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1. EDUCATION/EDUCATIE
CZU 78(072)

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

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

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

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

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

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

Unul din preceptele de fond ale conceptiei educatiei muzicale este principiul tema-
tismului, care prevede formularea materiei de studiu nu in termeni teoretici-gramaticali
(gama, interval, acord, nuante dinamice etc.), ca in programa traditionala, ci in expresii
(categorii, ,,idei”) muzicologic-semantice (intonafia, melodia, imaginea muzicald,
dramaturgia, dezvoltarea muzicii, forma etc.). Astfel, dimensiunea teoretica a disciplinei
EM apare sub doua aspecte: cunostinge particulare si cunostinge-cheie, similar notiunilor
limbajul muzical (aspectul tehnic) si limbajul muzicii (aspectul artistic). Prin aceasta, se

! Sursa: https://infopedia.su/29x137c4.html
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urmareste tratarea/intelegerea si perceptia/trairea muzicii nu pe planul gandirii muzical-
teoretice ,,inguste”, ci pe cel al gandirii muzicologice ,,largi”, deschisa spre lume / viata
/ spiritualitate. Muzica vorbeste prin elementele ei, de aceea trecerea, in studiul si
intelegerea muzicii, de la limbajul muzical la limbajul muzicii, adica de la ,,static-tehnic”
la ,,dinamic-artistic” este o problema de ordin principial in contextul domeniului in
cauza.

Insi, lucru important: muzica vorbeste nu numai in totalitatea formelor ei (ca piese
inchegate), ci si la nivel de fiecare element, din care se alcatuieste: sunet-ton, interval,
motiv, melodie, mod, acord-armonie, masura, metru, ritm, tempo, timbru, intensitate...
Toate acestea sunt vii, au glas — glas muzical-artistic. Care este el? Cum sa-1 descoperim?
Cum sé avansam in procesul de studiu de la limbajul muzical (,,gramatica” muzicald), la
limbajul muzicii (,,vorbirea” muzicald)? Un text muzical, precum si fiecare constituent
al lui, contine ceva mai mult, decét este el in varianta lui tehnic-gramaticala, formal-
constructiva. Ce este acest ,,ceva mai mult”, pe care il contine in sine fiecare element al
limbajului muzical?

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

Muzicologia dinamica — o ,,stiinta artistica”

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

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

in practica si stiinta muzicala notiunea de ,,dinamic” se aplici (trateazi), in fond,
sub doua aspecte: intensitatea sunetului/sonoritatii, exprimata in termenii respectivi
forte, piano etc., precum si cu referire la natura muzicii ca arta temporald, procesuald,
miscarea fiind caracteristica ei fundamentald — sunetul, din care se alcatuiesc creatiile ei,
precum si creatiile insesi, Se miscd in timp, ca discursuri. insa fenomenul ,miscarii”,
Lactiunii/interactiunii”, ,pulsatiei”, ,,intinderii-planarii”, ,incordarii/tensionarii”,
~magnetismului”, sub diferite forme si expresii, se produce pe intreg cuprinsul panzei
sonore a creatiei muzicale, atat in ansamblul ei, cat si la nivel de fiecare element. Fiecare
termen in muzica se prezintd in mod inerent ca dinamic si schimbator — mai degraba ca
0 coexistenta de tendinte contradictorii, decit ca legi imuabile ,statice” cu titlul de
adevar suprem”. Procese dinamice pronuntate se produc in special in rezultatul
conlucrarii elementelor limbajului muzical. Astfel, pe spatiul unei creatii muzicale, la
nivelul diferitelor ei planuri si structuri, isi fac prezenta un sir de tipuri de dinamism:

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



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

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

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

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

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

Dinamism pe verticald, care tine de procesele generate de inaltimea sunetului: tonul,
intonayia, melosul / melodia, modul, armonia, tonalitatea etc., care poarta un caracter
vertical (tensiunea creatd de sunetele de diferitd inaltime, care alcatuiesc melodia si
acordurile), dar si volumetric, sferic (tensiunea creata de atractia-respingerea tonurilor,
care alcatuiesc modul, acesta aparand ca un sistem ,,solar”, cu tonica in centrul sau,
inconjurat de celelalte tonuri-,,sateliti”, care il alcatuiesc).

