populare a demonstrat si compozitorii Zlata
Tcaci, Valeriu Poleakov, Gheorghe Mustea, Teodor Zgureanu. Astfel, in opera Bobocel cu ale lui de Zla-
ta Tcaci (in scena Tofi impreund) sunt vidite elementele modului lidic, iar un colorit modal deosebit
este caracteristic pentru finalul operei Incotro? de Valeriu Poleakov.

In travaliul componistic al operelor basarabene mentionim apelarea creatorilor la alte genuri fol-
clorice, redate in partitura (de cele mai multe ori) sub aspect combinat cu relevarea unor elemente
constitutive cu trasaturi semnificative. Asadar, elementele din dansurile Batuta si Gopak (de origine
ucraineand) sunt prezente in opera Grozovan de David Ghersfeld. Aceleasi conceptii etaleaza si com-
pozitorii Zlata Tcaci, Gheorghe Neaga, Gheorghe Mustea, Teodor Zgureanu. In creatiile lor de opera
genurile muzicii populare sunt abordate si tratate intr-o viziune pur individuala.

In multe dintre operele compozitorilor din Moldova, paleta orchestrald ,,nu intotdeauna este bine
echilibrata si conceptual justificatd® [8, p. 77]. Totusi, o izbutita variantd de orchestratie prezintd opera
Balada eroica de Alexei Starcea, chiar daca unele episoade sunt scrise intr-o complexitate de stiluri,
asimilate superficial, caracteristice operelor clasice ruse din secolele XIX-XX. De asemenea, Zlata
Tcaci propune o versiune interesantd de tratare a locului instrumentelor populare in structura simfo-
nica de operd, atingand "o poetizare subtila a chipurilor populare si pe baza aceasta creeaza tablouri
orchestrale de o inalta delicatete” [8, p. 76-77].

Opera lui Gheorghe Mustea — Alexandru Lapusneanu (libret de Gheorghe Dimitriu dupa nuvela
omonimd de Constantin Negruzzi, premiera la 20 decembrie 1987) - inglobeaza o orchestratie multi-
plani, care decurge sub aspectul improvizatiei libere. In cadrul acestei partituri distingem sonoritatea
cavalului — un instrument popular caracteristic pastoresc. Chiar daci opera poate fi incadrata in mai
multe genuri — operd eroicd, dramd muzicald, tragedie social-istoricd sau dramd istoricd-psihologicd,
Diana Coman [9, p. 82] considera ca una dintre cele mai discutabile atributii raimane cea de operd-dor
sau operd-baladd de natura neofolclorica, formulatd de Elena Mironenco si Valeria Seicanu [10, p. 78].
Opera lui Gh. Mustea utilizeaza, pe larg, procedee de stilizare a elementelor folclorice. De asemenea,
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stilul sdu inglobeazd “arhetipuri melodice (isonul), sintactice (eterofonia) sau timbrale (sugestia de
instrumente populare)” [6, p. 94]. Ca principiu de scriiturd, in opinia E. Mironenco si a V. Seicanu,
compozitorul utilizeaza pe larg repetabilitatea complexelor si a situatiilor scenice, materializata sub
doud aspecte: repetabilitatea unor anumite scene si repetabilitatea muzicala (arcuri tonale in intreaga
operd, arcuri din interiorul unor compartimente si sistemul laitmotivelor) [10, p. 65].

Printre cele mai recente creatii de opera, scrise dupd mai bine de un deceniu de tacere, se numara
opera Decebal (1998) de Teodor Zgureanu si Ateh sau revelatiile printesei khazare de Ghenadie Cioba-
nu (2004), care, din pécate nu se afla in repertoriul Teatrului National de Opera si Balet ,,Maria Biesu”
din motive diferite.

Opera Decebal in viziunea compozitorului T. Zgureanu evidentiaza melodismul popular si pro-
cedeele folclorice ca sursa ideaticd pentru desfasurarea tuturor actiunilor muzicale si dramaturgice.
Prelucririle simfonice ale leitmotivelor sunt marcate de spiritul imanent national, iar {esdtura armo-
nico-polifonicd a partiturii etaleaza o impletire maiestrita de caractere si imagini, redate prin prisma
transfigurarii folclorului autentic si acomodarea lui la tiparele simfonice. Partitura este patrunsa de
un modalism de culoare, gandirea in spirit folcloric a compozitorului remarcandu-se prin utilizarea
scarilor muzicale din folclor, a modurilor cu trepte mobile, a secundelor marite si a armoniilor plagale
[6, p. 307]. Aceastd partitura poate fi calificatd ca operd istoricd, insa prezenta episoadelor corale de
amploare ii amplifica trasaturile caracteristice operei-oratoriu [9, p. 83].

Opera Ateh sau revelatiile printesei khazare de Gh. Ciobanu a fost compusd in 2004 dupa libre-
tul compozitorului, inspiratd din cele Trei monoloage ale Ateh din Dictionarul khazar de M. Pavic.
In comparatie cu opera Decebal de T. Zgureanu, care a fost interpretatd o singura datd in forma de
spectacol-concert (2002), opera lui Gh. Ciobanu a beneficiat de o montare scenicd reusita si a fost in-
terpretatd in premiera pe 26 iunie 2005 pe scena Teatrului National de Opera si Balet. Din pacate, nici
aceastd monooperd cu balet, dupa cum a definit-o autorul, nu s-a mentinut in repertoriul teatrului. In
Ateh sau revelatiile printesei khazare, Gh. Ciobanu a realizat un "amalgam sonor al diferitelor curente
ale muzicii contemporane, inscriindu-se, in linii mari, in estetica postmodernismului” [9, p. 84].

Dupa cum am observat, creatia de opera a compozitorilor din Moldova reflectd predilectia pentru
o gama larga de conceptii, de tehnici de compozitie si de stiluri. Creatorii acestui spatiu au manifestat
interes sporit pentru valorificarea folclorului prin citare directd, microcitare, reintonare sau creare a
melodiilor in spirit si in stil popular. Acest tip de abordare a surselor de inspiratie folcloricd confe-
ra evolutiilor sonore “un caracter variational, facilitat de reludrile episodice ale formei de rondo (D.
Ghersfeld, Z. Tcaci) si improvizatoric (Gh. Mustea)” [6, p. 101]. Creatia de opera din aceasta perioada
evidentiazd o gandire componisticd tono-modala (A. Starcea, Gh. Neaga, M. Kopytman, V. Poleakov,
V. Verhola), diatonic-modald cu elemente cromatice (Z. Tcaci, Gh. Mustea, T. Zgureanu) si modal-
cromatica si orientarea spre totalul cromatic (Gh. Mustea). Limbajul componistic, caracteristic acestor
partituri, este unul eterogen, prin care s-a incercat integrarea folclorului roméanesc in tiparele creatiilor
de opera, avand ca exemplu experienta scolilor muzicale nationale ale altor popoare, afirmate in genul
liric incd din secolul al XIX-lea.
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ACTIVITATEA INTERPRETATIVA
A COMPOZITORULUI GHEORGHE NEAGA

THE INTERPRETATIVE ACTIVITY
OF THE COMPOSER GHEORGHE NEAGA
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Numele lui Gheorghe Neaga se evidentiaza printre reprezentantii scolii muzicale autohtone si printre creatorii care asi-
gurd continuitatea si ascendenta unor autentice realizdri. Figura artisticd a acestuia poate fi consideratd un fenomen specific
si totodatd complex in arta muzicald. Urmas al unei remarcabile dinastii de muzicieni, Gheorghe Neaga este un continuator
al traditiilor artistice de familie. Iar activitatea interpretativd, alaturi de fiecare compozitie a sa, reflectd un atasament in-
contestabil la patrimoniul muzical national, dovadd a perenitdtii unui sistem de valori in baza unor legi culturale nescrise.

Cuvinte-cheie: muzician, dinastie de ldutari, compozitor, violonist, artd interpretativ

Gheorghe Neaga’s name is highlighted among the representatives of the local music school and among the creators who
ensures the continuity and ancestry of some genuine achievements. His artistic figure can be considered a specific and therewi-
th a complex phenomenon in musical art. Offspring of a remarkable dynasty of musicians, Gheorghe Neaga is a continuator
of the artistic family’s traditions. And his interpretative work, alongside of each composition of his, reflects an undeniable
attachment to the national musical heritage, the evidence of the survival of a value system based on unwritten cultural laws.

Keywords: musician, dynasty of musicians, composer, violinist, interpretative art

Figura artistica a lui Gheorghe Neaga poate fi consideratd un fenomen specific si totodatd complex
in arta muzicald autohtond. Urmas al unei remarcabile dinastii de muzicieni, Gheorghe Neaga este, fara
indoiald, un continuator desavarsit al traditiilor artistice de familie. Iar activitatea sa interpretativa, intr-o
perfecta corespondentd cu cea componistica, reprezinta certitudinea unui atasament incontestabil la patri-
moniul muzical national si o dovada a perenitatii unui sistem de valori in baza unor legi culturale nescrise.

Muzicianul Gheorghe Neaga — compozitor, violonist si pedagog deopotriva — s-a nascut intr-o
familie in care muzicii, iar mai ales artei interpretative,i se oferea o prima importanta. Strabunicul
sdu — Anton Neaga - a fost cobzar in mai multe orchestre de muzicd populard, iar bunicul - Timotei
Neaga — a cantat cu taraful sdu, al carui violonist si conducator era, la petreceri lumesti din intreaga
Basarabie. In acest influent anturaj liutaresc si-a inceput activitatea muzicala si tatal lui Gheorghe -
Stefan Neaga. Ins3, spre deosebire de inaintasii familiei, care nu au studiat vreodata notatia muzicali si
cantau muzica populard ,,la ureche”, acesta a dobandit cunostinte muzicale de un inalt nivel - mai intéi
la Chisindu, dupa care la Bucuresti si Paris, devenind un stralucit pianist, iar mai tarziu compozitor,
dirijor, pedagog si, in ansamblu, un promotor infatigabil al culturii muzicale autohtone roménesti. Pi-
anista a fost si Maria,mama lui Gheorghe Neaga, care pana la cdsdtorie concerta alaturi de violonistul
Teodor Vasiliu,tatal ei vitreg.

Asadar, intr-o familie cu stravechi traditii muzicale, lui Gheorghe Neaga i-a fost ursita din timp
cariera de muzician: tatal sau i-a oferit lectii de notatie muzicald si interpretare pianistica de la 6
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ani. Insd nu pianul a fost instrumentul care sa-i provoace interesul fatd de muzici, ci vioara. In casa
de la Bucuresti a familiei Neaga isi dddeau intalnire mai multi interpreti pentru a studia creatiile
semnate de Stefan Neaga, iar la plecare muzicienii isi ldsau instrumentele pentru exersérile din ziua
urmatoare. Micul Gheorghe mergea in taina in salonul in care aveau loc repetitiile si proba unul
cate unul instrumentele cu coarde, construind pe strunele acestora diferite fragmente de melodii.
Remarcandu-i potentiala patima pentru vioara, la sfatul prietenilor sdi muzicieni, Stefan Neaga
a indesit invitatiile in casd a mai multor interpreti pedagogi. Astfel, numai dupd un an, tdnarul
discipol interpreteaza deja studiile lui Kreutzer si concertul lui Accolay, iar in 1937 este admis la
Academia Regala de Muzica si Arte Dramatice din Bucuresti. Aici a studiat in clasa de vioard a
lui Constantin Nottara — compozitor, dirijor, violonist si profesor insistent si exigent care reusea
intotdeauna sa cultive studentilor sai o imensd dragoste fata de muzicd. Comunicarea cu acesta s-a
dovedit a fi una semnificativa pentru Gheorghe Neaga, or,datorita lui Nottara viitorul violonist a
dobandit fundamentul necesar interpretarii profesioniste.

In perioada studiilor o mare importanta a constituit-o influenta muzicienilor care il inconjurau
in diferite circumstante: in salile de concerte, la Academie sau acasa. Printre prietenii tatdlui sdu se
numara si cunoscutul violonist roman Grigoras Dinicu, or, Stefan Neaga nu doar a facut parte din
taraful acestuia, ci si a semnat prelucrari de melodii folclorice si aranjamente din repertoriul tara-
fului. Mai mult, alaturi de muzica folcloricd, Stefan Neaga cunostea si un vast repertoriu de muzica
clasica, iar deseori, taraful condus de Grigoras Dinicu organiza concerte de muzica de camerd, in
sala fiind obligatoriu prezent si Gheorghe Neaga. De multe ori,la fel ca si in timpul copilariei,acesta
avea ocazia si asiste la repetitiile orchestrei care aveau loc tot in casa familiei Neaga. In acest fel,
tandrul muzician a avut parte de numeroase ocazii de a cunoaste atat melosul bogatului domeniu
folcloric, cat si muzica clasica a compozitorilor europeni, ambele deosebit de importante in forma-
rea ulterioarelor conceptii interpretative neaghiene.

In 1940, odati cu schimbrile istorice de la est de Prut, familia Neaga se intoarce Chisinau. Iar
activitdtile lui Stefan Neaga — devenit in scurt timp membru al Uniunii Compozitorilor si pedagog
la catedra Teoria Muzicii si Compozitie a Conservatorului din Chisindu, apoi director adjunct al
institutiei — a deschis in calea violonistului in devenire noi perspective. Insa, la numai putin timp de la
admiterea in clasa de vioard a Conservatorului chisinduian actiunile si efectele celui de-al II-lea Réz-
boi Mondial au conditionat evacuarea familiei Neaga. Alaturi de alti reprezentanti ai intelectualitatii
autohtone, aceasta este stramutatd mai intai in Stavropolie, dupa care au urmat Saratov si Uzbekistan.
In orasul uzbec Kokande, timp de un an, Gheorghe Neaga lucreaza in cadrul Orchestrei Studioului
Dramatic si de Operd moscovit K. S. Stanislavski, aflat de asemenea in evacuare. Apoi devine membru
al Ansamblului Doina, in care cantd la vioara si in cor un repertoriu bogat in muzica folclorica.

Desi povara existentei era mare in acele timpuri, tandrul muzician indrdznea sa aspire la
desédvarsirea studiului violonistic, orvisul i devine realitate, odata ce tatdl sdau este invitat in 1942
sd munceascd in Moscova. Momentul admiterii la Conservatorul de Stat ,,P. Ceaikovski” este unul
emotionant, iar studiile de aproape sase ani cu profesori ca Boris Kuznetov si Konstantin Mostras si
colegi precum Sviatoslav Richter, Mstislav Rostropovici sau Leonid Kogan i-au oferit nu doar excelari
pe taramuri violonistice, ci si multiple ocazii de a cunoaste muzica academica rusd semnata de Proko-
fiev, Haciaturian si de alti compozitori ai timpului.

Absolvind Conservatorul in 1948 si intorcandu-se, in sfarsit, in Chisindu, Gheorghe Neaga imbi-
nd pedagogia cu arta interpretativa, angajat fiind la Conservatorul de Stat, la Scoala medie de muzica
Stefan Neaga si la Scoala de muzici Eugen Coca. In perioada 1949-1951 interpretul se afli din nou la
Moscova, de data aceasta pentru studiile postuniversitare. Nu se cunosc in mod cert motivele aban-
donarii acestora, insa, probabil, cauza principald o constituie moartea subita a tatdlui sdu care s-a
stins din viatd in anul 1951. Descumpanit si cu un echilibru sufletesc zdruncinat, Gheorghe Neaga se
intoarce in Moldova in 1952, stabilindu-se definitiv cu traiul in Chisinau.
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Timp de peste patru decenii muzicianul preda vioara la Institutul de Arte Gavriil Musicescu si la
Scoala de Muzica Eugen Coca (1955-1958) si activeazd in calitate de interpret in Orchestra Simfonica
a Filarmonicii de Stat (1952-1955). In anul 1968 este invitat si devina conducitor artistic al Orches-
trei Simfonice a Radiodifuziunii RSSM (astazi Teleradio-Moldova) si prim-violonist al cvartetului
de coarde, imbinand noua activitate cu cea de pedagog. In 1969 ii este conferit titlul de laureat al
Premiului de Stat al RSSM, iar in 1979 - cel de Maestru Emerit al Artelor din Moldova. Din 1988
devine conferentiar, iar din 1991 - profesor universitar, ambele in cadrul Conservatorului de Stat din
Chisiniu (astazi Academia de Muzici, Teatru si Arte Plastice). In 1999 se stabileste la Dallas, SUA, iar
in 2003, la 28 noiembrie, Gheorghe Neaga péraseste aceasta lume.

Activitatea interpretativa a avut o deosebitd importantd in cariera muzicianului. ,,Neaga - violo-
nistul, cel putin in repertoriul national, reprezinta o revelatie” [1, p.4]. Fira a face vreo diferenta intre
lucrarile personale si cele ale altor autori, interpretul acorda o atentie extrem de scrupuloasd asupra
prelucrarii oricarui detaliu. ,,Gheorghe Neaga - violonistul a dat viatd unui numar impunator de creatii
proprii precum si ale altor compozitori autohtoni, cum ar fi Aleksandr Mulear sau Pavel Rivilis. Impri-
marile lui, variantele interpretative se disting prin libertatea intonarii, plasticitatea frazérii, naturalete
si viziune originald” [2, p.6], datoritd manierei proprii de intonare prin care, fard efecte traditionale
interpretative, obtinea o sunare de un colorit mereu proaspat, de o naturalete si viziune originala. Mai
mult, ,,arta sa renaste traditiile specifice, incomparabile ale interpretérii lautdresti asa cum ne-o inchi-
puim dupa numeroasele descrieri, dupa caracterul muzicii populare instrumentale” [1, p.4].

Expresivitatea interpretarii lucrarilor purtatoare de imagini folclorice romanesti este una definitorie
pentru repertoriul violonistic al muzicianului. Constient de faptul ca ,,activitatea culturii muzicale pro-
fesioniste intr-o mare masura este determinata de legaturile ei cu sursele populare”[3, p.66] si, nefiind
totodatd preocupat doar de o etnografie strict specializatd, Gheorghe Neaga a reusit sa perceapa intr-o
maniera stilistica proprie creatiile autorilor Aleksandr Mulear si Pavel Rivilis mentionate mai sus. Ba mai
mult, premiera interpretativa a unora dintre acestea 1i apartine, iar etichetarea lor cu un propriu etalon
este importantd pentru domeniul interpretativ autohton si pentru reprezentantii acestuia.

~Caracteristica activitatii interpretative a lui Gheorghe Neaga ar putea fi incompletd fara consem-
narea mdcar a un repertoriu concis al reprezentatiilor solistice si simfonice. Cu orchestra a interpretat
concertele semnate de Haciaturian si Glazunov, iar din muzica de camera a executat sonate de Handel,
Mozart, Franck, concertul lui Sibelius, suita lui Taneev, fantezia lui Schumann, o multime de creatii
de Paganini, Debussy,Ravel, etc” [4, p.18]. Astfel, interpretul a oferit societatii muzicale autohtone ne-
numadrate executii ale unor creatii considerate reprezentative pentru diverse epoci ale istoriei muzicii
universale ori pentru diferite centre muzicale europene.

»Integritatea profesionala si autocriticd reprezintd pentru violonistul Gheorghe Neaga un funda-
ment solid in scopul preformarii continue si a protejarii impotriva implinirilor premature. In acest
context, acesta si-a asigurat o crestere constanta a maiestriei odatd cu fiecare creatie” [4, p.5].Aflat intr-
o permanentd cdutare de noi efecte timbrale si dinamice, Gheorghe Neaga nu-si stabilea vreodata un
anumit scop legat de acestea, astfel fascinandu-si ani de-a randul colegii de breasla, care ii urmareau
cu multa curiozitate personalitatea creatoare. Or, identitatea nationald a manierei sale interpretative
s-a lasat remarcatd atat de muzicieni autohtoni, cat si de cei care n-au avut ocazia sa cunoasca mai
devreme subtilitatea interpretarii basarabene.

»Istoria mondiala a artei interpretative, in special a celei violonistice, cunoaste exemple infinite de
individualitati artistice care s-au impus in baza traditiilor nationale, imbogatind astfel intreaga cultura
interpretativa. Spaniolul Pablo Sarasate, roméanul George Enescu, maghiarul Joseph Szigeti, cehul Jan
Kubelik - fiecare din ei au demonstrat suficient de convingator prolificitatea influentei acestor traditii
asupra muzicii violonistice si interpretarii violonistice de concert” [4, p.18], iar experienta creatoare a
acestora n-a ramas neremarcatd de Gheorghe Neaga. Si, desi activitatea sa scenica este incomensura-
bila cu cea a personalitatilor de mai sus, important este, totusi, aportul neaghian asupra regenerarii si
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perpetudrii culturii muzicale contemporane prin prisma inepuizabilului izvor folcloric.

Cariera interpretativa a violonistului Gheorghe Neaga a incetat catre sfarsitul anilor ‘60, cdnd aproa-
pe a incetat sd mai accepte concertele publice. Iesirile in scena de concert necesitau un efort enorm, atét
fizic cat si creativ, pe care muzicianul si l-a canalizat citre compozitie, devenitd intre timp principala
preocupare. Asadar, rarele interpretari oferite de Gheorghe Neaga erau cele ale propriilor lucréri in unele
seri de creatie la care asistau colegii de breasld. Iar careva executii ii sunt considerate premiere ale unor
opusuri camerale din repertoriul séu componistic. Primul exemplu in acest sens ar fi Sonata pentru vioa-
rd si pian, interpretatd in prima auditie de insusi autorul insotit de pianista Ghita Strahilevici.

In repertoriul componistic al lui Gheorghe Neaga muzica instrumental ocupa un loc deosebit, iar
in diversitatea de opusuri camerale preferate riman instrumentele cu coarde. Acest fapt poate fi conside-
rat unul firesc,datorit apartenentei autorului la o dinastie de muzicieni si lautari. ,,In lucririle compozi-
torului pentru instrumentele cu coarde, in special pentru vioars, se oglindesc cele mai profunde si esen-
tiale calitdti umane, etnice si de personalitate ale lui Gheorghe Neaga” 5, p.202], aceste creatii reflectand
nu doar abstracte preocupari pentru respectivul grup instrumental. Odata cu fiecare opus, muzicianul
a demonstrat cunoasterea tehnicii interpretative si a potentialului expresiv al instrumentelor cu coarde.

In concluzie, Gheorghe Neaga a fost si rimane un remarcabil muzician autohton — compozitor si
pedagog, iar nu in ultimul rand, violonist. Contributiile sale in dezvoltarea culturii muzicale nationale
reprezintd o parte remarcabila in activitatea interpretativa neaghiand. Or,prin intermediul talentului
sdu deosebit de complex si multilateral si inspirat de un optimism juvenil, a reusit sd imprime artei
autohtone insemnatate de ordin universal.
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B none 3penus asmopa danHoti cmamvu Haxooumcs Hommuiii cooprux O.Hezpyyu «Becennee nacmpoerue», u30aH-
Huiil 8 2009 200y no0 nedacoeuneckoti pedaxyueti M.Cmonsap. B danuyio xpecmomamuio 60unu dopmenuarHvie MUHUaG-
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mMIoPbl, KOMOPbIE OMAUUAIOMCS PASHOOOPAHVIMIL XYO0NECBEHHDIM 3AMBLCTIOM U coOepicatuem. Bee npouseedenus, exnio-
uéHHble 8 0AHHDIIL COOPHUK, 0071a0at0m PAOOM OUOAKMUHECKUX U UCNOTHUMENbCKUX 0COOeHHOCMell: XapaKmepHOCHbIo
00pa3HO-IMOUUOHATILHO20 CHIPOST, ONPedeNéHHOCIIbIO MeXHUECKUX 30a4 U 0NOPOLl HA HAUUOHANLHYLLL orvknop. Beé amo
denaem ux He3aMEHUMBIMU 6 Neda202U1ecKOM U KOHUEPMHO-KOHKYPCHOM penepmyape Kypca cheyuanstozo gopmenuano
8 CpeOHUX U BbICUUX YuebHblx 3a6edenusx Pecnybnuxu Monodosa.

Knrouesvie cnosa: popmenuarnvie npou3sedeHus, pUmmu1ecKuti pucyHok, 0co6eHHOCMU Cruns, nedazou4eckuil u
KOHUePMHO-KOHKYPCHDLTL penepmyap, mokkammvle npouseedeHus, Tupueckiie MUHUAIMIOPbL, METOOUHHOCY, UMNPOBU3A-
UUOHHOCb, HAUUOHAILHBILL KOZIOPUM, OUOAKMUUECKUe U UCNOTHUMENbCKUE 3A0a4U

In vizorul autorului acestui articol se afld culegerea de note ale lui O. Negruta ,, Dispozitie de primdvard”, editat in anul
2009 in redactia pedagogicd a I. Stoliar. Actuala crestomatie contine miniaturi pentru pian, care se caracterizeazd prin idei
si continuturi variate. Toate piesele incluse in aceastd culegere contin o serie de caracteristici didactico-interpretative: con-
structie figurativ-emotionald, sarcini tehnice concrete si sprijinul pe folclorul national. Astfel, ele constituie niste piese foarte
importante pentru repertoriul pedagogic si concertistic al cursului de pian special in scolile medii si institutiile superioare din
R. Moldova.

Cuvinte-cheie: piese pentru pian, desen ritmic, particularitifi de stil, repertoriu pedagogico-concertistic, compozitii in
toccata, miniaturi lirice, melodicitate, improvizatie, colorit national, sarcini didactice si interpretative

In the focus of this article is the music collection by O. Negrutsi “Spring Mood”, published in 2009 and edited by I .Stolyar.
The piano Miniatures, that are different in variety of artistic ideas and content, are included in this anthology. All the works
included in this collection have a number of teaching and performing features, a typical figurative and emotional system, evi-
dent technical issues based on national folklore. All this makes them indispensable for the pedagogical and concert repertoire
of the Special Piano course in the secondary and higher educational institutions of the Republic of Moldova.

Keywords: piano works, rhythmic pattern, style features, pedagogical and concert repertoire, toccata works, lyrical mini-
atures, melody, improvisation, national character, teaching and performing tasks

CoBpeMeHHBIMY KOMITO3UTOpaMyt MonioBsl (2-4 mosoBrHa XX — Havano XXI Bexa) co3[jaHo He-
Majioe KOMN4ecTBO (pOpTENMaHHbIX IbeC, CIeMaNbHO IPeHA3HAYeHHBIX J/IA MelarOTMYeCKUX Iie-
neit. VIHCTPYKTMBHAsA 3aJaHHOCTD 3TUX MYHUATIOP IPUBOAUT K TOMY, YTO OHY O00/TaIaloT PALOM [VI-
NAKTUYIECKNX OCOOEHHOCTeI: XapaKTepHOCTbI0 OOPa3HO-3MOIVOHA/IBHOTO CTPOsA, OIpee/IeHHO-
CTBIO TEXHMYECKNX 3a/ja4, OTIOPOJi Ha HAI[IOHAIbHBIN (ONBKIIOP.

Bcé aTo memaet nx He3aMeHMMBIMU B TI€fJaTOTMYECKOM pelepTyape Kypca ClelaabHOro (opre-
IMaHO, T.K. paboTa Haj GpopTenaHHBIMI MUHMATIOPAMI OT€YeCTBEHHBIX KOMIIO3MTOPOB JaeT BO3-
MOYXHOCTb paspelarh B My3bIKaJIbHBIX IIKOJIaX/IIKO/MIAX MICKYCCTB, KOJUIEKaX/My3bIKa/lbHBIX /M-
1esAx, My3bIKaabHbIX BY3ax Pecy6mky MomnoBa He TONMbKO Ha K/IACCMYECKOM, HO VM HaIlMIOHAJIb-
HOM Mareplajie HeKOTopble 001ye Ipo61eMbl 00ydeHns u BocnuTanusa. K HUM oTHOCUTCS pasBu-
TIe Xy/I0’KECTBEHHOTO BOOOPaKeHM, BOCIIUTAHNE JYXOBHOCTY M 3CTETUYECKOTO BKYCa, GOPMUPO-
BaHJe MOMM(POHNYECKOTO MBIIIJIEHN, OBafleHNe PasIMIHbIMU CTIMINCTUIECKMMM 3aKOHOMEPHO-
CTAMM, TIOATOTOBKA K JICIIOJTHEHUIO COBPEMEHHOI MY3BIKH, IPUOOpeTeHe BCeBO3MOXKHBIX IIaHM-
CTMYECKVX HAaBBIKOB, I, KOHEYHO Ke, IpUOOIIeHNe K HAPOTHOMY TBOPYECTBY.

B aBropckuit HoTHBI cOopHMK O. Herpyust «Becennee nacmpoenue», usganubiii B 2009 romy
nop neparormydeckort pegaxuyeit V. Cromp [1], Bourmn 15 ¢poprenmaHHbIX MITHMATIOP, KOTOPBIE OT-
INYAIOTCA Pa3HOOOPA3HBIMY XyHOXKeCTBEHHBIM 3aMbIC/IOM 1 COfiepKaHueM. YacTb UX IpefcTaBIie-
Ha IO/IBVOKHBIMU NTPOU3BENEHUAMHU, KOTOPbIE COfIEPKAT 3HAYMTE/IbHbIE TEXHNYECKME TPYAHOCTU U
HepeKo VICIIO/Ib3YITCA B KOHLIEPTHO-KOHKYPCHOM perniepryape Pecriy6onuky Monposa (9xcnpomm
Ne2, Konuepmnas xopa, bypnecka, Cxepyuro u fip.). Ija gpyrom 4acTu TMpUIeCKUX KaHTVICHHBIX
dopTenmaHHbIX ITbeC KOMIIO3UTOPA XapaKTepHa 3a/ylleBHasA TeI/I0Ta, KOTOpas 4acTO acCOLUMPY-
eTcsl ¢ KapTyHamy npupopnsl Monposbl. (Becernee Hacmpoenue, Ipentodus, Cxaska, bannada, n np.).

Hannble counnenna O. Herpyupl coepKaT 3Ha4MTe/IbHbIE TEXHUYECKME M XY/I0’KECTBEHHbIE
TPYAHOCTU. AIIpo6ansA STUX IIbeC IPOXOAWIA B TeUEHNN IBYX AECATIIETUI Ha 9K3aMeHaX, PecIry-
O/MIMKAHCKMX IOHOIIECKMX KOHKYPCaX, Ha KOHLIEPTHBIX IIPe3eHTalMAX (GOpPTENMaHHbIX COOPHUKOB
Pecriy6nuku Monposa B komnemxke uM. 11T, Harn.
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B xaTeropuu mopBY>KHBIX, TaHI[eBAJIbHBIX ¥ TOKKaTHBIX IPOU3BEEHNI MBI PAaCCMOTPUM IIOfI-
pobuee Oxcnpomm Ne 2 u Konyepmryio xopy, KOTOpble 3aBO€Ba/IM IONY/LIPHOCTD Ha Pecrry6nmkan-
ckux (cpegu [JMIII) n Mme>xxgyHapogHbIX KOHKYpcax (um. E.Koku) B Mongose.

MHorue ero npousBefeHNs N300MITYIOT XU3HEPAJOCTHBIMM, AVHAMWYHBIMY METOAVISIMM, TIPO-
HU3aHHBIMI TaHILIEBA/JTbHBIMM puTMaMy. HapongHas MHTOHAIVIOHHAs OCHOBA NPUJAET €ro MY3bIKe
CBEXECTb, TEIUVIOTY YYBCTB I HALMIOHAIbHYIO CAMOOBITHOCTD.

Sxcnpomm Ne 2 (G-dur) HanucaH B CIOXHOI TpéxyacTHOM popMe (A-B-A) ¢ BCTynieHueM U Ko-
moii. B maHHOM mpousBefieHNy KOMIIO3UTOP CTaBUT Iepef UCIIOTHUTEIeM OCTaTOYHO C/IOXKHBIE XY-
JI0>)KeCTBEHHBIE U TeXHIYECKIe 3aa4uy (CTTO>KHBI PUTMIYECKIIT PUCYHOK, UCIIO/Ib30BAHNUeE MeN3-
MOB, CKa4KJ, OKTaBHbIe YIBOEHNA Menoguu u Ap.). HanyoHambHbI KOIOPUT JaHHOMY IIpOM3Befe-
HUIO IPUAAET UCTIONIb30BaHNe TNANIICKOTO (MOBbIIIeHHasA [V cTyneHb) I MUKCONMMANIICKOTO (TTOHM-
keHHas VII cTynens) magos.

[Tpumep Nel, Oxcripomt Ne 2 (1-51 9acTh)
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ITopByDKHBIE KpaliHMe 9acTy, HAIIOMMHAIOIVe MOJIIAaBCKIIL TaHell 0/19H0pA 31eCh sIPKO KOHTpa-
CTUPYIOT C 00pa3HO TeMAaTUKOJ CPeJHEero pasfieia, HalMCAHHOTO B lyXe MeJIEHHOM MOJI/JaBCKOI
ootinwt (h-moll).

[Tpumep Ne2, Oxcripomt Ne 2 (2-51 4acTh)
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9T0 npousBeeHre ObUIO HANMCAHO KOMIIO3uTOpoM Jiist poprenmano B 1982 roxy. Ilepsbim ero
VICIIOTHUTe/IeM ObUT BBITYCKHMK KummmHéBcKoit mKombl nckyccTs uM. A. Creipun, A. Jlanukyc. EcTb
TaKOKe BepCuUsA JUIS BUOJIOHYEN U KAMEPHOTO OpKecTpa, KoTopas Oblta 3anucaHa Ha Papuo P. Mor-
moBa B ucnonHenuu M. Beiky n opkectpa oy, pykosogctsom I. MycTu.

B ¢opremmannbix counnenuu Kouuepmmuas xopa G-dur (1986 r.) O. Herpyipl, HamicaHHOM B
CTIO>KHOV TpéxdacTHOI popme (A-B-A), omyuiaercs npodeccuoHaibHOe 3HaHME BCeX TOHKOCTeN [JaH-
HOTO MHCTpyMeHTa. CyIleCTBYIOT Pas/IMdHble BEPCYM JAHHOTO IPOM3BeeHN: st GOpTENnaHo OO,
1A GOPTENMAHHOTO [y3Ta, pparMeHT (4-a Bapymanys) u3 GOpTeNVMaHHbIX Bapuayuti, HaIVICAaHHBIX
eré B ropipl yué6nl B MonarockoHcepBaropuu. Kak conpHOe ponsBeeHye Ta GopTeNnaHHas MIHN-
aTiopa ABJIAIACH 00s3aTe/IbHON ITbecoil Ha KOHKypce uM. E. Koku B 2003 romy B Kateropym «C».

[Tpumep Ne3, KonneprHas xopa (1-s 9acTb)

35 32
e R e e
— 3 vy - i T f 3 2 3
i e et =i et B
Q) ~=>q = = —_—
— \—/'/
f }—
5 = § 1 5 4
i hig z
B3R B E = —_— - :L ,$
10 = ~ Fil
. 'E . R .
N 23 5 4
1 < o |2 L 3 3,3 , ] 2? 1
i T |r=‘ r t - h o— i
I LI —— T .
LA ol 11 L 1 1 hill -
%ﬁ:- o Ee— o 2 e m———
——— = e v
‘-::

ﬁ__ & s P —"
| ‘ > l -\"l g e g i k
Bo 2-it vactu (e-moll) npousBepenns mMpocaeXUBaETCs CBA3b C MONAABCKUM (HOIBKIIOPOM: MC-

I0/Tb30BaHMe [[UMOATbHOTO aKKOMITAHEMEHTa 1 JJOTHOOOpa3Hoit Menoaun. B mocieHet 4acTul mbe-
CbI OCHOBHAsI TeMa IIPeJiCTaB/IeHa B OKTABHOM YABOCHMM, YTO IPE/ICTAB/IAET OOJIBIIYI0 TEXHIYECKYIO

28



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 4 (27)

CIIO>KHOCTD JI/IS1 MICTIOTHUTENA. KOMIIO3SUTOP 3[1€Ch TaK)Ke IIMPOKO MCIONb3YeT NMUANIICKII ¥ MUKCO-
muaniicKui magsl. CyllecTByeT BepcusA NAHHOTO NIPOM3BENEHMA I/ CKPUIIKYM M OPKECTPa, 3alMCaH-
Has Ha Pagno Peciy6nuku Monposa B 1970 rony B ncnionnenuu J1. Hsra.

Muorue ¢oprenmannsle nponssefenns O. Herpyms! mOAKyIaoT MCKPEHHOCTBIO BBICKA3bIBa-
HIA, METOAMYECKNM OOTaTCTBOM, CBEKECTHIO TAPMOHUII U [yLUIeBHBIM TeIJIOM. B kateropuu mupn-
YeCKMX ITbeC 0C000 BBIIE/AIOTCA MUHNATIOPBI Becennee nacmpoerue v bannaoda (e-moll). Ocobenno-
CTBIO CTVJ/ISI MUHMATIOPEI Becennee Hacmpoerue (1981 I.), HaNMCaHHOI B IIPOCTOI ABYXYacTHO (Hop-
Me (a-b), a (G-dur) - b (g-moll), c Konoi, ABIAETCS VMIIPOBU3ALVIOHHOCTD Pa3BUTUSA METOVMN, VIC-
[10/Ib30BaHl€ COBPEMEHHBIX [[P)Ka30BbIX TAPMOHMUII ¥ HAIIIOHA/IbHBIN KOTIOPUT.

CyliecTByeT TakkKe BOKa/JIbHasl BepCysl JAaHHOTO IpousBeneHys — necHs «Balada primdverii» Ha
cnoBa A.Ty>xen 1151 >KeHCKOTO X0pa U J/IsI TO/I0Ca C COPOBOXKAEHMeM. [JaHHOe TpousBefieHye ObIIo 13-
naHo B Kummmuése B 1976 ropy. [2] Ha Paguo P. Monpgosa ecTb 3amich 9Toi ecHN B ucronHennn J1.
MuxaitnoBoii (Meno-comnpano) (1976 r.) u skeHckoro xopa nogp pykosogctsoM T. 3rypsany (1981 r.).

[Tpumep Ne 4, Becennee HacTpoOeHMe
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IIpeobnananue neceHHoro Havyana 8 bannade (e-moll), 1995, HanMCaHHOIT B IIPOCTOI JBYXYaCT-
HOII popMe ¢ BCTYIUIEHMEM U KOOIl TAK>Ke CBSA3aHO C e€ BOKAIbHOI Ipupopoii. [lanHOe mponssepe-
HJI€e TTOSIBMJIOCH HECKOJIBKO ITO3Ke ero aHasmora — pomasca «Mi-e dor» Ha cnosa I1. 3aguumnpy (1970).
9toT pomanc Bxoau B pertepryap I1. Emany u 611 3anucan Ha Paguo P. Monposa. CyecTByeT Tak-
JKe €r0 MHCTPYMeHTa/IbHas Bepcus /A Has, ucrnonHeHHas B. Mosy B 1970 1.
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[Tpumep Ne 5, bamnapa e-moll (1 gacTs)
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EcTb Taxoke yC/I0)KHEHHDBIN BapMaHT JAaHHOTO IIPOU3BEJeHN — €T0 2-5 pefaKlusd, HallliCAaHHas B
3-x yacTHOIT popMe, Te KobaBIeHa KOHTpacTHaA 2-4 4acTb Allegro moderato.
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[Tpumep Ne 6, bamnapa e-moll (2 yacTs)

Allegro moderato
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B 3akmo4eHne JaHHOM CTaTbyl, OTMETUM HEKOTOPBIE XapaKTepHbIE )KaHPOBBIE U CTUIEBBIE OCO-
6enHocTy, npucyuye ¢poprenranHbM courHenysaM O. Herpyubt us cbopuuka «Becertee Hacmpoe-
Hue». JlaHHbIe pOpTennaHHble IbeChl OTINYAIOTCA:

L.
2.

SICHOCTBIO METIOTITIECKOTO PYCYHKA, TMOKVIM TeMATI9eCKVIM KOHTYPOM, TOHKOJ IITPIXOBOJ OTAETKOIT;
OIIOPO¥ Ha MOJAABCKUI (HOMBKIOP (MCIIOIb30BaHME MOJIIABCKON JTaJOBOI CUCTEMBI, MC-
II0/Ib30BaHEe PUTMUYECKOI OCHOBBI HAPOJHBIX IIECEH M TaHIEB, MMUTALVA HAPOAHbIX VH-
CTPYMEHTOB Ha (POPTEIMAHO U Ap.);

CKJIOHHOCTBIO K aKKOP/IOBO-TapMOHIYECKOI IJIOTHOM (aKType U YCIOKHEHHBIM IapMOHU-
AIM, OPKECTPOBBIM MBILIEHVEM Y TATOM K BUPTYO3HOMY KOHLIEPTHOMY CTHJIIO;

APKMMM KYJIbMVHAIIVIOHHBIMY B37IETAMU M PE3KMMM JUHAMUYECKMMIY KOHTPACTaMM, KOTO-
pbI€ YaCTO BCTPEYAKOTCA B IPAKTHUKE JIIYTAPCKOTO VICIIONTHUTENBCTBA.

Bbubnuorpadmyeckne ccbikn
NEGRUTA, O. Dispozitie de primdvard: Piese pentru pian. Sel. si ingr. I. Stolear. Chisinau: Pontos, 2009. ISBN
978-9975-51-035-6.
Cantece de estradd. Alc. V. Rotaru. Chisindu: Cartea moldoveneascd, 1976.

ASPECTE STILISTICE SI INTERPRETATIVE
ALE PIESEI SKAI-SKEP DE EDY TERENYI

STYLISTIC AND INTERPRETATIVE ASPECTS
OF THE PIECE SKAI-SKEP BY EDY TERENYI

CONSTANTIN STAVRAT,
asistent universitar, doctor,
Universitatea de Arte George Enescu, lasi
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Unul dintre compozitorii care si-au indreptat atentia spre valorificarea posibilitdtilor tehnice si expresive ale instrumen-
telor de percutie este clujeanul Eduard Terényi, care a compus in 1995 lucrarea Skai-Skep, pentru 4 grupe de instrumente de
percutie si pian, lucrarea avand si o a doua denumire Paganiniana'. Credem cd aceastd alegere nu a fost intamplatoare, de-
oarece Clujul s-a bucurat incd din anul 1976, la initiativa percutionistului si profesorului Grigore Pop, de infiintarea primului
ansamblu de percutie din Romdnia, care a obtinut rapid recunoasterea nationald.

Lucrarea Skai-Skep este alcdtuitd din 12 variatiuni care pdstreazd caracteristicile genului variational, folosind elemente
polifonice aldturi de alte elemente de compozitie moderne, mixturi, clustere etc. Fiecare variatiune pdstreazd forma initiald
a temei paganiniene. De remarcat, totodatd, faptul cd, in desfasurarea discursului muzical, autorul recomanda o dinamicd
foarte diversd: de la pppp la fff, cu frecvente indicatii de sf sau de accente, crescendo si descrescendo.

Cuvinte-cheie: instrumente de percutie, variatiuni, compozitor roman

One of the composers who have turned their attention to the use of the technical and expressive possibilities of percussion
instruments is Eduard Terényi, born in Cluj, who presented in 1995 the piece Skai-Skep for 4 groups of percussion instruments
and piano, the work having a second name Paganiniana’.

Skai-Skep consists of 12 variations that keep the variation genre characteristics with the use of polyphonic elements with
other elements of modern composition, mixtures, clusters etc. Each variation of the theme retains the original shape of the
Paganinian theme. It should also be mentioned that, in conducting the musical discourse, the author recommends a diverse
range of dynamics: from pppp to fff with frequent indications of sf or accents, crescendo and decrescendo.

Keywords: percussion instruments, variations, Romanian composers

In Romania, la trecerea dintre secolele XX si XXI, compozitorii, si nu doar cei tineri, incearc sa se
adapteze conditiilor impuse de prezent. Eforturile lor de creatie, ca si cele ale contemporanilor de din-
colo de hotarele tarii, se caracterizeaza printr-o continua cautare si valorificare a posibilitatilor tehnice
si expresive ale instrumentelor de percutie. Printre cei care au scris pentru diverse formatiuni camerale
in care au inclus si instrumentele de percutie sunt Dan Dediu (Concert pentru pian si cinci grupe de
percutie), Stefan Niculescu (Concert pentru suflatori si percutie), Liviu Danceanu (Tiberiu Olah in me-
moriam pentru oboi si percutie), Maia Ciobanu (Concert pentru percutie si bandd magnetica), Doina
Rotaru (Concert pentru percutie si orchestra). In aceste opusuri compozitorii romani utilizeaza atat in-
strumente de percutie idiofone cat si cele membranofone. ,, Tiberiu Olah foloseste timpanele preparate cu
cinele in ,,Studiul de spatiu siritm” (1963), lucrare pentru trei grupe de percutie” [1, p. 154]. Mentionam
ca din grupul instrumentelor mai rar folosite in creatia lor fac parte biciul®, toaca, raganela* s.a.

Unul dintre compozitorii clujeni care si-a indreptat atentia catre instrumentele de percutie prin
lucrarea sa Skai-Skep este si Eduard Terényi. Credem cé aceasta alegere nu a fost intamplatoare, deoa-
rece la Cluj, in anul 1973, s-a infiintat primul ansamblu de percutie din Romania, care la momentul
scrierii acestei piese a obtinut deja recunoastere nationala.

Eduard Terényi s-a nascut la 12 martie 1935 in Targu-Mures, a studiat la Liceul Teoretic Bolyai pe
care l-a absolvit in 1952. Conservatorul Gheorghe Dima din Cluj-Napoca, sectia compozitie, I-a absol-
vit in anul 1958, continudndu-si activitatea in aceeasi institutie timp de peste patru decenii in calitate
de profesor de armonie, contrapunct, compozitie, dramaturgie muzicald si regie de teatru muzical. In
anul 1980 a obtinut bursa pentru Cursurile si Festivalul international de Muzica moderna din Darm-
stadt. Din 1990 este profesor universitar la aceeasi institutie, iar din 1993 este conducétor de doctorat.
Activitatea sa muzicologicd include domeniul eseisticii, studii referitoare la stilistica muzicala si ,,stu-
dii fundamentale asupra armoniei moderne” [2, p. 49].

A compus muzica de camera, muzicd pentru orga, instrumente solo cu acompaniament de pian,
cicluri vocale, lucrari pentru cor, etc., dintre care: muzica orchestrald - Simfoniile Brancusiana (1965),
In memoriam Valentin Bakfark (1978), Legenda Transilvaniei; muzic vocal-simfonica (selectiv) — Te-
Deum Laudamus (1990), Stabat Mater (1990), Missa in A (1991); muzicd concertantd (selectiv) — Vi-

Compozitorul s-a inspirat din Capriciul Nr.24 pentru vioard de Nicolé Paganini.
The composer was inspired from the Caprice No. 24 for violin by Nicolé Paganini.
Doua pléici de lemn prinse intre ele cu o curea.

Caraitoarea sau morisca.

BW N =
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valdiana, concert pentru flaut si orchestra (1983), Hommage a Telemann, concert pentru trompeta si
orchestra, Hommage a Bach, concert pentru violoncel si orchestra (1984) Concerto pentru orchestra
de coarde, Haendeliana; muzica de camera si vocal-instrumentald — Cvartetele de coarde nr.1 si nr. 2,
Sonatina si Sonata pentru vioara si pian, Lieduri pentru poeme de Endre Andy pentru bariton si pian,
Amor sanctus pentru soprana si pian, Teritine de Dante pentru bariton, trombon si pian s.a.

In afara de centrele muzicale din Romania, lucrarile sale au fost interpretate in Budapesta, Praga,
Graz, Nurnberg, Darmstadt, Hanovra, Utrecht, Paris si Helsinki.

Limbajul muzical al lui Ede Terényi a urmat mai multe etape. In primele sale lucriri observdm
influente ale folclorului maghiar din Transilvania si forma sa superioara de expresie prin muzica lui
Bartok. Incepand cu anul 1960 compozitorul giseste un limbaj muzical propriu, caracterizat prin
transfigurarea elementelor bartokiene si a muzicii seriale weberiene intr-o viziune in care insemnele
folclorului autohton raman clar perceptibile. Mai tarziu, in anii 1970, alaturi de muzica generatiei
contemporane s-a concretizat intr-o noud orientare componistica bazatd pe grafismul muzical. Treptat
aceasta tendintd concisd de a desena parametri muzicali a dus la cdutarea unui antipol, gasit in muzica
autohtond a trecutului indepartat — secolele XV-XVI. Recent insd, compozitorul cerceteaza posibilitati
de a aduce la viatd elemente arhaice intr-o formd moderna, privind in general aspecte specifice ale
limbajului muzical si in special ale armoniei. Aceste preocupdri se pot observa si in lucrarea Skai-Skep
scrisd pentru ansamblu de percutie si pian.

Compusa in anul 1995 si avand o a doua denumire Paganiniana', pentru 4 grupe de instrumente
de percutie si pian. Instrumentele idiofone si membranofone utilizate in aceasta lucrare sunt:

Perc. I Glockenspiel, Vibraphon.

Perc. II Marimba.

Perc. III Bongos, Tom-Tom, Tamb.Picc., Trianglu, Piatti, Wood-Block, Campan.

Perc. IV Gong, Tam-tam, Gr. Cassa.

Piesa este alcatuitd din 12 variatiuni care pdstreaza caracteristicile genului variational (ornamen-
tarea melodiei, schimbarea expresiei melodiei prin modificarea tempoului,a ritmului si armoniei),
folosind elemente polifonice alaturi de alte elemente de compozitie moderne, mixturi, clustere etc.
Fiecare variatiune pastreaza forma initiald a temei paganiniene: forma monostrofica formata din doud
fraze simetrice (8+8) incadrate intr-o perioada.

In debutul lucrarii materialul sonor este expus de pian in factura acordici in care sunt combinate mo-
durile major si minor. Celelalte instrumente de percufie completeaza coloristic materialul tematic expus de
pian. Scrisd in tempo Adagio/ Allegro, prima sectiune are rol de introducere pentru intreaga lucrare.
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1 Compozitorul s-a inspirat din Capriciul Nr.24 pentru vioard de N. Paganini.
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Variatiunea I-a Vivace este o variatiune ritmicd, vioaie, dansantd in care vibrafonul si glockenspiel-
ul expun pasii melodici principali ai temei in succesiuni de 16-mi, in octave diferite. Celelalte instru-
mente de percutie (marimba, tobd mica, tobd mare) acompaniaza tema in nuanta de piano si in valori
de optimi, iar pianul expune fragmente scalare. Cea de-a doua perioada aduce ca o noutate mersul
descendent cromatic si arpegiat la vibrafon. Pianul are salturi intervalice, in timp ce la marimbd se
intoneaza fragmente scalare descendente. Bongos-urile au diferite salturi intervalice, iar foba mare are
rol de suport ritmic.

In dialogul dintre glockenspiel si pian, cu suportul ritmic al wood-blockului din variatiunea a II-a
Presto Terényi foloseste instrumente de percutie de constructie diferita (glock-fier, wood-lemn) pentru a
conferi variatiunii o ritmicitate fluida si o paleta coloristica adecvata. Din masura a 5-a discursul muzical
este imbogatit prin augmentari ritmice la glockenspiel, puternic cromatizate intr-o miscare descendenta.
Acestora li se adauga si cromatismele ascendente cu scop de sustinere armonica intonate de pian.

Variatiunea a III-a Pesante debuteazd cu ample desfasurari tematice cu succesiuni acordice puter-
nic cromatizate la pian, de unde si rezulta caracterul pesante al acestei sectiuni.
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Variatiunea a IV-a Veloce este o variatiune figurativd, armonica, repetitiva, realizata de instrumen-
tele de percutie melodice si pian. Primele patru masuri nu aduc elemente noi in desfasurarea melodica
fata de cele precedente. Pianul are secvente ritmice in 16-mi, anticipAnd desfasurarea tematica din cea
de a doua perioadd. Aceasta (mas. 5-12) cuprinde o linie melodicd ascendentd cromatizata, ce va fi
preluata non identic de celelalte instrumente, la inceput aceasta fiind expusa de vibrafon. Pianul in-
toneazd secvente ritmice modulatorii. Conform notatiilor autorului referitoare la dinamicé, miscarile
ascendente se vor efectua in crescendo, iar cele descendente in diminuendo, ca, ulterior, in masurile a
saptea si a opta intensitatea sunetului sd se diminueze din nou.

Variatiunea a V-a Leggiero este o variantd a variatiunii a V-a prin procedeele folosite. Este prima
datd, insa, cand in aceasta variatiune intalnim intonatia propriu-zisa a temei capriciului, asa cum o
cunoastem de la Paganini. Avem un dialog intre voci, motivul tematic fiind prelucrat si de catre cea
de-a doua voce. Ca o noutate apare la prima voce mordentul ca si ornament. Vocile intermediare au
un mers cromatic intervalic ascendent.

Percutionistii vor avea grija la egalitatea optimilor, la precizia textului in cazul intervalelor mari, la
frazarea corecta a secventelor, accentele in sfsa nu fie exagerate. Pianistul va interpreta 16-ile repetitive
lejer, iar pdtrimile cu accent si tenuto.
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Variatiunea a VI-a Lento este o variatiune in care vibrafonul improvizeaza intr-un stil liber, sus-
tinut de acompaniamentul acordic al pianului. Remarcdm ca aceasta texturd, vibrafon-pian, este deo-
sebit colorata de bongos, care ofera figuratii ritmice de culoare specificd. Marimba preia prin imitatie
fragmente de tema, iar pianul prin succesiuni acordice moduleaza in tonalitatea la minor.

Pianistul se va stradui sa faca crescendo-urile de la f1a ff pe parcursul a patru optimi, ca apoi, in
urmadtoarele patru masuri, sa cante in piano acordurile modulatorii. Interpretul la marimba de ase-
menea va respecta nuanta de pp si ppp din masurile a sasea si a saptea, in timp ce interventia in mfla
vibrafon va fi reliefata.

Variatiunea a VII-a Andante, este o variatiune predominant melodicé,avind o desfasurare am-
pla, in care grupurile de percutie I-II imbogatesc prin figuratii tema propriu-zisd, in timp ce pia-
nul asigura, ca si in variatiunea precedentd, un acompaniament discret, prin acorduri repetitive
in valori de saisprezecimi. Tema, alcatuita din succesiuni de formule ritmice scurte (16-mi), trece
pe rand de la o voce la alta sub forma unui canon. Pianul are rol de suport ritmic si armonic, cu
desfasurari acordice. De la mas. 5 incepe varierea prin secventare motivica. Marimba are un mers
cromatic descendent.

Aspectele interpretative in aceasta sectiune variaza de la un percutionist la altul, astfel incat cel
de la vibrafon in prima si a treia méasura va canta in f, iar in a doua si a patra masura acelasi text il
va repeta in p. Cromatizmele descendente de la marimbafon din mdsurile a doua si a patra vor fi
reliefate sonor de catre interpret. Mordentele din stima a treia vor fi efectuate cu precizie, incit sa nu
intarzie pe ultima 16-me. De asemenea si sincopele vor fi realizate cu exactitate de cétre interpretul
de la a patra stima.

Variatiunea a VIII-a Alla Marcia, dupad indicatiile autorului, este o variatiune in care formula
ritmica este punctatd. Formula intalnita si in variaiunea a VI-a, insd cu un alt caracter si anume
Leggiero. In aceasta variatiune rolul principal ii revine pianului, care intoneazi succesiuni de for-
mule ritmice scurte, punctate. Prin urmare, pianistul va avea o nuanta dinamicd mai mare decét
ceilalti interpreti. Tamburro picolo si gran cassa au mers sub forma unui suport ritmic pe care il
vor realiza in piano.
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In urmaitoarea variatiune de asemenea are prioritate ritmul. Salturile cromatice la vibrafon sunt
completate de formule ritmice ale glockenspielului si trioletele repetitive la pian. Sunt prezente apo-
giaturile si mordentele in stima vibrafonului. In a doua perioadi discursul muzical se amplificd prin
variatii ritmico-melodice. Interpretii care au scrise in stima atat apogiaturile cat si mordentele se vor
stradui sa le realizeze cu exactitate. Intervalele care urmeazd dupd mordente sunt dificil de cantat,
intrucat presupun salturi pe al doilea rand de taste, de aceea percutionistul va exersa acest fragment
pana la interpretarea corectd a textului.

In variatiunea scrisa in tempo Allegro, marimba are un rol solistic prin intonare de fragmente
scurte descendente cromatice. Celelalte voci au rol de acompaniament prin suport ritmic. De la masu-
raa 5-a tematica este variatd prin augmentari ritmice si salturi intervalice mult mai ample. Toate vocile
au o scriitura incarcata, datoritad valorilor de 16-mi.

Desi compozitorul nu scrie nicio nuanta dinamica, am recomanda ca aceasta sectiune sa se inter-
preteze cu diferentierea intensitatii sonore ale instrumentelor, astfel incat cei care interpreteazd 16-le
sa cante mai incet, dandu-i posibilitate percutionistului solist sd evidentieze optimile, ca ulterior pe
sincope si pasajele ascendente sa facd un mic crescendo.

Ultima variatiune este ca o culminatie a intregii lucréri, care reuneste toate modalitatile de ex-
punere enumerate pand acum, respectiv salturile, intervalica, cromatismele, imitatia, repetitia. Este
o completare permanentd mai ales intre vibrafon si marimba, acompaniate prin succesiuni acordice
cromatizate de pian.

Aceastd sectiune se recomanda a fi interpretatd in forte prima data si in piano la repetitie, totodata,
avand grija ca forte-le sa nu fie exagerat, iar ultimele patru masuri (desi nu este scrisa nicio nuanta
dinamica) sa fie cAntate in crescendo cu accentele aferente fiecarei 16-mi.

In concluzie, putem afirma ci in aceste variatiuni, fiecare avind forma bipartiti cuprinzand doua
sectiuni care se repetd, melodica este puternic cromatizata, ritmul avand rol primordial, iar armonia
este caracterizatd prin suprapuneri si imbinari reusite si de efect.

Este o lucrare in care interpretii vor avea grija la urmatoarele aspecte interpretative: redarea corec-
ta a textului (tindnd cont de multitudinea de semne de alteratie) la respectarea ritmului, la frazarea co-
rectd, la realizarea nuantelor dinamice, la agogica si, nu in ultimul rdnd, la interpretarea in ansamblu,
faurind un exemplu autohton al muzicii de percutie. ,,Popularizarea creatiilor compozitorilor romani
si nu numai, pentru ansamblurile de percutie, continud si fie un factor important in dezvoltarea scolii
interpretative romanesti” [3, p. 95].
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THE PIANO DUO A. LAPICUS - IU. MAHOVICI
IN THE MIRROR OF POSTMODERNISM
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In the article written by Victoria Tcacenco are analyzed some basic aspects of the interpretation concept of the piano duo
A. Lapicus - Iu. Mahovici. The author reveals some features regarding postmodernism aesthetics in making programs, scenic
space organization ant other ontological aspects.
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In articolul semnat de Victoria Tcacenco sunt abordate unele aspecte de bazd ce fin de conceptul interpretativ al duetului
de piane A. Lapicus — Iu. Mahovici. Autoarea scoate la iveald unele trdsdturi ce apartin esteticii post-moderniste in compune-
rea programelor, organizarea spatiului scenic si altor aspecte ontologice.

Cuvinte-cheie: duet de piane, postmodernism, interpretare, bis

The existence of classical academic music tradition in the realities of contemporary Republic of
Moldova represents an important and interesting topic to research. This area has many particularities.
Some of them coincide with the universal trends while others appear as a Moldovan’ culture speci-
fics. First of all, we observe a strong conservative trend supported by the state based on the European
tradition which has at least two centuries. This conservation trend manifests itself in programs of the
National Philharmonic Society and the Organ Hall, in the programs of such collectives as the National
Symphony Orchestra, the National Chamber Orchestra, the National Chamber Choir etc. The A. La-
picus-Iu. Mahovici Piano Duo takes part from this trend: their repertoire unites Baroque, Classicism,
Romanticism music masterpieces for two pianos as well as some pieces of XX century’ universal and
national repertoire. The contemporary music in terms of avant-garde opuses, are avoided by the mu-
sicians, fact that confirms their traditionalism position.

Another important problem is the way who this create unit treat the classical repertoire. In their
concerts and programs we can find a classical tradition “reforming” and transformation. Let’s study
how the classical tradition is enriched by post-modernistic ontological features. The aim of this article
is to analyze this features, formulating as a result some important ontological particularities of the
Lapicus-Mahovici piano duo in his context.

1. The first one is a new bis treatment in Moldovan performing arts scene. There are several
innovations introduced by this piano duo into Moldovan performing arts practice during last two
decades. The first one is a special of bis, a new interpretation of this part of the concert musicians
in concert programs. This word is used to name an repeated interpretation of the piece which has
been accepted with enthusiasm by public. This request an additional performance might take pla-
ce in two cases having at least two different significations. If one of the pieces during the concert
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provoked a fever public reaction the piece might be repeated immediately. Another case is a special
short piece performance in the end of the concert as a sign of concert nearing completion or as a
sign of gratitude towards the public. Trying to make a classification of bis piece, one can identify at
least three different types. The first one is a selection of a short spectacular, very famous creation,
popular to the public, traditionally performed as an encore by different performers. Very often this
kind of piece has a virtuoso features, a brilliant musical texture and an advanced tempo. The essence
of the bis message is to leave a pleasant feeling for public. This tradition went from the Romanticism
epoch, with its heroes like E Liszt or F. Chopin. The second type of bis piece in connected with
the program itself: many musicians specially offer a bis piece selected in advance, very often it is a
score which is well aligned with the program stylistically, by genre or other features or representing
the composer who's creation has been included in the program. The piano duo Lapicus-Mahovici
“invented” on the Moldovan artistic scene a new type of bis: very often they perform a piece in a
slow tempo of philosophical character aimed to “switch” the listener’s perception forwards another
dimension, bringing a different perspective of whole concert program. The most representative
examples of this approach are A. Schnittke’s Postlude or the the Chorale Prelude in f-minor by J. S.
Bach. Psychologically speaking, this tool helps to “remove” the public enthusiasm, the external stir,
and to focus them on the essential mission of music.

2. Another important feature of Lapicus-Mahovici piano duo of the impact into national con-
cert scene consists an important theatrical element of their performance. We are talking about
some accentuated visual elements of the programs, provoked by the concept and stylistic profile
of the program. There are some examples: a conceptual visual look of the musicians as contras-
ting concert costumes and visual element of black and white colors marks the Debussy’s Black and
white Suite, some elements of theatre scenery in the E Poulenc The Human voice mono-opera in
collaboration with Lilia Shalomei (telephone, elements of stage light), glove puppets during the
Igor Stravinsky’ Petrushka concert. All these examples, in my opinion, are just the symbols of a
trend, which has to be underestimated.

During the performance of The Rite of Spring by Igor Stravinsky the musicians went futher” the
sound aspect has been completed by a projection of fragments of a famous movie Baraka. The film
was created in 24 countries. In the picture there are no dialogues, the voice over the usual story. The
film concept was aimed to create a continuous narrative chain, open on the screen the whole world
combining the most remote places on the planet and industrial objects, the archetypical symbols
and ancient rituals, born at the crossroads of cultures, thoughts expressed exclusively cinematogra-
phic means. The musicians made their own soundtrack, coming different visual segments of the
movie, starting point of this video-concept being Stravinsky’s music. It is a not very “legal” way,
but the Lapicus-Mahovici piano duo’ intentions is clear: through the using of different visual tools
this kind of performance realizes several different functions: facilitating music perception, enligh-
ten understanding of mass audience, creating synthetic audio-visual unity, close to the perception
of modern and very often non-sophisticated listener. The problem is much deeper and reflects the
dissatisfaction of musicians by the traditional, canonized form of concerts in classical music: musi-
cians attract resources of light, stage costumes and visuals effects.

3. An important innovation introduced to the national artistic scene by this duo is some new me-
thods and principles of a concert program completing: for example, their program named the Ghosts
of Dreams brings together masterpieces of “slow” music of the last three centuries - from Bach’s cho-
rale prelude or Mahler Adagietto to jazz miniatures like The Wind written by K. Jarrett. In the terms
of style is important to underline the domination of the deliberated eclecticism, the selection is made
on the basis of the decision of musicians, often parts of cyclic works have been “removed “ from their
cycle context and placed in a new concept and sound field. It is interesting to explain the musician’s
explanations.
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This program concept has it’s own story. It based on the collection of pieces in the arran-
gement for 4-hands piano made by A. Lapicus and Iu. Mahovici. Musicians have wrote the fol-
lowing: “It can be considered as a collection of pieces, which should be interpreted individually,
as well as any combinations and order of performance convenient for you. Nevertheless, this is a
peculiar experiment, which we personally have called: “Dream Phantoms” Fantasy. This is a cycle
of pieces, arranged in a strictly definite order, the performance of which is possible only in the
given succession” [1, p. 20].

This event led us to the “experiment”, which we are describing now. We have decided to arrange
a program based on the principle of organic, logical and acoustically reasonable correlation of the
composition’s keys, so that every piece would become a “modelling link” of the following piece’s tona-
lity. Thereby there were formed three sets of pieces, surprisingly harmonious and coordinated in their
tonal correlations, but bounding them together into an integral construction became a problem. The
decision came suddenly after reviewing the film Solaris. The usage of the choral prelude f-moll as a
refrain (or leitmotif) during the whole program could tie everything together. The prelude as the fra-
ming appears twice — in the beginning and at the end of the cycle. In the beginning it has the original
tonality f-moll, at the end it is transposed into tonality fis-moll and sounding as the parallel minor key
of the penultimate piece (Sort of reminiscence by N. Metner), created in f-moll tonality. The prelude
ceases here on Es-dur’ seventh chord (Es7=D7->as-moll), after which starts the Lullaby by P. Tchaikov-
sky — S. Rachmaninov in as-moll.” [1, p. 22] (See figure nr.1):

Bach G.Maler  E Chopin Medtner Bach Tchaikovsky-Rachmaninov K. Jarrett Bach ~ Medtner Bach
Choral Adagietto  Mazurka  Canzona- Choral  Lullaby The Wind Choral Sort of reminiscence Choral
prelude serenada  prelude prelude prelude
f-F F a-F F f-Es7 as c g A fis

This approach has some roots in a concert practice of the past of European music. For instance,
famous Russian musicologist and sociologist E. Dukov has mentioned, that in real European concert
practice until the middle of 19" century multipart orchestral and choral works almost never perfor-
med entirely. The main principle of program completing was a collage of fragments of operas or sym-
phonic cycles. It is interesting to mention a special role of the last piece, which has usually assigned
the role for a piece for leaving the concert hall. The study on concert life of 17"-19" centuries gave the
researchers opportunity to conclude that “conceptually the work itself as a holistic opus provoked a
little interest to the public...” [2, p. 182].

Pieces are performed almost without interruption, attacca, while applauds are forbidden be-
tween movements of this new “cycle”, the tempo and dynamic contrasts are deliberately smoo-
thed. Thus, the perception of approaching is more close to Eastern meditation than to the tradi-
tional model of perception of classical music of the European tradition. It seems to me that this
aspect of creative duo tends to postmodernism aesthetics, which paradoxically coexists within
the classical repertoire framework.
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Muzica corald romdneascd din a doua jumadtate a secolului al XIX-lea si de la inceputul secolului al XX-lea a fost
edificatd pe temelia artei folclorice, exprimatd prin cantecul popular monodic, dansul tdardnesc si prin melodia biseri-
ceascd. In paginile acestui articol, autoarea evidentiazd cele mai reprezentative creatii de inspiratie folcloricd, semnate
de compozitorii inaintasi ai muzicii corale romdnesti, care, prin efortul lor creator, au contribuit esential la cristalizarea
genului de muzicd corald din aceastd perioadd. Astfel, in obiectivul autoarei s-au aflat creatiile compozitorilor Ale-
xandru Flechtenmacher, Eduard Wachmann, Eduard Caudella, Gavriil Musicescu, Gheorghe Dima, Iacob Muresianu,
Ciprian Porumbescu, Ion Vidu s. a.

Cuvinte-cheie: creatie corald, compozitori inaintasi, cantec popular monodic, dans tdranesc, melodie bisericeascd, reu-
niuni de muzicd si cantdri

The Romanian choral music from the second half of the nineteenth century and the beginning of the twentieth century was
built on the foundation of folk art, expressed through the monodic popular song, peasant dance and church music. In the pages of
this article, the author highlights the most representative works of folk inspiration, signed by predecessor composers of Romanian
choral music, who, through their creative effort, contributed essentially to the crystallization of the genre of the choral music of this
period. Thus, in the author’s objective were the creations of composers Alexandru Flechtenmacher, Eduard Wachmann, Eduard
Caudella, Gavriil Musicescu, Gheorghe Dima, Iacob Muresianu, Ciprian Porumbescu, Ion Vidu and others.

Keywords: choral creation, predecessor composers, monodic popular song, peasant dance, church music, meetings of
music and songs

Arta corala roméneasca isi trage seva din folclorul autentic, care, prin forta lui de iradiere, a susci-
tat interesul mai multor compozitori, indemnandu-i sa-i dezvéluie misterul si sa-1 valorifice in creatii
de inalta inspiratie artisticd. Astfel, muzica corala, consolidata in a doua jumatate a secolului al XIX-
lea — inceputul secolului al XX-lea, a fost edificata pe temelia artei folclorice a romanilor, exprimata
prin cantecul popular monodic, dansul tdrdnesc si prin melodia bisericeascd.

Avéand un fond de cultura mostenit de la carturarii premergétori ai muzicii romanesti (Ion Caia-
nu, Dimitrie Cantemir, Anton Pann), compozitorii inaintasi au continuat traditiile muzicii romanesti,
optand pentru intemeierea unei culturi muzicale autohtone. Evenimentele care s-au derulat in acele
vremuri (Revolutia de la 1848, Unirea Principatelor, Independenta) au lasat amprente puternice in
constiinta creatorilor. Astfel, in lucrarile muzicale din aceasta perioada se evoca cu mult patos unirea
si libertatea nationala.

Cantecul patriotic, intemeiat pe intonatiile cantecelor populare de esenta sociala ale baladelor si
melodiilor haiducesti, capatd amploare in perioadele ulterioare. Printre primii compozitori, in acest
sens, se evidentiazd Alexandru Flechtenmacher (1823-1898), cunoscut si prin realizarile componisti-
ce inscrise la compartimentul vodeviluri si operete. Din creatiile sale de esenta patriotica, amintim:
Sfanta zi de libertate, Hora muncitorilor, Saltd romdne plin de mandrie. In piesele de acest gen, A. Fle-
chtenmacher pledeaza pentru simplitatea si claritatea liniei melodice, expresia muzicald imbindndu-se
ideal cu cea poetica. In opinia Elenei Nagacevschi, incepand cu Alexandru Flechtenmacher, majori-
tatea compozitorilor de muzica corald au cules melodii populare pentru a le armoniza; cei mai multi
dintre ei le-au armonizat in moduri populare diatonice, “specificul autohton rezultand din ritmica si
din inflexiuni melodice” [1, p. 505].
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Un alt compozitor interesat de valorificarea melosului popular in creatia corald a fost Eduard Wach-
mann (1836-1908), care, in comparatie cu Alexandru Flechtenmacher, a inscris un salt calitativ in creatia
genului. Piesele sale corale evidentiazd prezenta unui limbaj armonic si polifonic mai evoluat, mai complex.
Dintre creatiile de acest gen, mentionam: Imnul studentesc, Pomul Créiciunului, Bund dimineata la Mos Ajun
si Cantec solddtesc. In ultima dintre ele, "motivele si temele de esenti populari sunt incadrate in forma ron-
do-ului primitiv, de tip refren-cuplet si nu rondo-sonata, cu ample dezvoltéri polifonice [2, p. 23].

Contemporan cu Eduard Wachmann, Isidor Vorobchievici (1836-1903), excelent dirijor de cor
din Bucovina, a fost interesat de studierea folclorului si de cAntarea corala bisericeasca. Cu un numar
de peste 240 de creatii, jumatate destinate corului a cappella, Isidor Vorobchievici poate fi considerat
unul dintre primii compozitori romani de coruri care s-au inspirat din folclor, afirmandu-se prin
simtul accentuat al culorilor armonice, al contrastelor, preocupat sd gaseascd cele mai rafinate solutii.
Printre lucrarile sale corale, amintim: Cdantec de lume, Stefan Voda si codrul, Cantecul Prutului, Stefan
si soimul, Ce te legeni, codrule?, Arcasul lui Stefan s. a.

Eduard Caudella (1841-1924), cunoscut, mai ales, datoritd creatiilor sale reprezentative in genul
operei, operetei si vodevilului, a manifestat predilectie si pentru muzica corala. Piesele sale de acest
gen sunt simple, de facturd omofond, strabatute de elemente folclorice si integrate in stilul muzicii
romantice. Cantecul gintei latine este creatia corala care s-a bucurat de cea mai mare popularitate da-
toritd versurilor lui Vasile Alecsandri, apreciate cu Premiul Mare la Montpellier. Un interes deosebit
prezinta corurile mixte Luncd, luncd si Hora frunzelor, scrise in spirit popular “mai mult sub aspectul
melodiei, decat al armoniei si ritmului” [2, p. 29].

In sirul compozitorilor inaintasi, trebuie sa-1 amintim si pe Gheorghe Stefinescu (1843-1925), care
a compus cateva piese corale, printre care Legenda lui Stefan Vodd (neterminatd), Codrule, codrutule
(neterminatd), Primavara, Hora Unirii, Pdsdricd, pdsdrea din cuib, Banu Mdrdcine s.a.). In opinia lui
Doru Popovici, muzica corala a lui Gheorghe Stefanescu este expresiva, larg accesibila si se incadreaza
in orbita romantismului muzical. "Fard a accentua trdsaturile caracteristice ale folclorului roménesc -
modalismul si variatia ritmica, timbrald - ea contine anumite elemente preluate din folclor, mai ales,
in domeniul melosului” [2, p. 31].

Evoluand in timp, creafia corala capatd intdietate in perimetrul artei muzicale romanesti, reusind
sd atraga de partea sa cdt mai multe spirite creatoare. Datoritd acestui fapt, aparitia unor formatii
corale remarcabile este motivata. Mentionam, in acest sens, activitatea Corului Mitropolitan din Iasi,
condus de Gavriil Musicescu (cu realizdri si turnee artistice importante intreprinse in Moldova, Ol-
tenia, Banat si Transilvania), a corului sdsesc Mdnnergesangsverein, a formatiilor Reuniunii corale din
Brasov si a Reuniunii de muzicd si cantdri din Sibiu, conduse de Gheorghe Dima. Trebuie amintita,
aici, activitatea Societatii Arboroasa, patronata de Ciprian Porumbescu, a Reuniunii de cantdri din
Nasaud, a Reuniunii romdne de cantdri din Brasov si a formatiilor muzicale din Blaj, conduse de Iacob
Muresianu, a Reuniunii romdne de cantdri din Lugoj, dirijatd de Ion Vidu. Functionarea acestor reu-
niuni de muzicd si cantdri necesita abordarea unui repertoriu adecvat (in conformitate cu nazuingele
poporului si cu specificul national).

In perioada urmitoare, interesul pentru valorificarea cantecului popular se intensifica, majorita-
tea compozitorilor transfigurandu-1 in prelucrari sau armonizari de muzica populara. Astfel, conform
cercetdtorilor, creafia corala inspiratd din folclor poate fi impartitd in cateva categorii:

— cdntece populare aranjate pentru cor, in care rolul compozitorului s-a rezumat la transforma-

rea fideld a melodiei folclorice;

— cdntece in caracter popular, care presupune o atitudine creatoare din partea compozitorului,
manifestata, de regula, prin dezvoltari tematice si imprumutarea din cantecul popular a unor
formule melodice si ritmice;

— coruri de inspiratie proprie, in care specificul national este asimilat si redat in toatd bogatia si
varietatea manifestarilor sale [3, p. 173].
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Din pécate, compozitorii acestei perioade apeleaza nu doar la melodii populare, dar si la compozitii
straine melosului popular, intrate in circulatie drept populare, cum ar fi folclorul ordsenesc si romanta. Cu
riscul de a emite afirmatii categorice — sustine Octavian Lazar Cosma - compozitorii roméni din a doua
jumdtate a secolului trecut “nu au preluat folclorul viu, ci productiile in stil folcloric, productii vladguite,
depersonalizate” [4, p. 320]. Un alt factor, care a condus la impuritatea creatiilor precursorilor, 1-a constituit
tratarea armonica improprie melodiilor populare. Caracteristic pentru stilul creatiilor precursorilor este
utilizarea metricii complexe, a ritmicii de esenta folcloricd, precum si tendinta de largire a paletei genuistice.

Unul dintre cei mai remarcabili insuflefitori ai artei corale de sorginte nationald a fost Gavriil Mu-
sicescu (1847-1903), care a inteles cel mai bine specificul laturii modale a folclorului roménesc si l-a
valorificat cu deosebitd maiestrie, in special, in cele 12 Melodii nationale. Pentru sustinerea conceptiei
sale, cuvintele cu care debuteaza prefata culegerii 12 Melodii nationale, sunt elocvente: "De frumuse-
tea, bogatia si puterea magica ce exercitd cantecele poporului, nu m-am indoit niciodatd. Duioasele
noastre melodii nationale descriu cu culori vii blandetea si bundtatea caracterului poporului roman...”

Cele 12 melodii populare sunt o marturie vie a predilectiei compozitorului pentru citatul folcloric, care
domina autoritar in aceste creatii si prin care se dd o replicd convingdtoare "adeptilor armonizarii cantecului
popular dupa sistemul major-minorului si se afirma ideea noua a armonizarii modale” [4, p. 336].

In Studiu asupra corurilor bisericesti, Gavriil Musicescu a anticipat, in plan teoretic, aparitia celor
12 Melodii nationale, armonizate si aranjate pentru cor mixt si pian: ,,Cu armonizarea cantarilor noas-
tre melodice nu s-a ocupat nimenea cu seriozitate, conform tonalitatilor in care sunt scrise. Incerca-
rile (facute de unii) de a subjuga melodiile modernului major sau minor nu prezinti nici un interes,
deoarece dintr-un asemenea intreg armonic, nu obtinem alta impresiune decat aceea a majorului sau
a minorului, in care notele melodiei noastre raimén numai ca note reale sau strdine constituirii acor-
durilor, completind armonia, iar impresiunea tonalitatii dorice, lidice, eolice, etc., ce produce melodia
singurd, se pierde cu totul® [5, p. 54].

Culegerea 12 Melodii nationale a fost premiata cu Medalia de Aur la Expozitia din Paris in 1889
si cuprinde urmatoarele piese: Rdsai lund, Stejarul, Nevasta care iubeste, Dor, dorule, Stancuta, Mos
batran, Congazu, Baba si mosneagu, Zis-a badea, lleana, Haiducii si Numai popd sd tot fii. In acest de-
mers, Musicescu a intuit foarte bine specificul melodiei populare, oferindu-i o interpretare armonica
potrivitd, fara a utiliza, insd, scriitura contrapunctica. George Breazul constatd predilectia compozi-
torului pentru elementul melodic asupra cdruia “se opreste staruitor si cauta sa-i scoata in evidenta
importanta. Este mereu atent ca sd conserve mai bine melodia” [6, p. 84].

Caracterul modal al cantecului popular, in viziunea lui Musicescu, este parte componenta a struc-
turii sale. Formele muzicale utilizate sunt simple, determinate de frazele melodice. Dupa cum obser-
vam, in aceste piese corale, compozitorul "se desprinde de rigorile armoniei clasice, ciutand inlantuirile
proprii melodiilor modale si, mai ales, simplitatea austerd a acestora, opinand pentru inlantuiri sobre,
lipsite de stridente, pentru o simplitate arhaica” [4, p. 337].

Din creatia sa de esenta patrioticd, amintim ciclul de coruri, cunoscut sub denumirea de Cantece
patriotice (elogiu adus libertatii), printre care: Osteanul roman si Moartea viteazd (de inspiratie folclo-
rica), Stejarul si cornul si Ca un glob de aur (cu caracter folcloric autentic), Hora de la Plevna (cu un
melos de provenienta folclorica), Cantecul lui Stefan Vodd (compus cu ocazia inaugurarii monumen-
tului marelui domnitor al Moldovei la Iasi, 5 iunie 1885) [1, p. 506-507].

Un alt reprezentant al muzicii corale roménesti a fost Gheorghe Dima (1847-1925). Recunoscut in
arta madrigalului coral, compozitorul a fost interesat de genul lied-ului, a cdntecului patriotic (Bdlces-
cu murind, Hora Severinului) si a cAntecului popular, deopotriva. Stilul compozitorului se deosebeste
de cel al contemporanilor séi datorita trasaturilor individuale de limbaj muzical, in care se identificd
caracterul national prin crearea “paralel cu folclorul” (si nu prin citarea melodiilor folclorice). In acest
mod, Gheorghe Dima reuseste sd exprime in continutul lucrarilor sale o sfera emotionala inruditd cu
cea a muzicii populare [7].
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Conform constatarilor muzicologilor, Gheorghe Dima s-a inspirat din doud surse distincte ale
creatiei nationale: cantecul popular tdrdnesc, intalnit in mediile orasenesti si cantecul vechi romanesc
[3, p. 179]. In prima categorie (cu structura stroficd, in stil parlando), se inscriu piesele: Spune-o min-
dro-adevarat, Hop turcd, furcd, Mandrulitd din cel sat, Cucuruz cu frunza-n sus, Hai in hord. In cate-
goria a doua (cu melodia de sorginte culta, inspirata din folclorul ordsenesc, cum ar fi romanta), se
incadreazi piesele: Scumpd, dragd copilitd, Intre pietre, Detunata, Ramadi sindtoasd, Sarmana frunzad.

Lucrarile de esentd folclorica ale lui Gheorghe Dima sunt marcate de frecventa dialogurilor intre
partidele corale, a imitatiilor polifonice, a contrastului de timbruri s. a. Dimensiunea armonica releva
constant jocul major-minorului, iar, in lucrarile cu acompaniament de pian, Gheorghe Dima scoate in
evidenta rolul acestui instrument care vine doar sa aprofundeze anumite idei tematice sau sa dubleze
partitura corala. Cercetdtorii sunt de parerea ca ,aspectele melodice, ritmice, armonice ale stilului
sau variaza de la o lucrare la alta. Dima nu se repetd niciodata si totusi este peste tot el, datoritd impe-
tuozititii frazei melodice care se impune prin robustete si claritate” [3, p. 179]. In piesele sale corale,
noutatea scriiturii componistice rezida in tratarea contrapuncticd, adaptatd melosului popular. Pentru
prima data in istoria muzicii romanesti, “folclorul este invesméntat in straie polifonice, ceea ce cores-
punde de minune structurii monodice prin definitie a melodiilor traditionale” [4, p. 347].

Sfera muzicii vocal-simfonice este o altd preocupare a compozitorului (de maturitate), reprezen-
tata de creatiile Hora, cantatd pentru cor mixt si orchestrd, in care elementul modal este reusit integrat
in viziunea armonica a compozitorului si cantata Balada Mama lui Stefan cel Mare, mai depértata de
spiritul folclorului romanesc. Dupd Doru Popovici, muzica corala a lui Gheorghe Dima ,,reprezintd
o arta luminoasd conceputa cu o luxurianta fantezie polifonica, deschizdnd drumuri noi, pe care vor
porni maestrii contemporani Dimitrie Cuclin, Sigismund Todutd, Zeno Vancea, Liviu Rusu si o parte
dintre tinerii compozitori din zilele noastre® [2, p. 46].