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

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

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

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

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

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

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

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




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

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

Fiecare element al muzicii (incepand cu sunetul / tonul), dar si diversele imbinari
ale elementelor, care alcatuiesc, prin angrenaj, structuri mai ample (melodia, ritmul,
modul, armonia, tempoul, forma etc.), muzicologia dinamici le trateaza in forma lor vie,
dinamica, energetica. Tonul este ,,tonus” (fortd / energie: ,,a intona” nu inseamna altceva
decat ,,a intra in ton”, in energia lui); intervalul este ,relatie”,® (iar relatia nu este altceva
decat ,.atitudine”, ,,comunicare” — sunetele nu doar se insira in lant unul langa altul, dar
inter-comunica” in cadrul unui proces ascuns de ,,inter-conjugare”); melodia este o co-
relatie de sunete, 0 ,,arca”, un fir integru-unitar pe care se ,,tes” intim sunetele ei si unde
primul sunet ,,stie” de ultimul, iar ultimul ,,stie” de primul, asteptandu-I; modul este un
puternic ,.camp gravitational” alcatuit din relatii de subordonare dintre tonurile
constituente, care ,,magnetizeaza” auzul; metro-ritmul nu este o ingiruire mecanica
(,,teoretica”) de valori de note, ci o linie energetica vibrator-pulsatorie, ,,zvacnitoare”,
care pune in actiune ,,ascunsa” ritmurile ,,ascunse” ale psihicului/organismului etc.

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

Principiul functional. Elementele limbajului muzical — melodia, prin diversele ei
forme, ritmul, prin multiplele sale structuri, metrul, prin feluritele sale variante, tempoul,
prin varietatile sale, dinamica, cu intreaga sa paletd de nuante etc. — exercitd anumite
roluri sau functii artistice in cadrul alcatuirii si functionarii lucrarii muzicale. De
exemplu: Staccato exercitd un anumit rol / o anumita functie in redarea unei anumite
idei, a unui anumit mesaj. Si acest rol este de a distanta (indeparta/separa) sunetele unul

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

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



fata de altul. Legato, insa, exercitd un alt rol/o alta functie redand, astfel, o alta idee, un
alt mesaj. Si acest rol este de a apropia (chiar de a impreuna) sunetele in derularea lor.
(Legato s-ar asocia cu ,,da mana”, iar staccato — cu ,,stai acolo”).

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

Principiul conversiunii. Prin ,,conversie” se subintelege schimbarea naturii unui lu-
cru, transformarea a ,,ceva” in ,,altceva” prin mentinerea esentei fenomenului respectiv.
De exemplu, trecerea unui lucru de la starea statica la starea dinamica (de miscare, de
actiune), trecerea de la ,,substantiv” la ,,verb”: floare si — inflorire; viata si — viepuire,
dragoste si — indragostire etc. In muzici acest principiu se manifestd in momentul
trecerii textului scris al muzicii in sunarea ei reala: notele devin sunete, partitura ia forma
de intonare, de interpretare. Respectarea acestui principiu in studiul muzicii presupune
determinarea calitatii ,,artistice” (continutului ,,viu”) al elementului muzical studiat. Pro-
cesul e similar cu cazul cand intr-0 creatic muzicala, la analiza ei, se determina rolul
artistic al constituentelor ei. Acestea, din structuri ,tehnice”, ,gramaticale”, sunt
convertite in ,,mijloace de expresie muzicala”, care, prin caracterul lor evocator
(,,gréitor”), creeaza imaginea artistica a lucrarii.