Latura modala a cantecului popular a fost valorificatd, de asemenea, de cétre Iacob Muresianu
(1857-1917). In lucririle sale de muzica corala, a imbinat reusit tehnicile apusene cu melodica folclo-
rului romanesc. Desi cunostintele lui I. Muresianu in domeniul muzicii populare taranesti erau mult
mai vaste in comparatie cu contemporanii sdi, “sursa principala de inspiratie va ramane si in cazul sau
tot muzica oraseneasca, iar scara modald cel mai intens utilizata va fi doricd cu treapta a IV-a urcatd’
[8, p. 181]. Printre lucrarile sale, mentionam: Murguleful (cor pentru scolari, armonizat expresiv),
poemul coral Dor, odorule (cu un ritm evident de hora oraseneasca, cu functii tonale clar conturate,
de tipul clasic occidental), Sub rdchitd (in care este prezent recitativul popular), Cucusor si Jeluim-as
si n-am cui (cu caracteristici modale si inspirate variatii ritmice). Una din cele mai izbutite piese ale
compozitorului este Doina din Bihor, in care a utilizat mdiestrit recitativul doinit si paralelismul ma-
jor-minorului. Aceasta miniatura, aldturi de unele piese ale lui Ciprian Porumbescu, poate fi conside-
ratd printre primele cdntece doinite romanesti, tratate la un inalt nivel artistic pentru cor a cappella (2,
p. 51]. Pe langa aceste creatii de proportii mici, amintim lucrarile vocal-simfonice: baladele Mdndsti-
rea Argesului si Erculeanu (cu acompaniament de orchestra), poemul Brumdrelul, baladele Constantin
Brdancoveanu, Niluca, Soimul si floarea fagului, Muierusca din Braseu (cu acompaniament de pian).

Preocupari pentru valorificarea folclorului roméanesc a manifestat si compozitorul Ciprian Porum-
bescu (1853-1883). Un inflacarat luptitor pentru eliberarea poporului roman, Ciprian Porumbescu este
cunoscut, mai ales, prin corurile concepute pentru voci barbatesti. Elementul folcloric este bine conturat
in creatiile La un nor (versuri de D. Bolintineanu), Intdi Mai sau Dup-un veac de suferintd (versuri de V.
Bumbac). Intuitii modale, sugerate de compozitor, pot fi observate in sectiunea Agitato din cantata Alta-
rul Mandstirii Putna. Exemple maiestrite de armonizare creatoare a cAntecului popular pot fi developate
in cantecul Frunzd verde, foi de nalbd, o creatie valoroasa si inspirata, si in Frunzd verde, mdrgdrit, cu o
bogata fantezie melodica si ritmica, incadrat in modul de mi cu trepte mobile. Printre creatiile sale, in
care se realizeaza fuziunea intre romantd si cantecul popular, mentionam Cantecul Margaretei, Noapte
de primavard, Dormi usori, ultima fiind cea mai reusitd. In paginile pieselor sale corale sunt sesizate
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particularitati ale folclorului roméanesc prin utilizarea modurilor mixolidic cu treapta a II-a alterata sui-
tor, minor natural cu treapta a IV-a ridicatd, precum si introducerea cadentei frigice [8, p. 180].

Exponent al muzicii corale romanesti, Ion Vidu (1863-1931) a stiut sé valorifice melodia populara
intr-un mod inedit, improspéatand substanta muzicii prin introducerea unor componente neutilizate
pana atunci. Creatia lui corald, ca stil, se inscrie mai degraba in epoca lui D. G. Kiriac si Gh. Cucu,
insd, unele dintre lucrarile sale reprezentative au fost compuse pana la inceputul secolului al XX-lea,
de aceea, este bine sa-1 integram si in aceasta perioada. Continuator al lui Gavriil Musicescu, Ion Vidu
a adus in muzica romaneasca din acele vremuri un impuls de prospetime "prin aplicarea principiului
inspiratiei din folclor la realitatea muzicala banateand” [4, p. 352]. Desi a intuit caracterul modal al
cantecului popular, Vidu nu a stiut sa-1 puna in valoare si nu l-a aplicat in armonizarile lucrérilor sale;
el a pledat, in special, pentru functionalismul de tip clasic si dualismul major-minor. Ion Vidu a creat
intr-un spirit autentic popular, fundamentat pe doud genuri distincte: doina si jocul. Prin tempourile
contrastante ale acestor genuri populare (lento-vioi, parlando-rubato-giusto-silabic), a reusit sa varieze
discursul muzical si sd se apropie surprinzétor de sufletul poporului.

Muzica corald de esenta folclorica, compusa de I. Vidu s-a bucurat, de-a lungul timpului, de mult
succes, fiind interpretatd de numeroase formatii din toatd tara. Aflaindu-se in fruntea Reuniunii de can-
tari si muzicd din Lugoj, s-a straduit, mai intéi de toate, sa imbogateasca repertoriul acestei formatii si
cu creatii personale. Astfel, printre ele, enumeram: Peste deal (cintec de dragoste, desfasurat intr-o at-
mosfera linistitd), Ana Lugojana (care surpinde prin firescul inldntuirilor armonice si plin plenitudinea
sonoritatilor corale), Rasunetul Ardealului, Rasunet din Crisana (cu o simplitate melodica bogatd din
punct de vedere ritmic, ornamental si melismatic si cu o mobilitate a minor-majorului), Negrufa, Draga
si iar dragd, Granele vara se coc. Ion Vidu a ridicat genurile populare pe coordonatele muzicii profesionis-
te, fara a le modifica substantial, asigurand, in acest fel, functionalitatea discursului muzical si varietate
prin apelarea la folclor. Modalitatea sa de a prelucra citatul folcloric sau temele concepute in stil popular a
fost preluata creator si de catre alti compozitori valorosi din urmétoarea generatie ca Dumitru G. Kiriac,
Tiberiu Brediceanu, Gheorghe Cucu, Dimitrie Cuclin, Ioan D. Chirescu si alti compozitori [2, p. 68].

Concluzii. Dupa cum am observat, creatia corala de sorginte populard, conceputa de creatorii din
cea de a doua jumatate a secolului al XIX-lea si de la inceputul secolului al XX-lea, a constituit un valo-
ros fundament pentru valorificarea ulterioara a elementelor esentiale ale culturii muzicale roméanesti.
Realizérile lor componistice au devenit un exemplu de maiestrie si competentd profesionala pentru
generatiile urmitoare. In afara faptului ci “au scris admirabile perle sonore, de o valoare intrinseci,
nevatamatd de trecerea deceniilor, au asigurat traiectoria neabédtuta a muzicii nationale, indreptan-
du-i cursul citre zicamintele cele mai pretioase si orginale” [4, p. 355]. Datorita acestor contributii,
compozitorii secolului al XX-lea au dezvoltat traditiile scolii nationale prin lucrari de inaltd valoare
componisticd, reusind sa afirme cultura muzicald roméneasca in contextul muzicii universale.
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ALCATUIREA SCENARIULUI DUPA UN OBICEI POPULAR:
INTRE TRADITIA POPULARA SI DIDACTICA ACADEMICA
(NOTE METODICE LA RITUALURI POPULARE)

BUILDING A SCENARIO AFTER A TRADITIONAL CUSTOM:
BETWEEN A FOLK TRADITION AND ACADEMIC DIDACTICS
(METHODOLOGICAL NOTES)

DIANA BUNEA,
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Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Articolul vizeazd una din cele mai importante probleme metodologice cu care se confruntd studentii la cursul de Ritualuri
populare, in cadrul pregatirii spectacolului de licentd dupd un obicei popular - alcdtuirea scenariului. Autorul propune un plan
de lucru si atrage atentia asupra unui sir intreg de momente esentiale de care trebuie tinut cont in cadrul acestui proces. Planul
contine mai multe etape: stabilirea personajelor, distribuirea rolurilor, notarea textului, trasarea unor linii principale si secundare
de subiect, fixarea precisd a unor gesturi, elemente, dialoguri ce tin de ritualul propriu-zis. Totodatd, autorii scenariului vor fi
atenti la selectarea recuzitei pentru spectacol, ldsind loc si pentru anumite improvizatii ce pot surveni in timpul interpretdrii.

Cuvinte-cheie: obicei popular, spectacol de licentd, scenariu, etape ale pregitirii scenariului

The article addresses one of the most important methodological problems faced by the students in the Traditional Customs
course, in the process of building a scenario after a traditional custom for the diploma show. The author proposes a working plan
which includes some steps: determination of the characters, casting, writing the scenario, drawing the main and secondary story
lines, precise fixation of ritual gestures, elements and dialogues which are present in the text. Also, the authors of a scenario must
take care of the choice of stage property and leaving space for the actor’s improvisation that can take place in the show.

Keywords: traditional custom, licence show, scenario, steps of building a scenario

Ritualuri populare reprezinta una din principalele discipline de specialitate pentru cei ce studiaza
canto popular la AMTAP. Din cate de stie, cea mai mare parte a folclorului nostru muzical o constituie
obiceiurile, astfel incit cunoasterea lor aprofundatd, promovarea si valorificarea ulterioara constituie
obiectivele centrale ale acestui curs. Studierea cursului are drept scop nu doar formarea profesionala a
tinerilor cantdreti, ci si pastrarea continuitatii poporului nostru pe acest pimant, aducind contributia la
cunoasterea obiectiva a trecutului nostru istoric, social si cultural. Studierea obiceiurilor populare este
menitd sa sporeasca si interesul tinerelor generatii pentru traditiile nationale, valorile culturii si folcloru-
lui romanesc in general, sa ofere un imbold pentru diverse activititi de salvgardare a folclorului.

Un rol deosebit de important in studiul disciplinei il are partea practicd, ce include studierea
materialelor muzicale ale obiceiurilor, alcatuirea scenariilor dupé obiceiurile populare si realizarea
scenica a acestora, in cadrul spectacolelor prezentate la examenele de licenta. Nu mai putin important
este si faptul ca realizarea acestor obiective este legata si de cercetdrile individuale pe teren, studentii
aducand obiceiurile din satele de unde vin sau de la buneii care le-au mai péstrat in memoria lor.

Am indicat intr-un articol anterior [1, p.284-285] asupra etapelor de pregatire ale unui spectacol
dupa un obicei popular, in care alcatuirea scenariului de cétre studenti, impreuna cu profesorul, ocupa
un rol central in procesul multivalent al realizarii complexe a acestuia, la examenul de licenta avind
un impact determinant in ce priveste obtinerea unui rezultat final pozitiv. Este semnificativ faptul
cd autorii scenariului sunt insisi studentii de la canto popular, ce il scriu in stransa colaborare si sub
indrumarea conducétorului cursului. Drept premise indispensabile scrierii unui scenariu au fost in-
dicate [1, p.285] cunoasterea aspectelor extramuzicale si muzicale ale obiceiului ales pentru a fi pus in
scena; necesitatea consultdrii, utilizarii si respectarii autenticitatii surselor s.a.

Conducénd acest curs de mai multi ani (din 1996), consideram ca tema abordatd in articolul de
fata este una din cele mai actuale pentru studentii de la canto popular,care, de la an la an,necesita anu-
mite precizari, reformulari si noi abordari. Iata de ce consideram oportun sd ne aplecim o data in plus
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asupra acestui subiect (dupa pérerea noastra, inepuizabil si pretabil unei discutii permanente), venind
cu noi completdri, explicatii si recomandari.

Experienta ultimilor ani ne arata ca studentii doresc sa se implice cat mai profund si multilateral
in procesul de pregitire a spectacolului de licenta. Acest fapt vine in concordanta si cu procesele de
regenerare si revigorare a creatiei populare traditionale, a promovarii proceselor de salvgardare a fol-
clorului ce au loc la noi in republicd. Participand la diverse manifestari,ei incearcd sa adopte atitudini
cat mai serioase fatd de mostenirea populard,simtindu-se ,,responsabili”’pentru destinele acesteia,in
virtutea vocatiei pe care vor si o urmeze. In acest context, spectacolul de absolvire vine ca o incunu-
nare a stradaniilor depuse si a studiilor efectuate pe parcursul anilor, fiind, in acest sens, un examen
de maturitate profesionala.

Autorii scenariului trebuie sa aplice nu doar intregul arsenal de cunostinte obtinute, ci s demon-
streze o atitudine de adevérat promotor al folclorului traditional, sa respecte cu strictete fiecare detaliu
al materialului folcloric de care dispun, sa intrevada in fiecare din detaliu caracterul traditional. Pe de
alta parte, ei trebuie sa stie sa discearna intre traditionalul popular si stratificirile moderne ulterioare.
Lor le revine, de fapt, dificila sarcind de a prezenta un spectacol situat intre traditia populara si rigorile
procesului didactic academic.

Pentru a le usura, oarecum, aceastd sarcind, inaintdm un sir de recomandari metodice, care, dupa
pdrerea noastrd, ar contribui la realizarea cu succes a scopului propus. Pentru inceput, indicam asupra
importantei procesului de selectare pentru examen a unui obicei popular, dupd criteriul ,eligibilitatii”
scenice, adicd, dacd obiceiul respectiv se potriveste sau nu pentru o adaptare scenica. Spunem aceasta
pentru cd, dupd parerea noastra, nu toate obiceiurile folclorice intalnite in spatiul romanesc pot fi puse
in scena. Asa, din numerosul arsenal al acestora, trebuie sa omitem cateva ce nu pot fi realizate scenic
din varii motive (spre exemplu, obiceiurile funebre). Totodata, trebuie sd intelegem ca aceste spectacole
reprezintd o finalitate a unui proces didactic academic, ele reprezentand, de fapt, o remodelare, o rein-
terpretare a unor obiceiuri populare rupte din contextul lor traditional. Fiind adaptate pentru scena de
concert, ele capata o functionalitate ,,didacticd’, iar calitatea lor trebuie sa convinga comisia de examinare
ca studentul a insusit disciplina respectivd. Un astfel de scenariu trebuie sd prezinte in acelasi timp si un
caracter informativ-cognitiv, cuprinzand (in special in text) cat mai multe ,,date explicative” despre obi-
cei, despre anumite ,,gesturi rituale” pe care le cuprinde, informatii ce sunt menite s clarifice detalii ce
tin de personajele, functionalitatea, structurile, simbolistica si semnificatiile obiceiului etc.

Totodatd, in selectarea unui obicei popular pentru scenariu trebuie tinut cont si de amploarea
acestuia in practica populara. Spre exemplu, durata obiceiului nuptial, chiar si in versiune moderna,
variaza cu aproximatie de la 8 la 24 de ore sau mai mult, pe cdnd in versiunea scenica la examen(fie
si un singur fragment al nuntii) acesta dureazi aproximativ o ora, o or si jumatate. Intregul obicei
contine, la randul lui, numeroase ceremonialuri si ritualuri, indicate de specialisti [2, p.16-28; 3, p.174-
175]. Astfel, este evident cd studentul trebuie sé stie sd selecteze doar anumite fragmente pe care mai
apoi sa le imbine intr-un singur spectacol de licentd. Spre exemplu, spectacolul de licenta preconizat
in acest an va cuprinde ritualurile: gatitul miresei, iertaciunea, zestrea, gaina si legatoarea miresei.

De obicei, procesul de alcdtuire a unui scenariu se desfisoara pe parcursul catorva lectii si cuprin-
de mai multe etape. De remarcat aspectul creativ al acestui proces, in care studentii au posibilitatea
atat sa modeleze textul scris al scenariului, cét si sa intruchipeze chipurile si caracterele personajelor,
sd elaboreze anumite scene si episoade, deseori de factura umoristica, ce, desi nu sunt obligatorii in
cadrul subiectului ales, oferd originalitate si culoare intregului scenariu.

Dupd alegerea obiceiului pentru scenariul de examen, urmeaza stabilirea personajelor specifice si
distribuirea rolurilor intre toti studentii de la canto popular, care vor interpreta spectacolul. Cea mai
mare dificultate ce apare aici este, de reguld,lipsa baietilor, astfel incat de multe ori autorii scenariului
se limiteaza la personajele-fete (asa au fost, spre exemplu, spectacolele cu Sezatorile). Au fost si unele
promotii, cdnd unele fete mai ,baietoase” si-au pus haine de barbat, pélarii, si-au lipit mustati, si au
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interpretat cu succes si mult haz rolurile ce le-au revenit (de nas, vornicel, colindétor s.a.). Recoman-
dam aici ca personajele sa fie create reiesind din caracterele reale ale studentilor-participanti, adicd sa
fie scrise dupa tiparele personalitatilor acestora, pentru a le ,facilita” interpretarea.

Notarea in scris a textelor scenelor si a dialogurilor principale constituie o urmatoare etapa in proce-
sul de creare a scenariului. Desi in practica populara nu existd texte scrise, in practica didactica este ne-
voie de fixarea scrisa aproximativ a 80-90 de procente din text. Totodatd, tindnd cont de faptul ci obiceiul
va apirea pe scena de concert, va fi nevoie ca textul scris si fie memorizat foarte bine. In baza textului
bine memorizat, interpretul va putea improviza pe scena in timpul spectacolului. Spunem aceasta pentru
ca este bine sa se lase spatiu si imaginatiei creatoare a interpretilor, pentru a improviza. La fiecare replicd
scrisa, intotdeauna mai pot fi addugate in mod spontan citeva cuvinte, in dependentd de inspiratia si
dispozitia de moment. Nu trebuie sd uitdm ca este vorba de un spectacol de sorginte populard, de traditie
orald. Pe de alta parte, procesul improvizatiei nu trebuie sd depaseasca anumite limite, ca sa nu conduca
spre actiuni neprevdzute si sd nu distragd participantii de la linia de subiect.

Improvizatia ramane a fi o piatra de incercare in scena, iar pedagogul trebuie sd o monitorizeze cu
strictete. De remarcat cd ,,improvizatorii” trebuie si ,,colaboreze” intre ei, sd stie a purta un dialog, sa fie
atenti la fiecare replica fird a scapa din vedere locul exact al scenariului in care se afld; sa incerce sé antici-
peze incotro ii va duce improvizatia si sd estimeze cum sau cét de firesc vor putea ,,iesi” din improvizatie,
adica se vor transfera inapoi la linia de subiect. O problema aparte aici o constituie vocabularul, decenta,
educatia si cultura fiecdrui actor. De acestea, in ultima instantd, depinde o improvizatie reusita.

Dialogurile, frazele scrise nu trebuie sa fie banale, sterile, ,,de umpluturd”, ci sa poarte un caracter
firesc, sa fie interesante, informative (poate chiar explicative, spre exemplu, sd contina o ,,invatatura” a
unui personaj mai in varstd, o amintire a acestuia, o adresare celor tineri, etc.) si, nu in ultimul rand,
in functie de obicei, sd contina si 0 anumitd tenta umoristica, o ,vorbd de duh’, care poate fi inclusa
practic in toate obiceiurile populare.

Un loc aparte revine utilizarii proverbelor si a expresiilor populare, iar in dependenta de obicei —a
versurilor, ghicitorilor, cimiliturilor etc. In unele obiceiuri exista fragmente intregi de text recitat, cum
sunt oratiile de nunta, care, evident, pot fi incluse in scenariu si interpretate ca atare.

Un alt aspect este legat de respectarea vocabularului popular in cadrul scrierii scenariului, iar in
procesul de lucru asupra realizdrii scenice se va atrage atentia asupra pastrarii pronuntiei populare, pe
parcursul intregului discurs. Intr-un obicei popular, fie chiar si in versiune scenici, este impropriu uti-
lizarea unui limbaj literar, presarat cu neologisme. Dimpotrivd, este binevenita utilizarea arhaismelor
si a graiurilor locale caracteristice zonelor.

Trasarea unor linii principale si secundare de subiect implica o foarte buna cunoastere a modului
de desfasurare a ritualului ales. Desi este posibila si mentinerea unei singure linii de subiect, totusi,
recomandam autorilor de scenarii sd includa si linii secundare. Printre cele mai ,,solicitate” sunt dialo-
gurile dinamice si deseori cu tentd umoristica dintre:o babd si un mosneag; bunica si bunel; fata mare
si flacdul care ii face curte; parinti — personaje care se pot incadra cu usurintd in cadrul multor obice-
iuri. Aceste dialoguri ce se desfdsoara ,,in paralel” cu subiectul central (spre exemplu al fragmentelor
din nuntd, sezdtoare s.a.) oferd spectacolului un plus de personalitate si originalitate si mereu sunt bine
primite de public.

Fixarea precisd a unor gesturi/elemente/dialoguri ce tin de ritualul propriu-zis si, eventual, de non-
ritual constituie o altd fazd a credrii scenariului. Remarcam cd la aceastd etapa sunt absolut necesare mar-
carea si accentuarea in scenariu a momentelor esentiale, ce tin de functionalitatea obiceiului. Mai mult,
daca scenariul permite formarea unor astfel de dialoguri, sa fie inclus, cat se poate de detaliat si explicit,
un ,,mesaj informational”, adresat publicului, care ar contine date despre ,,rostul” ritualului si importanta
lui in viata sociala sau personala a actantilor, actiunile benefice, augurale ale acestuia etc.

In acest context, este interesant ci toti participantii la interpretarea unui ritual, alituri de spec-
tatori, fara de care acesta nu poate avea loc, se transferd, in astfel de momente, ,,in afara timpului’,
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constientizand cat se poate de adanc,,spiritul nationalal obiceiului, in convingerea ca participd si con-
tribuie la pdstrarea si transmiterea generatiilor viitoare, a acestui valoros patrimoniu popular.

Scrierea unui bun scenariu la ritualurile populare implicd,de asemenea, o buna cunoastere si respectarea
unui sir intreg de reguli si principii ce tin de dramaturgie, scenografie, actorie si regie. Desi aceste principii sunt
inerente si structurilor oricarui obicei popular, transpunerea scenica necesita o atentie sporitd asupra acestora.

Generalizand cele expuse, trebuie sa mentiondm anumite aptitudini de care trebuie sa dea dovada
studentul in procesul de lucru asupra scenariului. Mai intai de toate, el va aborda o viziune ampla si
de ansamblu asupra intregului, va fixa momentele esentiale ale ritualului, va generaliza si, totodatd, va
detalia si evidentia anumite segmente verbal-muzicale, va crea o galerie de personaje ,vii’, conturand
caracterul fiecdruia, notand fiecare replica din cadrul dialogurilor, respectand limbajul si vocabularul
popular s.a.m.d. In acest context, studentul trebuie si cunoasca subtilititile limbii vorbite, dar si a celei
literare. Astfel, pe langé o foarte bund cunoastere a obiceiurilor si a variantelor sale regionale, ,,dra-
maturgul-student” trebuie sd mai stie sa imbine in mod cat mai firesc si desavarsit, cat mai insesizabil,
mai autentic posibil fiecare din aceste momente.

Tot in procesul de alcdtuire a scenariului nu trebuie scapat din vedere si un alt moment important,
legat de recuzitd. De cele mai dese ori, aceasta are un caracter simbolic, fiind ancorata in traditie si in ri-
tualul concret si trebuie prevazutd din timp. Spre exemplu, in ceremonialul nuptial al zestrei ar fi necesa-
ra prezenta unor obiecte cum sunt pernele, foalele, covoarele mari sau scoartele mai mici etc., ca unul din
momentele traditionale esentiale ale obiceiului. Tot in cadrul nuntii sunt necesari colacii si busuiocul,
iar pentru alte obiceiuri - spicele de grau (in Dréigaica), crengutele de mar inflorit (in Sorcova) s.a.m.d.

Drept recuzitd pot fi considerate si bucatele special pregitite, spre exemplu, in cadrul nuntii (sar-
male, pilaf s.a.), a obiceiurilor de iarnd (barabuste, baba, turte cu mac in ajunul Craciunului), la obice-
iurile lasatului de sec (plicinte si mancéruri din carne) etc.

Recomandarea noastrd, venitd din experienta mai multor examene, este cd ,,in jurul” acestor obiec-
te de recuzita traditionala se poate si trebuie de alcéatuit dialoguri si chiar scene intregi ale scenariului.
Spre exemplu, la unul din examene (in 2012) a fost prezentat ritualul coacerii colacilor pentru colin-
datori, in care absolventele au adus in scena o bucata de aluat din care s-au impletit colacii, iar textul
fragmentului - de altfel, foarte cuprinzator - s-a axat in intregime pe acest proces, pe semnificatiile ce
le are colacul in ritualul dat si pe explicatiile legate de tipurile de colaci si destinatarii acestora. Astfel,
doar o singura piesd de recuzita poate ,umple” un intreg fragment al spectacolului de ritual.

In general, crearea acestor fragmente de text este dictatd de necesitatea de a explica publicului ros-
tul prezentei obiectelor (sau a bucatelor) respective in cadrul ritualului, dar si de a accentua gesturile
rituale efectuate de interpreti prin intermediul acestora.

Recuzita are si un important rol spectacular, de care depinde in mare masura frumusetea si caracte-
rul reprezentatiei. De fiecare datd, toate recuzitele si chiar mobilierul au fost aduse in scena de acasa, de
catre studenti si profesori, de la persoane care mai stiu a confectiona, pastreaza si pretuiesc valorile po-
pulare. Studentii isi depun straduinta si deseori in scend pot sa apara adevarate capodopere etnografice.

Un rol decisiv in scenariu il are selectarea repertoriului muzical-poetic. Partea muzicala reprezin-
ta ,,miezul” spectacolelor de licenta a studentilor de la canto popular. Preconizind s elucidam acest
aspect intr-un articol ulterior, tinem sa subliniem aici importanta faptului ca repertoriul muzical se-
lectat trebuie sa provina dintr-o singura zona folclorica sau chiar sa fie din unul si acelasi sat.
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Articolul de fatd abordeazd unele aspecte ale instruirii in clasa de vibrafon la specialitatea Instrumente de muzicd usoard
si jazz (Instrumente de percutie). Autoarele examineazd problemele specifice ale studierii vibrafonului de cdtre percutionistii
care activeazd in domeniul muzicii usoare si de jazz, cum ar fi impostarea aparatului interpretativ, formarea repertoriului,
depdsirea unor complexitdti tehnice in procesul de insusire a programului instructiv-didactic s. a.

Cuvinte-cheie: vibrafon, marimbd, pozitia mainilor, jazz, four-mallet, repertoriu, baladd, swing, ritm, articulatie

The present article approaches some aspects of teaching students whose major is light music and jazz instruments (percus-
sion instruments) in the vibraphone class. The authors examine problems specific to studying the vibraphone by the percussion-
ist that work in the field of light music and jazz such as setting the interpretative apparatus, forming the repertoire, overcoming
some technical difficulties in the process of assimilating the instructive-didactic programme etc.

Keywords: vibraphone, marimba, position of hands, jazz, four-mallet, repertoire, ballade, swing, rhythm, articulation

Muzica contemporand se caracterizeaza prin dezvoltarea intensa a arsenalului de mijloace expre-
sive. Aceastd se referd sila instrumente de percutie care, in zilele noastre, se deosebesc nu doar prin va-
rietatea si multitudinea speciilor, dar si prin diversitatea functiilor ce le indeplinesc in diferite domenii
si genuri de arta muzicala. Instrumentele de percutie pot fi utilizate atat in calitate de instrumente cu
functii de acompaniament cét si ca instrumente solistice. In aceastd ordine de idei, un rol deosebit
revine instrumentelor cu indl{imea determinata a sunetului printre care se evidentiaza xilofonul, ma-
rimba, precum si un instrument relativ tanar — vibrafonul.

Astazi vibrafonul se studiazd in majoritatea institutiilor medii si superioare de invatamant muzi-
cal. Articolul de fatd contine o generalizare a unor probleme care caracterizeaza procesul didactic in
clasa de vibrafon. In studiul nostru ne sprijinim pe lucrul cu studentii-percutionisti din cadrul catedrei
Muzicd usoard si jazz a Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Moldova, unde vibrafonul se
studiaza cel mai frecvent de cétre percutionisti ca al doilea instrument obligatoriu, alaturi de baterie'.

Construit in America la sfarsitul anilor 1910, vibrafonul (engl. vibraphone) a constituit una din
cele mai remarcabile inventii muzicale ale sec. XX. La exterior si dupd principiul de emitere a sunete-
lor, el se aseamand cu marimba afro-americana, sunetele la ambele instrumente fiind produse de niste
lame plate asezate orizontal sub care se afla cate un tub de rezonantd. Deosebirea consta in faptul ca
lamele amplasate pe marimbafon se confectioneazd din lemn, iar cele instalate pe vibrafon sunt pro-
duse din aliaj metalic. O alta diferentd o reprezinta specificul sistemului constructiv. Vibrafonul este

1 Desigur, vibrafonul poate fi studiat si ca instrument de bazd, insé pe parcursul a 25 ani de existentd a catedrei doar un singur student
a ales vibrafonul ca instrument special.
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utilat cu valve de tip fluture, producand la capit un tremolo care asigura sunirii o calitate aparte, o
vibratie specificd, ceea ce si i-a dat denumirea instrumentului. De asemenea, este importanta prezenta
amortizorului de vibratie actionat printr-o pedala care, similar cu pedala pianului, prelungeste sunetul
vibrafonului prin apasare.

Din anii 1920 vibrafonul a inceput sa se foloseascé in formatiile de jazz, iar mai tarziu sunarea lui
originald si neobisnuitd a atras atentia autorilor de muzica academica. Vibrafonul a fost introdus in
partiturile multor compozitori ai sec. XX, cum ar fi I. Stravinsky, A. Berg, B. Britten, O. Messiaen, D.
Milhaud, P. Boulez, D. Sostakovici, A. Schnittke, E. Denisov, A. Eshpay, R. Scedrin, L. Danceanu s. a.
In Republica Moldova vibrafonul ca instrument solistic a fost folosit de O. Negruta, D. Chitenco, V.
Beleaev, Iu. Gogu s. a.

De altfel, muzicd de jazz ramane si astazi o sfera fireasca de utilizare a vibrafonului'. Sunarea lui se
imbina perfect cu sunarea altor instrumente din formatiile de jazz, iar indltimea determinata si tehni-
ca interpretarii il fac propriu atat improvizatiei cat si acompaniamentului in factura acordica. Printre
marii vibrafonisti de jazz ai sec. XX-XXI pot fi numiti Lionel Hampton, Red Norvo, Milt Jackson, Joe
Locke, Bobby Hutcherson, Gary Burton, Don Elliot, Emmanuel Sejourné, Leonid Garin, Alexandru
Anastasiu, Alexei Chizhik, Anatolii Tekuchyov s. a.

La etapa initiald a evolutiei vibrafonului, muzicienii au folosit pentru emiterea sunetelor doud ba-
ghete, cate una in fiecare mand. Mai tarziu, ei au largit posibilitatile functionale ale instrumentului, lu-
and patru baghete, cite doud in fiecare méana (asa-numita tehnologie four-mallet), ceea ce le-a permis
sa interpreteze nu doar o melodie sau concomitent doua linii melodice, dar si acorduri la trei si patru
voci, precum si melodie cu acompaniament?. Cei mai vestiti interpreti la instrumentele de percutie cu
taste, cum ar fi Lionel Hampton, Harry Burton, Phil Kraus, Jaques Delécluse, Clair Omar Musser §. a.,
si-au adus aportul la ,,pozitia acordica” a mainilor, crednd cateva varietati ale acesteia.

O raspandire larga a capatat-o asa-numita ,,pozitie traditionala” apartinand lui J. Delécluse. Prin-
cipiul general de fixare (sau ,,incuietoare”) a doud baghete intr-o mana a interpretului rezida in faptul
ca una din ele se tine intre falanga 1 a degetului arétator si degetul mare, iar a doud - intre degetul ara-
tator si cel mijlociu, fiind sustinuta de degetul inelar si cel mezin. Capetele baghetelor se incruciseaza
in palma interpretului. Schimbarea distanfei intre baghete pentru interpretarea intervalelor largi se
realizeaza prin mdrirea unghiului intre baghete cu ajutorul degetelor mare si aratator, iar trecerea la
intervalele mai inguste se asigura prin micsorarea unghiului cu sustinerea degetului inelar si al celui
mic. Tehnologia interpretativa in cazul dat este axata pe obtinerea unui sunet precis, clar, fara stran-
gere. Sunetul de acest tip cere o lovitura pe lama foarte rationala, elasticd, produsa exact pe verticala.

Interpretul si producdtorul instrumentelor de percutie C. O. Musser a propus ca baghetele exteri-
oare (1 si 4) sd se tina intre degetul mijlociu si cel inelar. La aceasta pozitie (asa-numitd Musser grip)
se aldtura pozitia lui L. H. Stevens.

O pozitie originald a méinilor a fost introdusa in practicd de catre vestitul vibrafonist de jazz Har-
ry Burton care a considerat ca in pozifia lui Musser bagheta externa nu poate fi controlatd intr-o ma-
surd suficienta si muzicienii trebuie sa exerseze foarte mult in aruncarea acesteia pentru a interpreta
un interval larg. Specificul pozitiei propuse de Burton constd in tinerea statica a baghetelor exterioare,
unghiul intre ele transformandu-se prin miscarea celor interioare (2 si 3). Conform metodei lui Bur-
ton, linia melodicd, inclusiv in pasaje rapide, se interpreteaza cu bagheta exterioara a mainii drepte si
cea interioara a mainii stangi (astfel fiind derogat principiul de oglindire caracteristic utilizarii baghe-
telor in pozitia ,traditionala”). Dupd parerea lui Burton, aceasta pozitie ofera posibilitatea de a inter-
preta pasajele mai usor, cici baghetele nu se ,,impiedica” una pe alta. Este de mentionat, cd pozitia lui

1 Incepind cu anii 1990, vibrafonul si-a gisit locul si in alte stiluri muzicale, precum rock, fusion etc. - A. Volkov, spre exemplu, scrie
despre ,,prezenta lui episodicd, dar destul de expresiva” in albumele formatiilor Gentle Giant, Hermetic Science, Tunnels s. a. [1]. O
colaborare rodnica leagé pe vibrafonistul rus V. Golouhov cu rock-grupurile Brigada S, Yatig, Bravo, Splin [2].

2 Dezvoltarea ulterioard a tehnicii vibrafonistice a adus la cresterea numarului de baghete pand la sase.
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Burton nu se considera prea potrivita muzicii academice, dar ofera avantaje importante interpretilor
de jazz gratie fixdrii robuste a baghetelor si loviturii dure care asigura o emitere accentuatd a sunetului,
specificd interpretarii muzicii in stilul respectiv'.

Pozitia méinilor cere o atentie deosebitd in procesul de studiere a vibrafonului la specialitatea
Instrumente de muzicd usoard si jazz, unde procesul de insusire a instrumentului incepe deseori de
la zero, deoarece foarte rar studentii dispun de pregatirea preuniversitara in acest domeniu. Initial,
studentii insusesc instrumentul utilizand doud baghete, ceea ce le permite sd asimileze pozitia corecta
a mainilor si a corpului, sd practice forta si directia loviturii, sd insuseascd procedeul tremolo, sa studi-
eze claviatura, sd se familiarizeze cu principiile de pedalizare etc. Doar dupa formarea competentelor
elementare se purcede la interpretarea cu patru baghete.

In ceea ce priveste pozitia mainilor, suntem de acord cu opinia lui Burton conform céreia nu existi
o pozitie ideala si muzicianul trebuie sd aleaga singur ceea ce i se potriveste mai bine. El mentiona
cd, desi pozitia lui Musser este inacceptabila pentru el insusi, totusi existda mulfi interpreti buni care
utilizeaza anume aceastd pozitie. Referindu-se la criteriile dupa care se alege o pozitie sau alta, R. Ka-
zarian scrie: ,, Interpretul trebuie sd gdseasca de sine statitor o varianta potrivitd particularitatilor sale
fiziologice individuale (precum si specificului unui sau altui tip de factura muzicald). <...> Criteriile
principale ale alegerii pozitiei concrete vor fi: libertatea miscarii mainilor, mai ales a degetelor si a
palmei, precum si posibilitatea mutdrii rapide a baghetelor (spre exemplu, rapiditatea trecerii de la
executarea pasajelor cu doud baghete - la interpretarea acordurilor si invers)” 3, p. 67]>

Adédugdm la acest capitol ca, pentru méanuirea profesionala a vibrafonului, este foarte important
ca miscdrile mainilor sd ajunga la automatism. Doar in acest caz este posibila interpretarea precisa,
ritmicd, cu un sunet frumos si clar, ceea ce va asigura redarea adecvatd a mesajului muzicii executate.
Toate acestea se vor atinge prin constientizarea elementelor de baza ale aparatului interpretativ si prin
exersarea persistenta.

Programul de studii la vibrafon presupune dezvoltarea consecutiva a abilitétilor tinereilor inter-
preti, reflectdnd totodata necesitatea de a forma competente la studenti intr-un timp relativ scurt. La
etapa initiala se studiaza intens game, arpegii, septacorduri (la anul I in tonalitatile majore si minore
pana la 3 semne, la anul II in toate celelalte tonalitati), se efectueaza exercitii la tehnica acordica, se
invata studii care dezvolta diferite elemente de tehnici. In fiecare semestru, pe tot parcursul studiilor
(semestrele 1-7), studentul trebuie sd insuseasca mai multe exercitii si cel putin doua studii’. O com-
ponentd importantd a cursului este lectura la prima vizita care dezvolta capacitatea studentului de a se
orienta usor pe instrument si in textul muzical, de a descifra corect o partitura noua. Un alt obiectiv al
acestei forme de lucru este largirea orizontului intelectual si artistic al tdnarului muzician, familiariza-
rea lui cu literatura de specialitate intr-un volum sporit.

Programele semestriale se formeaza reiesind din principiile generale ce stau la baza procesului
instructiv-didactic, cum ar fi: accesibilitatea tehnica, cresterea treptata a gradului de complexitate,
studierea pieselor scrise pentru vibrafon solo si cu acompaniament, valoarea artistica a lucrarilor etc.
Repertoriul se selecteazd in vederea insusirii diverselor elemente de tehnica interpretativa, precum:
cantilena, pasajele melodice, arpegiile, melismele, diferitele tipuri de factura (monodica, acordica,
omofon-armonica, polifonicd), hasurile, procedeul tremolo, pedalizarea, intensitatea sunetului si nu-
antele dinamice, accentuatia, desenele ritmice, tempo-urile si modificérile acestora etc.

Una din probleme majore este cea a repertoriului artistic. Trebuie mentionat faptul cd exista destul

1 Informatii mai detaliate despre pozitiile mainilor interpretilor la vibrafon si marimba, precum si referinte la lucrérile metodice ale
interpretilor remarcabili pot fi gasite in articolele lui N. Ponomariov [3] si R. Kazarian [4; 5].

2 Traducerile din limba rusa ne aparfin.

3 Ca suport metodologic in solutionarea problemelor tehnice se pot folosi metodele de D. Paliev, J. Delécluse, S. Terehov s.a. [6].
Pentru studierea materialului didactic (exercitii, studii, piese etc.) este posibil de a utiliza suplimentar si metodele pentru xilofon si
marimba, autorii lor fiind K. Kupinski, V. Sneghiriov, Z. Rezevski, J. Stojko s.a. Vor fi utile si culegerile de studii pentru alte instru-
mente, cum ar fi flaut, vioara etc.



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 4 (27)

de putine piese scrise special pentru vibrafon (mai ales cele menite vibrafonistilor mai putin experi-
mentati). Din aceastd cauza, in practica concertistica si didacticd, sunt utilizate pe larg diverse adaptari
— aranjamente si prelucrari ale pieselor scrise pentru alte instrumente (pian, vioard, violoncel, flaut,
saxofon, chitara etc.) Nu este exclusd (cu unele rezerve) si adresarea la piesele originale pentru xilofon
si marimba.

Instruirea percutionistilor de jazz in clasa de vibrafon presupune studierea pieselor scrise atat in
stil academic cat si in cel de estrada si de jazz. Repertoriul academic ofera studentului multe posibili-
tati de a-si educa gustul estetic, de a-si largi orizontul profesional, de a-si cultiva auzul muzical, de a-si
dezvolta multilateral tehnica interpretativa.

Pentru insusirea diverselor procedee de interpretare a liniei melodice se poate recomanda vibra-
fonistilor incepatori astfel de piese ca, de exemplu, Gavota in La major de G. F. Handel, Gavota in Re
major si Menuetul in Sol major de J. S. Bach, Vocaliza pentru flaut si pian de Iu. Cicikov, Adagio din
baletul Fata de la munte de M. Kajlaev, Lebdda din Carnavalul animalelor de C. Saint-Saéns. Tehnica
polifonica in factura la doud voci se poate dezvolta prin studierea Preludiului de R. de Visées, Menue-
tului in sol minor de J. S. Bach s. a.

La nivelul mai avansat se incepe studiul tehnicii acordice si a facturii polifonice dezvoltate. Pentru
aceasta se vor include in repertoriu Menuetul in sol diez minor, Aria in la minor, Bourrée in si bemol
minor de J. S. Bach, Serenadd de F. Schubert, Sarabanda de A. Glazunov. Insusirea muzicii polifonice
sunetului in interpretarea elementelor principale si secundare ale facturii, pedalizarea, intelegerea le-
gitatilor de structurare a textului muzical in lucrdrile polifonice etc.

Piesele potrivite valorificarii facturii omofon-armonice (linia melodica plus acompaniament) ar fi
Preludiul nr. 7 in La major de Chopin, Preludiul op. 11 nr. 22 de A. Skriabin s. a. Tehnicd mixta (com-
binarea diferitor tipuri de factura, precum monodica, omofon-armonicd, acordicd) poate fi exersata in
baza pieselor Plansul Sirenei din opera Porgy si Bess de G. Gershwin, Claire de lune de C. Debussy s. a.

In repertoriul vibrafonistilor mai experimentati pot fi introduse astfel de piese din tezaurul uni-
versal ca: Valsul-gluma (Tabacherd muzicald) de A. Liadov, Valsul in La bemol major de J. Brahms,
Pater Lorenzo din baletul Romeo si Julietta de S. Prokofiev, Poem pentru pian op. 32 de A. Skriabin,
Ceardas de V. Monti, Hora-staccato de G. Dinicu etc.!

Repertoriul de estrada si jazz, apropiat specialitatii studentilor, include doua tipuri de compozitii.
Unul bazat pe tehnica improvizatiei, este structurat ca o compozitie tipica de jazz, incluzand tema
(standardul de jazz) si un sir de variatiuni care se improvizeazd sau se compun in manierd improvi-
zatorica de catre interpret. Altul reprezinta lucrérile componistice ale caror text muzical este fixat in
note (la aceasta categorie se referd nu doar piesele semnate de compozitori special pentru vibrafon,
dar si aranjamentele, transcriptiile etc.). Luand in considerare faptul ca improvizatia este un fenomen
aparte ce presupune atat utilizarea unor metodologii didactice deosebite cat si prezenta la muzician a
unor calitati speciale?, ne vom opri la al doilea grup de lucrari care ocupa un loc de baza in repertoriul
pentru vibrafon al percutionistilor.