Principiul metadomenial. Muzica, in general, precum si elementele limbajului ei,
in particular, exprima, pe langa sensul propriu-muzical, continuturi (idei) din afara
(meta) domeniului ei. De exemplu: Ritmul muzical este derivatul ritmurilor nenumarate
ale naturii — zi-noapte, saptamani-luni-ani, patru anotimpuri, care revin ritmic, dar si ale
organismului — pulsul sanguin, respiratia s.a. Metrul se asociaza cu miscarea pasilor.
Forte — cu un fenomen puternic, ingrozitor; piano — cu ceva ,,apropiat” sufleteste, cu o
stare intima. Intervalul, ca relatie, are o largd corespondenta in viata, care o alcatuiesc
nu oamenii luati in sine, ci relatia dintre ei (de dragoste, de prietenie, de invidie, de ura)
etc. Cand intentiondm sa analizadm (explicam, descriem) o creatie muzicala pentru a-i
determina continutul, iesim in afara sensului ei specific muzical si recurgem la asociatii
din viata, la echivalente din diferite domenii ale gandirii umane: estetica — ,,melodie
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frumoasa”, ,,sunet argintiu”; filosofie — ,,muzica cosmica”, ,,muzica eternd”, ,,universul
ca muzicd”; religie — ,,muzica sacra”, ,,cantec ingeresc”, precum si din alte genuri de
arta: poezie — muzica vocala, ,,poetica” muzicii; /iteratura — libret; teatru — ,,dramaturgie
muzicald”; arta plastica — ,,imagine muzicald”; dans — muzica de dans s.a. Un domeniu
aparte, la care se face referinta in determinarea continutului creatiilor muzicale, este
psihologia, or in acest caz se apeleaza frecvent la notiuni din aceasta stiinta: emotii,
sentimente, stari/dispozitii sufletesti, trairi, atmosfera (sufleteasca), caracter al muzicii
etc.

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

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

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

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

Concluzie. Problema relatiei ,,text — sonoritate”, respectiv, ,,limbajul muzical — lim-
bajul muzicii” in studiul (cunoasterea, receptarea si intelegerea) muzicii este una funda-
mentala in procesul de educatie/instruire muzicala. Ea se refera la aspectul muzicologic
(teoretic-conceptual) al artei sonore. Realizarea materiei de studiu la educatia muzicala,
precum si la disciplinele scolilor de muzica, tine de nivelul de pregatire al cadrelor
didactice pe aceasta dimensiune a fenomenului muzical. Efectul formativ-educativ al
muzicii se produce la nivel adecvat nu prin cunoasterea (studierea) muzicii ,,pe
suprafatd” (dupd formula ,,despre muzica”), ci prin patrunderea — atit sub aspect
intelectiv (ca intelegere), cat si afectiv (ca traire) — in ,,interiorul” muzicii, in substanta
ei proprie, unde fiecare element din care se compune ne comunica sensuri spirituale.
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DEVELOPING STUDENTS' CRITICAL THINKING THROUGH
THE MUSIC AUDITION SHEET
DEZVOLTAREA GANDIRII CRITICE A ELEVILOR PRIN INTERMEDIUL
FISEI DE AUDITIE MUZICALA

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

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

Key words: music education, audition, critical thinking

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

Jean Piaget (1896 — 1980), biolog, psiholog, fondatorul epistemologiei genetice,
cunoscut in stiintele educatiei prin celebra teorie a psihogenezei operatiilor intelectuale,
explica modul in care intelectul se construieste si reconstruieste prin interactiunile cu

5 Mihaela Voinea. Gandirea critica si scoala postmoderna, Editura Universitatii Transilva-
nia, Brasov, 2010, p. 24, apud Mielu Zlate, 1999, p. 233-234
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mediul. Folosind observatia ca principald metoda de cercetare, el descrie stadiile pe care
gandirea le parcurge in evolutia sa pornind de la observarea propriilor séi copii si elevii
din scolile primare. Piaget considera copilul ca un om de stiinta curios care conduce
experimente asupra lumii inconjuratoare, menite sa determine formarea unor ,,scheme
de actiune” cu ajutorul cérora copilul asimileaza noi informatii ce duc la noi acomodari
ale schemei.

Gregory Bateson (1904 — 1980) biolog, psiholog, sociolog, interpreteaza conceptul
de gindire umani, interdependentd, complexitate din perspectiva interdisciplinard. In
studiile sale referitoare la mintea umana (Catre o minte ecologica) el ajunge la concluzia
ca viata este alcatuita din procesele mentale care sunt interdependente. Aceasta
interdependenta este deosebit de complexa si se referd la influentele pe care oamenii si
lucrurile din jur o au asupra noastra si asupra lor. Gandirea noastra are la baza gandirea
altui subiect cu care interactionam.

Edgar Morin (1921) teoretician francez contemporan analizeaza necesitatea ,,refor-
mei gandirii” in societatea de azi dominata de schimbari majore (globalizare, dinamism,
complexitate). Reformarea gandirii in opinia sa consta in valorizarea gandirii prin inter-
conexiune astfel incat intregul potential al inteligentei umane sa poata fi folosit la
maxim. Aceasta presupune cultivarea a doud atitudini fundamentale: o atitudine
generald, capabila sa transfere si sa realizeze analogii, conexiuni, sd cultive indoieli, si
stapanirea proceselor de contextualizare care presupune ca orice intimplare, informatie
si cunostinta este inseparabila fata de mediul cultural, social, politic natural.

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

— gandire laterala se ocupa cu schimbarea modelelor
— gandire laterala este o altd atitudine dar si o metoda de a folosi informatiile
— gandire laterala nu formuleaza judecati
— gandire laterald este influentata direct de modul in care mintea proceseaza infor-
matiile (daca memoria perpetueazd modele gandirea laterala le restructureaza).
2. Géndirea critica
Géndirea critica pare a fi una dintre abilititile-cheie care asigura succesul in socie-
tatea cunoasterii si comunicarii. Mai mult, este una dintre competentele necesare in so-
cietatea contemporana alaturi de celelalte deprinderi indispensabile: comunicarea, capa-
citatea de decizie, de rezolvare de probleme etc. Conform DEX, termenul critic desem-
neazi ,care apreciazi calititile si defectele (unor oameni, stiri, fapte, opere etc.)”
Termenul de critic/critica s-a impus in filozofie expriménd, in sensul larg, mai mult ,,afir-
marea unui spirit de exigenta si rigoare si a unui principiu de reconstructie teoretica™®.

6 Mihaela Voinea, op. cit., p. 29
"DEX, 1998, p. 241
8 Dictionar de filosofie, 1978, p. 165
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Conceptul de gandire criticd nu este unul modern. Sintagma de ,,gandire critica”
deriva din doud radacini grecesti: ,kritikos”, ce inseamna a fi capabil sa judeci, sa dis-
cerni si termenul , kriterion” ce inseamna norme de semnificatie. Asadar, gandirea critica
presupune a discerne judecati pe baza unor norme in scopul determindrii calitatilor si
defectelor valorii de adevar si de fals. Scoala postmoderna este centratd pe formarea
competentelor ca o solutie pentru a face scoala mai eficienta, pentru a adapta nevoile
elevilor si cerintele societatii.

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

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

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

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

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

Gandirea criticd are doud dimensiuni esentiale:

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

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

Aceste doua elemente se pliazd perfect pe caracteristicile scolii postmoderne, pe
cerintele actuale ale societatii si pe dorintele elevilor. Abilitatea de a gandi critic
presupune 0 anumitd experienta de viatd, un antrenament special in abordarea
perspectivelor multiple, deschiderea spre nou si spre impartasirea experientelor proprii
celorlalti membri ai grupului. Formarea abilitatii de a gandi critic presupune transformari
pe mai multe planuri precum:*°

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

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

9 Mihaela Voinea, op. cit., p. 35
10 1dem, p. 61
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3.

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

. trecerea de la o perspectiva la mai multe perspective. Un adevarat ganditor critic

este cel care accepta mai multe perspective de abordare a unei probleme constienti-
zand avantajele si dezavantajele fiecarei perspective.
Pledoaria pentru gandirea critica are ca temei formarea elevului ca ganditor critic.

Daca societatea contemporand solicitd competente specifice unei societati dinamice
bazati pe producerea si gestionarea cunoasterii, este necesar ca inca din scoala sa 1i aju-
tam pe elevi sa devina ganditori critici, adica sd posede acele trasdturi care sa le permita
selectia si interpretarea adecvatd a informatiei in raport cu contextul si cu nevoile
concrete.

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

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

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

elevii trebuie lasati sa speculeze;

trebuie acceptata diversitatea de idei si pareri;

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

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

trebuie apreciata gandirea critica.