Programele de studii la vibrafon trebuie sé fie diverse ca gen, stil, continut, cuprinzand astfel de
genuri ca blues, ragtime, bossa-nova, jazz-vals, compozitii in stilurile muzicii rock etc. Pentru dez-
voltarea artistica a studentului sunt foarte utile piesele in genul de balada, care sunt potrivite anume
vibrafonului cu sunarea lui delicatd, aeriand, plina de farmec. Balada oferd interpretului oportunitatea
de a patrunde in sfera imaginilor lirice, romantice, utilizind o gama larga de procedee interpretative.
In astfel de piese ca Laura de D. Raskin, Misty de E. Garner, Smoke Gets In Your Eyes de J. Kern, Balada de

1 Majoritatea lucrédrilor nominalizate mai sus sunt editate in culegerile de piese pentru vibrafon [7].

2 Dupd cum a mentionat renumitul compozitor Iurii Saulski, ,muzicianul poate insusi in mod deplin aceastd arta dificila doar fiind
inzestrat de anumite calitagi, cum ar fi capacitatile interpretative date de la nastere, simful componistic, iscusinta de a gasi in sine
posibilitatile inedite” [8, p. 3].
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Gh. Garanian s.a. se exerseaza calitatea sunetului, agogica (libertatea improvizatorica a ritmului, aba-
teri mici de la pulsatia metrica stricta), procedeele de pedalizare. De la interpret se cere o intelegere
perfecta a particularitatilor ritmice respective, precum si o coordonare foarte exactd intre melodie si
acompaniament. Printre baladele accesibile studentilor putem numi o miniaturd fermecatoare - Micul
print de V. Grisin scrisd pentru vibrafon solo:

Exemplul 1. Victor Grisin. Micul pring:
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Studierea repertoriului de estradd si jazz are cateva aspecte specifice, cel mai important dintre ele
fiind ritmul care se caracterizeaza prin elasticitate si impulsivitate. Muzicianul de jazz trebuie, in primul
rand, sd posede simtul perfect de swing caracteristic pieselor foarte diverse ca gen si stil. Este vorba des-
pre procedeul numit off beat, adica deplasarea sunetelor de pe timpul mai tare pe timpul precedent al
masurii, cu devansarea, anticiparea accentului metric. Acest procedeu este ,,unul din cele mai insemnate
particularitati ale swing-ului care reprezinta o calitate inerenta a limbajului muzical al jazzului” [9, p. 4].
De la primele lectii studentul poate sa-si capete dexteritdtii in descifrarea ritmicd adecvata a partiturii,
intelegdnd cd in stilul swing formulele ritmice notate ca optimii egale se inferpreteazd aproximativ ca
triolete (interpretul trebuie si fie atent la indicatiile de tipul Swing sau « 4 =4 o' de la inceputul pieselor).

Vorbind despre aspectul ritmic, nu putem trece cu vederea lucrdrile ce contin unele complexitati
ritmice aparte. Spre exemplu, Take Five de P. Desmond (probabil, cea mai cunoscutd piesd scrisa in
madsura 5/4) se caracterizeazd nu doar prin masurd complexd, ci si prin nepotrivirea accentelor in par-
tidele vibrafonului si pianului (gruparea duratelor in partida vibrafonului este de 3/4+2/4, iar in cea
a pianului — 3/8+3/8+2/4). Aceastd piesd cere o exactitate sporita in interpretarea figurilor ritmice
(optimi, triolete) si notelor lungi:

Exemplul 2. Paul Desmond. Take Five (transcrierea de S. Makarov):
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Crearea atmosferei stilistice de jazz in mare parte se datoreaza procedeelor de articulatie. O pro-
blemd importantd pentru vibrafonist o prezintd accentuarea unor sunete ce revin timpilor slabi ai
masurii. Accentele se executa foarte energic, cu un sunet intensiv, dar fira fortare, obtinand o frazare
find si plastica:

Exemplul 3. V. Haskins. Jazz-preludiu:
Moderato
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Trebuie mentionat faptul ca textele muzicale ale lucrarilor de jazz pot fi notate cu un grad diferit
de precizie. Unele din ele pentru confortul interpretilor sunt notate cu maxima detaliere (accentele
ritmice, formulele ritmice de swing descifrate cu utilizarea trioletelor sau ritmului punctat etc.). In alte
partituri descifrarea detaliilor revine simtului si experientei vibrafonistului. In cele din urma, pentru
interpret este foarte important si-si educe creativitatea, sd-si largeasca permanent orizontul profesio-
nal, acumuland experienta si cunostinte noi prin familiarizare, audiere, descifrare, exersare etc.

Generalizand cele expuse mai sus, conchidem ca aspecte cele mai importante ale lucrului cu instru-
mentistii incepatori in clasa de vibrafon sunt urmatoarele: impostarea aparatului interpretativ; studierea
materialului instructiv (exercitii, game, studii); alegerea pieselor potrivite din repertoriul academic si cel
de jazz pentru a insusi diferite elemente ale tehnicii interpretative (coordonarea méinilor, pedalizarea,
hasurile, cantilena, factura pe doua voci, polifonia, tehnica acordica, scriitura omofono-armonica etc.);
depasirea unor dificultati specifice muzicii usoare si de jazz (aspectul metro-ritmic, articulatia etc.).

In concluzie, subliniem ci studierea vibrafonului oferd percutionistului de jazz posibilitatea de
a cunoaste o lume incantatoare a sunetelor fermecate, a melodiilor si armoniilor emotionante, a rit-
murilor captivante, a imaginilor patrunzatoare, romantice, uneori enigmatice. Atat procesul de studii
cat si evoluarile scenice pot sa daruiascd muzicianului multe momente de neuitat, emotii puternice, o
bucurie adevaratd de comunicare cu un instrument inimitabil si cu o muzica superba.
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VN3YYEHUE ®OPTEINMAHHBIX ITPON3BEIEHUN
MOJIJABCKNX KOMITIO3MTOPOB B HAYAJIbHBIX KITACCAX
HA OCHOBE XPECTOMATUM [JI41 I-1V KJIACCOB IIOJI PETAKIIMEN
JI. PABOIIAIIKA U T. TECEOITTY

STUDIEREA CREATIILOR PENTRU PIAN ALE COMPOZITORILOR DIN MOL-
DOVA IN CLASELE PRIMARE PE BAZA CRESTOMATIEI PENTRU CLASELE
I-IV, SUB REDACTIA L. REABOSAPCA SI G. TESEOGLU

THE STUDY OF PIANO WORKS BY MOLDOVAN COMPOSERS IN PRIMARY
SCHOOL ON THE BASIS OF THE CHRESTOMATHY FOR THE 1ST - 4TH
GRADES EDITED BY L. REABOSAPCA AND G. TESEOGLU

TIOOMUIA PABONIAIIKA,

1. 0. mpodeccopa, KaHAMIAT MICKYCCTBOBEIEHN,
Axapemusa Mysbiku, Teatpa u V3o6pasurenpubix VickyccTs

Hannas cmamos nocesujeHa NepeviM wiazam 6 MUp My3viku, KOmopovie 0endnom Oemu 6 0OUKONbHOM U PAHHeM
WKOMLHOM 603pacime. A8mop pexomeHOyem 00paAMUmMvcsa K cosemam ussecmuozo Hemeykozo komnosumopa K. Opga u
€20 COPAMHUKO08, MY3bIKAILHOMY NOCOOUIO 0717 HauuHauwsux «ITymo K My3ULUPOBAHLI0» U3BECTNHO20 NUAHUCIA U Neddzo-
ea JI. Bapenb6otima, cosoannomy coemecmno ¢ O. Bpanckoit u H. IlepyHoeoti, a 6 kadecmee pacuiuperus o6nacmu penepmy-
apHotl 3pyouLuu Monodvix npenodasamereti — «Xpecrmomamuu 05 popmenuaro 0nst 1-4 knaccos us npoussedeHuti Mos-
dasckux KomMnosumopoe», cocmasumenu JI. Pabowanxa, I. Teceoerny.

Knrouesvie cnosa: nepsvie uiazu, Mup my3viku, 0emu, 00UKONbHbLLL, WKOMbHbIL, 603pacm, K. Op, mysvikanvHoe no-
cobue, JI. bapen6otim, xpecrmomamus, Mon0asckue KOMHO3UMopol

Acest articol este dedicat primilor pasi, pe care ii fac copii de vdrsta prescolard si scolard in lumea muzicii. Autorul se
referd la indrumdrile celebrului compozitor german K. Orff si a asociatilor sdi, la culegerea pentru incepdtori ,,Calea spre
mugzicd”, realizatd de renumitul pianist si pedagog L. Barenboim impreund cu F. Brianskaia, N. Perunova, precum si la
~Crestomatia pentru pian pentru clasele 1-4”, alcdtuitd de cdtre L. Reabosapca si G. Teseoglu, in care sunt incluse creatii ale
compozitorilor din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: primii pasi, lumea muzicii, copii, prescolar, scolar, varsta, indrumdri, K. Orff, culegere, L. Barenboim,
crestomatie, compozitori moldoveni

The present article is devoted to the first steps made by children of pre-school and primary school age. The author draws
attention to the advice of the famous German composer K. Or{f and that of his contemporaries and to the music text-book
“The way of playing music” for beginners compiled by the well-known pianist and pedagogue L. Barenboym together with
E Breanskaia, N. Perunova as well as to the piano chrestomathy for the 19-4™ grades that includes works by Moldovan compos-
ers compiled by L. Reabosapca and G. Teseoglu.

Keywords: first steps, the world of music, children, pre-school and school age, advice, K. Orff, music text-book, L. Ba-
renboym, chrestomathy, Moldovan composers
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B nmocnepgHme rogpl MHTEpEC K MY3bIKaJIbBHOMY 00pa30BaHMIO 3aMETHO CIIajl, KOHKYPC B MY3bI-
Ka/IbHBIE LIKOJIBI IIpaKTIdecKy rcyes. Kemarommx o6ydaTbest popTennaHo 04eHb Majio, HallpyuMep,
B HaIlleM JIy4llleM My3bIKaabHOM jniee M. Y. [Topymbecky B IepBbIX K/Iaccax BCero 2-3 IMMaHNCTA.
ITo HameMy MHEHMIO, JAHHYIO CUTYAIVII0 MOXKHO VICIIPABUTb, €C/I 60JIee TBOPYECKY OOMTY K J10-
IIKOJIBHOMY ¥ Ha4a/IbHOMY LIKO/IBHOMY 0Opa3oBaHuio. Beigatommiicss nuanuct u neparor I. Heit-
rays oTMedasn: «XpecToMaTuiiHasA MeTOAMKA, JAolas PeUMYILIeCTBEHHO PelleNiTypy, TaK Ha3bIBa-
eMble TBep/ible IIPABIUIA, ITyCTh Jja’Ke BEPHbIE U IPOBEpeHHbIe, Oy/IeT BCera TOMbKO PYMUTUBHOI,
IIepBOHAYa/IbHOM, YIIPOLIEHHOM METOAMKON, HY>XIAIOLIeCA IIOMUHYTHO IIPY CTOIKHOBEHUM C pe-
aJIbHOJI >KU3HBIO B Pa3BUTUM, JOLYMBIBAHUY, YTOYHEHVN, OXKVMBJICHUM, JUAJIEKTUIECKOM Ipeobpa-
>xeHum» [1, c. 9].

CTymeHTbl OY€Hb YacTO CHpAIIMBAIOT MeHA:«CO CKOMbKMX JIeT MOXKHO HauMHATb 3aHUMATbCA
MY3BIKOII ¢ ileTbMu?» OTBET Ha 9TOT BOIPOC HaM JAIOT CaMV PORMTEIN, XKe/laloliye, YTOObI X TeTH
3aHMMAJIICh UTPe Ha KaKOM-60 MHCTpyMeHTe. Kak ImokasbIBaeT MpaKkTHKa, 4eM paHbllle, TeM Ty4-
e. JIHora 6bIBaeT, 4TO HEKOTOPBIE XOTAT HaYaTh 0OydeHue u ¢ Tpex yeT. Eciiu ecTb xemaHue po-
[TeTIelt, 3HAYNT HeOOXOMMO MCKaTh BO3MOXKHOCTD 9T MMOTPEOHOCTI BOIIOTUTD B >KI3Hb. BO3HM-
KaeT Bonpoc: «C 4ero B JaHHOM CTy4ae HadaTb?»OTBET IPOCT — CO 3HAKOMBIX JAETAM IIPOCTHIX IIece-
HOK, KOTOpBIe MO>KHO I0f100paTh 10 cryxy. ObpaleHne K «IIKoIaM» IjIs HadMHAmWuX [Iymo K my-
suyuposanuio JI. bapenboiima, Anbunyya Ip. Buepy, Xpecmomamus ons 1-4 xnaccos JIMIII u3 npo-
U3BEIEHMIT MOJIJIABCKIX KOMIIO3UTOPOB, Pacaii coape! V1. CTonap momMosxeT MONOTHUTD penepryap
HOBBIMIJ MHTEPECHBIMU MIPUMEPAMH [Is PACKPBITHS TBOPYECKOTO IOTEHI[MaMa pebeHKa.

Kapn Opd, Hemerknit KOMIIO3UTOP, aBTOP «ILIKO/IbI» Jis HaunHawowux Schulwerk ormedarn: «Kem
OBI HJ CTaJl B Ja/IbHeIIeM peOeHOK — MY3bIKaHTOM, BPauoM, YYeHBIM, pabounm, 3ajada Iearoros —
BOCIINTBIBATh B HEM TBOPYECKOEe HAa4ajIo, TBOPYECKOE MbIIIIeHNe. B MHAyCTpMaTbHOM MUpe YeTIOBeK
VHCTVHKTVBHO XO4YeT TBOPUTD, Y 9TOMY HaJI0 IOMOYb. Schulwerk HampaB/ieH Ha TO, YTOOBI IPOOYK-
JIaTh K CO3UJAHMIO B 06/macTy Mysbikyu. Ho npuBuTHIe >keaHye 1 yMeHVe TBOPUTD CKaXXYTCs B JIF000I
cepe bynyiueit mesTenbHOCTI pebeHKar[2, ¢. 28]. HemapoM Bbiaonyecs ¢Gpumocogsl IpoIIIOro ro-
Bopwn: «KaXpIil y3HaeT JINIIb TO, 9TO caM IpobyeT caenarb» (I. ITectamomm [2, c. 28]); «...MbI 1mo-
3HAaeM JIMIIb MOCTONBKY, HOCKOMBKY camu fenaeM»(P. Hosamic [2, c. 28]). OdeHb BayKHO MOJONTH K
IIKO/IBHBIM TTOCOOMSIM TBOPYECKM, MCXOMISI, TIPEX/e BCero, U3 mHTepeca camoro pebenka. Kapn Opd
mpejyIaraeT HavaTh C JeTCKUX CYMTANIOK, [TOMEBOK, CTUXOB, CO3[JaBaTh PUTMIUYECKIE OJIOKY, UCIIOTb-
3ys /IS 9TOTO pasHOOOpa3Hble IPOCTeIiINe YIapHble MHCTPYMEHTBHI: GapabaHbl, OYOHBI, KCUITO(OHBL.
B nporjecce y4e6bl MOXKHO JICIIONIb30BaTh TPAAMLVIN, 3a/I0>KEHHBIE B HAPOILHOI MYy3bIKe, OCHOBaHHOI
Ha pasHOOOpasHOIT UTpe IO CITYXY. 3eCh Pa3BUBAIOTCS CBOOOMHBIE MCIIONHUTE/IbCKYIE IPUEMBI 00yde-
HUS — UIMUTALUS, IOBTOP 3HAKOMBIX MeTofinit. [JaHHbIe HaBbIKY IMEIOT OO0JIbIIIOe 3HAUeHNE /IS Pa3BU-
TVsI My3bIKaIbHOCTH, BHYTPeHHero cnyxa. O0y4eHue TeCHO IeperieTeHo ¢ IPaKTUKOI CAMOCTOATEb-
HOTO MY3UIMPOBAHMsA, IIOBTOPA [IOKA3a YYUTe s, HaOMIOeHeM 11 aKTVBHBIM >KeTaHVeM ITOpaXkKaTh
UTpe CTapLIMX YYeHUKOB Kmacca. OTCYTCTBYE HOTHOTO TEKCTA CIIOCOOCTBYET IPOOY>KIEHMIO TBOpYe-
cKoit aHTa3mu, TaK Kak OCHOBON TOCTVYKEHVS UCIIOTHUTENbCKOI CBOOO/BI SIB/ISETCSI MHTEHCUBHOE
pasBUTHE MY3bIKa/IbHOI'O MBILIIEHNS C IOMOLIBIO CTyXa, TaMATH, JBUTATE/IbHBIX IIPUEMOB.

[ToryunB mepBble HeOOXOAVIMbIE 3HAHVS UTPBl HAa MHCTPYMEHTeE, YUYEHUK CPa3y >Ke BBOJUTCSA
B UIPy B aHcaMOre. B mpoljecce faHHOI pabOTHI MCIOMHEHNE CTAHOBUTCS 60JIee OIpefe/IeHHbIM,
YCTOVYMBBIM, TOYHBIM PUTMUYECKIL.

[Tpu usydennn GopTenraHHON MY3BIKM, OCHOBAaHHOJ Ha HAIVIOHAJIbBHOM (POIBK/IOpE, MOXKHO
BHOCUTD 60JIbllle CBOOOIBI B MHTEPIIPETALINIO, Pa3BMBasi TBOPYECKYIO MHUIVATYBY. 3HaHUe CTHIe-
BBIX 0COOEeHHOCTel, Crieruduuecknx CBOMCTB GOMBKIOPA AAET KI0Y K NOHMMAHWUIO MCIIOTHEHNUS
IpOM3BeIeHNIT MONJAaBCKUX KOMIIO3UTOPOB. AKTMBHOE MCIONb30BaHUE B IETCKUX MY3bIKa/TbHbBIX
IIKO/IAaX HAaIlIOHA/IbHOM MY3bIK) Pa3BMBaeT B yU€HUKe C/IeflyIolllie HaBbIKIL:
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3HaHJe XapaKTEePHBIX 0COOEHHOCTEN TaHIleBa/IbHBIX )KaHPOB: X0OPa, ChIP0a, )KOK, 63Ty Ta;
3HAKOMCTBO C Pa3/IMYHBIMYU PUTMUYECKUMIY CTPYKTYpPaMIi;

pasBUTVE KAaHTWUJICHBI, IIEBYYell UTPbI;

OCBOEHJIe LITPUXOBOrO pasHooOpasyst: non legato, legato, portato, staccato;

IIOHVMaHIe I Iepefjada 3BYKOIOApakaTe/IbHbIX 3¢ (eKTOB: IIeHVs MITULI, TOJIOCOB 3Bepelt,
3BYKOB IIPUPOJBL;

6. MMUTaLUA TeMOPOB MY3BIKA/JIbHBIX MHCTPYMEHTOB: iyepa, KOO3bI, IMMOAs, BOJIBIHKY,

4UMIIOs, 6ydyMa.

Takoe pasHoOOpasye My3bIKa/JIbHBIX CPECTB CTUMY/IMPYET XKelaHVe OCBaBaTb HOBBIN MY3bI-
Ka/IbHBIII MaTepyaJl, II0JIy4aTh OIBIT HA OCHOBE 3HAKOMBIX C IeTCTBA MY3bIKa/IbHBIX BIIeUaT/ICHMIL.

[ pacmypenus 3HaHNIT HEOOXOAMMO UCTIONb30BATh JOCTYIIHYIO KIACCUYECKYI0 MY3BIKY: Jem-
ckuti anv6om I1. HajikoBckoro, Anvbom ons woHouecmea P. Illymana, nbecer V.C. baxa, B.A. Mouap-
Ta, JI. beTX0BeHa. Pe6eHOK >X11BO OT3BIBAETCS Ha BCE TO, YTO XOPOLIO 3ByunT. OFHAXK/IBI, KOTa 5 Ha
YPOKe chIrpajia TaMMYy, JeBOouKa cKasana: «Kakas kpacusas Mmy3sbikal»To, 4To /11 Hac KaxkeTcst 0ObI-
JIeHHBIM, Y JieTeil BbI3bIBaeT 9MOLMOHA/IbHBIN OTK/IMK. B Moeli mpakTuke ObIJI0O MHOTO CITy4aeB, KOT-
Jla TIepBOe 3HAKOMCTBO C MY3BIKOJI MMeJIO pellaloliee 3HaYeHVe B CybOe pebenka. OpHaXKbI, Ha
KOHIIepTe s 0OpaTiia BHUMaHMe Ha Ma/IbuyKa JIeT IIeCTH, KOTOPBIl OYeHb BHUMATENIbHO CITyLIAL.
MHe 3ax0Tenoch y3HaTh, KTO ero pogurenn. Ilocne konnepTa on nogomen K Konueprmericrepy Ha-
taure Kopelkoit, KoTopas oka3aaach ero MaMoit. B pasroBope 1 eii mocoBeToBasIa OTAATh ChIHA B My-
3bIKAJIBHYIO LIIKOJTY, TaK KaK OBUIO OYEBUIHO, YTO eMy HpaBUTCS My3bIKa. [losfHee s y3Hasa, 4TO OH
CTaJI CKPUITAuOM M ceffyac paboTaeT B OZHOM 13 CMM(pOHNIECKIX OpKecTpoB [epmanmn.

/13 He6ompI0it OGecenpl ¢ peOEHKOM MOYKHO Y3HATh, YTO €My MHTEPECHO 1 Ha 9TOM CTPOUTH €ro
manpHeiiee obyueHne. Hanpumep: y JeBOUKM eCTh KOIIKa, OHA ee OYeHb JII0OUT. Mbl HaXOAMUM pas-
HOOOpasHbIII perepTryap, Ha4MHas C U3BECTHOI eceHKN Kouikun dom, M Ha 9TOM CTPOUM 3aHATHA,
yBJIeKas Jajblile peOeHKa B CTPaHy MY3bIKIUL.

VI3BecTHO, YTO B 3aBUCUMOCTI OT CIIOCOOHOCTENA, IeTU B Ja/IbHelIIeM BbIOMpaloT mpodeccro-
HaJIbHBI VTN TIOOUTENbCKUI IyTh 00ydeHys. B mociefHee BpeMs BTOpOIi IyTh 6oJiee MOMY/LIPEH.
Cpeny TakVX JeTell eCTb TOKe OUeHb OflapeHHbIe, C KOTOPBIMY IHTEPECHO 3aHMMAThCs1. OfHaX/IbI MHE
IPUBE/N JIeBOUKY IpUMepHO IATH JieT. C IIepBBIX YPOKOB OHA CXBaTbIBajIa BCe Ha yieTy. bpto Takoe
BIIeYaT/IeHNe, OY/ITO KTO-TO BeJl e€C JIETKOCTBIO 110 9TOMY IIyTH, el Bce yoke OblIo 3HaKoMo. HYepes Tpu
MecsAIa Mbl yxe pasoupam Menysm conv murnop V1. C. baxa. ITony4ns safgaHne pa3oOpaTb OfHYy CTPOU-
Ky, peO€HOK IIpuHeC Ha YpOK Becb Meryam, mpuuéM ByMs pykamu. Korza s 3agana Bonpoc, nouemy
OHa BBIYYN/IA BCIO IIbECY, IeBOYKA OTBETIIA, YTO XOTe/Ia 3HATh, YTO B KOHIe. To ecTb, yBnéKumicy Me-
HYIMOM KaK CKa3Kol1, KOTopasl 3aXBaTWIa, 3a/IHTEPEeCOBajIa, OHA He 3aMeTVIa TPYSHOCTEN, BCTPETVB-
IIVXCs BO BpeMs pasbopa. Eciu B manbHeiieM Noajep)KUBaTh M pasBUBaTh 9TOT MHTepeC Ha 6ase MH-
TEePECHBIX, XapaKTEPHBIX IIbeC PAa3HBIX aBTOPOB, peOeHOK OymeT 00ydaTbcsi OBICTPO M yCIemHo. Ml
pasHO00Opas3uIn ee penepryap, UCIONb3ys Xpecrmomamuio 0751 1-4 knacca M3 IpOU3BeEeHNIT MOTIIaB-
CKJMX KOMIIO3UTOPOB, C YEOBONIbCTBYEM Urpau nbeckl I. Hobany, O. Herpyun, 3. Tkay, T. Kupusxka.

Bo BpeMs ocBOeHMs K/IaBMATypbl 3HAKOMCTBO C HOTAMM ¥ HOTHBIMM 3HaKaMJ IIPVMHOCUT MHO-
ro Hey00CTB. MOXHO IPUAYMaTh My3bIKa/JIbHOE JIOTO: M3 KAPTOHA Ce/IaTh HOTHBIN CTaH U KPYIJIbIe
HOTBI C PUCYHKAaMI: HOTa 00 — JIOMUK, pe — pellka, My — MUIIKA, ¢a — Hacoyb, conb — CONb, /15T — Jif-
TYIIKA, CU — cupeHb. TakuM 06pa3oM, pe6eHOK OBICTPO 3aIIOMHUT HOTBI, @ PACIIONIO>KEHe Ha HOTHOM
CTaHe MOXKeT BBICTpaBaTh Ha 6a3e pa3HOOOPa3HBIX UTP.

Texumyeckue HaBbIKM OYeHb BXKHBI HA BCEX ITAIlAX Pa3BUTVA, HO BHaYajie 00ydeHVsI 0COOEHHO
B)KHO HOJJIep>KUBATh MHTEPEC, YTOOBI Urpa Ha GOPTENMAHO He IPeBpaTiIach B CKYYHOE PYTHHHOE
3aHATHe. VI3BeCcTHO, YTO /060 BUPTYO3HOE IPOU3BENEHe COCTOUT M3 PA3/INYHBIX, y)Ke 3HAKOMBIX
U3 raMM, 9JIEeMEHTOB, Ha KOTOPBIX, KaK Ha KMPIMYMKAX, CTPOUTCA PYHIAMEHT TEXHUYECKOI cBOOO-
Ibl BIafieHnsa MHCTpyMeHToM. ®. JIuct oTMeyas, YTo Ha Ha4aIbHOM 3Talle He HY)KHO IIeperpy»Karh je-
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Teil U3y4eHMeM TaMM, apIelKIO0, aKKOpHoB. C HMMM OH 3HAKOMUTCA B TpousBefieHnn. OfHa>Kbl, pas-
6upast Pordo u3 comb-MaXkKopHOTo KoHiiepta V. TaiifHa ¢ OMHNM HEMOCEIIMBbIM YYEHUKOM, MHE TIPU-
I/TOCH IIPYOETHYTh K PAa3/IMYHBIM aHA/IOTMAM, KOTOPbIe IOMOITIV HaM B KOPOTKMII CPOK BBIyYNTb JJaH-
Hoe npomusBeeHe. TexHuueckye GpakTypHbIe 9/IeMEHTbI MbI IIPECTAaBWIN B Brfe OyO/mKa, Oym104Ki,
KpeH/JIe/IbKa, COCUCKY B TeCTe, CPAaBHUB MX C Pa3/IMYHbIMM IIATUIIA/IbIEBBIMY TOCTPOEHNUAMI, @ TAKXKe
raMMOOOPa3HBIMM ITACCAXKaMU, aPIIEIKIO JIMHHBIMM Y KOPOTKUMM, TPE3BYUMAMM, CEKCTAKKOPHAMU
u 1.1. Takum 06pasom, TexHIYecKye GOPMYIIbI IPHOOPEV 3HAKOMBIE Ma/IbuiKy OYePTaHNs, II09TOMY
ObICTpee yCBaMBa/MCh U 3alIOMUHAINCDE. POHOO OBIZIO BBIy4eHO 3a TPU HeHe/M U C YCIIeXOM MCIIOMHe-
HO Ha JIBYX POS/IAX BMeCTe CO CTYAeHTOM-IIPAaKTUKAaHTOM Ha 9K3aMeHe I10 MeJJarOrM4ecKoll IpaKTHKe.

Ha nexunsax no Memoouke npenodasanus gopmenuano Mbl CO CTYAeHTaMI BBIABJIAEM Pas3/nd-
Hble METOJbI TBOPYECKOTO BefieHMs ypoka. He cremyer, Hanpumep, 3a0bIBaTh, 4TO O3HAYaeT CJIO-
BO «urpar. Ha Haua/IbHOM 3Tare 3To C110BO pebeHOK IIOHMMaeT OYKBa/lIbHO — «UTI'pa ecThb urpar. He-
00XOAVIMO HOAIePXKMBATD 9TOT SMOLMOHA/IBHBIN MHTEPEeCHA IIPYMepPaX, MaKCYMaTbHO IPUOIVKeH-
HBIX K MUPY pebeHKa.

KpaitHe BakHa Ha epBBIX MOpax kBammpukanus negarora. CyliecTBOBaBIIas paHee TeH/JeHIIV
Ha4MHATb 00y4eHMe II0f] PyKOBOACTBOM JII0OO0TO0, IIOPOII He CaMOTo JIYYIIEro Iefarora, o HaleMy
MHEHIIO, SABJIAeTCA ommO0o4HO. Ecmm yueHuKk momagaer B HeKBaMPUUNPOBAHHbBIE PYKM, MBI €TO
OBICTPO TepsieM, TaK KaK Yy HEro 04eHb CKOPO OTOMBAIOT OXOTY 3aHMMaThbCs. [loaToMy 51 Bcerpa roBo-
pio cTygeHTaM: «BeguTe Tak 3aHATHA ¢ YICHMKOM, YTOOBI OH 3aXOTe/l K BaM IPUIITH ellje pas. Pas-
BUBAJiTe ero Mo00Bb K MYy3bIKe ¥ TOI/]a BBl BCerAa OyfieTe BOCTpeOOBAaHBI KaK CIeIMannucTol». Kapn
Opd nopyepkuBam: «Y4nTenb He OTCTYINT Iepef; BO3SMOXXHBIMU TPYSHOCTAMM 1 HEYCIIeXaM, KOTO-
pble MOTYT BOSHUKHYTb B T€YEHNM HEPBBIX HefleIb U MeCAIeB PabOThL, ... OH IPOJO/DKUAT CBOM IIO-
VICKM VI TIOCTeIIEHHO NIPUYYUT ce0s1 M YIEHMKOB K CBETOUY TBOPUECKOIT cBobopbl. Ecu ckyuHo cra-
HOBUTCS Y4€HMKaM, TO YacTo, INIIb IOTOMY, YTO CKy4aeT Iefaror. PaboTta o/KHa HOCTAB/IATD pa-
JIOCTb BCEM €€ YYaCTHUKAM — IeTSAM I Ieflarory» [2, c. 359].

ITpu cospaunu Xpecrmomamuu 0ns 1-4 knacca us npoussedeHuti Mon0A6CKUX KOMNOZUMOPOS MBI
CTapajich MOJ0OpaTh TaKOI HAl[MOHAIbHBII MY3bIKA/IbHBIII MaTepyal, KOTOPBI jaBasl Obl BO3MOX-
HOCTb MaJIeHbKOMY IMAHNCTY (HaYMHAasA C M/IAILIEro IKOIbBHOTO BO3pacTa 1 [0 4-5 K/IaCCOB e TCKOII
MY3bIKa/IbHOI IIKOJIBI) TO3HAKOMUTHCSA C TBOPYECTBOM CAMBIX MI3BECTHBIX MOJIABCKIX KOMITO3UTO-
poB. Kpome Toro, Haei 1je/bio ObIIO MaKCMMa/IbHO IPUOIM3NTD 06pasHOe cofiepyKaHme Ipon3Be-
IleHMit K MUpy pebeHKa. MHOTMe IIbechl ObIIM CIIeI[Ma/IbHO COYMHEHbI aBTOPaMI /IS CAMBIX MaJIeHb-
KIX. DJIeMEeHTapHBIMI CPefCTBaMI IPUBJIeYb MHTepeC K (POpPTeNMaHHON UTpe, YIPOCTUTb OCBOE-
HJIe TIePBBIX LIaroB — 3T 3a/ja4ll MbI CTaBUIN IIepef co0O0li, BK/IIOUUB B COOPHMK IIbechl AnOuma,
Imiod, Onopune oanbe I. Hobany, Ky-xy VI. Makosest, Aypaws-Ilaxkypaws JI. Pyccy (c xnonkamu). C
3TOJI >Ke 11e/IbI0 ObIIN BBeIeHbI (popTenmaHHble aHCaMO/IN, TaK KakK, UIpasi € IeflaroroM, y4eHIK y4a-
CTBYeT B CO3[JAHIY FOPasfio OO/IbLIETO, HeXXEIN ero IIPOCTasi HapTiisi, KOTOpas MHOTIiAa OCHOBBIBAETCS
JIMIIBb HA OFHOI HOTe. DT 1bech! [Tuena, Mos 0opoea, Bepxom na nowaoxke I. Yobany, Ceemu conmue
E. loru, /13 poda I1skans T. Kupuska.

B pasgern 6oree CIIOXKHBIX ITbeC MbI BK/IIOYM/IM Pa3HOOOPA3HBIl MY3bIKa/IbHBI MaTepUasl TAKxKe
UCXOps U3 feTcKoit TeMaTuku: Ckasxa, /lowaoka M. Creipun, Kapema ¢ 6y6enuuxamu A. CokupsiH-
ckoro, IIpoeynka, Ha 3apaoky cmanosucw, Vepa 6 mau, Mapu 3a600Hbix kyxon b. [lyboccapckoro.

Texuudecku 60jee CIO>KHBIE IbECHI, MMEIOLVE 3ajady Pa3BUTHs OEITIOCTY Ma/IblieB, KOTOPOI
CerofH: ymensercs: 60nblIoe BHUMaHIe, B CBOIO OYepe/b INMPOKO MPpeCcTaBIeHbl B COOpHUKe. ITO
Taney, b. Jy6occapckoro, Tokkamuna VI. Maxoses, Kok C. Bysuna, Xopa I. Haru, Ponoo O. He-
rpyuu. Kpome Toro, B Xpecmomamuu ecTb pasjen 3TIONOB, CIOfIa BOLIIM TEXHUYECKME IIbeCh 13-
BeCTHOTO KomIosuTopa 1 negarora Opecra Tapacenko. JJaHHBIe 3TIOfbI OCHOBaHBI Ha (HOIBKIOP-
HOM MHTOHAlLIMOHHOM MaTrepuase, YTO, HECMOTPSl Ha MHCTPYKTUBHOCTbD, CO3/IaeT OINpeeNeHHbIII
MHTEepeC /I U3YYeHUA.
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Heo6xomnMocTh 03HAKOMIEHVSI YYAIIMXCS C MEPBBIX JKe KIAcCOB C Oojlee CTIOKHBIMU XKaHpa-
MU 3aCTaBUIA HAC MPEACTaBUTb B COOpPHMKe U IpoM3BefeHMs KpynHoi ¢popmbl. 10 CoHamuHa
M. Croipun, Tema c sapuavuamu C. Jlobens.

Kpome Toro B Xpecrmomamuro BK/II0UeHBI TPON3BeleHNA MOJaBCKMX KOMIIO3UTOPOB-K/IaCCUKOB
JI. Iyposa, C. JIo6ens, C. Jlynry, E. [lorn, Tak Kak OCHOBHOJ! L|e/Ibl0 COCTaBUTeIeil OblIa IOMy/IsIpu-
3alMsl TBOpYECTBA MOJJJABCKMX KOMIIO3UTOPOB. [JaHHbIe TPOU3BeeHM YacTO BXOJAT B IIPOrPaMMbl
9K3aMEeHOB, KOHIIEPTOB, MY3bIKa/IbHBIX COCTA3aHMIT Ha BCeX 9Tanax oOydyeHus (Hampumep, KOHKYPC
uM.3marsl Tkau). EcrecTBeHHO, 0c000€ MeCTO 3aHMMAIOT IIbeChl JAHHOTO KoMIto3utopa: Kadvmixa,
Bepxom, C 006poim ympom.

[MocnemuuMm pasgenom aBysoTcs ancambmu — Cemv wiazos, bpoiyn B. Porapy. Komnosurop ctu-
NU3yeT TaHI|eBa/IbHble MOTYUBBI VI MVHTOHALMM [/1s1 6O/IbIIero NpUO/IVKeHNsT MOJIFaBCKOTO OIbKIIO-
pa K mpodeccroHaTbHBIM (POPMaM M3I0KEHNA.

Hecmortps Ha To, uTo Xpecmomamus BpillIa B cBeT B 1987 rofy, OHa akTyaibHa I B Hallle BpeMS.
ITo oT3pIBaM IearoroB My3bIKa/JIbHBIX LIIKOJI 11 KOJUIEMIXKell, OHA IOMIY/IAPHA Cpefy YIeHUKOB 1 y4u-
Tenteil. JlaHHBIN COOPHMK O6O/IerdaeT IMOMCKY MOJIO[BIM IIefjaroram, Ipejyiarasi pa3HooOpasHbIil My-
3bIKAJIbHBIIl MaTepuas, CUCTEMATU3MPOBAHHBIN MO CTENeHN TPYAHOCTU. VIcnonb3ys B Iefarormye-
CKOM penepTyape JaHHYIO0 XPeCTOMATHIO, IPeNofaBaTe/lb JO/DKEH PyKOBOICTBOBATbCS, IIPeX/ie Bce-
T0, TAKVIMM IIPUHIVIIAMY COCTAB/ICHNsI IIPOTPAMMBI /IS YYEHMKA, KOTOPbIe O3BOMMIN ObI OXBAaTUTh
pas/IMYHbIe CTUIN, HAIlpaB/IeHys GOPTENaHHON TUTePaTyphl, IPUBMBast peOEHKY C IIePBbIX XKe IIa-
rOB /1I000Bb K HAI[MOHAJIbHOJ MY3bIKe, a TaK XK K COBPEMEHHBIM aBTOpPaM, KOTOpbIe IVICA/IN CIeLV-
aJIbHO 1A JieTell. ITO He UCK/IIYaeT U3 Nearornieckoro MaTepuana KIaccuieckux Mpon3BeNeHnIit,
KOTOpbI€ BCerfa AB/IAITCA OCHOBOI HAlllero My3bIKa/IbHOTO BOCIUTaHNA. [apMOHMYHOE coyeTaHMe
K/IACCMKY ¥ COBPEMEHHOCTH, HAPOJHON MY3bIKY U IIPO(ECCUOHATBHOI — BOT TOT QYHIAMEHT, Ha KO-
TOPOM PasBUBAIOTCA U MOTYyYalOT HEOOXOAVMBbIE 3HAHVS €TV B MY3bIKa/IbHBIX IIKO/MTaX. [logTBepx-
[leH1eM 3TOMY ABJIAIOTCA M3BecTHbBIe coBa V. Tete: «Mup B 11€710M Bce BpeMs JBUKETCs BIIepel, HO
MOJIOfIO€ TTOKOJIeHMe BCAKUI pa3 JO/DKHO HAuMHATh C CAMOTO Hadaja, ¥ KaXK/AbI MHAUBULYYM OJI-
JKeH IIPOMTH SMOXV MUPOBOIL KYIbTYphD» [2, c. 33].

Camoe Ba)xHOe B paboTe C YUeHMKaMI — 9TO 3HAKOMCTBO C BBICOKVMM MCKYCCTBOM My3bIku. Ha
OCO3HaHUM 3TOro (paKTa ¥ JODKHO OCHOBBIBATLCS BCe 0OyueHMe. B HacTosIee BpeMs eCTh Pa3HO-
0OpasHbIe «IIKO/IbI», XPECTOMATUM JIs leTell. BayKHO HalTV TaKoil MY3bIKaJIbHBII MaTepuasl, KO-
TOPBIIT 6bUI OB 630K MHMBYU/YaIbHOCTI pebeHKa, I, B TO JKe BpeMs, OTBevas Obl TpeOOBaHNAM
3CTeTNYEeCKOTO BOCIIUTAHMsL, ObIT ObI BBICOKOXYL0>KECTBEHHBIM, BK/IIOYAJI B Ce0sI IPOU3BeEieHNs pas-
JINYHBIX CTU/IEN Y KaHPOB, Pa3BUBasi, TAKUM 00pa3oM, pebeHKa BCECTOPOHHE.

OpnHaxxppl, B Ipoliecce 3aHATUN ¢ AJi3eKoM MeHIenxXo/10M, aMepUKaHIeM, POAUTeNIN KOTOPOTo
paboranu B noconbcTe CIIIA, Mama Manp4yMKa CIIPOCHJIA, IO KAKOJ «IIKOJIe» MBI Oy/ieM 3aHMMaTh-
ca. Korpma >xe y3Hasa, 4To IOKa, HA Haya/IbHOM 3Talle [/ YIPOLIeHUs IPOXOXKAEeHUA TPYSHOCTEN
IIepBOTrO Iepuofa 5 MofoOpaa aMeprKaHCKYIO «IIKOTY», OHa BbIpasuia )XeJlaHye CKopee 3aKOHYUTb
u3y4eHe JaHHOTO COOpHIKA Y IIepeiiTy Ha PYCCKYIOIIKOMTY», TaK KaK OHa METORMYECKY COCTaBJIe-
Ha 00JIee TOYHO ¥ BK/II0YAeT B ce0s1 BHICOKOXY0)KeCTBEHHBII MaTepuall.

C Taxoro ke pofia KpUTEPUAMM MbI IIOAXOAV/IN K COCTaB/ICHNIO HAIIETO IT0Cco0Ms, TaK Kak, To-
Bops crnoBamu b. fIBopckoro: «omHOI 13 caMbIX OCHOBHBIX 3a/jad IIPY BOCIIUTAHNY peOeHKa ABJIAeT-
Csl COXpaHeHMe 332 HUM CIIOCOOHOCTM TBOPUTD 3BYKM, 3TVIMM 3BYKaMU BBIPa>KaTb CBOM >KIMI3HEHHBIE
HOTPEeOHOCTH Y >KU3HEOIyIIeHNs], TaK KaK TBOPYECTBO, €C/IY OHO IIOTePsieT CBOI0 HEITOCPENCTBEH-
HOCTb VIV 3aI7TIOXHET, He TIOfjaeTCs Hu 00y4eHMIo, H) HallpaBjieHuo» [1, ¢. 33].