Gandirea criticd presupune:

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

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

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

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

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

abilitatilor de gandire critica:

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

Ganditorul prefigurat constientizeaza ca utilizeaza anumite instrumente si procese
ale gandirii, se concentreaza pe problemele pe care le identifica in propria gandire
si este dominat de propriile prejudeciti;

Ganditorul incepator incearca sa-si imbunatateasca abilitatile de gandire, insa fara
a urma un anumit program, isi identifica prejudecatile, intelege ca propriile puncte

1 Mihaela Voinea, op. cit., p. 61
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de vedere sunt influentate de factori specifici. Pericolele in care poate aluneca sunt

dogmatismul si subiectivismul;

— Ganditorul practicant admite ca gandirea poate fi exersata;

— Ganditorul avansat intelege cd modul in care gandeste 1i influenteazd calitatea
vietii, utilizeazd eficient si consecvent instrumente si strategii de gandire, isi
exprima argumentat punctele de vedere si isi controleaza emotiile;

— Gdnditorul de performanta intelege relatia dintre ganduri, emotii, orientari si com-
portamente.

3. Etape de activitate didactica

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

in etapa evocdrii se face apel la experienta elevilor pentru ca pe baza acesteia cadrul
didactic s construiasca impreund cu elevii noi conexiuni. Elevii sunt solicitati sa isi
aminteasca ceea ce stiu despre un subiect, tema sau o problema ce urmeaza a fi predata
— invatatd. In functie de specificul disciplinei aceastd etapd se poate realiza printr-0
anecdota, o povestire, vizionarea unei scurte secvente de film (propusa, adusa, pregatita
chiar de elevi). In aceasta etapa se urmiresc urmitoarele obiective: constientizarea de
cétre elevi a propriilor cunostinte despre un subiect ce urmeaza a fi pus in discutie,
implicarea activa a elevilor in activitatea de invatare, stimularea curiozitatii si interesului
elevilor, motivarea angajarii intr-0 Situatie de inviatare autentica si eficienta.

in etapa realizarea sensului elevii vin in contact cu noile informatii striduindu-se
sa inteleaga sensul si semnificatia acestora. Contactul elevilor cu informatia noua se face
prin intermediul unor metode si mijloace didactice cat mai stimulative i mai apropiate
de experienta lor de viata: lectura unui text, vizionarea unui fragment de film, o prelegere
a unui invitat. Obiectivele pedagogice ale acestei etape sunt: mentinerea interesului si
sporirea implicarii elevilor in activitatea de invatare solicitata inca din etapa evocarii,
incurajarea stimularii elevilor in stabilirea unor scopuri, s faca analize si sinteze,
comparatii, abstractizari si generalizari, ajungand treptat la o conceptualizare adecvata,
sustinerea efortului elevilor de a monitoriza propria intelegere.

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

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

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

3. Intrebari interpretative | Sa opereze teoretic sau prac-| Gandire actionald
tic cu informatiile devenite
cunostinte

2. Intrebari de transpunere |Si descopere conexiunile|Géandire speculativi critica
dintre fapte, evenimente,|Memorie + gindire factuala
idei; sd patrunda (transfor-
me) informatiile

1. Intrebiri ce vizeaza nive- | Informatii exacte Memoria si reproducerea
lul literar al unui continut

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

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

12 Stan Panturu, Instruirea in spiritul dezvoltarii gandirii critice, Editura Psihomedia, Sibiu,
2003, p. 74-75
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intrebirile interpretative sunt intrebari care solicitd elevii se descompuni
conexiunile dintre fapte, evenimente, idei, stimuland géndirea critica si facilitand
intelegerea superioara prin interpretare. intrebarile aplicative sunt intrebarile care ofera
elevilor ocazia de a rezolva probleme intilnite in experientele lor de invatare.
fntrebirile analitice sunt intrebari care solicitd elevii sa identifice motivele unui
personaj sau altul pe baza informatiilor pe care le detin sau le gasesc in text. intrebirile
sintetice sunt intrebari care solicitd rezolvarea unor probleme in mod creativ pe baza
unei gandiri originale. Ele permit elevilor sa faca uz de toate cunostintele si experientele
lor pentru a rezolva in mod creativ o anumita problema.

intrebirile de evaluare sunt intrebiri care solicita elevii se fac aprecieri si si emita
judeciti de valoare despre faptele, evenimentele cu care vin in contact. Este vorba despre
raportarea ideilor din text la convingerile si credintele personale ale elevilor si pe aceasta
baza, formularea unor intelegeri de valoare. Prin faptul ca angajeaza credintele si convin-
gerile unei persoane, intrebarile de evaluare personalizeaza intelegerea si implicit
procesul de invatare.