Xpecmomamus u3 npouseedeHuti MoI0ABCKUX KOMNO3ZUMOPOS He TIOTEPsIa CBOI0 aKTya/lbHOCTD
U B HAIll JHY, HECMOTPS Ha MOABJIeHNEe OOJIBIIOrO KOMNYeCTBa MHCTPYKTUBHOI TUTEPATyPhl pas-
HOTO Ka4eCTBa, )XV3Hb KOTOPBIX TOXe OyfeT McnbiTaHa BpeMeHeM. [IyTh B Myp My3BIKN JIEXKUT Yepes
U3y4YeHIe Pa3IMYHOr0 Pofja «IIKOJI», XPeCTOMATMIA, IIOCOOMIT, KOTOpBIE MCIO/Nb3YIOT IEarOTy B 3a-
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BUCMMOCTHI OT MX XYyAOXKE€CTBEHHOI'O BKYCa, O6pa30BaHI/IH, mMMpOTHI KPpyro3opa. B HacCToOsAILIEE BpEMA
0CO6YIO POIb B TaHHOM BbI60p€ UTpaloT caMU OE€THU, BOCIMUTAaHHbIE B CBO6OI[HOM, AEMOKPATUIECKOM
Mupe, rie Bce 6onblie BO3pacTaeT pOJib INIHOCTA pe6eHKa B N3Yy4YC€HUN 11 OCBOCHNI HOBBIX 3HAHUN
B oO/macTu MY3bIKa/IbHOT'O MICKYCCTBA.
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Articolul de fatd este dedicat uneia dintre cele mai actuale probleme de constituire ale pianistului — dezvoltdrii aptitudinii
de citire la prima vedere, in special a formdrii abilitatii motorii necesare pentru aptitudinea datd. Deoarece aceastd capacitate
nu este inndscutd, formarea si dezvoltarea ei ulterioard reprezintd una dintre problemele centrale ale educatiei muzicale.
Citirea la prima vedere este un proces complicat care necesitd dezvoltarea unui intreg complex de aptitudini, precum: tehnica
pianisticd, reprezentdri muzical-auditive, auzul intern. In articol sunt descrise exercitii care pot servi drept fundament esential
pentru formarea si dezvoltarea aptitudinii analizate.

Cuvinte-cheie: aptitudine, lecturd la prima vedere, digitatie, exercitii digitationale, pianist

This article focuses on one of the urgent problems of forming a pianist — the development of score reading skills, in parti-
cular the development of motor skills required for this aptitude. Since this ability is not innate, the formation of score reading
skills becomes one of the central problems of musical education. Sight-reading is a complex process, requiring the development
of complex musical abilities: skills in piano technique, musical and auditory representations, internal hearing. The article pre-
sents a series of exercises that can serve as a solid basis for the formation and development of score reading skills.

Keywords: skill, sight-reading, fingering, fingering exercises, pianist

Exista doua tipuri de baza de interpretare pe note a unei lucrari necunoscute: descifrarea textului muzi-
cal si citirea la prima vedere. Prin notiunea de descifrare se subintelege interpretarea piesei in tempou lent,
se permit opriri pentru studierea aprofundata a textului. Prin notiunea citirea la prima vedere se subintelege
interpretarea calitativa a unei lucrari muzicale noi in tempou, cu caracter, fard o pregatire prealabila.

De reguld, primul tip de lectura nu prezinta dificultdti pentru un muzician competent. Abilitatea
de a se orienta in text se formeaza, intr-un fel sau altul, in cursul de instruire. Facilitatea relativa a
descifrarii consta faptul ca toate problemele ce apar in fata pianistului care descifreazd o piesd noua
pot fi dispersate. Deoarece se cantd in tempou lent, apare posibilitatea de a indrepta atentia asupra
diferitelor elemente ale textului, de a repeta o anumita fraza muzicala etc.
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Ins4, in timpul citirii la prima vedere, toate actiunile efectuate de catre interpret se unesc intr-un
proces dinamic ce decurge foarte intens. Este imposibil sa devii un muzician profesionist fard a poseda
o asemenea aptitudine.

Educarea deprinderilor de descifrare si citire la prima vedere trebuie sa fie mereu in centrul atentiei
profesorului [1, p. 70]. Pentru formarea si dezvoltarea in continuare a deprinderilor date este nevoie de
0 muncd permanentd, sistematica pe parcursul intregii perioade de formare si devenire a unui muzician.

Citirea la prima vedere este un proces complicat, care necesitd dezvoltarea unui intreg complex de
aptitudini precum: tehnica pianistica, reprezentari muzical-auditive, auzul intern. Procesul de ,citire
de pe foaie” reprezintd o succesiune complexa de actiuni: ,.,eu vad” - actiune ce anticipeaza interpreta-
rea, ,eu aud” — actiune legatd de vedere si auz, ,,eu redau-interpretez” - actiune de realizare a textului
muzical perceput. Viteza de executare a procesului dat depinde de viteza de perceptie si transmitere
a imaginii centrelor motorii ale creierului. In lipsa coordondrii intre auz si motorici apar greseli con-
stante in intonatie, ritm, tempou. Concentrarea atentiei — iatd principala conditie pentru dezvoltarea
capacitatii de a citi textul muzical la prima vedere.

Conditional, acest proces poate fi impartit in trei faze:

1. Perceperea vizuala.

2. Reprezentarea sonora.

3. Impulsurile motorii.

Perceptia vizuala este foarte importantd. Interpretul ca si cum ar cerceta cu ochii textul, adicd
miscarea ochilor anticipd pufin emiterea sunetului. La inceput elevul vede doar unele sunete aparte,
ulterior el va vedea fraze muzicale intregi. Reprezentarea sonord depinde de nivelul de dezvoltare al
aptitudinilor muzicale ale elevului, in special al auzului intern. A treia fazd se asociaza cu stabilirea
unei legaturi intre sunet si miscare, cu intruchiparea prezentérilor vizual-auditive in miscarile mai-
nilor. Acest lucru necesitd anumite aptitudini din tehnica pianisticd, la fel - si cunoasterea digitatiei.

O parte esentiald a metodologiei predarii citirii la prima vedere este bazata pe exercitii speciale
care dezvoltd tehnica de percepere vizual-auditiva si de interpretare a textului muzical la instrument.
Desi locul primar in procesul interpretérii pe note este perceptia textului, ne vom opri la intrebarile
legate de interpretare. Succesiunea datd ni se pare logicd, deoarece actiunile asociate cu abilitdtile
motorii sunt elementele de bazd pentru formarea deprinderii analizate. Flexibilitatea, rapiditatea si
exactitatea miscdrilor constituie fundamentul aptitudinii analizate. Bineinteles, nu putem cuprinde
toate aspectele legate de organizarea miscérilor pianistului, ne vom referi doar la cele care sunt direct
legate de abilitatea de lectura la prima vedere.

Rapiditatea si exactitatea actiunilor aparatului pianistic ca raspuns la semnalele textului muzical
necesitd o dezvoltare directionati. In primul rand, trebuie de format o orientare liberd a mainilor si
a degetelor pe claviaturd, fara control vizual permanent. Educarea acestei capacitati speciale se reco-
manda a fi modelata cat mai devreme, paralel cu formarea reprezentarilor auditive. Desigur, cantand
pe note, ,deconectarea” totald a controlului vizual asupra miscérilor mainilor este, practic, imposibild
si putin probabil necesara. Ins, fird indoiald, aptitudinea de a se orienta pe claviatura fird ajutor vi-
zual poate fi dezvoltata la un nivel foarte inalt.

Efectuand exercitii speciale, la elev se va dezvolta o orientare tactild asupra claviaturii.

Formarea unei astfel de orientare — dezvoltarea reprezentrii vizuale a claviaturii pianistice incepe
in procesul executdrii gamelor si a exercitiilor. Elevul invata o gama - intr-o octava, non legato - si
apoi o canta cu diferite hasuri fara sa se uite la méini. Ochii sunt inchisi sau privirea este indreptata in
sus. Toatd atentia este indreptata spre sunetul emis si articularea lui.

Pentru inceput se selecteaza game comode in ceea ce priveste digitatia, totodata, insd, trebuie sd con-
tind si clape negre. Datorita grupdrii a cate doua si trei, clapele negre servesc pentru o orientare mai bund
a degetelor, atunci cand acestea sunt lipsite de sprijinul vizual. Astfel de cerinte intrunesc urmatoarele
game: E-dur, H-dur, A-dur, D-dur, mai tarziu se poate de trecut la c-moll, g-moll, fis-moll etc.
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Un rol similar il indeplinesc diferite exercitii executate intr-o pozitie. Ele sunt interpretate de la
diverse sunete, cu aceeasi digitatie, dar in diferite versiuni de articulare. Treptat va dispérea frica de a
ridica mainile mai sus de claviatura.

Atunci cand se trece la interpretarea dupa note, orientarea mainilor este facilitata de faptul ca pie-
sele interpretate sunt menfinute strict in aceeasi pozitie — atat mana dreapta cat si mana stanga. Trans-
punerea acestor piese va contribui la studierea diferitor portiuni ale claviaturii in diverse combinatii
ale clapelor albe si negre. Pentru a exclude tragerea cu ochiul - voluntara sau involuntara - a elevului,
profesorul va tine de asupra claviaturii o foaie de hértie sau un caiet de note.

Cu toate acestea, nu putem conta pe faptul ca verificarea vizuald a miscarilor mainilor si a degete-
lor poate fi complet eliminati, in special la interpretarea unor piese pline de misciri si sarituri mari. In
astfel de cazuri ne poate veni in ajutor pozitia rationald a corpului fata de instrument, datorita careia
in cAmpul de vedere al interpretului sa fie atat textul muzical cat si mainile pe claviatura. Interpretul
gaseste in mod empiric cel mai convenabil unghi vizual, alegand pentru sine o distanta acceptabila
intre textul muzical si ochi, precum si iniltimea scaunului. Insa pozitia in fata instrumentului nu re-
zolva toate problemele.

Este necesar de a crea conditii pentru asa-numita ,,acomodare” a vederii, gratie carora volumul
sdu creste foarte semnificativ. In acest scop, elevul va citi, in primul rand, numai textul care se afld in
partea de jos a paginii. Acest text (ultimele doud rdnduri) este in centrul atentiei, iar mainile si clavi-
atura (cu conditia pozitiei alese corecte) sunt in cAmpul vizual periferic, ceea ce inseamna ca, pentru
inceput, interpretul vede numai conturul vag al mainilor pe claviaturd. Apoi, in timpul exersarii, el
devine tot mai clar. Ulterior, aceastd claritate se va pastra si in timpul citirii notelor de la mijlocul pa-
ginii, apoi chiar si la primele randuri. Metoda descrisd poate fi utilizatd in procesul de instruire atat a
elevilor cét si a studentilor care nu pot citi liber textul muzical anume din cauza orientarii slabe.

Rapiditatea si exactitatea reactiei motorii fatd de textul interpretat depinde intr-o mare masura de
tehnica repartizérii degetelor, anume de capacitatea dezvoltata pand la automatizare — selectionarea
variantei optime a digitatiei.

Este bine cunoscut faptul ca cea mai confortabila digitatie nu poate fi considerata intotdeau-
na cea mai bund. Fezabilitatea artisticd este mai superioard decat fezabilitatea tehnica. Cu toate
acestea, digitatia ,artistica” se bazeaza pe unele reguli comune, pe formule-modele tipice. Pen-
tru citirea la prima vedere, cunoasterea acestor formule este de o importantd deosebita. Citirea
proastd la prima vedere este cauzatd adesea de faptul ca elevul nu stie cum sd repartizeze corect
degetele si canta cu o digitatie haoticd, negandita. L. Barenboim mentiona: , Digitatia tipicé a for-
mulelor pianistice de baza, precum: gamele, arpegiile, notele duble, trisonurile, ar trebui sd intre
in trupul si sangele elevului, in caz contrar, se va instala o anarhie completd. Digitatia acestor
formule de baza trebuie sd fie insusita de catre elev in mod profund, pentru ca degetele interpre-
tului, intalnind intr-o lucrare muzicala una sau alta formula tehnicd, instinctiv sd ocupe pozitia
necesard” [2, p. 95].

Dezvoltarea tehnicii sus mentionate este strans legata de formarea orientdrii tactile a méini-
lor. Exercitiile digitationale vor fi mai eficiente, daca acestea vor fi combinate cu lucrul asupra
insusirii prin ,,metoda oarba” a claviaturii. F. Breanskaia propune urmatoarele exemple de exer-
citii [3, p. 44]

1. Elevul interpreteaza diferite motive pe trei clape invecinate (mi-fa-sol, fa-sol-la, re-mi-fa etc.),
care sunt bazate pe anumite succesiuni ritmice si cu digitatie indicata de catre profesor.

Putem propune elevului sa aleaga formula ritmica de sine statator. Pe pupitru se pun fise, in
care sunt indicate formula ritmica si digitatia. Motivele vor fi interpretate de la orice sunet, cu
includerea obligatorie a clapelor negre, cu fiecare méana aparte, cu degetele 1,2,3 in toate combi-
natiile existente (exemplul nr. 1).
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Exemplul nr. 1
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Aceleasi exercitii vor fi interpretate insotite de cvinta, apoi dupa principiul antifonic si, in final, cu
ambele maini intr-o directie, i in directie opusa (exemplul nr. 2).
Exemplul nr. 2
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2. In urmitorul exercitiu numarul sunetelor din motiv este pastrat (3), insa diapazonul celulei me-
lodice se mireste pana la cvintd. In acest exercitiu se vor utiliza degetele neintrebuintate anterior — 4
si 5 (exemplul nr. 3).

Exemplul nr. 3
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3. Ulterior, motivele vor fi bazate pe 4 sunete in diapazonul cvintei, cu complicarea desenului ritmic.

4. Si, in sfarsit, motive bazate pe 5 sunete, cu desen ritmic compus de citre elev.

Exercitiile propuse de la bun inceput trebuie executate fara control vizual.

Exercitiile descrise mai sus sunt extrem de utile pentru educarea rapiditatii si exactitatii degetelor
fatd de notatia ritmicd si digitatie, pentru asimilarea succesiunilor de baza ale digitatiei in limitele unei
pozitii, pentru formarea unei orientdri stabile asupra claviaturii. Aceste exercitii nu trebuie executate
in mod formal. Ele se interpreteazd intr-un tempo energic, cu o dinamica contrastant, in special in
momentele antifonice i variat in ceea ce priveste articularea. Astfel de sarcini interpretativ-artistice
ajutd la concentrarea atentiei; exercitiile efectuandu-se in mod constient si expresiv, ceea ce va imbu-
ndtati semnificativ eficienta lor.
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Dupid ce elevul se va familiariza cu elementele de reprezentare grafica a inalfimii sonore, exercitiile
digitationale vor capata un aspect diferit. Aceleasi motive, interpretate anterior dupa scrierea graficd
a ritmului si a digitatiei, acum vor fi propuse elevului in forma unui text muzical complet. Indicatiile
grafice sunt anulate, pastrandu-se doar la primele sunete ale motivului. Astfel, se modificd forma sem-
nalului vizual, ce determind comportamentul degetelor. Programa motorie era stabilitd anterior prin
cifre, iar acum - prin notatia muzicald.

Scopul exercitiilor la etapa data este de a forma o reactie instantanee a degetelor fata de celula melodica
succintd, alcatuitd din trei-cinci sunete intr-o singurd pozitie. Ele se bazeaza pe urmatoarele principii:

1. Motivele se vor constitui nu numai pe baza modului major si minor, ci si pe diverse combinatii
de tonuri si semitonuri in mai multe variante modale.

2. Se va acorda o atentie egala dezvoltdrii ambelor maini. Primele exercitii sunt monofonice si se
vor interpreta cu fiecare mana aparte. In continuare vor fi utilizate urmitoarele forme facturale:

o omofonie;

o antifonie;

» douai voci in miscare paralela si opusa.

3. Desenul melodic se complica: de la succesiuni treptate spre cele cu salturi.

4. Totodata, se complica si sarcinile ce {in de dinamica si de articulare, inclusiv nuantari si hasuri
contrastante ce nu coincid in ambele maini.

Ulterior, se vor introduce exercitii care ies din cadrul unei singure pozitii. Pentru inceput schim-
barea pozitiei este efectuatd prin separarea pozitiilor. De exemplu:

B. Bartok. Microcosmos. nr.13

0 ‘ T | ,
i . T f | — f T ; ¥ | | _F—P—Q P | | ¥
ok |, te o ol, || ¢t loerf oo o2
D) o = < I \ ! ' |
1 L —
4____—-'—‘_
™~ ™~
rax T | i 11' -IP_ '1' i 77
il i  — I ¥ I T R | ¥
e R i
5 ! ' ' I [ 5
H —— . l
#’ ! ] 7z ¥ I ] i ] ¥ I f ] ! ] i T
e et 17 ¢ te o 1 L tee s |
o) [ I ~ het o - bl =
L \ L
__l_-_'—'_/
/—.\
S—
= ._'_./———--... } ~,
N "—Hi
y d— — J S i — = S i e . = 7
\ [

]
[ | | | I I
| I
Mai multe exercitii pot fi construite pe baza unor formule tipice studiilor. Aici schimbul pozitiilor

are loc gratie miscarii secventionale.
C. Czerny. Studiu

Allegro . s
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Ulterior, se interpreteazd succesiuni asemdnatoare cu game diatonice: incepand cu cele complete,
fara trepte omise (majore, minore, moduri ale muzicii populare), pand la succesiuni complexe, altera-
te, cu unele trepte omise.
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B. Bartok. Microcosmos. Exercitiul d din caietul I
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Toate exercitiile se vor interpreta obligatoriu pe note.

Abilitatea schimbului de pozitii poate fi formata si dezvoltata, de asemenea, pe baza arpegiilor
frante si arpegiilor lungi. In arpegii se intrebuinteaza trisonuri de diferite structuri: trisonuri majore,
minore, micsorate, marite, septacorduri de dominantd, de sensibild, micsorate etc.

Paralel cu exercitiile descrise mai sus, incepe formarea reactiei degetelor asupra complexelor ver-
ticale — intervale si trisonuri. Este important de a forma la elev urmétoarele deprinderi:

a) de identificare vizual-auditiva rapida a intervalului sau a trisonului, dupa desenul grafic in ori-
ce loc al portativului, inclusiv si pe liniile suplimentare, cu alte cuvinte dupa distanta relativa dintre
notele de constituire;

b) de reactie instantanee a degetelor asupra semnalului vizual-auditiv, pe baza formulelor elemen-
tare ale digitatiei. De exemplu, pentru a interpreta secunda, se folosesc degetele adiacente (invecinate),
pentru ter{d se interpreteaza peste un deget, pentru cvartd — peste doua degete, cvinta, sexta, septima
- cu degetele extreme.

O deosebita importantd are si ordinea insusirii intervalelor. Este bine de inceput cu intervalul de
tertd. Din punct de vedere vizual, auditiv si motoriu, acest interval este deja cunoscut elevului prin
expunerea melodica. In plus, terta are un desen grafic mai clar si usor de perceput, gratie conturului
simetric si diapazonului relativ mic. Urmatorul interval este cvinta, care a fost deja intalnita sub forma
armonica in acompaniamentul exercitiilor anterioare. Daca terta poate fi studiata in trei variante digi-
tationale:',, ?,, °_, apoi cvinta numai in una - '.. Urmeazd secunda (*,,%,,°,, *.), apoi cvarta (',, >,). Mai
tarziu se introduc sexta, septima si octava.

Pentru a consolida digitatia, putem recurge la o fisd sumar3, care ar putea fi alcatuita de cétre elev im-
preuna cu profesorul in timpul lectiei. Lucrul asupra fisei va sistematiza si va intdri deprinderile obtinute.
Fisa va arata in felul urmétor:

Tabelul 1
Simbolul grafic al intervalului Digitatia Degetele utilizate
Mana dreapta
2345

1234
Mana stanga

1234
2345

Mana dreapta

——

Degete adiacente (invecinate)

123
Mana stanga

123
345

Peste un deget
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Mana dreapta

45
12

Mana stanga

12
45

Mana dreapta

5
1

Mana stanga

1
5

Maéna dreapta

3
1

Mana stanga

1
5

Mana dreapta

5
1

Mana stangd

1
5

Mana dreapta

5
1

Mana stanga

1
5

Interpretand multiple intervale, in diferite variante, elevul insuseste usor si rapid legitatile expri-
mate in tabel.

Cu toate acestea, formulele de bazd nu trebuie invatate pana la automatizare. Este nevoie de a ex-
tinde variantele digitationale, pregitind gandirea si aparatul pianistic pentru solutionarea diverselor
situatii digitationale. In acest scop, se intocmeste o fisd noud compusi din acele intervale care pot fi

cantate cu alta digitatie. Digitatia nouad va fi utild in continuare si pentru interpretarea acordurilor.
Tabelul 2

Peste doud degete

Degetele extreme

Degetele extreme

Degetele extreme

Degetele extreme

| W | | o |

] : q Digitatia Digitatia
lul grafic al lul
Simbolul grafic al intervalului Ména stingi Wi it
123+1 345+2
12+11 45+32
% 45 32 12 11
1+11 >+43
5 43 1 11

Pentru inceput intervalele vor fi insusite cu fiecare ména aparte (exemplul nr. 4), apoi cu ambele
dupa principiul alternarii (exemplul nr. 5).
Exemplul nr. 4
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Exemplul nr. 5
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In astfel de exercitii pianistul se va confrunta cu ,verticala” pianistici alcatuitd din 4 voci intr-un
diapazon relativ larg. Este firesc de asteptat faptul ca elevul, pentru inceput, sa nu fie capabil sd captu-
reze si sa reproduca acea verticald ca un complex integru. De aceea, atentia lui trebuie directionata, in
primul rand, spre portativul de jos (ména stanga) al exercitiului, deoarece partitia mainii drepte este
cantatd involuntar.

Deprinderea de a citi complexele verticale de jos in sus va fi extrem de utild mai tarziu, atunci cand
verticalele vor deveni mai complicate.

Etapa urmatoare este insusirea deprinderilor digitationale legate de citirea acordurilor. Elevul va
studia pozitiile de baza ale acordurilor - trisonuri, septacorduri si rasturnarile lor - convingandu-se de
necesitatea aplicarii variantelor digitationale suplimentare pe care le-a invatat din tabelul cu intervale.

Pentru o mai buna insusire a digitatiei in acorduri se poate folosi urmatorul tabel:

Tabelul 3

Simbolul grafic . . Digitatia Digitatia
al acordului Denumirea acordului Mana stanga Maéna dreapta
1 1 5 4
Trison 3sau2 3 sau2
5 4 1 1
1 5
Sextacord 3 2
5
1 1 5 4
Cvartsextacord 3sau2 3 sau 2
4 1
1 5
Septacord : sau i ‘21 sat ;
5 5 1

Insd nu trebuie sa ne retinem indelungat asupra acestor structuri, deoarece, in scurt timp, se vor
introduce trisonuri micsorate si marite, septacorduri in rasturnari.

Astfel, putem concluziona ca citirea la prima vedere este una dintre cele mai scurte, mai promita-
toare cale care duce spre o dezvoltare muzicala generala a elevului. Abilitatea de a citi la prima vedere
constituie o baza esentiald pentru insusirea rapidd a materialului muzical si, astfel, elibereaza timp in
clasd pentru alte sarcini care duc la imbunatatirea interpretarii.
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HEKOTOPBIE METOAVMYECKUE ACIIEKTbI
BOKAJIBHOTI'O IbIXAHVA B IIPOOECCE ITPEITOJABAHMA OUCII-
IVIMHBI CO/IbHOE IIEHUE

UNELE ASPECTE METODICE ALE RESPIRATIEI VOCALE IN PROCESUL DE
PREDARE A DISCIPLINEI CANTO ACADEMIC

SOME METHODIC ASPECTS OF VOCAL RESPIRATION
WITHIN ACADEMIC SINGING TEACHING

LUDMILA AGA,

11.0. IOLIEHTa,
Axapemunsa Mysbikn, Teatpa u Vzo6pasurenbHbix VickyccTB

Hacmosuwas cmamovs npedcmasnsgem co60i pasmvluiieHUss AsMOopa 0 Memoou1eckux npobaemax 60KanvHozo ovixa-
HUs, mpakmosanHozo /Toomunoti Aea Kax 00UH U3 HAUbOee BANHBIX ITEMEHNO6 60KAbHOL mexHuku. OcHo6bL8asCy HA
6oeametiuiem coOCmeeHHOM ONbitne ONepHOL nesuybl U nedazoza, /1. Aea paccmampuseaem Hekomopbvle meopemuHecKue
MOMeHMbL onepHoeo Ovixanus. Ilomumo smoeo, asmop npednazaem HeKOMopule nosesHvle yNPpajHeHUs, umerouiue uenvio
passumue 60KanbHO20 0bIXaHUA. B cmamve 06vedunsa0mcs 0anHble PUUonoul, Mmeopun U UCHopUuL 60KaAIbHO20 UCHOT-
HUMeNbCMBa, 60KANLHOL MemoOuKy. VImes npuknaoHoti Xapaxmep, Cramvs Mosxiem Obib none3Ha npenooasamenim 60-
KAna cpeOHUX U 6bICUAUX MY3bIKATIbHBIX Y4eOHbIX 3a6e0eHUT, A MaKdice CryO0eHmam Kageopuvl CONbHO20 NEHUSL.

Kniouesvie cnosa: 60xan, 60KanvHAs mexHuKd, ObiXaHue, ynpajcHeHue

Acest articol prezintd reflectiile autoarei asupra problemelor metodice ce tin de respiratia vocald fiind tratatd de Ludmila
Aga ca un element esential al tehnicii vocale. Bazdndu-se pe bogata experientd proprie — ca solistd de operd si pedagog vocal,
autoarea face trecere in revistd a unor baze teoretice, care trateazd problema vizatd. In afard de aceasta, L. Aga ne propune si
niste exercitii utile pentru dezvoltarea aptitudinilor de respiratie vocala. Articolul imbind datele parvenite din fiziologie, istoria
si teoria artei interpretative, metodica preddrii disciplinei canto. Avind un caracter aplicativ, lucrarea prezentatd poate fi folositd
atat de profesori de canto din institutiile medii si superioare cu profil muzical, cdt si de studenti de la catedra Canto academic.
Cuvinte-cheie: canto, tehnicd vocald, respiratie, exercitiu

This article presents the author s reflections on the methodical problems of vocal respiration treated by Ludmila Aga as
one of the essential elements of vocal technique. Based on her own rich experience as opera soloist and vocal teacher, the author
reviews some theoretical principles which treat this problem. Besides, L. Aga proposes some helpful exercises for developing
vocal respiration abilities. The article combines data from physiology, history and the theory of performing arts, methods of
singing. Having an applied character, this work might be helpful for the singing teachers from the colleges and higher instituti-
ons of music profile, as well as for the students of the Academic Singing Department.

Keywords: singing, vocal technique, respiration, exercise

AxafieMnyeckoe IeH)e OCHOBAHO Ha OIIpefie/IeHHBbIX KPUTEPX, BBIPAaOOTaHHBIX NMpodeccro-
HaJIbHOV MY3bIKa/IbHOJ KYJIbTYPOJi B P€3y/IbTaTe MHOTOBEKOBOI MCTOPUI PA3BUTHA OIIEPHOTO >KaH-
pa. OnepHO-KaMepHOe UCIIOTHUTE/IbCTBO ONMPAETC, IPeX/ie BCETO, HA POBHbIN 110 3BY4aHNIO BECh
[MaTIa30H TO/I0CA, OXBATHIBAMOIUIT He MeHee IBYX OoKTaB. OT ronoca TpeOyloTcsa Takye KayecTBa,
KaK II0JIETHOCTD, 00beM 1 cuta. [IpyruM BayKHBIM TpeOoBaHMeM K aKaieMIYeCKOMY BOKaTy sIBJISIeT-
cs1 ocobast BOKa/IbHasl O3NS U 3BYKOM3BJIeUeHe, OCHOBAaHHbIE Ha 0COOOM IeBYECKOM JIbIXaHUM,
IIOCTAaHOBKE M Pa3BUTUIO KOTOPOTO IEBLbI YAENAIT CEPbe3HOE BHUMaHMeE. B mpolecce oBnagenns
OCHOBaMM aKaJleMIUeCKOT0 TIeHN pa3BUBaeTCs CIIA 3BYKa, oboramaercss TeMOp Tomoca, yBenndn-
BaeTcA ero IMAINA30H. 3aJI0T ycIeXa COCTOUT B CICTEMATUYEeCKUX VM IPaBU/IbHBIX 3aHATHAX BOKAJIOM.

Kak 13BecTHO, B MCTOPUY OIEPHOTO VICKYCCTBA CTIOKIIOCh HECKOJIBKO IIKO/I OOYYeHNA BOKAIY.
IlepBoe MecTO B MMpe 110 ITpaBy 3aHMMAET UTA/IbAHCKaA LIKOJIA IIEH), B TO BpeMs, KaK pyccKas IIKO-
J1a TIeHVIsI TIOSIBMJIUCD To3Ke, B XIX cronervn. VtanbsaHckoe bel canto 0CHOBaHO Ha MHCTPYMEHTAIb-
HOM BJIafIeHIN TOJIOCOM, 0OOTaIlleHHOM KpacuBBIMM 00epTOHaMI 11 00/1aatolieM 6e3yIpedHoll poB-
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HOCTBIO PerucTpoB. VITanbsiHCKasl LIKOJIA MTeHNs 6a3upyeTcsl Ha eCTECTBEHHOCTY TIeHMA U CIIOCOOHO
«3aCTPaxoBaTb» MUCIOTHUTEIIA OT TaKMX HEIMPUATHBIX MOMEHTOB, KaK CPbIB U IOTeps ronoca. braro-
iapsi TOf0OHOIT TeXHYKe MeHNs TOI0C 00oraIaeTcss 00epTOHAMI U JO CTAPOCTY OCTACTCS MOJIOZBIM.

BceM neB1aM M3BECTHO M3PEYEHNE: «IIEHNE — ITO JbIXaHNeE», [IOITOMY [AbIXaHME AB/AECTCA OHUM
"3 IJIaBHBIX TEXHMYECKNX IIPMEMOB BOKa/JIbHOV TEXHVMKM ¥ OFHOM M3 IIABHBIX 33/jad Ha Ha4a/IbHOM
sTane o0ydeHus nenuio. O6paTUMCs K BOIIPOCAM BOKA/IbHOI TEXHUKN U, IPEXJe BCETO, K TAKOMY
ee 9JIEeMEHTY, KaK IleBuecKoe abixaHue. Kak muimeT B cBoelt pabote «VI3 McTOpuu BOKaJIbHOTO MICKYC-
ctBa» M. JIbBOB, «BOKa/JIbHasl TEXHMKA €CTh COBOKYIHOCTb BCEX XY/I0>KECTBEHHO-BBIPA3UTENbHbIX
CpefCcTB rojioca mesIa» [1, c. 15]. Baxkroe MecTo B Hell OTBOAUTCA AbIXaHNIO. Kak yTBepKAIoT pax-
TUKY BOKAJIa, «IIPU IIEHNY TOJIOCOBBIE CBA3KY CMBIKAIOTCS Y BUOPUPYIOT B TOKE BO3JYXa, IOITOMY
IeBYeCKOe JIbIXaHyVie UTPaeT IepBOCTENEHHYIO POIb B TOI0CO00pazoBanmm» (2, c. 44]. Ilasen lapHo,
npogeccop Akagemun Hayk I. bopio TOBOpWI: «13 BCeX TUIOB JBIXaHNA JIVIIb OAVH MOXKET OBbITH
PEKOMEeHIyeMbIM KaK >KeHIUHAM, TaK ¥ MY>KUMHAM — 9TO AuadparMaTieckoe gbIxaHue» [3, c. 6].
3HaMeHNTBIT yunTensb nenns [lopnopa, sxusmmuit 8 XVIII Beke, y4na cBOMX y4eHNKOB fAuadparma-
TUYECKOMY JIBIXaHUIO, IIOCKOJIBKY 3TO IJTyOOKOe JIbIXaHye JaHO HaM IIPUPOOIL ( a IeHme — ToXe Ipu-
pOZHBIN mpouecc). [InadparMaTiaecknii TUI OBIXaHNA MOXXHO IIOYYyBCTBOBATb JIeXa, a TAKXKe Ha
«IeTAX, TaK KaK JIeTV OT POXKAEHNA [AbIIIAT IPaBIIbHO» [3, c. 6].

ITo Bompocy ob6pa3oBaHMsl U IIPaBUIBHOTO YIIPABIEHNUs [bIXaH/EM BBICKA3bIBAJICSA Y PYCCKMIT
neBel ¥ KOMIIO3UTOp nepBoii nonosnHbl XIX Bexa ViBaH Pynunu, KOTOPBIIL, B CBOIO OYEPEND, YIN/ICA
y IIPOC/IaBJIEHHOTO UTaNbsiHCKOro nesna I1. Myckertn. «Ba>kHO€e MCKYCCTBO B IIEHNUM, — YTBEPXK/all
OH, — €CTb 3HaHUe, KOIZIa 11 B KaKOJl Mepe BJIbIXaTb BO3JYX M KaKUM 00pa3oM X03sIHNYATh €ro 3aIa-
COM, YTOOBI He pacTPaTUThb IpeXAeBpeMeHHO U HekcTaTn. Huuro Tak He Hapymaet apdexTa n He
yToMiisieT 6oriee IeBIa, KaK BAbIXaHNe IIOCPeay HEOKOHYEHHO (ppaspl; a HeyMeHbe PacIoPAAUTbCS
3aI1acoM BO3[yXa Je/laeT ero HeCIIOCOOHBIM K O/IeCTAIIMM ITaccakaM U MPOTSHKEHNIO M SHepreTide-
CKOMY ycwIeHnIo 3(ppekTrBHON (prHANMBHON HOThI» (1, C. 72].

Ba)XxHO IpaBMIbPHO HAyYNTHCA NEBYECKOMY JbIXaHUIO, €T0 HYKHO YMETh KOHTPO/IMPOBATh, 0CO-
OeHHO Ha cTajuu oOydeHus, B JajbHENIIeM 9TO OyheT MPOUCXOAUTb aBToMaTndecky. Heobxonu-
MO usberaTb TMIIHEro Hepebopa BO3ayXa U BCerga MOMHUTD 00 omope abixanusa. Hecmotps Ha To,
4TO 3a00P ABIXaHNUA MOXKET OT/INYATHCS B 3aBYCUMOCTH OT XapaKTepa IPON3BefeHMs, OfHO IPaBu-
JIO OCTAeTCsI HEM3MEHHBIM — OHO JO/DKHO OBITH ITTyOOKVM, KOT/Ja BO3/[YXOM HAIIOTTHSIOTCSA Y JIETKUE,
u guadparma, 1 OprouHas nonocts. Hampumep, ecrmu peds uzieT 06 MCIIONMHEHNN IMPUYECKOTO IIPO-
U3BeJIeHN, IbIXaHVie Haflo OpaTh ITyOOKO ¥ CIIOKOIHO, B paMaTHYeCKIX >Ke IIPOV3BeIeHMX JIbIXa-
HJe, HAIIPOTUB, OepeTCst OYeHb aKTUBHO, ObICTPO. [IJ1s1 ICIIONMHEHN s KOTIOPATYPHBIX IIPOM3BeEeHNIL,
OCHOBaHHBIX Ha MEJ/IKOJI TeXHIUKe B OBICTPOM TeMIIe, IbIXaHye OyeT JPYyIUM — MeHee ITTyOOKVM, CKO-
pee IpygHbIM, HO He KITIOYMYHBIM.

KoHTponb Hajl MpoLeccoM /IbIXaHUA HEOTHENMM OT MY3bIKaJIbHOTO MbILIIeHNUA. Tak, MpaKTUKu
BOKa/Ia OTMEYAIOT: «...MbIC/Ib O IbIXaHNN Iiepef Gpa3oli JO/DKHA POXKAAThCS BMECTE C MBIC/IBIO O 3BY-
ke. Torga oHO GepeTcst caMONIPON3BOIBHO, €CTECTBEHHO, 1 B IIEHNY CBOOOJTHO BBITEKAET, IIO/fHIMA-
sICh U «3aXBaThbIBasl» TOJIOBHOI pe3oHaTop» (2, ¢. 78]. I TOro YTOObI IPaBUIBHO HAYYUTHCS II€Th
(1 mpIATDH), MAJIO IPOCTO TEOPETMYECKN 3HATD, KaK 3TO MIe/IAeTCA: HY>KHBI KaXK/[OJHEBHbIE TPEHN-
POBKI. 3aHMMATbCSA TPEHMHIOM PEKOMEH/YeTCs He paHbllle, YeM 4epes3 2 Jaca IOC/Ie efibl, TaK KaK B
TaKUX C/Ty4asX ITOJTHBI XKeTyJOK JaBUT Ha Auadparmy, YTO MOXeT BBI3BAaTh JUCKOMGOPT (pPBOTY).
Ha mycToit xenygok TakKe IIeTh HeXKeaTeIbHO, T. K. 13-3a IaBJIeHN: Ha iuadparMy Ha4HaeT BbIpa-
0aTBIBaThCs XKEMYOYHBII COK, B CBOI0 OYepe/ib, HAUMHAIOLIVII pasdbefaThb IycToll Xenynok. He Bia-
NEOIINII TIEBYECKMM JIBIXaHMEM 4Y€TOBEK IIPY IIEHNMM VCIIONb3YeT TONbKO CBA3KY, M3/IMIIHE UX Ha-
IpsAraeT, 0COOEHHO B MOMEHT YCI/IEHN 3BYKa, YTO MOXKET IIPUBECTI K IIOTepe roIoca.

IIpy mpaBM/IBHOM IIE€BYECKOM [bIXaHUM VCIIO/Ib3YIOTCS BCE PE3€PBbI HALETO OPraHM3Ma, YTO
CIIOCOOCTBYeT PasBUTUIO TOIOCA, IIPY ITOMOIIM ABIXaHNUA CO3[AeTCs INACTUYHAS MTOAePXKKa 3BYyKa.
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[TpaBuibHOE ABIXaHNUE — 3TO IbIXaHNE, KOTOPOe UJeT BMeCTe CO 3BYKOM K pe30HaTOpy. 3HaMeHUTbIe
UTAJIbsTHCKJIE TI€BIbI TOBOPWJIN, YTO IepeOOop AbIXaHMs OTATOIaeT NeBlia. Hy>KHO MHTYUTHBHO Hail-
T TIpefielT B3ATOro Bo3yxa. Ero He O/KHO OBITH He 6O/IbIIe ¥ He MEHbIIIe, YTO IOMOTAeT IIeBILY Jbl-
IIaTh JIETKO U CIIOKOJHO. IIpaBubHOE AbIXaHMe — 9TO MPABWIbHBIN M KpacuBblil 3BYK. HampsokeH-
HOe JIbIXaHle — 3TO HaIPsDKEHHOe COCTOSHNE NIeBLIa, YTO €CTeCTBEHHO OTPaXKaeTcs Ha 3BYKe, KOTO-
PBbIil 3BYYNUT JKECTKO.

ITeBueckoe fbIXaHME HEPENKO CPAaBHUBAETCSA CO CMBIYKOM, KOTOPBINI IJIABHO ABUTAETCS IO CTPY-
HaM, BbI3bIBasl X Ko/ebaHe 1 3By4aHye. TakKe ipIXxaHe ITeBIla «CTPYUTCsI» T10 CBSI3KaM, BBI3bIBasI
ux KonebaHye u 3Bydanue. Ho npu sToMm, ecnu neBel; He IIPOYYBCTBYET SMOLIMH, €T0 3BYK Oy/ieT Bs-
JIBIM, ITYCTBIM ¥ HEMHTEPeCHBIM. VIMEHHO MCKYCCTBO OIIEPTOTO ABIXaHNA OT/INYAeT IPO(deCcCUOHAb-
HOTO IeBIja oT mobuTess. Onopa AbIXxaHMs 06s13aTebHA HA BCEM AMana3oHe TO0Ca, B KAHTU/IEHE 1
B peuNTaTUBAX, Ha forte v Ha piano. OTCYTCTBUE OIOPBI 3BYKa I/IAYeBHO CKa3bIBaeTCs Ha podeccu-
OHA/IbHBIX KauecTBaxX NeBla. BIox 1 BbIJOX Yy NeBLIa BCerfa OCMbICTIEHHBIN U CBA3aH C XyJL0XKeCTBEH-
HBIM UCIIOJTHUTETbCTBOM.

C npaBUIbHBIM I1€BYECKIM JIbIXaHIEM, T. €. C OIIOPOII IbIXaHM s, TECHO CBSA3aH TAaKOJl aCIeKT BO-
KaJIbHOTO VICIIO/THEHM, KaK YMCTOTa MHTOHMPOBaHMA. MHOrMe MIOAY C/IbIIIAT XOPOIIO, HO He MO-
TyT BOCIPOU3BECTU TO, YTO C/IBIIIAT, IOTOMY 4YTO TOJIOC MIX «HE CIYIIAETCA», B pe3y/IbTaTe 4ero 3By-
quT panburb. YTOOBI IeTh YMCTO — HYXKHO He TONTBKO MPABUIBHO JIBIIIATh, HO Y PasBUBAaTb KOOPAU-
HAIMIO CTyXa Y TO/I0CA, M30aB/IATHCS OT FOJIOCOBBIX 3)KMMOB, ITeTh POBHBIM 3BYKOM Ha BCeM Jiuara-
30He (T. €. B OJJHOJ ITO3MLIIA).

B nenuy Ba>keH He TOJIbKO IPABWIbHBIN BOX, HO ¥l KOHTPONIMPYEMbIil ¥ peryIMpPyeMblil BbIJOX,
0COOEHHO KOIZIa HY>KHO IeTb Ha legato. BbIOX OMKeH OBITh €CTeCTBEHHBIM, IPOLO/DKUTENBHBIM 1
IVTaBHBIM. BO31yX He OTHaeTCs Ha MEepBBIX 3BYKaX, a paclpefenseTcs Ha BCIO MY3BbIKaIbHYIO dpa-
3y. PacxopoBaHue gpIXxaHMA — 3TO MAacTepCTBO BJaJieHNA NeBYeCKMM BbigoxoM. Haumnaromue mnes-
116 OOBIYHO HAOMPAIOT OYeHb MHOT'O BO3/IyXa U PACXOAYIOT €ro Cpasy e, Ha IepBbIX 3ByKax. [Ioaro-
MY BaXXHO CHCTeMaTU4YeCK) TPEHUPOBATh AbIXaHMe U KOHTPOIMPOBATh Pacxof] Bo3ayxa. [l cosep-
IIEHCTBOBAHYA BBIZIOXa BOKAJ/IbHbIE YIIPXHEHVS JO/DKHBI OBITh IPOCTBHIMM U BBIIIOTHATHCS B CIIO-
KOJTHOM TeMIIe, POBHBIM IO CHJIe 3BYKOM.

HauyHaromum neBuam nydiie 6paTh AbIXaH)Me OTHOBPEMEHHO ¥ PTOM, ¥ HOCOM: 9TO CIIOCO0-
CTBYeT JIy4lLIeMy PaCKpPBbITIIO TOPTaHMU (KpOMe TOTO, 3TOT BIJ, AbIXaHNA — MeHee IyMHbIi). OT yme-
HIA pacxofioBaTh JbIXaHMeE 3aBUCUT He TOIBKO KpacoTa 3ByKa, HO M JNOATOBEYHOCTb ronoca. Hamo
YCBOUTBD IIPABIJIO — He IlepeOupaTh BO3yXa Py BIOXE M He «BBDKMMATD» €ro Ipu Bbijoxe. CaM BOX
BCeT/la HY)KHO JlefIaTh He B IIOC/TIeJHNII MOMEHT, a 4yThb paHblile. Hy)KHO TpeHMpoBaTh U MeBYECKNUIt
BBIZIOX, YTOOBI CIenaTh Gppasy KpacuBoOii U He POONUTD ee YaCThIMU BIOXaMU, YTO IIPUBOAUT K IIOTe-
pe KaHTU/IeHBI.

TonocoBas GpyHKIMA YesIOBEKa CBA3aHA C IbIXaHMeM. B meHuu npu poHaum OHO CKOOPAMHNIPO-
BAHO ¢ pabOTOII FOIOCOBBIX CBA3OK. [IpIXaHMe OOBIYHO OepeTcs B Iaysax MM JKe TaM, IJje OHO He
IPOTUBOPEYNUT MY3bIKa/IbHOMY ¥ pe4eBOMY TEKCTY. Y TOM/IEHHOE U HeIIPaBUIbHOE IbIXaHI€e BbI3bl-
BaeT (aJIblllb U APOXKaHME 3ByKa, IOITOMY BaXKHO HAyYUThCs «COpAchIBaTh» B I1ay3aX HaKONVBIIee-
Cs1 HaNIpsDKEHMe, CHUMAaTh YTOMJICHNE Y BO3OOHOBJIATh aKTUBHOE U ITOJTHOLIEHHOE JIbIXaHIIe.

TpennpoBaTh pIXxaHVe MOXKHO B Pa3/IYHBIX IOTOXKEHUAX: CTOSL, JIeXa, CUASL, IIPY XOfibbe, ycTa-
HOBVB CBOJI PUTM JIbIXaHNs, T. €. BAOXA U BBIJJOXA, YTO YKPeIUIAeT AbIXaTe/IbHble MBIIIIbI M YBEJIN-
4yBaeT 00'beM BIBIXaEMOTO BO3JyXa, T. €. eMKOCTH JIeTKMX. MHorne mpodeccuoHanibHbIe MeBIbl 1
Hefarory peKOMeHAYIOT HaulHAaThb TPEHUPOBKY AbIXaHUA C aKTMBHOTO Bbijoxa. Ilocie akTuMBHOTO
BBIZIOX4, TI0KA He MOSIBUTCS >KeJIaHMe BJI0Xa, HY>)KHO NMPMOTKPBITh POT U OECIIyMHO B3STb bIXaHIUE,
3aIIO/HAA JIeTKue, fuadparmy u OprolHyIo m010ocTb. CBOMM CTYHEHTaM 51 PEKOMEHJYI0 OBICTPO U
I1y6OKO BJBIXATh ¥ MEJICHHO BBIIBIXAaTh, IOCTEIIEHHO YBE/IMYMBas BpeMs BbIOXa: HAIIPUMep IIpU
xob0e, HO VICKTIOUMTEIBHO B TeIIOe BpeMs rofja, YT00 He 3aCTYAUTb TOpJIo.
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[TpokoHTpOMMpOBaTh paboTy AMadparMbl MOXKHO CTIEAYIOIIMM YIIPAXKHEHMEM: JIeXKa TTOJIOKUTD
PYKY Ha >KMBOT: IIpY IITyOOKOM BJIOX€ >KMBOT JO/DKEH HMOJHUMAaThCsA. Hy)XHO mporryckaTh BO3AYX
CKBO3b 3yObI Ha 3BYK «C-C-C», B KOHIIe BbIJJOXa IOfKATh )XMBOT U C CUJIOJ BBITOJIKHYTb OCTATKI BO3-
nyxa. [Ipy HOBOM BJiOXe KMBOT KaK OBl OTTAJIKMBAeT PyKy U yBenuduBaercs. [Ipu aTom pebpa pac-
XOJATCSA B CTOPOHBL, @ )KMBOT BIlepeli. ITOT HaBbIK OCBAMBAETCs B IIPOLjecCe TPEHNPOBOK, BIIOCTIE] -
CTBIY BO3JYX caM OyfeT paBUIbHO HAOMPAThC.

[Ipyroe ympaxxHeHue: CTOsI, TIOJIOKUTb PYKHU Ha peOpa cOOKY, IaabllaMyl K LIeHTPY TPYAMN, U I/Iy-
00KO BIOXHYTb XMBOTOM, IIJIeYM He ITOAHMMATh. Hy>KHO IT0OYyBCTBOBATD, KaK PacXOfATCs pebpa 1of
HAaIlOpOM BO3/[yXa, a IIpYU BBIKOXe pedpa omaflaloT. TN YIpa>KHEHMsI JOCTAaTOYHO IPOCTHI, HO XOPO-
IO pa3pabaThIBAIOT U TPEHUPYIOT MBIIIIIBI [/ IOCTAHOBKY IPO(eCCHOHANTBHOTO AbIXaHNA. 3aHM-
MasiChb TPEHUPOBKOII IbIXaHMsI HY)KHO BCerfia IIOMHUTb, YTOO He MOAHMMAIVICD IIICYN.

Eme ogHO ynpa)XHeHMe COCTOUT B TOM, YTOOBI aKTIBHO PTOM B3STb IbIXaHME, A BBIbIXAA, IIPO-
M3HOCUTB CJIOT: HAIIPUMeD, «fIa-Ja-aa». BbIIOX [O/KeH OBITh IUTABHBIM U CBOOOTHBIM.

Crenyrolee yrpakHeHMe O49€Hb MOJIE3HO Iiepef, HadaioM NeHusA. OHO KOHLEHTpUPYyeT BHUMaHNeE U
aKTYBM3UPYeT IeBYECKIII ¥ AbIXaTe/TbHBbI arapar. O4eHb OICTPO U ITTyOOKO (B >KMBOT) B3SATD [bIXaHIE
HOCOM. BbIIbIXaTh pe3ko yepes poT. JIexxa Ha CIvHe, TOIOKUTD OFHY PYKY Ha XXMBOT, IPYTYIO Ha pebpa,
B3ATb ITyOOKOe JibIXaHe. Jlerkyie HaloMHWINCD BO3YXOM, pedpa pasaBUHY/IVCh B CTOPOHY SKMBOT IIOI-
HsIca HaBepx. Ha MenyieHHOM BbIjOXe cunTarth «1, 2, 3, 4, 5» n T. 1. CueT BecTu HETOPOIUIMBO, IIPOTIK-
HO. «BpDKMMaTb» 10 KOHIIa BO3/IyX He HY>KHO, BIOX JJO/DKEH OBITD ITO/THBIM, a BBIIOX — IVTABHBIM. YTOOBI
JTydllle IOHSATD CYThb TOTO YIIPAXKHEHVsI, MOXKHO IIPEfICTaBUTD cele, YTO HY)KHO 3a7yTh CBEUY, MeJJIEHHO
U ITTyOOKO BOXHYTb U TAK)XKe MEJICHHO C HAIIOPOM JyTb Ha CBeuy. Bo31yxX HO/mKeH BBIXOUITD ITOCTEIIeH-
HO ¥ IVTaBHO. TaKo1 >ke BBIIOX O/DKEH OBITD U B IIeHNI. DTO YIPasKHEHVIE XOPOLIO TPEHNPYeT AbIXaTe/Tb-
HBIJ1 IIpOLiecc B IeHVy. Bo BpeMst BBIIO/THEHNS YIIP>KHEHMII CTOSTD HY)KHO YJOOHO, 9yBCTBYS XOPOLIYIO
OIIOPY B HOTaX, KOPITYC IIPAMOIL, I/IEYM Pa3BEPHYTHI U He IMTOJHMMAIOTCA.

[l meHns He HY)KHO HabMpaTh CIMIIKOM MHOTO BO31YXa, T. K. B TAKOM C/Ty4ae BOSHMKAET >Kela-
HIIe Cpa3y >ke M30aBUThCs OT JIMIIHEro oObeMa Boszyxa. [Tonbop o6bema Bosfyxa MaeT MOCTEIIEHHO
OIIBITHBIM ITyTeM. MBI 3HaeM, 4TO Iepe6op BO3AyXa «OTATOLAET IIeBLIa», IO3TOMY, €C/IU B3ATh MEHbIIIe
BO3/yXa, y>Ke He BO3HVKHET XKe/IaHMs CPOYHO OT Hero M306aBUTHCS U BBITYCTUTD. Hy)XHO IyMats, 4To ¢
HVIM Jenath fanblie? Korga Habpaics BO3AYX, XKMBOT HAIIPATCS — 9TO O3HAYAET, YTO MBIIIIIBI IPYIIUINA
B ToHYyC. Hazo mompo6oBaTh 3amep)kaThb AbIXaHE TAKUM 00pa3oM, YTOOBI IIOUYBCTBOBATD 9T MBIIIIIbI
B «TOHYCE€» B MOMEHT 3aflep>KKu Jibixanus. [locne sajep>Kkn Bo3[jyXa, IOYyBCTBOBAaB TOHYC BHYTPEH-
HUX MBIIIL, He Pacciabiisisich, MOXKHO MOMPOOOBATh YTO-TO CKA3aTh, HO BHE3AITHO OCTAHOBUTHCS Ha
HOJTYC/IOBe, KaK OyZITO BaM He Ja/ IOrOBOPUTD. Terepb mpoaHanmmsupyem, 4to npousouno? [lepsoe —
BIIOX. Bropoe — 3aep>xka fpixaHus 6e3 paccimabnenus. TpeTbe — COMKHY/IVCH CBSI3KM, BO3[IyX KaK Oy/i-
TO JABUT Ha CBA3KI. Terepb MO>KHO Pacc/abUThCA U BBIOXHYTh. O0s13aTeIbHO HAl0 3aIOMHNUTD ITOPSI-
TIOK JIeICTBMII M IIOBTOPUTD 3TO HECKOJIBKO pa3. ITO yIpa)KHEHME JAaeT YyBCTBO ONOPHI 3BYKa.

VITanbsaHcKmit KOMIIO3UTOP ¥ BOoKanbHbI negaror [I.Manunau (1714-1800) Tak TOBOPUT O JIBIXaHUM:
«Heo6xonmmo crapaTbcsi IproOpecTyt ITyTeM 3aHATNN MICKYCCTBO SKOHOMMUTD U JIETKO HaOMpPaTh [ibIXaHNe,
160 6e3 3TOro CpefcTBa, 6e3yCTIOBHO, HEBO3MOXKHO MCIIOTHATD KaKyIo 00 Konoparypy. Ilenne 6ynet tem
KpacuBee, 4eM MeHee OyyieT IepepbIBaeMo PV AbIXaHWM, KOTOPOE JO/DKHO OBITh YIIPAB/IsIeMO Y copa3Mep-
HO C TOYHOI! ¥ IVTAaBHO IIOCTETIEHHOCTBIO IIePeX0fia OT OIHOI HOTHI K ApyToit» 1, c. 118].
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INITIEREA STUDENTULUI-DIRIJOR
IN BAZELE TEHNICII DIRIJORALE (PRIMII PASI SI
IMPORTANTA LOR IN FORMAREA TEHNICII DIRIJORALE)

INITTIATING THE STUDENT CONDUCTOR INTO THE BASICS
OF THE CONDUCTING TECHNIQUE (THE FIRST STEPS AND THEIR
IMPORTANCE IN DETERMINING THE CONDUCTING TECHNIQUE)

LUMINITA GUTANU STOIAN,

lector universitar, doctor,
Universitatea Spiru Haret, Bucuresti, Romania

Primii pasi in tehnica dirijatului semnifica Gimnastica pretactald ce presupune pregdtirea si formarea aparatului dirijo-
ral. In consecintd, existd mai multe tipuri de exercitii, precum cele de eliberare a bratelor, cele de relaxare a muschilor, dar si
cele pentru formarea gestului dirijoral si perfectionarea lui. Acest studiu nu detine doar enumerarea tipurilor de exercitii, este
un studiu ce evocd toate posibilele probleme in formarea aparatului dirijoral, modalitdtile de rezolvare a acestora si argumen-
tarea necesitdtii fiecdrui tip de exercitiu.

Cuvinte-cheie: gimnastica pretactald, dirijat coral, aparatul dirijoral, tehnica dirijorald

The first steps of the conducting technique mean-Conducting warm-ups which entail the preparation and shaping of the
conducting apparatus. Consequently, there are several types of exercises, such as releasing the arms, relaxing the muscles, but
also those that help shape and perfect the conducting gesture. This study comprises not only an enumeration of the types of
exercises, but it also displays all the potential problems one may encounter in the formation of the conducting apparatus and
the methods of solving them. It also explains the need for every type of exercise.

Keywords: conducting warm-ups, choral conducting, conducting apparatus, conducting technique

“Tehnica dirijorala este un instrument ce va fi folosit in scopul relatdrii conceptului mental inter-
pretativ si in conducerea instrumentului muzical (corul)” [1, p. 77]. Gimnastica pretactala presupune
pregitirea si formarea aparatului dirijoral. Exista doua tipuri de exercitii:

« exercitii de eliberarea bratelor si de relaxarea muschilor;

o exercitii pentru formarea gestului dirijoral si perfectionarea lui.

 Cuajutorul gimnasticii pretactale studentul-dirijor isi formeazd primele deprinderi dirijorale:

o fisielibereaza bratele;

o isi relaxeazd muschii;

o capata deprinderea de corelare a mainilor;

« isi formeazd exactitatea pulsatiei metrice si a impulsurilor;

o isi fixeaza nivelul planului mediu dirijoral.

Toate exercitiile vor fi secondate vocal, prin enumerarea tuturor timpilor din cadrul masurii in
caracterul si modul de atac propus. In aceasti ecuatie vocea dirijorului=corul, iar mainile=dirijorul.

Mainile = Dirijorul « » Vocea dirijorului = Corul

\‘ Pulsatia interioara ‘/

Dirjorul - Intentia « » Corul — Rezultatul intentiei
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Acest binom utilizat in exercitii si in lucrul individual este foarte util pentru dezvoltarea pulsatiei
interioare a studentului-dirijor, mentinerea pulsatiei pe parcursul intregii lucrari, precum si la corela-
rea gesticii dirijorului cu intentiile sale, lucru care mai tarziu va facilita dialogul gestual al dirijorului
cu corul. Iar, ,,rolul dirijorului este sa formeze instrumentul coral si sa-1 ridice la un nivel cat mai inalt,
folosindu-se de arsenalul de mijloace de expresie insusit prin tehnica” [2, p. 22].

Inainte de expunerea setului de exercitii, vom enumera partile componente ale mainii:

o palma;

« poignet-ul (din limba franceza semnificd incheietura mainii);

 antebraful-partea mainii de la poignet pana la cot;

o Dbratul-partea de la cot pana la umar.

L. Exercitii pentru eliberarea bratelor si de relaxare a muschilor:

Exercitiul nr. 1

Incepe exercitiul stand cu picioarele depirtate la nivelul umerilor, bratele vor fi in jos atarnand firesc
pe langd corp. Din aceastd pozitie vom executa miscari circulare cu umerii, la inceput in spate, apoi in fata.

Exercitiul nr. 2

Revenind in pozitia initiald a méinilor vom efectua miscari circulare cu ambele brate, alternandu-
le, vom incepe cu ména dreaptd, apoi cu cea stanga.

Exercitiul nr. 3

Cu bratele extinse lateral, flexate in articulatia cotului vom executa misciri circulare (de la cot) cu
ambele maini spre exterior, apoi in interior.

Exercitiul nr. 4

Cu bratele aproape de corp, flexate in articulatia cotului vom executa miscari circulare din poig-
net, cu ambele maini spre exterior, apoi in interior.

Exercitiul nr. 5

Din pozitia initiald ridicdm bratele la nivelul osului stern cu poignet-ul suspendat. Se va sta in
aceastd pozitie cateva secunde dupd care se vor lasa bratele in jos in cadere liberd (dupa cadere se vor
lasa céteva secunde sa se balanseze in virtutea inertiei).

Exercitiul nr. 6

Din pozitia initiald ridicam bratele cat de sus putem cu poignet-ul suspendat. Se va sta in aceastd
pozitie cateva secunde dupa care se vor lasa bratele in jos in cddere libera (dupd cadere se vor lasa cé-
teva secunde sd se balanseze in virtutea inertiei).

I1. Exercitii pentru formarea gestului dirijoral:

Vom incepe prin realizarea gestuald a impulsului:

Exercitiul nr. 1

Stand pe scaun in fata mesei (care va fi la nivelul osului stern sau la nivelul diafragmei a studen-
tului-dirijor) cu mainile in pozitia de avertizare (fixata pe masa), vom ridica mainile pana la nivelul
umerilor, apoi le lasdm sd cada brusc, in virtutea inertiei pe aceeasi suprafata a mesei. La ridicarea
mainilor studentul-dirijor va inspira, la impactul cu masa (la loviturd) va expira.

Exercitiul nr. 2

Din aceeasi pozitie se vor realiza aleatoriu lovituri pe suprafata mesei (punctul de sprijin va rdima-
ne in buricele degetelor aratator si cel mijlociu).

Exercitiul nr. 3

Pe aceeasi suprafata se va efectua un lant de mésuri dirijorale de 4 timpi, cu enumerarea timpilor
de cdtre studentul-dirijor.

Exerctiul nr. 4

Se va efectua exercitiul nr. 3 din pozitie fireascd de dirijat (din picioare), utilizand planul mediu
dirijoral, schema se va dirija prin ‘scuturare’ de maini, enumerarea timpilor rimane valabila.
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Exercitiul nr. 5

In acest exercitiu se va trece treptat de la ,,scuturat” la o tactare fireasci, temperand treptat gestul,
pastrand lejeritatea mainii si exactitatea impulsului.

II1. Pentru asimilarea rapida si corectd a efectuarii auftakt-ului va propunem un set de exercitii
practice:

Exercitiul nr. 1

Vom exersa cele doua faze de efectuare ale auftakt-ului.

Stand pe scaun in fata biroului sau a unei mese (ideal este sa existe un dispozitiv pentru dirijat), masa
fiind la nivelul planului mediu de dirijat, studentul-dirijor isi va fixa méinile pe aceasta in pozitia de aver-
tizare, sprijinindu-se pe buricele degetelor (in special, pe arétator si cel mijlociu), fixdndu-si punctul de
pornire. Dupa ce si l-a fixat va efectua avantul (mana va merge in sus) mimand respiratia, apoi lasand-o
in cadere liberd mana va reveni in pozitia initiald. Dupad ce se va exersa de mai multe ori, acest exercitiu
va fi realizat de catre studentul-dirijor si din picioare pe planul mediu de dirijat (pe planul imaginar).

Exercitiul nr. 2

Stand pe scaun in fata biroului sau a unei mese, masa fiind la nivelul planului mediu de dirijat,
studentul-dirijor isi va fixa mainile pe aceasta in pozitia de avertizare, sprijinindu-se pe buricele dege-
telor (in special pe aratator si cel mijlociu), fixdndu-si punctul de pornire. Se va efectua un lant de batai
dirijorale in schema de 4 timpi cu oprire dupa fiecare bétaie (atentie! — oprirea presupune prezenta
binomului impuls - recul). Revenirea in schema sau continuarea lantului de batai dirijorale se va face
cu ajutorul auftakt-ului, gestual se va pleca de pe bataia pe care s-a oprit citre urmétoarea, mimand
respiratia. Pe acelasi principiu se va proceda la fiecare bataie din cadrul masurii. Acest exercitiu se va
efectua si in scheme dirijorale de 3 si 2 timpi. Dupa ce se va exersa de mai multe ori, acest exercitiu va
fi realizat de cétre studentul-dirijor si din picioare pe planul mediu de dirijat.

Exercitiul nr. 3

Acest exercitiu se va efectua dupa principiul exercitiului nr. 2, doar cé fiecare lan{ de batéi dirijora-
le va incepe de pe un alt timp. De exemplu: primul lant de bétai dirijorale va incepe de pe timpul 2 din
masura de 4 timpi, aceasta presupunand ca studentul-dirijor sd dea auftakt-ul de pe timpul intai, daca
va incepe de pe timpul 3, auftakt-ul va fi de pe timpul 2 etc. Si acest exercifiu se va efectua in scheme
de 3 si 2 timpi.

Exercitiu nr. 4.

Se va efectua pe principiul exercitiului nr. 3, dar fard opriri in cadrul masurii; se pot alterna tipu-
rile de contur.

Exercitiul nr. 5

Se vor dirija urmatoarele exercitii ritmice:
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Atentie! Toate exercitiile vor fi secondate vocal de catre studentul-dirijor prin enumerarea tuturor
timpilor din cadrul masurii in caracterul, pulsatia metrica si modul de atac propus. La fel, toate aufta-
kt-ele (respiratiile) obligatoriu vor fi executate.

Este foarte important ca in timpul efectudrii exercitiilor studentul-dirijor sa-si urmareasca toate
senzatiile (momentele de eliberare a intregului aparat dirijoral, momentele de lovituri (impuls-recul))
si coordonarea celor trei piloni:pulsatia interioara, enumerarea timpilor si binomul impuls-recul.

In concluzie, ,realizirile artistice si pedagogice ale unui student, viitor profesor-dirijor depind
de o educatie corecta, de capacitatile sale creatoare si de o pregatire corecta profesionald” [3, p. 319].
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Dopmoobpasosanie KOCMIOMA PACCMAMPUBAEMCS 6 KOHMEKCINE AKIMUBHO020 6/IUAHUS HA He20 MeHOeHULIMO0bl, KO-
mopovle OMPANCAIOM COCMOAHUE KyNbmypol (He MOAbKO MAMePUANIbHOLL, HO U 0YX08HOTL) 8 KOHKPEMHbL UCTOPU1eCcKUL]
momenm. Codepaicarue KOCMIOMA HAXOOUMCA 6 OUANIEKIMUHECKOT 83AUMOCBA3U ¢ MOOOL, U NPOMUBOPEHUBLILL Xapakmep
9101l 83AUMOCBA3U A6IACMCA OCHOBHDIM UCTHOUHUKOM HOCHOAHHO20 PA3SUMUS KOCIOMHBIX POPM, U0, 8 C68010 04epedd,
ompacaem HenpepuvieHOe Pa3surnie COOePIHAMenyHOTL COCMABIAIOULLIIKOCIOMA.

Kniouesvie cnosa: popmoobpasosariie Kocmioma, KOComHble OPpMbl, MeHOeHUUUMOObL

Modelarea costumului este vizut in contextul influentei active a tendintei modei, care reflectd cultura (nu numai ma-
teriald, dar si spirituald) intr-un moment istoric definitivat. Costumul este intr-o relatie dialecticd cu moda, iar caracterul
contradictoriu al acestei relatii este principala sursd de dezvoltare continud a formelor costumului care, la randul sdu, reflecta
dezvoltarea continud a componentelor de bazd ale costumului._

Cuvinte-cheie: modelarea costumului, forma costumului, tendingele modei

Modelling the costume is seen in the context of active influence of fashion trends that reflect the culture (not only material,
but also spiritual) in a particular historical moment. The content of the suit is in a dialectical relationship with fashion, and the
contradictory nature of this relationship is the main source of contrast development of costume forms which, in turn, reflects
the continuous development of the substantial component of costume.

Keywords: shaping of the costume, costume shapes, fashion trends

[lu3ailH B Halle BpeMs sIB/IAETCS IJIABHO, HanboIee pa3BUTON U TEOPETUIECKU OCMBIC/IEHHOI
cdepoit XygoXKeCTBEHHOM JesATeNbHOCTY desioBeka. Cpey Ipounx 00beKTOB MpeMeTHON Cpefbl
KOCTIOM IIpeficTaB/IAeTCsA Hanbosiee CI0XHOI 1 Hanbojee TOHKO OPTraHM30BaHHOM CTPYKTYPOIL, TaK
KaK HaXOJVTCS BO B3aMIMOCBSI3M 1 C IPEAIMETHBIM OKPY)KEeHIEM, U C 4eJIOBEKOM — ero obmagarenem, n
C 00I11eCTBOM, ABJIAACH IPOAYKTOM €r0 KY/IBTYPHBIX U COIMATbHO-9KOHOMIYECKIX BO3MO>KHOCTEIA.

Jlu3ajiH KOCTIOMA, HETIOCPEACTBEHHO CO3JAIONINII BelleCTBEHHBINI MUP 4e/I0BEYeCKOro oOuTa-
HIIS, OKa3bIBaeT BIMsHYE Ha pOpMMpPOBaHIe [yXOBHOI KyAbTypbl obmiectBa. [Ipobmemsr popmoo-
OpasoBaHNA B AM3aliHe KOCTIOMA B KY/IbTYpPOJIOTMYECKOM acClleKTe BeCbMa aKTya/lIbHbI B COBPEMeEH-
HOJI >)KVM3HM U MIMeIOT yHJjaMeHTa/IbHOe 3HAYeHe.

Kynbrypa, 6ygyun crieryduaecky 4eloBedecKM CIIoCOO0M JIesITeNTbHOCTH, OJHOBPEMEHHO 5IB-
JIA€TCA NMPOAYKTOM 3TOM JeATeTbHOCTH, Halle/IeHHOI Ha IpeoOpa3oBaHue YCIOBUI, COfep>KaHNA U
KauecTBa KU3HU 4Ye/loBeKa. JHa4YMTe/IbHAs POJIb B 9TOM IIPeoOpasoOBaHUM IPUHAJICKNAT XyLOXKe-
CTBEHHOMY TBOPYECTBY, CO3JjaloleMy TaKue 00beKThl, popMa KOTOPBIX M3HAYATbHO IIPU3BaHA CO-
OTBETCTBOBATb BBICOKOMY J[yXOBHOMY COJI€PKaHUIO.
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dopmoobpazoBaHIe KOCTIOMA PACCMAaTPUBAETCS B KOHTEKCTE aKTUBHOTO B/IVAHNSA Ha HETO MOJI-
HBIX TeH/IEHIIVII, KOTOpPbIe OTPAXXAIOT COCTOSHME KYIBTYPHI (He TONMbKO MaTepUaabHOI, HO ¥ TYXOB-
HOIT) B KOHKPETHBII UCTOpMYecKNit MOMeHT. CofiepKaH1e KOCTIOMa HaXOAWTCS B AMAIEKTIIeCKO
B3aMMOCBA3M C MOJION, ¥ IPOTMBOPEYMBBIN XapaKTep 9TOM B3aMMOCBA3N SAB/IAETCA OCHOBHBIM JMC-
TOYHUKOM IIOCTOSTHHOTO PasBUTHs KOCTIOMHBIX (POPM, UTO, B CBOIO O4Yepefib, OTPa’KaeT HellpephIB-
HO€ pa3BUTHE COMEPKATEbHOI COCTAB/IAIOIIEN KOCTIOMA.

OrtHoleHMe K BHelIHeit popMe ¥ BOCIIPUATHE €€ KaK YyBCTBEHHOT'O BBIpaXKeHNs BceoO1ert pop-
MBI JIeATeIBHOCTY €CTh 9CTeTHYECKOe OTHOLIEeHVe. ICTeTYeCKOe OTHOLIEeHNE K MUPY eCTb 00paso-
BaHye GpopMmel. [TpnyéM He TONBKO TaKOM, KOTOPas JaéT BOSMOXXHOCTDb OT/INYATh BELY IPYT OT APY-
ra, HO TaKoli, KOTOpas SB/IAETCA XYLOKeCTBEHHOI (OPMOIL, IIpeIMETHO 3aIredaT/ieBaromleli 6orar-
CTBO BCEOOLINMX COJeP>KaTe/IbHO-KOHCTPYKTVMBHBIX 3aKOHOMEPHOCTEN TeOpeTHYeCcKOro Ipoljecca.
[Ipu aTOM HaI0 IOMHNTD, YTO IpOLECCH POPMOOOPA3OBAHNSA OINOCPETOBAHDBI SCTETUIECKIM BOC-
npuATHeM, 00yCIOBIMBAONIVIM IIPeCTaB/lIeHNs CYObeKTa O CTPYKTypax GopM, a TaKKe ero acTe-
TUYECKUM OTHOILIEHMEM K feiicTBUTenbHOCTH. [IpaBmma ¢popmMoobpasoBanms pacpoOCTpaHIOTCA,
0e3 COMHeHU, Ha BCe BUJIBI MICKYCCTBA VI IPAKTUYECKOIT IeATeIBHOCTY Ye/IoBeKa (B MICKYCCTBE — 3TO
rpadmueckie, MIACTIYECKIe, KOMIIO3UI[MOHHBIE, PUTMIYECKIIE U PYTHe CPeCTBA, 3HAKOBBII HOT-
HBIII A3BIK, XY/J0’KeCTBEHHbIE IIPUEMBI U JIp.), /I HAC BaYKHBI CTU/IEBbIE U IPOCTPAHCTBEHHBIE YPOB-
HI, «IITaCThI» (POpMOOOpasyIolero mpouecca.

dopma BpICTyIaeT m60 B pony MHCTPYMEHTA ITO3HAHMA, MO0 Kak (aKTOp, SABIAIOLMIICA
OCHOBHBIM BbIpasuTeneM 3CTeTHYeCKOV, GYHKIMOHAIBHON U JIPYTroll Mo3HaBaTeNbHOI MH(pOpMa-
VIV B IIPOAYKTE VICKYCCTBA KaK AM3ailHa. B coBpeMeHHOM Mupe, lepeHachllieHHOM MHpOpMaleit,
Ye/IOBEK B 9CTETUYECKOM COOOIIEHNM ONepupyeT Lie/IOCTHBIMU YPOBHAMM NOHMMAaHUA. DCTETUY-
Has popMa OKa3bIBAeTCS KaTAIM3aTOPOM IPOLIeCCca BOCIPUATIA U MO3HAHNSA, IOCKOIbKY ABJIACTCA
OIIpeJIeTIEHHOI CTPYKTYPOIl, KOTOpPas YBsA3bIBAETCA Y BOCIPYHMMAIOIETO CyOBEKTa ¢ BHEIITHNM 00-
JIMKOM IIpefiMeTa. TakuM 06pa3oM, IPOUCXOFUT OrpaHNYeHNE IIPOCTPAHCTBEHHBIX (OpM OT GpopM
MBICTTUTEIBHBIX. DTO CTy4aeTcst, BO MHOTOM, O1arofapsi CTUIIIO, K 4eMY-TO, YTO €CTh HEYTO abCOIIOT-
Hoe, 0003HayYarollee BHICIIYIO XapaKTePUCTUKY UCKYCCTBA; Y, B TO JKe BpeMsI KaK HeYTO VI3MeHAIolIle-
ecs, IIepeMeHHOe.

B OGonpueit mny MeHbIIeN CTeNeHV CTWII HONYMHAIOTCA BCe OOBEKTHl MaTepualbHO-
XyZO>XKeCTBEHHOI KYIbTYpBl U306paHHOU smoxyu. CTuiab opraHusyeT, opopMiseT HpeaMeTHO-
IIPOCTPAHCTBEHHYIO CPeNy, OKPYXKaloIy 4denoBeKa. CTuab ycToiumB. ETo 4epThl JOCTaTOYHO
CTabM/IPHBI B PaMKax 0011ero Kpyra IposiBJIeHNit B KyabType. [IpuBOfis K eAMHCTBY IIpEeIMeTHI ca-
MOTI'O PasaAMYHOIO Ha3Ha4YeHMs, 3 Xa0Ca Belllel OH BBICTPAaMBAET HEYTO LI€/IOCTHOE, 3aKOHYEHHOE.
Bemp moaToMy BbIpakaeT He TOJNBKO CBOIO (PYHKIMIO, HO M «JyX» co3haBleil eé aroxu. [Ipossie-
HUA CTUISA B KY/IBTYpe MHOTOOOpa3HbI (CTUIb A3BIKA, PeUl, TIOBEJeHNUS, MBILIIICHNSI, OfIe>KAbI), 11 B
MoO0M ciTydae, OHY peanu3ylTcs B BUJie IIeHHOCTHBIX (OPM IPOSIB/IEHNS CBOJICTBEHHBIX BpeMe-
HY CY>XX/IEHWIT O COBEPIICHHOM KaK 9CTeTHYHOM IIpeiMeTe ¥ BOOOIIe IYXOBHOI IIEeHHOCTH KY/IbTY-
pol. K leHHOCTHBIM opMaM IPOSIBIEHNUA ICTETUYECKMX OTHOIIEHMIT KY/IBTYPBl IPUHALIEKUT U
¢dbeHOMeH MOAbL. B cOBpeMeHHOII KyIbType MOJja BBICTYIIAeT B POJIN «3CTETUYECKOTO KaMePTOHA»
putMOB 3110x1. OHa YyBCTBUTE/IbHA M TIO3BOIAET «BUJETh BPEMA», IPETBOPSAA €r0 B 9CTETUYHBIN
IpefMeT BU3Ya/JbHOIO BOCHpUATHA. B aTOM crienmdunika «McKyccTBa MOJbI BHe MCKycCTBa». Ta-
Kas CUTyallMs XapaKTepHa IPEeMMYIIeCTBeHHO MiA XX BeKa, ¥ O3BOJIAET YTBEPXKAATh, YTO MOJIa
CTUMYINPYeT Mpoliecchl 06pa3oBaHys HOBBIX popm. Ha mpoTskeHNy MHOTMX BEKOB, MOJia, IIPY-
HaJIeXalllast BU3YaJlbHOI KY/IbType, KOTOpast peansyeT ce0s B 9CTeTUYeCKUX IIeHHOCTAX BpeMe-
HIU, IEMOHCTPUPOBajIa OTPaKeHNe OOIINMX CTWIEBBIX YCTaHOBOK 31oxu. [ToHATHMe cTUIA, TaKUM
00pa3oM, SABJISAETCA KIIOYEBBIM CPely KaTerOpuil KyIbTyphl I COOCTBEHHO OIpefieNisieT BHYTPeH-
HIOI0 CYIIHOCTD, JYXOBHOCTb, MMPOBO33PEHME 3IOXM, ITI03BO/IAET CTPYKTYPUPOBATh €€ KOHKPET-
HbIe UCTOPMYECKIe NPOSIBIEHNA 1, PaKTUYECK, SBISAETCA MHCTPYMEHTOM II03HAHNUSA, CTOSIIUM
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Ha 6oj1ee BBICOKOII cTyneHu 00001meHns, yeM peHoMeH Mopabl. C M3MeHEeH)eM CTUIEBBIX yCTaHO-
BOK 3TI0X! B MOJie TIOSIBMIOCH BCE Oorbliiee pagHooOpasme GopM, 11 3TO IO3BOJISIET C/ie/IaTh OKOH-
YaTe/IbHBIN BBIBOJ O TOM, YTO 3110Xa (POpMMpOBaIa CTU/Ib, @ MOJA I, CJIEOBATE/IbHO, YaCTHBIN CITy-
qait eé peanmsanyy — KOCTIOM — MOAYMHS/IUCH OOLIM 3aKOHaM CTUJIS.

ITponecc popmoobpasoBaHus — AVMHAMMYHOE M3MEHEHME IeOMeTPUYEeCKUX IapaMeTpoB,
Iy/IbCALlMsl 97IEMEHTOB CTPYKTYPBI GOPMBI B €€ CTpeM/IeHUN K opranmusanumy u rapmonuu. Gop-
Ma KOCTIOMa pa3BMBAeTCs BO BPEMEHM) M MPOCTPAHCTBE, IOCTOSHHO U3MEHAS CBOM BHEIIHUE U
BHYTpeHHMe XapakTepucTuku. OgHako, TpaHCPOPMUPYACh BO BpeMeH!, GopMa COXpaHseT He-
KOTOpO€ IOCTOSTHCTBO IIPU3HAKOB, KOTOPOE OYepuYMBaeT IepUOAU3aLNI0 B Pa3BUTUN KOCTIOMA.
Ho, BbIXOs1 Ha ONpefie/I€HHBI UK PasBUTUS MOJABI, GopMa He MOBTOPSETCS OffHA K OJJHOIL, B
Hell TOSIBJIAIOTCS HOBble BHYTPEHHME 1 BHEIIHME CBOVICTBA. B 9TOM c/lyyae pa3BuTye npeacTas-
nsieT co6oit ciupanb. Ho cyliecTBYOT 11 yCTOUMBBIC BpeMEHHbIE CBSA3Y MEX/Y 97IeMeHTaMM KO-
CTIOMA, OTKPUCTA/UIM30BABLINEC BpeMeHeM, jeatomie GopMy rapMOHUYIHON ¥ OTHOCKUTE/Ib-
HO JIOJITOBPEMEHHOII — 3TO Kaccudeckye popMel 1 6a3oBble cTpyKTyphl. Ecnu popma Hanbornee
IIOJTHO KOHI[EHTPUPYET B CBOVX 3JIEMEHTaX CylLleCTBEHHbIe IIPU3HAKM BpEMEHM, TO Takas 6a3o-
Bas popMa CTAaHOBUTCA KIaccuyeckoit. B 6asoBoit popme 3akmagpiBaeTcsa CTPYKTYpa, MCXORHAS
JUISL BCeX MOC/IeyI0IMX Bapualuil, OHa JIEKUT B OCHOBE CepUU U3Je/NI, ABIAACh BBIPAXKEHNEM
uzen GOpPMBbI OTIPeeNEHHOTO CTUIA.

Bonpoc dopmer, dpopmoobpasoBanms SIBISETCS OMpPeReNAonuM B mpodeccrnoHaabHOMN fes-
TeNIbHOCTY Au3ariHepa. KocTioMm — aT0 06beMHO-TIpocTpaHcTBeHHAsA popma. Yepes popmy MbI Ho-
nTy4aeM MHGOPMALMIO O BHELIHEM BHUJie NpefMeTa ¥ O TOM MeCTe, KOTOpoe IpefiMeT 3aH/UMAeT B
OKpY>KalollleM ero npocrpaHcTse. Takum 06pa3om, popma sAB/AeTCS BaXKHENIIel XapaKTepUCTUKOI
Mo0O0ro IpeaMeTa, B TOM 4ucIe U KocTioMa. [Ipu mccnenoBanuy GopMbl KOCTIOMAa MO>KHO BBbIfe-
JINTH YeThIpe YPOBH:A: BO-IIEPBBIX, TKaHb, GAKTYpa, LIBET, JEKOP, IMHWUN, OT/AEIKY, BUVMBbIE IIBBL.
Bo-BTOpBIX, cTeleHb CBOOOBI KOCTIOMA, BHIPA)KAIOLIASACSA B CTEIIeHM IIPUIeraHus K QUrype Marepu-
asa. B-TpeTpux, BHYTpeHHAA CTPYKTYpa GOpMBI (IIPOMOPLIVIN, TeOMETPHUsI, CUMMETPHsI) I, B 4eTBEp-
TBIX, IUTacTI4YecKast popma camoit Gpurypsr.

Ecnu xocTioM — 00'beMHO-IIPOCTpaHCTBeHHAsA (OpMa, TO KOMIIO3UIMS KOCTIOMA €CTh CTPYKTY-
pa MPOCTPAaHCTBEHHBIX 97IEMEHTOB. 3/1eCh C/IefyeT 0OpaTUTh BHUMAaHUe Ha 9JIEMEHTBI, COCTABIIAIO-
e COOCTBEHHO KOCTIOM. LIeHTpaIbHbIM 1 TIOTOMY IJTaBHBIM 9/IeMEeHTOM (POPMBI B 9TOM crydae Oy-
JIeT 4acTh KOCTIOMa, NIpefiHasHaYeHHast /i1 Topca. CTaH — OCHOBHAs YacTb OfIEXKAbI, C KOTOPOIL CO-
e[MHAIOTCS BCe JieTall — 3JIEeMEHTBI, 0Opasyloliye KOCTIOM. [JIaBHbI 971eMeHT B KOCTIOMe, Oynydn
(YHKIVOHAIBHO I7IaBHBIM, He BCerfa ObIBaeT TAKOBBIM B XY[0KeCTBEHHOM cMbIciie. CKopee, OH Oy-
JieT IVIAaBHBIM B CTPYKTYPHOJ OpraHu3anyy KocTioMa. Ec cunTaTh, 4TO I/IaBHBIM 971eMeHTOM Gop-
MBI KOCTIOMA SIBJISIETCSI €€ TOPCOBAsl YacTh, TO BTOPOCTEIIEHHBIMM MOXKHO Ha3BaTb 3JIEMEHTBHI KO-
CTIOMA, IIOKPBIBAIOLIIe KOHEYHOCTH, 0OpamIsonye 1ieto 1 ronopy. Popma KOcTIOMa, Kak 00beMHO-
IPOCTPAaHCTBEHHAs CTPYKTYpHasl OpraHM3anus KOCTIOMA, BO3HMKAET B pe3y/braTe peoOpasoBa-
Hys Matepuana. OHa onpepensercs GUrypoit yenoBeka. Xapakrep GpopM KOCTIOMA, 3 KOTOPbIX CO3-
JlaeTCsl €r0 TapMOHMYECKas 11eIOCTHOCTD, B CBOIO OYepefib, ONpee/iieTcsl IIAaCTUKOM GOopMBI, 3a-
BUCSALIEI OT MaTepyasa M ero IVIACTUKU. Tak BO3HUMKaeT Ilernoyka: pyHKIMs KOCTIOMA — MaTepu-
aJI — IVIACTUKA MaTepuasa — IJIacTuKa GOpMBI — IVTACTUYECKIIT PUCYHOK, 00YC/IOBIEHHDI QYHKIV-
OHAJIbHOCTDBIO KOCTIOMA.