Ceea ce este important este faptul ca pe masura ce se trece de la intrebarile literare
spre cele evaluative, elevii se implica mai activ in construirea cunostintelor. Implicarea
mai activa in construirea sensurilor cunostintelor sporeste intelegerea si favorizeaza gan-
direa critica. Asigurarea cadrului specific de predare — invitare — evaluare pentru
dezvoltarea spiritului critic, prin intermediul etapelor evocare — realizarea sensului —
reflectie, reprezintd un demers complex ce Incepe cu proiectarea, continuand cu organi-
zarea si desfasurarea activitatii si finalizdnd cu evaluarea. Referindu-se la procesul
planificarii si proiectarii unei lectii in spiritul principiilor, metodelor si tehnicilor privind
dezvoltarea gandirii critice, lon Al. Dumitru®® considera ca acesta cuprinde trei etape,
respectiv trei tipuri de activitati:

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

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

ETAPA | INTREBARI

inainte de inceperea lectiei
Ce vizeaza ca obiective/competente si in ce sens acestea se inscriu in
profilul de formare al elevului conform actuale reformei curriculare din
tara noastra?

Motivatia ; _ o ) .
redarii De ce este important, relevanti si valoroasa lectia?
pl ectiei Cum este vazuta ea in viziune sistemica?

Cum se leagd de ceea ce elevii au invatat anterior si de ceea ce vor
invata?
Cum dezvolta aceasta lectie gandirea critica a elevilor?

13 Jon Al. Dumitru, Dezvoltarea gandirii critice si invitarea eficientd, Editura de Vest,
Timisoara, 2000, p. 122

14 Musata Bocos, Instruirea interactivd. Repere pentru reflectie si actiune, editia a II-a
revizuita, Editura Presa universitara clujeana, Cluj Napoca, 2002, p. 333
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Cum poate fi valorificata gandirea critica in lectie?
Cum se raporteaza continutul acestei lectii la experienta personala a
elevilor, la interesele si aspiratiile lor?

Ce obiective cadru si specifice (pentru gimnaziu), respectiv
competente generale si specifice + atitudini si valori (pentru liceu)
prevede programa disciplinei si ce obiective pot fi de dus si
operationalizate din acestea in spiritul dezvoltarii gandirii critice?

iectivel - . »
Obleeccttieie € lce comportamente observabile vor demonstra si ce ,,produse” vor ela-
; bora elevii?
Ce cunostinte isi vor asimila elevii?
Ce competente vor demonstra elevii?
Unde si cum vor opera elevii cu cele dobandite?
Conditii Care sunt achizitiile (cunostinte, abilitati, comportamente, competente
" etc.) de care trebuie sa dispuna elevii pentru a putea realiza in conditii
prealabile - L . I ;
de calitate si a fi eficientd nu activitate de invatare?
Strategie- | In ce variantd de strategie didactica va fi proiectata si realizata lectia?
metodologie | Ce metode si tehnici vor fi utilizate si in ce etape ale cadrului ERR?
Care vor fi dovezile ca elevii au achizitionat ceea ce ne-am propus/ ca
Evaluare . T
s-au produs in elevi schimbarile vizate?
De ce conditii si resurse didactico-materiale si de timp trebuie sa dis-
Managementul P ’

resurselor ma-
teriale si al tim-

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

puli | ctivitaii?
Lectia propriu-zisa
Cum pot fi implicati mai eficient elevii in lectie din punct de vedere
motivational?
Evocare Cum vor fi orientati sa formuleze intrebari si sd stabileasca scopuri

pentru invatare?
Cum vor fi ajutat sa isi examineze si chestioneze achizitiile anterioare?
Cum va fi abordat si studiat noul continut de cétre elevi?