CpexncTBaMy KOMIIO3UIIMY KOCTIOMa fABJIAITCA: Macca (06beM, IPOCTPAHCTBEHHBIN reoMe-
Tpudeckuit Buj GopMel); romanb (i wiockux Gopm peranein); muuus (abpuc bopm, dneHe-
Hus); Matepuan (paxkrypa, 1jBeT, pUCYHOK). VIMEHHO COOTHOILIeHNe pa3MepOB IPOCTPAHCTBEH-
HBIX QopM ofexpasl (nmuda, 100K, pyKaBoB), 00YBM 1 TOTOBHOTO yOOpa, IMHEHBIX XapaKTe-
PUCTUK 3/1EMEHTOB (JIMHUY CUIY3TA, pelbeHbIe MIBBL U T.J.) B COYETAHUU C MAaTEePUAJIOM, €T
$akTypoil, IIBETOM U PUCYHKOM ZOCTATOYHO TOYHO XapaKTepusyeT CTPYKTYPY KocTioma. Eciu
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B OCHOBE OPHAaMEHTAJIbHOJ KOMIIO3MLIMM JIeKAT PUTM U PUTMMUYECKNE ABVKEHNA MOTHBA, TO
B KOMIIO3MIIMY KOCTIOMA (B IMPOCTPAHCTBEHHBIX GOpMax B UX M300pa>KeHUAX B ICKM3aX) OCO-
0oe 3HaYeHMe NPUHAISKUT CUIYITY, T.e. IUTACTUIECKOMY ABIDKeHNI0. CIUIYaT — 9TO IpOeK-
1y 06beMHOM POpPMBI Ha IUIOCKOCTh. Kak mpaBuio, ¢popMy KOCTIOMa XapaKTepusyoT QppoH-
TaJIbHBIE U IPOGIUIbHBIE CYTYSTHI. YacTo, A/IA YIpOIIeH)s, B IIPOIlecce TBOPYECTBA XYOKHUKN
npuberaloT k reomeTpun. [Ipy aHanM3e KocTIOMa reoMeTpus MO3BOJIAET UCCAESOBATh 3aKOHO-
MEepPHOCTHU NOCTpoeHus GopM KocTioMa. [eomerpuuecknit mpoobpas popmsbl criocobcTByeT 60-
Jiee L[e/IbHOMY BUJI€HVIO IIPOIIOPLIMIT, PUTMA OTHETbHBIX YaCTell OTHOCUTEIBHO LIeI0T0. ITO OCy-
I[eCTB/IAETCA B IpadUecKoil mojaye KOCTOMa. Tak, reoMeTpUYeCKIMY Ipoo6pasaMu CUITyIT-
HBIX (POPM OfIeX /bl Yallle BCETO OKa3bIBAIOTCA (POPMBI, O/1M3KMe K IPAMOYTONbHUKY, Tpallelun,
pexxe — opaiy. JIMHNY, ONMCBIBAIOIINe KOHTYPBI INTOCKOCTHON NMPOeKIuu GOpPMBI, TaK U Ha3bl-
BAlOTCA — CYIysTHBIMU. PopMa co3faeTcsA 3a CYyeT KOHCTPYKTMBHOIO pelleHMs, T.e. COefuHe-
HIIA OTZIE/IbHBIX YacTeil ¥ 00beMOoB B efuHoe 1enoe. Kak 00beMHO-IIPOCTPaHCTBEHHAA CTPYKTY-
pa ¢popma MoKeT OBITH IIpefeNbHO IPOCTOI MIN BecbMa CI0XHOI. OHa MOXKeT pasBMBATbCA OT
OIHOJ KaKOi1-M100 NCXOAHOI GOPMBI II0 NPVHINITY HAIIOJTHEHNA €€ B 1[e/IOM VIIU YBeINIeHU
KaKOJ-TO OJHOI 9aCTy CU/IYITA, IPU STOM HeM30eXXHBIM ABIAETCA pa3BUTIe GOPMBI B TOM MJIN
VIHOM KOHCTPYKTMUBHOM mosce. [Ipy BceM MHOroo6pa3ny BapraHTOB pa3BUTIA POPMBI KOCTIOMA
OYeBVIHO IIOJIOKEHME: YeM MEeHbIIIe II0 CBOell Macce KOCTIOM, TeM OOJIbllle IIPOCTPAHCTBA B €T0
CTPYKTYpe, M Ha000pOT, O0/IBIIOI IT0 Macce KOCTIOM OCTABJIsIeT MEHbIIe IPOCTPAHCTBA B 00111l
cTpyKType dopmbl. KpallHuM IpOsBIEHNMEM IIEPBOTO CIydas CYKUT KOCTIOM, KOTOPBIN Ipef-
cTaBAeT c00071 060T0YKY, HOBTOPSAIONIYI0 OYepTaHNA YeTOBEYECKOTO Tesa. [[Mana3oHbl pa3Bu-
TS BeJIMYVHBI GOPMBI KOCTIOMA OIpefie/isieT CYI[eCTBO MOABI Kak popMO0OOpa3soBaHMs OIeXK-
IbI U cMeHHI ee Bujja. CosgaHMe Xy[[0>KeCTBEHHO-BBIPA3NTe/NIbHON (HOpMBI — IaBHAs 3afjada
Xy OKHIUKa-MOJje/Ibepa. BhIpasuTeTbHOCTb KOCTIOMA — 3aJI0T JIeMICTBEHHOCTH ero KaK IpefMeTa
COLIMATIBHON KYy/IbTYpbl. VIMeHHO dYepe3 ¢popMy KOCTIOMa MBI y3HaeM O YeJIOBEKe, eT0 COIMaIb-
HOJI IIPMHAIKHOCTH, pofe 3aHATHI U T.1. PopMa KocTIoMa 1 ero aTpuOyTUKa JaloT HaM Ipef-
CTaBJ/IeHNe 00 310Xe, [TTAaBHBIX COOBITHAX, IOAAX U 9CTeTUYECKIX KaHOHAX.

dopma, B OCHOBE KOTOPOII 3a/I0KeHa CTPYKTYpPa, MCXO{HAS /I BCEX ee TIOCTIeYIONINX BapyaH-
TOB, Ha3bIBaeTCsA 6A30BOIL.

CruneBas 6a3oBas popMa MOXKET CTAaTh KIIACCUYECKOIT, €C/IM OHA HaubojIee TOYHO OTPaXkaeT Cy-
I[eCTBEHHbIe NpU3HaKy BpeMeHn. Knaccuyeckas ¢popma obmagaer HanbobIIeil )XM3HECIOCOOHO-
CTBIO, T. K. OHa MaKCYMAa/IbHO OTpakaeT IPOrpecCUBHbIe TEH/IEHI[UN CBOEro BpeMeHM. IIpumepa-
MU KJIaCCMYeCKOl GOPMBI SABJIAIOTCSA aHITIMIICKMI KOCTIOM, CBUTEP, LIOTIAH/CKast I00Ka B CKIIa/IKY,
IIaJIbTO-periaH, ppak, peguHrot, Tyhnmm-100049Ky, OPIOKY, IUpKakK, carnoru u T.i1. Hanpumep, Ta-
Kasl JieTajb, Kak a0o, aTpubyT KoctioMa XVII B., MOXKeT CITy>)XUTb IPeKPacHbIM yKpaIlIeHUeM CO-
BpeMeHHOII Omy3bl. OflHaKO MaHepa HOLIEHVA KOCTIOMA, €ro 00pa3 IMOYTY HUKOIZA He TIOBTOPAIOTCA.
Knaccuaeckas popma oTpakaeT IIpeeMCTBEHHOCTb BPEMeH 1 COOTBETCTBYeT Hanbosiee 00ImyM 06b-
eKTVBHBIM Ye/I0OBEYECKVM TPeOOBaHMAM.

dopma pa3sBUBaeTCsA He TONBKO B IPOCTPAHCTBE, HO J BO BpEMeHI, O/1aroiaps IIpONOPIVIOHAIb-
HBIM COOTHOIIEHNAM YacTell V1 3/IeMEHTOB, PUTMY I IUTACTUKe GOPMOOOPa3YIONIVIX IVHMIL, MECTOHA-
XOXK/IEHMIO KOHCTPYKTUBHBIX OIIOPHBIX ITOSICOB U T.JI.

dopmoobpaszoBaHue KaK IpoIecc IpeficTaBIAeT cOO0il TOCTOSHHYIO IIEPeCTaHOBKY 7IeMeH-
TOB J M3MEHEHMe UX CBOJVICTB. B TO ke BpeMA OBIIO YCTaHOBIIEHO, YTO popMa KOCTIOMA MEHAET-
Cs He TaK 9acTo, KaK KaXKeTCs ¢ IepBOro B3I/IA/A. MBI MOXKeM 3aMeTUTD IIOCTEIIEHHOe BHYTPEHHee
IIBYDKEHEe MOOM/IbHBIX 3JIEMEHTOB, TAaKMX, KaK JIMHUY, LIBET, AeTaJIN, JeKop U fp. VIMeHHO nepeMe-
1[eHIIe, TI0sABJICHNE, MICIe3HOBEHIIE STIX 3JIEMEHTOB COIIPOBOXKAaeT GopMO0Opa3oBaHUe KOCTIOMA;
UIX MO>KHO TaK ¥ Ha3BaTh — MOOMIbHBIE HOPMOOOpa3OBaTe/IbHbIE SJIEMEHTHI.

BpemenHoe pasButue GOpMBI IIpeACTaBIAET CO00I TaKylo KapTMHY: CHadaja IOABIAETCA
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9TAJIOH COBPEMEHHOI (HOPMBI, KOTOpasi CTAHOBUTCS WUJealoM A/ CBOETO BPEMEHM, 3aTeM OH
IpeTepIleBaeT MOCTENIEHHbIE KOMNYeCTBEHHbIe I3MEeHEeHN s, HAKOHell, B KaKOJ1-TO MOMEHT BUJO-
M3MEHEeHMsI CTAHOBATCS HACTOIKO 3HAUMTETbHBIMY, YTO pas3pylIaeTcs Hpefbiayas popma 1
HOSIBJISIIOTCS IIPEATIOCBIIKY /IS IIOSIBJIEHNS HOBOIL, T.€. K CMeHe CTI/IsI, HoBu3He. [Ipoiecc aToT
ab6COIIOTHO JIOTMYeH C MO3MINUII AMaNeKTUKU. B MOMeHT popmMupoBaHMst BBOGHOTO HAlpaBsiie-
HIISI OJfHOBPEMEHHO BO3HMKAeT HECKOIbKO TEH/EHINIL, U3 KOTOPbIX COXPAHAIOTCS TOIBKO HaMl-
6o/ee yCTOIYMBDIE, COOTBETCTBYIOI[UE O0beKTUBHBIM TPeOOBAHNUAM COLMATBHOIO U SKOHOMMI-
4eCcKOro xapakTepa. B mepnop craHOB/IeHMs MOJHOI (OPMBI 37IEMEHTHI KOCTIOMA BCTYIAKOT B
60pb6y MexXay co60it, B pe3ynbTaTe KOTOPOIL M IPOUCXOAUT OTOOP Holee «KU3HECIIOCOOHDBIX».
CmeHsieMOCTb (GOPM MOJHOI OfeXXAbI MOXYMHIETCS 001LIeMy 3aKOHY PasBUTUA BCeX HMPUPOJA-
HBIX, COLIMA/IbHBIX U KY/IbTYPHBIX siBeHull. OHa, KaK ¥ BCAKUIL IPUPOSHBIN OPraHU3M WM SIB-
JIeH1e, ITOCTIeSOBATe/IbHO IPOXOAUT CTAINN POXK/EHMN A, CTAHOB/IEHVA, MM MOTIOIOCTH, pacliBe-
Ta, CTApeHMs U, HAaKOHell, yMUPaHUI.

VicTopust MOZBI — 3TO MICTOPMsI PA3BUTHUS CUTYITOB, CJIOXKHBIX I10 OYePTAHUIO U IIPOCTHIX, O/1U3-
KUX K IIPSIMOYTO/BHMKY U Tparnenuyt. CKIIOHHOCTb MOGHBIX CU/TY3TOB K IUIACTIKE VTN IIPSIMOJIMHEN -
HOMY reOMeTPM3MY He MOSIB/IIeTCS BHE3AIHO — 9TY TEH/EHIINY, KaK [IPaBIIO, CMEHSIOT II0C/Ie[OBa-
TEJIbHO OJHA APYTYI0, 0OHAPYXVBas IIPU STOM OIpeJie/IeHHYIO IPeeMCTBEHHOCTb 00pa3oB 1 Co3/ia-
Bast Kak Oy/JTO IIOBTOPsIEMOCTD LIVK/IOB MOABL. Ho 9Ta IMKINYHOCTD MOJIbI BECbMa OTHOCUTE/IbHA.

Mopa moBTOpsieTCs: Ha CMeHY OfHUM (GOpMaM CUIysTa IPUXOAAT APYTHe, BUCHHbIE TIOLbMU
OJJHOTO IIOKOJIEHsI y)Ke KOIZia-To paHbie. Hampumep, Moza cepenntsbl 70-X rOZOB CTala IOXOAUTD
Ha MOJy cepeuHbl 50-X. BpeMs Hak/IafbIBaeT CBOIT OTIIEYATOK Ha 3pUTEIbHBI 00pas cuaysTa. AHa-
JIU3 PasBUTHS MOLHBIX (OPM IIOKA3bIBALT, YTO B IVIACTUIECKUIT IIEPYOJ, INHUY Te/Ia aKL[eHTUPYIOT-
Cs1, @ B TeOMETPUIECKIIT — HUBEMUPYIOTCS, CKPbIBasiCh cBOO0H0It popM opexapl. Koctiom mprobpe-
TaeT CUIY9THOE POACTBO C IIPOCTEIIIIMI FeOMEeTPUIECKIMU (PUTYPaMIL.

CunystHas ¢popMa OfeX/bl, 3apOAUBILINCD, IOCTEIIEHHO PACIINPSAETCS, HOCTUTAeT Mpeferna,
3aTeM IePepOXAAeTCsI B COBEPIICHHO MHYIO CHIYITHYIO KOHOUIypauuio. 9TO — OAMH IyTb, CO
CKAauKOM B JIpPyroe Ka4eCTBEHHOEe COCTOsIHNe. VI3BecTeH U Apyroit myThb: Gpopma, HOSBUBIINCH Ha
mpefere, CYLeCTByeT B TAKOM BIfie HEKOTOPOE BpeMs, 3aTeM CYXaeTcs, TepsieT Ipee/IbHbIIl 00b-
eM I TaK >Xe IIOCTEeIEeHHO BO3BPAILIAeTCsl K CBOEMY II€PBOHAYaIbBHOMY COCTOSIHMIO. DTO BTOPOIL
Iy Tb, IyTh OeCIIpepbIBHBIX KONeOaHmit 0ObeMa. [IepBblit Iy Th MbI MOYKeM HAO/IIO[ATh Ha IpUMepe
IpeBpallleHNIT KPUBOINHEITHOTO cuTydTa (“IleCOYHbIe Yachl’, OBAJI), BTOPOI — Ha IpUMepe IPsIMO-
ro pyballeyHOro CuIyaTa.

9pomonus GopMooOpa3oBaHMsl CUIYITOB KOCTIOMA Ha OCHOBE IIPSIMBIX JIMHMII MHAsA, 4eM Ha
OCHOBe KpMBbIX. KprBble popMBI IepecKakmMBaOT ¢ OHOTO KOHCTPYKTMBHOTO I105ICA Ha IPYTOIL, 1C-
YepIiaB CBOY BO3MOXXHOCTH, MCYe3a0T, CMEHSIOTCS IIPAMOIt (pOpMOIL, MHOTZA TAKOHUYHOI JO IIpe-
mena (cepemmua 60-x ropos). [Ipsamas popma cymiecTByeT IOCTOAHHO, OHA IIPAKTUYECKN He HaJ0-
effaeT. 10 camas mpuemnemas ¢popma. PopMa KOCTIOMA CTAHOBUTCA BBIPA3UTEIBHON U IIe/IeCO0-
OpasHOIT TPV TPAMOTHOM €€ PeIIeHNI: YeTKOCTI CHIY9Ta, TOUHOCTH IIPOIOPLIMOHAIbHBIX OTHOLLIE-
HMIT 9acTeil, ACHOCTU PUTMUYECKOTO CTPOs ieTaslell, COOTBETCTBUY KOTIOPUTA KOCTIOMA €r0 HasHa-
YeHUIO — T.e. PV COOIONeHNN BCeX KOMIIO3UIIMIOHHbIX IIPU3HAKOB.

ITpy moncke HOBBIX POPM B KOCTIOME XYAOXKHUK YaCTO UCIIO/Nb3YeT MPUHIIUII HOF00us puryp.
I[IpuBenenne puryp K HogoOuI0 MO3BOMAET HOOUTHCS TAaPMOHIYECKOI [[eIOCTHOCTY KOMITO3UIINIL.
[109TOMY MOXHO CKa3aTb, 4TO OOHApyKeHMe TOF06Ms — OAMH U3 AKTUBHBIX OMOIIHIKOB B (hopMo-
o6paszoBaHuy KocTioma. Hampumep, eciu XyJo>KHIKOM 3ayMaHa TpamelyeBuiHas GopMa KOCTIO-
Ma, TO Of06HBIMM Tpareryn OyayT nud, 0Ka, pyKasa, ronoBHoit yoop u T.i. Ho ncrmonpsoBanne
mpreMa IpMBefeHns K MOfoOMIo He BO BCeX CIydasx obs3arenpHo. PopMa KOCTIOMA MOXKeT OBITb
CIPOEKTUpPOBaHa He 13 HOJOOHBIX QUIYp, @ IO IPaBIIAM KOHTPACTa 1 ObITh IIPY 9TOM TapMOHNY-
HOIL. DTOT CITy4ait 60jee C/IOKeH M AM3aitHepa, T.K. IPY pellleHNY JaHHOI 3aJa4yl TOpasfo TpygHee
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[OOUTBCS TOTO, 4TOOBI HOPMBI U UIX pa3MepHbIe OTHOLICHMS MEXIY co00it ObUIN He CTydaiiHbIMIA,
a 3aKOHOMepHbIMM. Hazio oTMeTuTb, IOC/IeNHNII BapuaHT faeT 1 6o/lee MHTEpPECHbIE, OCTPbIe KOM-
HO3MIMOHHBIe pewteHus. [Iponopimonposanne GpopMbl KOCTIOMA — BaXKHbII MOMEHT B paboTe Xy-
JIO>)KHUKA- CTU/INCTA. Pa3Hble pa3MepHble OTHOIIEHNS IIVHBI (POPMBI K ee IIMpPUHE IPUBOMAAT K pa3-
JIMYHOMY 0Opa3HOMY 3BYYaHMIO U 9CTETUYECKOMY BOCIPUATHIO KOCTIOMA.

B 3akiroueHme, MO)XHO OTMETUTD, 4TO (popMoOoOpasoBaHue ABIAETCS OCHOBHBIM BUJOM Jiesi-
TEIbHOCTY AM3aiiHepa-Mopenbepa. PopmMoobpazoBaHme KOCTIOMA MOAYMHSAETCS OOIINMM TeH/IeHI-
AM 1pouecca GopMooOpasoBaHus, HO IMeeT CBOM 0COOEHHOCTH, 00YCIOBIEHHBIE CIIeln(UKOIL KO-
CTIOMA, SABJIAIOIIErOCs He TO/NbKO Pe3y/lIbTaTOM JeATeTbHOCTHU Au3aiiHepa, HO M CK/Ia/ibIBAIOLIIMCH
1OJ, BAMAHMEM TPaMINI XyJ0KeCTBEHHOTO 11 IPUK/IAJHOTO TBOPYECTBA.
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SCHIMBARILE SI MODIFICARILE
TIPARULUI DE PANTALON PENTRU TINUTE NETIPICE

CHANGES AND MODIFICATIONS
OF THE TROUSERS PATENS FOR NON-STANDARD FIGURES

SVETLANA SUDACEVSCHI,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Printre problemele cu care se confruntd constructorii articolelor vestimentare sunt finutele nestandarde ale corpului
omenesc. In prezentul articol se examineazd posibilitdtile de modificare ale tiparului de pantalon pentru doamnd. Autoarea
expune metode de schimbdri si modificdri in tiparul de bazd al pantalonului pentru doamnd conform tinutei ne standarde si
folosite in procesul metodico-didactic in institutiile de invitdmant de profil.

Cuvinte-cheie: tiparul de bazd, tinutd, vestimentatie, deplasarea pensei, linia pasului, linia taliei, partea din fatd a pan-
talonului, partea din spate a pantalonului, luarea mdsurilor

Among the problems faced by the constructors of clothing goods are the non-standard figures of the human body. The
present article examines the possibilities of modifying the curve of women 's trousers. The author proposes methods of chang-
ing the basic drawing of the women s trousers for figures with non-standard figures and to use these methods in the process of
training in specialized educational institutions.

Keywords: the basic drawing, figure, product, displacement of the pleat, the step seam, the waist line, the front part of the
trousers, the back part of the trousers, take measurements

Teoriile elaborate pentru construirea tiparului necesar executarii produselor de imbracaminte au
in vedere imbrédcarea unui corp simetric normal-proportionat.

Datorita unor defecte din nastere sau a unor activitati in care corpul a fost supus unei pozitii
defectuoase, acesta poate prezenta urmatoarele defecte de conformatii sau asimetrii: abdomen proe-
minent, fese dezvoltate sau plate, solduri asimetrice, solduri dezvoltate tip "galife”, coapse dezvoltate,
spatele cambrat moderat, spatele cambrat exagerat, picioare cu forma O etc. (fig.1).
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Deoarece aceste defecte se manifestd, in general, pe o parte a corpului, se executd inti tiparul
pentru corp simetric, avind in vedere partea normala a corpului si, dupa aceea, tiparul se prelucreaza
pentru partea care prezintd anomalia. Analizdnd cu atentie, inainte de luarea masurilor, tinuta, confor-
matia, eventualele neproportionalitati sau anomalii ale corpului si tinand seama de ele la construirea
tiparului, se pot elimina din timp unele defectiuni ce apar la probe sau in aspectul final al produsului.

Transformarea tiparului de baza intr-un model oarecare se efectueazd numai dupa ce acesta a fost
prelucrat pentru eventualele anomalii.

In lucrarea de fata sint prezentate cele mai frecvente situatii, privind abaterile de la normal ale
corpului, precum si metoda de corectare a tiparului.

Tinuta cu fese plate.

Disproportionalitati ale corpului precum: fese plate, linia taliei din spate coborata pot fi identi-
ficate vizual. Lungimea pantalonului din fatd este mai mare cu lcm in comparatie cu linia laterala.
Lungimea pantalonului din spate este mai mica cu 2 cm decat linia laterala.

Dacé conformatia corpului nu este prevazuta la etapa construirii, partea din spate va fi mai lunga
in produsul final si formeazd cute orizontale sub fese (fig.2).
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Prelucrarea tiparului de baza a pantalonului de doamna pentru tinuta cu fese plate.

Pe tiparul din spate (fig.3) din varful pensei trasam liniile de decupare:

— din varful pensei spre punctul K, plasat cu 4+5 cm mai jos de linia feselor si deplasat cu 1-2 cm
in stanga de la linia de mijloc;

— din punctul de intersectie a liniei soldului cu linia laterala spre punctul K;

— din punctul de pe linia sezului (fig. 3) spre punctul K.

Decupam pensa si piesele dupa liniile trasate. In punctele Z si Z1 piesa se decupd, neajungand 1-2
mm de tajetura.

Piesa de jos a pértii din spate rimane nemiscata. Se deplaseaza partile superioare in asa mod, in-
cat laturile pensei taliei sd coincidé (sau addncimea pensei se micsoreaza). Ca rezultat, se micsoreaza
lungimea partii din spate a pantalonului. E necesar de scurtat si linia sezului. Pentru a obtine aceasta
micsorare piesa centrald superioara se suprapune pe piesa de jos cu 0.5 — 1 cm la nivelul liniei sezului.
Conturam cu ajutorul florarului linia sezului obtinuta. Linia taliei din spate o coboram in jos cu 1 cm.

Tinuta cu solduri dezvoltate.

Tinuta cu solduri proeminente , galife” se intalnesc destul de frecvent la doamne. Dacé aceastd
conformatie a corpului nu este prevazutd la etapa de construire a tiparului, confectia (pantalonul), din
cauza ajustdrii exagerate, formeaza cute orizontale la nivelul cusaturilor laterale si surplus de lungime
pe linia pasului (fig.4).

Prelucrarea tiparului de baza al pantalonului de doamna cu solduri dezvoltate.

Tiparul de spate si fatéd (fig.5) se decupd orizontal la nivelul cel mai proeminent al soldului. Piesele
pantalonului se deschid pe linia laterala cu 0.5-1 cm, totodata, se scurteaza linia pasului la aceeasi
dimensiune. La liniile laterale din fata si din spate se adauga 0.5 cm conform fig.5. Liniile obtinute se
contureaza cu florarul.

Tinuta cu coapse dezvoltate.
Coapsele pline, dezvoltate in fata, se intilnesc la doamne de diferite varste si marimi.
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Daca aceasta conformare nu este prelucratd la etapa de construire, pantalonul formeaza cute pe
linia de mijloc in fata si sub fese. La nivelul coapselor pantalonul este prea ajustat (fig.6).

Prelucrarea tiparului de baza al pantalonului de doamna cu coapse dezvoltate in fata.

In acest caz, tiparul din fati al pantalonului se decup pe linia de mijloc de la talie pani la linia
genunchiului (ig.7).

Decupam pe linii orizontale partea din fatd a pantalonului:

- cu 2 cm mai jos de linia feselor;

- la nivelul de mijloc al coapselor;

- pe linia genunchiului.

Piesele partii din fata se deschid (se deplaseazd) in functie de proeminenta coapselor cu 1-2 cm.
Ca rezultat, obtinem marirea tiparului din fata la nivelul coapselor. Se lungeste linia pasului si lina
laterala cu aceeasi dimensiune.

Partea din spate pe linia laterala si pe linia pasului se micsoreaza cu jumate din adaosul proiectat
din fata, adica cu céte 0.5-1cm la fiecare linie. Conturdm cu florarul liniile obtinute.

Suprapunem tiparul ob{inut din fatd cu tiparul de bazd pe linia pasului si conturam linia de mijloc
din fata. Suprapunem tiparul obtinut din spate cu tiparul de baza pe linia pasului si conturam linia
sezului.

Pentru a evita cutele sub fese este necesar depunerea pe pantalon (la masura pe corp) a unei cute
sub linia feselor. Calculdnd adédncimea cutei formate, vom scurta lungimea pantalonului din spate.
Adancimea cutei formate nu poate depasi 0.5-1 cm. Croim din nou partea din spate. Cu ajutorul fie-
rului de cédlcat vom lungi linia laterala si linia pasului care nu ajunge.
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Concluzie.

Odata cu participarea tot mai intensa a femeii la activitatea industriala, alaturi de emanciparea ei
pe plan cultural, pantalonul a devenit un articol aproape indispensabil in garderoba personala. Pan-
talonul este un articol vestimentar purtat de femei la diferite vérste si cu diferite masuri ale corpului.

Exemplele mai sus mentionate permit obtinerea unui produs bine-aranjat pe corp, indiferent de
conformatia si configurarea corpului.
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Stiinte socio-umane

PERSONALITATEA CADRULUI DIDACTIC -
CONDITIE FUNDAMENTALA IN PROCESUL
INSTRUCTIV-EDUCATIV UNIVERSITAR

THE TECHER’'S PERSONALITY - FUNDAMENTAL CONDITION
IN THE UNIVERSITY INSTRUCTIVE-EDUCATIONAL PROCESS
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In sistemul contemporan de educatie, unul dintre principalii indicatori care traseazd reforma invifdmantului superior
european este invdtamantul centrat pe student. La realizarea activitdatilor instructiv-educative isi aduc aportul trei factori cu
rol determinant: studentii universitdtii, cadrele didactice si institufia de invdtdmant superior.

In lucrare este pusd in valoare personalitatea cadrului didactic; este abordatd problema calitdtii studiilor in baza unui
tip nou de organizare a educatiei universitare; sunt inaintate repere de atingere ale progresului in invdfamant prezentate pe
momentele ciclului PDCA; se accentueazd latura formativ-informativd a agentilor implicati in educatie - cadru didactic si
student si rolul indeplinit de acestia in mediul universitar.

Cuvinte-cheie: personalitate, cadru didactic (educator, pedagog, profesor), student (educabil), proces instructiv-educativ,
invdtamant centrat pe student, institutie de invdtdmant superior (universitate), cunoastere, cunostinte, competente

In the contemporary system of education, one of the main indicators that traces the reform of European higher education
is based on teaching centred on the student. For carrying out the instructive-educational activities there are three factors that
have a determining role: the university students, the teaching staff and the higher education institution.

The article emphasizes the teacher’s personality. The author considers the problem of the quality of studies based on a new
type of organizing university education and proposes new ways of obtaining progress in education presented in the items of the
PDCA cycle. Emphasis is laid on the formative-informative aspect of the agents involved in education - teacher-student and
the role played by them in the university environment.

Keywords: personality, teacher (educator, pedagogue, professor), student (educable), instructive-educational process, in-
struction centred on the student, higher education institution (university) cognition, knowledge, competences

Ridicarea nivelului calitativ al procesului instructiv-educativ este conditionat de perfectionarea ne-
contenita a pregatirii de specialitate si cultura generald a cadrelor didactice.

Astazi, cunoasterea umana a atins un inalt grad de dezvoltare, volumul de cunostinte nu mai poate
fi insusit atat de usor ca in trecut. De aceea, problema esentiald in asigurarea eficientei invatarii consta
in a alege, a selecta cu pricepere ceea ce este necesar, adica acele cunostinte din stiinta, tehnica, arta
etc., care deschid calea spre un camp de cultura. Dascdlul de astazi nu mai poate avea pretentia cd este
detindtorul intregului adevar. Dar, cu cunostintele pe care le stipaneste, el este in stare sa orienteze
energia tandrului catre realizarea obiectivelor fixate, citre cucerirea adevarului stiintific. Rolul care i
revine impune o exigentd continud, o grija permanenta pentru profilul sau intelectual, situatia sa in
avangarda disciplinei stiintifice de care se ocupd, prin cercetare proprie, cit si prin informare la zi. In
munca sa, pedagogul trebuie sa puna accentul pe dezvoltarea imaginatiei, a spiritului creativ si inven-
tiv la tineri si, mai ales, pe folosirea eficace a inteligentei lor.

Referindu-se la pregitirea de specialitate, St. Barsanescu remarca, pe buna dreptate, ca un adeva-
rat educator se caracterizeaza printr-un ,,dor de a sti”. Acest dor ,,se manifestd prin nazuinta de a invata
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mereu, de a pastra contactul strans cu stiinta, de a-si inviora lectiile cu darurile proaspete ale stiintei,
artei si filosofiei. Adevératul invdfdtor ramane toatd viata sa student, adevaratul pedagog — un om intr-o
vesnica formare” [1, p. 223].

Pe langd pregitirea de specialitate, cadrul didactic trebuie sa posede un orizont cultural larg, intru-
cat el apare in fata studentilor ca o personalitate culturald. Personalitatea reprezinta sinteza particulari-
tatilor psiho-individuale, in baza carora ne manifestim specific, deosebindu-ne unul de altul. Potrivit
dictionarului de psihologie, ,,personalitatea este subiectul uman considerat ca unitate bio-psiho-soci-
ala, ca purtator al functiilor epistemice, pragmatice si axiologice” [2, p. 532-533].

Din orizontul cultural al personalitdtii educatorului, nu trebuie s lipseascd cunostintele fundamenta-
le ale specialitatii, ale unor discipline inrudite, precum si cele care tin de literatura, muzica si arta plastica.
Posedand o bogatd culturd generald, improspatata mereu, cadrul didactic va ajunge ,,sd vibreze pentru
valorile culturii” [1, p. 224], sd-si imbogateasca activitatea de predare prin cunostinte luate din domenii
foarte diferite ale cunoasterii, sa provoace si sa amplifice interesele culturale ale studentilor.

Calitatile profesionale implica aptitudini intelectuale. Este necesar ca profesorul sd posede o gan-
dire riguroasa, profunda, analiticd si sinteticd, ordonatd, clara si sistematica. Pe langa aceste atribute,
gandirea profesorului mai trebuie sd posede si calitatea de a fi plina de inventivitate si spontaneitate, sa
facd din fiecare curs o creatie, o reincepere a cunoasterii alaturi de studenti, cici ,,cu cit suntem mai
uniti sufleteste cu elevii nostri cu atét si noua ni se prefac lucrurile vechi in lucruri noi” [3, p. 65].

Cadrul didactic trebuie sa constituie un model moral si intelectual pentru student. Personalitatea
studentului in plin proces de structurare si cristalizare este in cautarea unui model la care sa adere si
cu care, in ultima instanta, sa se confrunte si sd se identifice. Cadrul didactic este cel care oferd acest
model. De aici — necesitatea autoexigentei profesorului, a realizarii unui efort permanent de autocon-
trol si perfectionare morald si intelectuala.

Un rol important in procesul instructiv-educativ il are si limbajul folosit: vorbirea pedagogului tre-
buie sa fie inchegata, curgatoare, placuta. Cadrul didactic trebuie si posede expresivitate in vorbire.
Limbajul trebuie sa fie completat cu umor si glume adecvate, care exercita o influenta pozitiva asupra
studentilor, inviorand orice forma de activitate didacticd, creand o stare de voie bund, improspatand
creierul si interesul pentru cunostintele predate.

Nu mai putin importantd pentru cadrul didactic este si necesitatea vocatiei pedagogice. El este
dator sa respecte personalitatea studentului, sa aibd incredere in posibilitdtile bogate care sunt cuprinse
virtual in fiinta lui, sd nutreasca dragoste fata de educabil. De asemenea, vocatia pedagogica este strans
corelatd cu respectarea valorilor sociale, culturale si etice ale umanitatii si comunitétii nationale.

Vocatia pedagogicd presupune si constiinta responsabilitatii fatd de calitatea instruirii. Cadrele
didactice trebuie sa posede arta de a preda, de a transmite cunostintele sale de specialitate educabililor.

In momentul verificirii cunostintelor studentilor, cadrul didactic este necesar si dea dovadi de
obiectivitate, echilibru, de formatie profesionald de examinare, s inlature elementele de subiectivism.

Este momentul sd mentionam si faptul cd in pedagogie se admite cd ,in general, tot ce tine de
infatisarea cadrului didactic, ca varsta, imbracdminte, maniere, voce, timp de reactie etc. prezintd im-
portantd pentru succesul muncii sale educative” Dupa cum mai subliniazd C. Narly, cadrul didactic
trebuie sa manifeste entuziasm pedagogic, ce se caracterizeaza ,,printr-un mare optimism fatd de posi-
bilitatile de devenire ale naturii umane si, in acelasi timp, cu toate indoielile prin care educatorul poate
trece — de o incredere puternica in capacitatea actiunilor sale” [3, p. 72].

»Semnificatiile si eficienta actului educativ sunt date de disponibilitatile educatiei de adaptare si
autoreglare fata de sfidarile tot mai numeroase ale spatiului social” [4, p. 30]. Constantin Cucos, cer-
cetator si pedagog roman, realizeazd o analizd a fenomenului educativ si ne convoacd la schimbare si
reconstructie a practicilor curente in sistemul educational.

»Este adevarat ca marile schimbari existentiale se produc pe baza unor viziuni inovatoare. ... O posi-
bila evolutie a educatiei, in perspectivd, va avea loc prin centrarea ei si pe baza exploatdrii capacitatii de
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cunoastere holistica... Restructurarea este dificild, problematici si presupune o regandire si o corelare mai
adanca a politicilor scolare, culturale, economice si sociale la nivelul ansamblului societal” [4, p. 31-33].

Unul dintre principalele repere care astazi jaloneazd reforma invditimdntului superior european,
cunoscuta sub denumirea de Procesul Bologna, este invdtdmantul centrat pe student. La realizarea in-
vatamadntului centrat pe student isi aduc aportul studentii universitdtii, cadrele didactice din institutie si,
nu in ultimul rind, institutia de invitamant superior. Fiecare din acesti factori are un rol determinant
in construirea unui invatamant axat pe nevoile studentului, fapt pentru care, absenta sau neimplicarea
unuia dintre factori, face imposibila realizarea invdfamantului centrat pe student.

In conditiile invdtamantului centrat pe student, studentul - viitorul expert, nu mai este perceput
ca un subiect pasiv in procesul de educare si instruire, ci este considerat partener al cadrului didactic in
construirea cunoasterii si este parte activa la realizarea activitatilor instructiv-educative, la evaluarea
calitativa si conturarea propriului traseu academic.

Spre deosebire de practica de pana acum din invdtdmantul universitar, in care profesorul punea
accent deosebit pe procesul de predare al cunostintelor, urmat de cel de evaluare al acestora, acordand
o insemndtate minora procesului de invatare a studentului, din perspectiva invdtadmantului centrat
pe student, predarea si invatarea sunt doud procese care se intercondifioneaza, se presupun reciproc.
Predarea nu se limiteaza la simpla transmitere a cunostinfelor. Ea imbind instruirea cu formarea si
invatarea, cu evaluarea in concordanté cu finalitdtile stabilite.

Pedagogul renuntd la livrarea cunoasterii ca produs si se axeazd pe modelul cunoasterea ca proces,
acordand atentie mai mare nevoilor de invatare, de motivare, de consiliere si de orientare a studentului.
Daca in invatamantul centrat pe profesor, prin abordarea cunoasterii ca produs, profesorii ofereau stu-
dentilor produse cognitive finite, prefabricate, ca un bilant de adevaruri exprimate prin cunostinte oferite
de-a gata educabililor si stimulau preponderent exercitiile si capacitatile memorative si reproductive ale
acestora, in invdfdmadntul centrat pe student, prin abordarea cunoasterii ca proces, profesorii urmaresc sa
pund accent pe gandirea studentilor, pe implicarea lor in realizarea de proiecte, pe rezolvarea de probleme
care au tangenta cu viata practicd (prin gdsirea unor solutii noi, originale ale acestora), pe investigatia
stiintificd si invatarea unor noi tehnici de cercetare, stimuland gandirea, imaginatia, creativitatea si origi-
nalitatea educabilului si inlaturand astfel lipsa de motivare si formalismul ambilor agenti educativi.

Universitatea contribuie la realizarea invdifdmantului centrat pe student atat prin asigurarea unor
conditii institutionale absolut necesare pentru relationarea optima dintre profesor si student in cadrul
procesului de invdtamant in mediul universitar cét si prin asigurarea de dotari materiale, resurse, pro-
grame, servicii si reglementari, adecvate acestei noi abordari a invatdmantului.

In sistemul de invdfdmant centrat pe student ,, cadrului didactic i se confera tot mai mult rolul de
indrumdtor in dobandirea anumitor competente. Din aceasta perspectiva, invdtamantul centrat pe stu-
dent urmadreste trecerea de la tipul de profesor valorizat pana acum - profesorul autor de tratat acade-
mic, producétor de discurs magistral, directionat catre un student neutru, la profesorul care faciliteaza
invatarea studentilor (care lasd din rutina exemplului standard, a comprimatului cultural si a imaginii
dictatului dupa pagini ingalbenite de vreme si implicd studentul intr-o invétare activd, respectiv in
construirea propriei cunoasteri), la profesorul consilier (care indruma studentul in procesul cunoasterii
pe traiectul propriului traseu educativ) si la profesorul moderator al cunoasterii (care pune studentii sa
experimenteze cognitiv)” [5, p. 238].

Indrumarea, ghidarea studentului se face in corelaie cu relevarea importantei domeniului de cu-
noastere, a intelegerii si aplicarii cunostintelor in practica; se bazeaza pe o selectie critica a materia-
lelor si resurselor si este in stransd legatura cu profilul care trebuie atins, cu interesele si capacitatile
personale. Intre cei doi agenti educativi se formeaza un parteneriat in vederea orientirii invatarii spre
formarea unui set de competente necesare unei insertii socio-profesionale optime.

Tinta prioritard a invdtdmantului centrat pe student ,nu mai este, asadar, reiterarea discursului
magistral, ci formarea competentelor studentilor pe un anumit segment al parcursului universitar, com-
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petente care sa fie convergente cu setul de achizitii care sunt propuse pentru absolvirea unei anumite
specializari” [5, p. 329]. In consecinti, calitatea predarii se apreciaza in masura in care posedi calititi
transformatoare, in masura in care implicd producerea unor rezultate in conduita studentilor, a unor
schimbari in comportamentul celor care invata.
Potrivit standardului SR EN ISO 9001:2008 Sistemul de Management al Calitatii [6], tuturor pro-
ceselor li se poate aplica metodologia cunoscutd sub numele Ciclul PDCA, prin urmare, si procesului
de invatamant centrat pe student. Ea este sintetizata in Figura 1, iar termenii sunt explicati mai jos.

Ciclul PDCA
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Act — Aconeaza (Ce se poate imbundtdMpentru urmatardl ciclu?)

Fig. 1. Ciclul PDCA
Plan - Planifica: stabilirea obiectivelor si proceselor necesare pentru a obtine rezultate in concor-

dantd cu cerintele clientilor si politicile organizatiei.
Do - Executa: implementarea (aplicarea) proceselor.
Check - Verifica: monitorizarea si masurarea procesului si a produsului in raport cu politicile,

obiectivele si cerintele pentru produs si raportarea rezultatelor.
Act - Actioneaza: intreprinderea de actiuni pentru continua imbunitétire a performantelor pro-

cesului.
Centrarea invatamantului pe student conduce la un nou tip de organizare a studiilor, de realizare
a proiectarii, desfasurdrii si evaluarii activitdtilor educationale universitare in care, universitdtile si
cadrele didactice universitare trebuie sd {ina cont de momentele ciclului PDCA, si sa le integreze auto-
nom in politici corespunzitoare nivelului de dezvoltare si autonomie al universitdtilor.

Prin urmare, dacd dorim un invdfdmant centrat pe student si o invatare de calitate a acestuia din
urma, centrata pe achizitia de competente necesare pentru activitatea profesionala, atunci este nevoie
de inovatie la nivelul intregului proces de invifdmant, la nivelul activitatilor desfasurate de agentii

educativi si a rolurilor indeplinite de acestia in mediul universitar.
Conditia fundamentald in procesul instructiv-educativ universitar este formarea personalitdtii ca-

drului didactic care trebuie sa fie preocupat de calitatea studiilor predate.
Calitatea predarii presupune:
- asigurarea eficientei invatarii;
- contactul strans cu stiinta;
- obligativitatea cunostintelor fundamentale ale specialitatii;

- posedarea unui orizont cultural larg;
- exigenta continua si grija permanenta pentru profilul sau intelectual;
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- abordarea cunoasterii ca ,,proces’;

- folosirea unui limbaj inchegat, expresiv si placut;

- imbinarea instruirii cu formarea; invatarea cu evaluarea;

- crearea parteneriatului: cadru didactic-student;

- atribuirea cadrului didactic a rolului de indrumadtor in dobandirea competentelor educabililor si
de moderator al cunoasterii;

- formarea competentelor studentilor pentru cresterea profesionald;

- dezvoltarea imaginatiei, a spiritului creativ si inventiv la tineri;

- responsabilitate fata de calitatea instruirii;

- continua corectare si imbunatafire a propriei activitafi.

Din cele expuse pand acum, se degaja concluzia conform céreia calitatea educatorului este datd
nu numai de ceea ce stie si facd, ci, mai cu seamd, de felul cum face ceea ce trebuie sa facd, de ori-
zontul sdu spiritual, de forta, adancimea si cuprinderea intelegerii, gandirii si intuitiei sale, de spiritul
in care-si realizeaza obiectivele, de vibratia si tensiunea intelectuald pe care o investeste si cu care-si
inzestreazd munca.
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IN INVATAMANTUL SUPERIOR
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Lucrarea prezintd rezultatele studiului de aplicare a strategiilor didactice interactive in formarea competentelor profe-
sionale teoretice in invdtdmadntul superior la disciplinele cu caracter artistic cu dominantd teoreticd, dar si tehnic. Metodele
interactive incluse in studiu au fost aplicate atat la desfasurarea activitdtilor didactice traditionale , fatd in fatd” cat si la dis-
tantd, utilizand instrumentele si tehnicile invdfdmantului ,.e-learning” prin platforma ,,Moodle UTM” si in forma mixtd de
organizare a procesului didactic. Aplicarea strategiilor interactive si-a confirmat eficienta apreciatd prin indicatorii cuantifica-

bili: prezenta la evaludrile curente si cele finale, media finald pe grupe academice, rata de promovare a disciplinei, numdrul de
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lucrdri de cercetare cu participdri la manifestdri stiintifice nationale si internationale, participdri si incluziuni in proiecte etc.
Cuvinte-cheie: strategii didactice interactive, competente, e-learning, invifdmant superior

The paper presents the results of the application of interactive teaching strategies in theoretical professional training in
higher education in artistic disciplines with theoretical dominance, and in the technical ones. The interactive methods included
in the study were applied in teaching activities both traditional “face to face” and remote — using the tools and techniques of
“e-learning” through the “Moodle UTM” platform as well as a mixed form of organizing the teaching process. The efficiency of
the application of interactive strategies is confirmed and estimated by quantifiable indicators, such as: attendance at current
and final evaluations, final average mark of separate academic groups, the disciplines passing rate, number of research papers
with participation in local and international scientific events and projects.

Keywords: interactive teaching strategies, competences, e-learning, higher education

Introducere

Actualmente, ,,...in conditiile cresterii volumului informational si dezvoltarii sistemelor infor-
mationale/de calcul, este firesc ca accentul sd cada pe caracterul formativ al educatiei, pe cultivarea
capacitétii de a invéta, pe insusirea unor tehnici specifice dobandirii de noi cunostinte, pe educarea
capacitatilor creative ale studentilor” [1, p. 69]. Pornind de la faptul ca ,,...pedagogia este o interogatie
asupra educatiei’, asupra esentei si trasaturilor ei, scopurilor si sarcinilor ei, valorii, limitelor si, deo-
potriva, continuturilor si formelor ei de desfasurare” [2, p. 12] se impune ca predarea si invatarea sa se
realizeze prin utilizarea celor mai adecvate metode, procedee si mijloace de invagdmant.

Procesul instructiv-educativ, specific disciplinelor programului Design si Tehnologii Poligrafice,
Facultatea Industria Usoard, Universitatea Tehnica a Moldovei odatd cu implementarea proiectului
TEMPUS: 516 597 - 1-2001-FR ,Creation reseau universites thematiques en Sciences appliquees et
Sciences economiques en Moldavie”, are un caracter mixt de invétare, in care invatarea tradifionald
este imbinata cu invétarea la distanta. Aceasta modalitate de invatare permite studentului sa lucreze
autonom, in acelasi timp - si fie ajutat de grup si de tutore. ,,In timpul sedintelor de grup din clas3,
studentii reflecteaza asupra progresului lor, exerseazd deprinderi de conversatie, analizeaza unitatile
anterioare si pregatesc unitdtile urmatoare. Studentul este sprijinit si prin realizarea unor teme care
necesita colaborarea cu ceilal{i membri ai grupului, adesea printr-un forum de discutii online” [3].

Sedintele de invétare online organizate prin intermediul platformei Moodle UTM sunt dirijate de
catre tutore/profesor. Actiunea educativa este abordata sistemic prin prisma elementelor componente
si a functionalitatii lor. In vederea armonizirii obiectivelor didactice si constientizarii de citre student
a rolului activ in instruire, elementele constituente ale continutului disciplinei au fost concepute con-
form structurii unitatii modulare descrisa de E. G. Schibitkii (figura 1).

Iex

[ MODULUL DIDACTIC

|
| , | s . |
{ Informativ-cognitiv [ Aplicati [ Control s evaluare J [ Asistentd metodic }
|

® sistemul de asistentd

® sarcind specifice;

® unitatea de continut wintrebidn de

= unitatea de contitnat
3

® zarcind de evaluare,

wintrebdn de control

activailor;

o probe de evaliare;

® documente de reglare
a actiunilor;

® sugestiimetodice
pentna studenti.

1, & garcind complexe; evaluare; metodicd,
® unitatea de continut ® gituatii de invitare, ® zarcird ® sugestiimetodice
2, & ghid de control al pentru studentd,

® documente de
reglare a activnilor,

Figura 1. Componentele si unitatile modulare (adaptat dupa [5, p.57])
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In invatdmantul mixt coordonarea dirijirii pedagogice si a activitatii independente a studentului,
fiind abordate complex, pot fi implementate si transpuse cu usurin{d la metodele interactive. Eficienta
realizérii obiectivelor pedagogice prin intermediul metodelor interactive deriva din posibilitatile largi
oferite studentilor pozitionati in ,tipuri de interactiuni, precum: student — profesor, profesor — stu-
dent, student - student, student — grup, grup - student, grup - grup” [3]. Iar eficienta realizarii pro-
cesului de predare/invatare mixtd deriva din combinarea a doud sau mai multe metode de invatare si
predare, precum: in clasa si tema, in clasa si online [4].

Particularitatile de aplicare a metodelor interactive in formarea competentelor profesionale

Predarea/invétarea prin antrenarea studentilor in situatii eficiente de invétare presupune cunoas-
terea si utilizarea unui sistem de strategii, metode, procedee si tehnici didactice. Abordarea metodelor
active in invdtdmantul universitar mixt isi demonstreazd valoarea si eficienta in practica universitard,
rolul profesorului vizand asigurarea functionalitatii optime a procesului instructiv-educativ. Optiunea
pentru o anumitd metoda de invatare este influentatd de o serie de factori, dintre care cei mai impor-
tan{i sunt prezentati in figura 2.

Competentele ) Obiectivele

specifice de mnstruire
Mijloacele de Elevii
invatamant participanti

\ Continutul

de mstnure

Figura 2. Factorii cu impact asupra alegerii metodei de invatare (adaptat dupa [1, p.213])

In ceea ce priveste selectarea si aplicarea unei sau altei metode interactive in predarea unui conti-
nut sau evaluarea cunostintelor, punctul de plecare este denotat de competentele specifice disciplinei
si obiectivele ce urmeaza a fi atinse. In acest context, este necesar definirea acestor doua concepte:
obiectiv si competenta. Competenta este definitd ca ,ansamblul de comportamente potentiale (afec-
tive, cognitive si psihomotorii) care permit unui individ exercitarea eficientd a unei activitati consi-
deratd ca fiind in general complexa” [7, p. 2], iar obiectivul educational (sau pedagogic) ,.este cel care
raspunde exigentei de a traduce idealul, finalitatile si scopurile educative in {inte concrete de atins, in
cadrul variatelor situatii educative” [8, p. 16].

Intrucat specialitatea Design si Tehnologii Poligrafice inglobeaza discipline atit cu caracter tehnic
cat si cele cu caracter artistic, initial s-au stabilit care sunt competentele specifice disciplinelor tehnice
necesare de asigurat si care sunt cele specifice disciplinelor artistice. Functie de competentele specifice
disciplinelor, s-au selectat metodele interactive ce vor permite asigurarea formarii lor (figura 3).
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Discipline cu caracter tehnic

Metode interactive eficiente:
Competente specifice: e diagrama Wenn;
e cunoasterea particularitatilor de aplicare a e ciorchinele;
echipamentelor; ¢ harta conceptuala;
e cunoasterea si identificarea elementelor o grafic T;
constructive ale echipamentelor; e SINELG;
e diferentierea tipurilor de echipamente; e diagrama cauzelor si efectului;
e optimizarea proceselor tehnologice; e problematizarea;
e cunoasterea structurii materialelor. o studiul analitic al cazului;
e ghidul de studiu-invitare.

Discipline cu caracter artistic

Metode interactive eficiente:

sinectica — metoda Gordon;
bancile de idei creative;
cadranele.

grafice;
e solutionarea conceptual-estetica a produselor.

Competente specifice: e cadranele;
e cunoasterea principiilor de baza ale compozitiei si| e lectura imaginii;
design-ului; o G.PP. (Gandeste. Perechi. Prezinta);

e posedarea limbajului artistic si de design; e diamantul;

e abilitatea de a elabora si materializa concepte e cvintetul;
[ ]
°
[ ]

Figura 3. Metode interactive eficiente in dezvoltarea competentelor specifice disciplinelor cu ca-
racter tehnic si artistic

Este de mentionat cd metodele interactive prezentate in figura 3 pot fi implementate cu succes
atat in procesul de instruire fafd in fatd cat si la distangd. In acest context, acestea nu vor fi utilizate
la intdmplare, ci in concordanta cu obiectivele continutului materialului didactic si competentelor
ce urmeaza a fi formate. In cazul formirii competentelor profesionale teoretice cu caracter tehnic se
abordeazd una din cele trei esente ale metodelor didactice interactive, dupa cum sunt prezentate in
figura 4.

REALIZARE
_ ASENSULUI
+ diagrama _ i ¢+ problematizarea;
cauzelor s1 * SINELG. + studiul analitic al
efectului; ¢ ghidul de studiu- 'cézului;
+ diagrama invitare, e orafic T.
Wenn, * ciorchinele. N
* harta
conceptuala.

.

Figura 4. Clasificarea metodelor didactice interactive de asimilare a cunostintelor si de formare a
competentelor profesionale teoretice cu aplicatii, inclusiv in domeniul cu profil tehnic

Pe de alta parte, competentele specifice disciplinelor de formare profesionala cu caracter artistic

93



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 4 (27)

(aspect teoretic si aplicatii practice) pot fi insusite in special prin metodele euristice ce ,,...vizeaza opti-
mizarea activitatilor in vederea obtinerii de idei noi, originale si valoroase, cultiva procedee bazate pe
comportamentul incercare-eroare-succes-rezolvare” [6, p. 119]. Astfel, abordarea euristica in procesul
de predare/invatare a disciplinelor artistice permite atingerea unuia din scopurile prezentate in figura 5.

Formarea
creativi a
problemelor

Stimularea
creativitatii

Antrenament
creativ

Rezolvarea
problemelor

Cercetarea
creativitatii

Figura 5. Obiectivele ce pot fi solutionate prin abordarea euristicd in procesul de predare/invétare
a disciplinelor artistice (adaptat dupa [6, p. 119])

Pornind de la faptul cé ,sarcina educatiei si formarii la distanta (...) este de a (...) completa o
parte din structurile actuale cu un nou” [9, p. 7-11], se mentioneaza necesitatea implementérii meto-
delor interactive/active nu numai in sala de curs, dar si pe platformele de invétare online Moodle (la
distantd). Implicarea formelor de organizare a activitatii instructiv-educative a fost dirijata de tipurile
de activitati si resurse oferite de catre platforma Moodle, dar si de tipul sarcinii de invétare. Astfel, din
paleta de instrumente ,, Activitéti si Resurse” pot fi utilizate urmétoarele instrumente specifice pentru
realizarea sarcinilor frontale si diferentiale implicate in procesul de predare-invétare (tabelul 1).

Tabelul 1. Instrumentele platformei Moodle ce pot fi utilizate la implementarea metodelor in-
teractive, functie de tipul sarcinii de invétare (S - sarcina, R - raspunsul, # - studentul)

Tipul sarcinii de Reprezentarea Instrumentele utilizate din paleta . -
Nr. . o . iner s » Metoda interactiva
invatare grafica »Activitati si Resurse
Lectie. - Diagrama Wenn.
. S Assigment. - Studiul analitic al cazului.
Frontala M s Lo N :
1. .. Functionalitate complex de incarcare | -  Problematizarea.
colectiva . o1
Y fisier. - Circhinele.
@ Text online sau Journal. - Harta conceptuald.
\ Forum. G.PP
Frontala pe Functionalitate complex de incércare | - Lo .
2. grupe fisier - Diagrama cauzelor si efectelor.
L - GraficT.
% Incarca un singur fisier.
- Chat.
. \ Chestionar. - Problematizarea.
Frontala # R
3. individuald ‘ P & Test. - Brainwriting.
@ ‘ %@ Alegere. - GraficT.
®D Incarca un singur fisier.
;} ’ ’ Incarca un singur fisier. - SINELG.
4 Diferentiald Test. - Cinquain.
) individuala Alegere. - Organizatorul grafic.
Text online sau Journal. - Ghidul de studiu-invatare.
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Figura 6. Exemplu de aplicare a metodei interactive ,Diagrama Wenn” in procesul de invatare la
disciplina ,,Poligrafie generald” amplasata pe platforma Moodle

Analiza eficientei aplicarii metodelor interactive in formarea competentelor specializate in invataiman-

tul superior

In scopul evaluirii abilititilor si cunostintelor studentilor, din prisma aplicirii in cadrul proce-
sului de invdtare a metodelor interactive, au fost stabilite anumite criterii de evaluare si un barem de

apreciere a eficientei utilizarii acestora (figura 7).

CRITERII
- Nivelul de unplicare
- Nivelul de intelegere
- Nivelul de aplicare
- Nivelul de insusire
- Nivelul de stimulare a gandirn libere
- Nivelul de clariticare a

intrebarilor siambiguitatilor

N

BAREM
DE APRECIERE

inalt — 90-100%
medin— 60-89%
gcazut— 30-539%
foarte scdzut — 0-29%

N

Figura 7. Criteriile de evaluare si baremul de apreciere a eficientei utilizarii metodelor interactive

In studiu au fost implicate doud grupe de studenti cu studii la zi, ciclul I - Licentd, anul II de studii
(grupele academice DTP-101 (16 studenti) si DTP-111 (11 studenti)). Studiul de caz a fost realizat pe
un esantion de 27 studenti, ale cdror cunostinte au fost monitorizate in cadrul disciplinei ,,Utilaj in
industria poligrafica”. Rezultatele acestui studiu sunt prezentate in tabelul 2.
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Tabelul 2. Date referitoare la eficienta aplicarii metodelor didactice (interactive si traditionale)

Implicarea metodelor
interactive
Ponderea Ponderea

studentilor Baremul studentilor Baremul

Implicarea metodelor traditionale

Criterii de apreciere a eficientei

Nivelul de implicare 11/11 inalt 6/16 scazut

Nivelul de intelegere 10/11 inalt 10/16 mediu

Nivelul de aplicare 11/11 inalt 7/16 scazut

Nivelul de insusire 10/11 inalt 10/16 mediu

Nivelul de stimulare a gandirii libere 11/11 inalt 3/16 foarte scazut

Nivelul de clarificare a intrebarilor 9/11 mediu 8/16 scazut

Concluzii

Al =

In vederea formirii abilitafilor aplicative cu caracter tehnic poate fi utilizata atat invitarea
traditionala ,fata in fata” cat si online. Formarea abilitatilor aplicative cu caracter artistic se va
realiza prin invatdmantul traditional, implicdnd abilitatile de percepere vizuala proprie fieca-
rui cursant, dar si ca rezultat al implicarii metodelor interactive.

Metodele interactive asigura eficacitate sigura a invatarii in invatamantul superior ingineresc
si nu doar in cele cu profil pedagogic.

Metodele interactive de invatare si-au demonstrat cu plenitudine aplicabilitatea, dar si eficacitatea, asi-
gurand, pe langa asimilarea obiectivelor didactice impuse, si dezvoltarea abilitatilor creative.
Eficienta utilizdrii metodelor interactive in procesul de predare/invéatare mixta in invatdman-
tul superior este apreciata ca inalta (90-100%), nivel atribuit evaludrii implicdrii, intelegerii,
insusirii, stimuldrii gandirii libere si solutionarii ambiguitatilor studentilor in procesul de in-
vitare. In cadrul aceluiasi studiu, eficienta utilizirii metodelor traditionale este apreciata ca
redusd si medie, situatie reflectata de nivelul de implicare, intelegere si insusire, aplicare a
materialului didactic de cétre studenti.
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EDUCATION INSTITUTIONS WITH ARTISTIC PROFILE

ECATERINA IUDINA,
lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

B dannoil pabome paccmampusaiomcs HeKomopovle 60NPOCyl, C6A3AHHbIE C MEMOOUKOU Npenodasanus Mugponozul 6
8y3ax xyoosxecmeennozo npoguns. Ha npumepe kypca Muponozuu asmopom npocenusaemcs eOuHvlli 63auMoc6a3aHHbILL
npouecc GopmMuposanus SHaHUL cCeMaHmMuKu 6a306vLx apXemunos uenosedecmsa. A8mop ykasviéaem Ha cozoanue Henpe-
PbLBHOLL 00pA306aMNENILHOLE CUCIEMbL: WKOTIA—KOJIIe0H—8Y3, BKTII0UAOUel (POPMBL U Mem00bL 00YHeHUS, CHOCOOCMBYOUUe
npedsapumenvHoil no0zomosxe 6y0yusux cnmyoeHmos xy0oiecneeHHoz0 6y3a. Amop makaice KACAeMCs CONUBULETICS CU-
cmemvt npenodasarus Mugponoeunu 6 AMTUN u c653aHHbIX ¢ IMUM NPpoOIeM.

Kmiouesvie cnosa: mugp, mugonozus, MHozoyposHesas cucmema 06pasosaniis, npozpamma XyooxecmeenHozo o6pa-
308aHUS, MUPOTO2UUECKUTI apxemun

In lucrarea datd sunt analizate unele aspecte legate de metodica predirii mitologiei in institutiile cu profil artistic. In
baza exemplului cursului de Mitologie, autorul analizeazd procesul unic de legdturd reciprocd a formdrii cunostingelor se-
mantice ale arhetipurilor tipice umane. Autorul insistd asupra formdrii sistemului continuu de invatamant: scoald-colegiu-
institutie superioard, care include forme si metode de instruire ce contribuie la pregitirea prealabild a viitorilor studenti ai
institutiilor de invdtdmant artistic. Se pune accent, de asemenea, si pe sistemul existent de predare a Mitologiei la AMTAP,
precum si problemele legate de acest proces.

Cuvinte-cheie: mit, mitologie, sistem de invdtamant de mai multe nivele, program de instruire artisticd, arhetip mitologic

In the present work there is an analysis of some aspects concerning the methods of teaching Mythology in a higher educa-
tion institution with artistic profile. On the basis of the example of the course of Mythology the author analyzes the special proc-
ess of reciprocal connection of forming semantic knowledge of typical human archetypes. The author emphasizes the creation
of a continuous educational system: school - college — higher education institution that include instructive forms and teaching
methods that contribute to the preliminary training of future students of an artistic higher education institution. The author
speaks about the existent teaching system at the Academy of Music, Theatre and Fine Arts and the problems related to it.

Keywords: myth, mythology, multilevel education system, artistic instruction programme, mythological archetype

B XXI Beke BHOBb IIproOpeTaeT aKTyaJIbHOCTb MOJEPHM3ALUA IPOPEeCcCHOHANBHOTO XyHLOXKe-
CTBEHHOTO oOpasoBanus B Pecry6muke MongoBa. J/1eMeHTbl MHOTOYPOBHEBOJI CUCTeMbI 00pa3oBa-
HIA TpeOyIoT pepopMupoBaHMs, Iielb KOTOPOrO — ONTUMM3MPOBATh 0OPa30BaTEIbHBII IPOLIECC U
ero copepkanue, GopMbl 1 METOBI OOyUEHNSL.

KauecTBo 06pa3oBaHs IpegycMaTpyBaeT B3ayMOJEIICTBIIE CO CPENHMMM 0011e00pa3oBaTeIbHBIMI
Y XYJOXKECTBEHHBIMM LIKO/IAMY, IIIKOJIAMM MICKYCCTB. JTO y4eOHbIe OpraHy3aLyi, 3aHMMAoLecs 00-
pasoBaHMeM B 00/1acTU M300pasUTEIBHOTO VICKYCCTBA, @ TAKKe XyJOoXKeCTBeHHbIe My3sen. B Pecrry6rmike
MonpoBa oy nipeficTaBaenbl JleTckoi mKonon nckyccrs umenn A. llycesa, J/InieeM-mHTEpHATOM MC-
KyccTB uM. V1. Buepy, XynoskecTBeHHBIM KojuiemkeM VM. [1amansns u ip. OcHOBaHHBIE B pa3Hble TOMB,
STV OpTaHM3aLNY BHEC/V 3HAYNTE/IbHBIN BK/IaJl B pa3BUTIC HAIMOHAIBHOTO VICKYCCTBA U KY/IBTYPBL

HMeTtckas xymoxxecTBeHHas mKona uM. A. IllyceBa B Kummnuése 6p11a 0CHOBaHa 17151 HOAIEPIKKI
TBOPYECTBA JieTell Hadya/IbHbIX K/I1accoB. [Ipofo/mkuTenbHOCTh 00ydeHNs — 4 Tofa, B Te4eHue KOTo-
PBIX JeTU U3y4aloT PUCYHOK, )KMBOICH, KOMIO3MINIO, KePAaMMKY ¥ CKYIbITYypYy. I1o aToMy 06pasiyy
HI03Ke B CTpaHe OBbIIO OTKPBITO 32 MOJ0OHBIX XY/I0XKECTBEHHBIX LIKOJL.
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B aroit mkoe o6y4arTcs fetu B BospacTe oT 5 1o 13 netr. OHa sIB/IAETCS BHELIKOIbHBIM y4e0-
HBIM 3aBeJleH)eM, KOTOpoe JjaeT HadajbHOe XY[I0)KeCTBeHHOe oOpa3oBaHe. [1aBHOII 3afadeit op-
TaHM3ALUY ABJIAETCA ICTETUUECKOe, XY/J0)KeCTBEHHOe BOCIIMTAHMe fieTell, pa3BUTIe B HUX TBOpYe-
CKMX HayaJl, TOATOTOBKA y4Yall[MXCsA K MOCTYIUIEHNUIO UX ITOC/Ie OKOHYAHMA XYT0>KeCTBEHHOI MIKO/IbI
B BBICILIVIE U CPeJHNE CIIelia/IbHble Y4eOHbIe 3aBe[leHNs Ha CIIeLIaIbHOCTH, CBsI3aHHBIE ¢ M300pa-
3UTENbHBIM UCKYcCcTBOM. Takoke 1enbto padbotsl [IXIII sBriseTcss pa3BuTyie TBOPYECKOTO MbIIUICHNS,
Co3flaHVe HeOOXOVIMBIX YCIOBMIL [UIS XY[0>KeCTBEHHOTO TBOPYECTBA, TMYHOCTHOTO POCTA M IIPO-
(deccuoHaNbHOTO caMooIpefenenns yyamyxcsa. Hapany ¢ 3aHATHAMM, yJaIyecs MKOJIbl yYacTBY-
I0T B ME&X/JYHAPOJHBIX BBICTaBKaX J1 KOHKYPCaX JJeTCKOTO 1300pa3NuTeIbHOIO TBOPYECTBA, CTAHOBU-
JIUCD IpU3epaMU U JIaypeaTaMy STUX KOHKYPCOB.

B 1991-m ropy PecrrybnmkaHckast 1kona u300pasuTe/IbHOTO UCKYCCTBA ObIIa peopraHi30BaHa
B Komnemx nsobpasurensHoro nckyccrsa uM. A. Ilnamapsis. Ha cerogHAIIHMII IeHb B COCTaB KOJI-
JepkKa BXOIAT CIefylome Kadeappl: XUBOMICY, TPaduKM, NKOHOTpaduy, KOBPOTKAUeCTBa, Kepa-
MUKM, CKY/IBIITYPbI, U3aliHa OJeXXIbl M AM3aliHa MHTEpbepa.

Yyarmuecs, moaydasi Ompefie/IeHHYI0 MOATOTOBKY, OCBaMBAIOT YMEHMs M HaBBIKU IPOdeccro-
HAJIbHOTO O0Y4eHNA IO Npo2pammam xyoorecmseeHHozo 00pasosanus. TeM caMbIM, BBICTpauBaeTCA
HellpepbIBHasA 00pa3oBaTe/IbHasl CUCTEMa «IIKOTA—KOIEIK—BY3».

BonbIINMHCTBO, OKOHYMBIINX 3TU YueOHbIe 3aBefieHNs, IPOJO/DKAIT cBoe oOydenre B AMTUN
— Axapemun Mysbiky, Teatpa u Vso6pasurensraoro Vickyccrsa. Tak, ¢paxynbret VIso6pasurenbHo-
ro VickyccTBa AKajieMuu 3aHUMaeTCs IOATOTOBKOM CIELMaMNCTOB B 00/IaCTY >KMBOMNCH, rpadu-
KM, IeKOpaTUBHO-IIPUK/IaIHOTO ICKYCCTBA M CKY/IBIITYPBI, AM3aiiHa MHTEepbepa U OfieXX b, 1 gp. He-
COMHEHHO, 4TO paboTa 1o GOpMIPOBAHNIO OIIBITA MCCIEJOBATE/IbCKOI ¥ TBOPYECKO AeATENbHOCTY
CTYZIEHTOB ABJIAETCS aKTyaIbHOI 3ajjadeil mefgarornyeckoro komexkrusa AMTUIL.

Cospmanne mMHO20ypO6HEB0LL Clctembl 3HAYUTETbHO YCUIUT M 4eTKO HAIPAaBUT K eJVHOI Len
BeCb yueOHO-II03HaBaTe/IbHbII IIPOIIeCC, HO TAKXKe aKTVBU3YMPYET BeCh MHTEIEKTYaIbHO COflepiKa-
TeJIbHbBII OTEHIMA/T Y4all[elics MOJIOAEXY, BK/II04ast LIKO/Y, KO/JIEIPK U By3. SHAHMSA ¥ HAaBbIKU II0-
3HABaTe/IbHOI IesITeIbHOCTH, ITOJTyYeHHBIE B IIpoliecce 00y4eHMsI B IIKOJIe WM KOJUIEXKe, SBJIAIOT-
cs1 6a30i1 /I YCIIEIIHOTO y4yeOHO-TI03HaBaTeIbHOTO IIpoliecca B Byse. Mudgponoeus, GpparMeHTapHO
IPUCYTCTBYIOLIAs B HAUYa/IbHOM ¥ CPeflHeM 3BeHe 00pa3oBaHus, IpeCcTaBIsieT co00il OCHOBY 3Ha-
HI1, KOTOpBIE 3aTeM OYAYT MOMOMHATHCA B IIpoLjecce 00ydIeHNs B BY3e.

OnHOIT M3 Ba>KHENIINX JUCLIMIUIVH NIPENofaBaeMbIX B AKafleMIUI B TCA Mugonoeus. «Mudp,
- murer M. MamappaumBuy, — 9TO yllakoBaHHast B oOpasax u Metadopax u MupuuecKux cylie-
CTBaX MHOTOTBICSYE/IETHSASI KOJUIEKTUBHAs U Oe3bIMsAHHAsA Tpapguiysi» [1, c.12].

Ob6patnenne K mugy 1 CUMBOIM3MY CTAaHOBUTCS Hambosiee BOCTPEOOBAHHBIM B COBPEMEHHYIO
3TIOXY — YCUIEHMsI IIParMaTU4ecKoro B3rsajga Ha Myp. OOIecTBO COBpeMEHHOI IVIBYIM3ALNN CO3-
JIAIOIIETO CBOIO PeaJIbHOCTh BCe Oojiee MUINAeT YeTOoBeKa BO3MOXKHOCTY JYXOBHOTO POCTa IMOTped-
HocTelt fyum. OTCIofia IOMIBITKY BEPHYThCSA K MU OIOTMYeCKOMY MBIIITIEHVIO, KOTOPbIe ObUIN yTpa-
YeHbI 0] BO3JIEICTBMEM COBPEMEHHOT0 «paluo». bes sHaHMs mMugponozuu coBpeMeHHOE TIOKO/IEeHNe
TaKOI BO3MOXKHOCTH nireHo. OTcofa HeyMeHre cpopMIpOBaTh MUPOBO33peHIE, INIOCKOCTHOE OT-
HouneHne K Mupy. [IpexpactHo Bbipasun oty Mbiciab A.C. IIyIKiH BT0>XXIB B yCTa OJHOTO 13 CBOUX Te-
POE€B C/I0Ba — «IIOBEPUJI s anre6poit rapMoHMIo [2, ¢. 323].

«Cy1iecTBOBaHMe MUPO8 8 COBpeMeHHOII Kynbrype, — roBoput VI.T. KacaBuH, — o4eBUHBII
daxT, 160 BCsKas JYXOBHAs KY/IbTypa Ha HOOPYIO TOJIOBYHY COCTOUT M3 MU@P08. TpaHC/ALNA KY/Ib-
TYPHBIX ApXemunos — TUMNYHBI MIUPOTOTNIECKUII IPOLIeCC, B KOTOPOM (PUTYPUPYIOT KY/IbTypHbIE
repou, IpoLeAyphl, X KyIbTOBOE BO3BeMM4IMBaHme» [3, c. 19].

ITostomy, obpaleHne K KOpHAM MUQOIOTMYECKIIX ICTOKOB IT03BOJIAET IePeOPOCUTD MOCT U3 T/IY-
OVH [ja/IeKoil APEBHOCTU B COBpeMeHHOCTD. JK1Boe 3Byuanue ckpunky CTpaguBapy He 3aMEHNUT 3BYK
CUHTe3aTOpPa, KOTOPBII TObKO MIMUTHPYET 3BYK CTPYH. HblHe joka3aHo, 4TO Mudonornieckue apxe-
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TUIIBI COXPAHAIOTCS B CO3HAHMM O01IIeCTBA, IPORO/DKasi BHOBb BOCIPOU3BOANUTHCS B KY/IBType B TOI
yIv iHOY popMe mu obpase. Takoe pencTaBieHne o Mugon021U IOMOTaeT CTyIeHTaM OCO3HATh 3Ha-
YeHye TIPerofiaBaeMoro UM IpenMeTta. Mug cerogHsa pacCMaTpUBAETCs C ITOSULINIL, KOTOpPbIe BBIBO-
IAT YYALMXCS K OOCY>KIEHNUIO 00IIjeueIoBeYeCKIX LIEHHOCTEeN ¥ CMBIC/IOB. [JyXOBHO-HpPaBCTBEHHBII
acreKT MUQOIOTMYECKOro CO3HAHNA Hanboee IpKO IPORO/DKAETCS B KY/IbTYPHOM HaC/Iefu, IpKiie
06passl U CIXKETbI KOTOPOTO SIBJIIOTCS apXeTUIINYeCKUMIL. PagymeeTcs, pedb ueT o Ipou3BeeHIsX
IPOLIEAINX IPOBEPKY BpeMeHeM BOLIEAIINX B 307I0TO (POHJL YeTIOBEYECKON KY/IbTYPBI.

B Hacrosimee Bpems, Lenb Kypca mugonoeuu B AMTHUV - paTh r1y6oKoe 3HaHVME CeMaHTUKA
0a30BBIX (IpeBHENIINX) apxemunos denopedecTBa. Kypc paccmarpuBaeT MpoucxoxaeHye TUImde-
ckMx Muoorndecknx o6pasos B Ipolecce Ky/IbTYPHO-UCTOPUYECKOIT SBOJIOLMY YeIOBeKa U MX
KIaccuUKALNIO B CUCTEMe COOTHOIICHMIT MeX/y C000J1, KOTOPYIO BBIAB/IAIOT TUIIMYecKMe Mudo-
norndeckye crxersl. OOpaleHne K apxemunam u CIoKeTaM Mugosé Kak 6a30BbIM B GOPMIUPOBAHUN
XyJ0’KeCTBEHHOTO BUJIEHMS M 3CTETUYECKOTO MO3HAHUA MUpa.

Takoit moaxoy gaeT ymydilee YCBOeHUe MU@POoeuy M OPUEHTALNIO B MUpPe CUMBOJIOB, IIOKA3bI-
Basl BO3MOXXHOCTM NPYMEHEHMs MUPON0ZU1ecKUXx apxemunos NI peleHus MHOTUX po6ieM, co-
BpEeMEHHOCTH. VI3y4aroTcsa NCUXO/IOrM4ecKye MPOLEeCcChl ¥ IEHHOCTH, apxemunu4toie I 4eT0BeKa
C Ip€BHOCTH U He TepAIOLIe aKTya/IbHOCTY B HAaIllU JHIL.

ITepBOOBITHBIE IOV, CO3MABINNE MUbl, BIafeN TBOPYECKON (yHKIMell He MeHee BUPTYO3-
HO, YeM Hallly COBpeMeHHUKN. «Mug, — o cnoBam A.®D. JloceBa, — HeoOXOMMast, KATETOPUs MbIC-
X ¥ )KU3HM, B HEM HEeT pPOBHO HIYETO C/Ty4alfHOr0, HEHY>KHOT' 0, IIPOM3BOIbHOTO, BBIJYMAaHHOTO VN
danTacTuyeckoro» [4, c. 25]. HecMoTpst Ha TOCTOSHHO BOCIIPOM3BOJCTBO MUPOI0ZUUECKUX apXeru-
106 B MICKYCCTBE, TUTEPAType 1 KMHO MOYKHO BUIETD, YTO CO3/JjaHle IPUHININAIbHO HOBBIX (pOpM,
HOYYAOMIMX OTK/IMK B AYIIe, Ie/10 KpailHe CTIOXKHOE.

B nactosmee Bpems, B AMTHUI cnoxxmunace onpefeneHHas CUCTeMa IperofaBaHus AVCIUIIIN-
HBl «Muconozus». Ilnan nexuuil BKIo4YaeT B ce0s 9TAIbl SBOJIOLMY YeTOBEKa, 3aK/Ia/ibIBalolIle
OCHOBBI apxemuna; IITaBHbIe MU OTIOTNIeCKIe CIOXKeThI Y MYCTePUN, paCKpbIBAOIIVe IUHAMIKY ap-
Xemuna, XapaKTe€pPHbIE€ CMMBOJIbI U UX ApXemunu4ecKy mpaxmosKy, IeHHOCTYU Y CMBIC/IbI, IICUXO-
JIOTMYecKyie IPOOJIeMBI 1 PUTYa/Ibl B COBPEMEHHOI XXI3HIA.

Jlexnyy 4MTAIOTCA Ha ABYX A3BIKAX CTYAEHTAM IIEPBOTO I BTOPOro Kypca Ha ¢akynbrerax Te-
arp, Kuno, Tanen u V3o6pasurenproro VickyccTBa, a Taxxe Vcnonuutenbckom u BokansHoMm. B 06-
1Ieit CTIOXKHOCTHU Ha 3TO OTBOAUTCA 60 IEKIIMOHHBIX YaCOB, BO BpeMs KOTOPBIX CTYHEeHTbI 3HAKOMAT-
cs1 ¢ mugponoeueti lymep, Vinpun, Kutas, SInonnn, apabckoro BocToka, nH0-eBpoIeiickoil gpes-
Hell KynbTypbl, Erunra n Meconoramuy, Kputo-MmukeHckoii KynbTypbl, FO>xHOM AMepuKM, KEIbTOB,
repMaHO-CKaH/AMHABCKUX HapofoB, bankan u [IpesHeit Pycu u gp. TpainunoHHblil MUHTEpeC Y CTY-
IleH4YecTBa — K Mugonozuu Ipesueit [peryn u Puma. B 0co6eHHOCTY 9TO OTHOCUTCSA K CTYAE€HTaM XY-
JI0OXKECTBEHHOTO (paKy/IbTeTa, KOTOPIMU OCHOBHAs CIIEIVaIbHOCTb IPUOOpeTaeTcss Ha OCHOBE ITy-
OOKOTr0 M3y4eHMsI K/TaCCUIeCKOT0 HacIeysl, OCTAB/IECHHOTO MacTepaMy 9TUX PEBHUX FOCYAapCTB.

C/10)XHOCTb BOCIPUATYS MUPON02UY COCTOUT B TOM, YTO TpeOyeT IMOIMOHAIbHOI BK/IIOUEH-
HOCTM M CTAaBUT 3aJady pasBUTMA 3MOLMOHAIBHOTO BocnpuATusA. IIo3ToMy B Kypc ecTeCTBEHHO
BBOJVTD 9JIEMEHTBI CEMUHAPCKMX 3aHATHII. CaMOCTOoATeIbHAs paboTa MOJ, PYKOBOJCTBOM Iejaro-
ra y4uT CTYJeHTOB TBOPYECKOMY IOUCKY, YTO XOPOILIO 3aMETHO B IIpoliecce 0OydeHNs B 0COOEHHO-
CTM Ha CTapLINX Kypcax.

Bepsi 3a 0CHOBY Mugponoeuueckue CI>KeTbl, CTYAEHTBI Y)Ke B IIpoliecce 00y4eHMsI CO3AI0T VIHTe-
pecHble 1 CBoeoOpasHble pabOThI KaK B M300pa3UTeIbHOM MCKYCCTBE — KMBOINCH, Tpaduke, CKyIb-
ITYpe, TaK U AM3aiTHEPCKIUX paboTax, Kacarouxcs 0popMIeHN s MHTePbEePOB, CO3/JaHMsI KOITEKIVI
OJIeXKTIbl, TeaTPa/TIbHbBIX M 3CTPAJHBIX IOCTAHOBKAX, B TAHI[€BAaIbHOM TBOPYECTBE.

Crynentst AMTV 1 HeaBHMe BBITYCKHUKIY, C YCIIEXOM MCIIO/Ib3Ys IIO/Ty4eHHbIe 3HAHNA, OTKPbI-
BAIOT HOBBbIE CTPAHUIIBI MICKYCCTBA COBPEMEHHOCTH. VX paboThI MIMPOKO MpeCTaB/IeHbl HA BHICTABKAX,
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B TOM YJICTIe TIePCOHA/IbHBIX, VX PabOTBI MO/Ib3YIOTCS CIIPOCOM Y KOJUIEKI[VIOHEPOB MHOTHX CTPaH MMpA.

Takum 06pa3oMm, MCXOAs U3 MHOTONIETHEl NMPAKTUKM METOAMKM NPENOfaBaHusa Mugponozuu B
BBICIIIEM Y4eOHOM 3aBeJJeHIN XY 0XKeCTBeHHOro npodmis, kakum sapysercss AMTHV, MoxHO BbI-
JIe/IUTh HECKOJIbKO K/TI0UeBbIX MOMEHTOB COBEPIICHCTBOBAHNSA Y4eOHOro Impolecca:

1.

Heo6X0oa1MoCTb cOBepIIeHCTBOBAHA IPOL[ecca 03HAKOM/ICHN YYAIVIXCSA C OCHOBAMM MU-
¢onozuu Ha cTaguy UX 00y4eHMsI B XYJ0>KeCTBEHHBIX IIKO/IAX, YIVM/INIIAX, TULEsX.
HeykoHHOe crieffoBaHMe IPeeMCTBEHHOCTY U3YYeHN MUPOI02UU TIO IPUHINITY «OT IIPO-
CTOTO K C/IOKHOMY».

CospnaHne cucTeMbl, OpPUEHTVPOBAHHOI Ha AKTUBHYIO I03HABATE/IbHYIO [IeATEIbHOCTb.
CaMocCTOATeIbHOE TBOPYECTBO CTYAEHTOB B IIpoIlecce 0Oy4YeHNs B BBICLIEM Y4eOHOM 3aBe-
IeHUY XyT0>KeCTBEHHOTO MPOWIA C VICIIOTb30BAHNEM 3HAHNI ITOJTy4YeHHBIX BO BpeMs U3Y-
YeHMsI TaKOJ AUCUMIUIMHBL Kak Mudonozus.
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