Realizarea | Cum isi vor gestiona si monitoriza intelegerea lui?

sensului Cum va functiona feedbackul operational la nivel de elev, de
microgrup, de clasd, de profesor?
Ce concluzie ar trebui trasa din aceasta lectie (constientizarea achizi-
tiilor)?
Cum se vor integra noile achizitii in cele precedente si cum va fi con-
trolat constient acest proces?

Reflectie | Cum vor utiliza elevii noile cunostinte? Cum vor opera cu ele?
Spre ce alte cunostinte sau activitati ii poate conduce pe elevi lectia/
activitatea parcursa?
Cum vor fi indrumati sa caute informatii suplimentare, solutii,
rezolvari noi?

Dupi lectie
Extindere [ Ce ar trebui si faci elevii dupa terminarea lectiei pentru a-si consolida
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cunostintele?
Ce alte lucruri pot fi invatate pornind de la tematica si experienta de
invatare oferite de lectie, ce achizitii pot dobandi elevii?

4. Concluzii

Algoritmul de lucru aplicat in utilizarea fisei de auditie se pliaza pe taxonomia lui
Bloom care vizeaza nivelul cunostintelor, al intelegerii, al aplicarii, al sintezei si al
evaluarii. in ceea ce priveste nivelul cunostintelor, exercitiile sau sarcinile de lucru pre-
zente in fise vizeazd rememorarea informatiilor despre compozitor, a principalelor
evenimente din viata acestuia si a elementelor de limbaj specifice epocii in vederea
coreldrii acestora cu epoca muzicala din care face parte lucrare audiata, localizarea si
identificarea elementelor de limbaj ce trebuie supuse discutiei sau analizei, organizarea
informatiei despre elementele de limbaj pentru a avea o0 imagine completa a creatiei
muzicale, cercetarea prin comparatie a doua lucrari muzicale pentru a vedea elementele
comune sau elementele diferite, descrierea elementelor de limbaj (de exemplu mersul
melodiei, ambitusul, desenul ritmic, tipul de scriitura utilizat de compozitor in lucrarea
respectiva).

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

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

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

Nivelul sintezei se refera la luarea unor decizii individuale sau de grup, sintetizarea
informatiilor si argumentelor, formularea unei ipoteze rezonabile si enuntarea
concluziilor, datoria profesorului fiind aceea de a formula corect sarcinile de lucru.
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Nivelul evaluirii urmareste criticarea, enuntarea concluziilor si compararea
deciziilor cu rezolvarea problemei tratate. Exista multiple posibilitati de a conceptualiza
tipurile de sarcini, important este ca elevii sa fie antrenati in experiente de invatare
semnificative, care sa le deschida noi si diverse perspective de interpretare a elementelor
de limbaj si sd-i conduci la o intelegere mai profunda a creatiilor muzicale.
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IMPLEMENTATION OF THE CONCEPT OF ARTISTIC EFFICIENCY
BY PROMOTING A PROGRESSIVE VISION
IMPLEMENTAREA CONCEPTULUI EFICIENTEI ARTISTICE
PRIN PROMOVAREA UNEI VIZIUNI PROGRESISTE
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Abstract. In our research we proceed from the reality that the artistic activity differs
much from other human activities through its ontological specifics, which requires
taking into account the opportunities and challenges that arise in individual potential
manifestation of the child, act that expresses by transposing the theoretical prescriptions
into practical actions indisputable by the presence of emotional-affective reactions, by
developing projects and logistical maps of action, is not waiting for certain stimuli
coming from outside, but by enhancing the artistic intentions and decisions of child —
subjects of education. In the process of artistic perception in instructive and formative
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actions is identified with the educative action itself. The considerable weight rests on the
participative state kid to the design, development and evaluation/self-evaluation
(through prescription of individual behavioural maps, anticipating practical actions,
varying operations, performing the tasks by choosing the optimal variants for solving)
and the dynamics of professional competence of teachers to achieve gradually the
theoretical design process and practical actuating, by identifying educational content
and valuable actions, diagnosing the individual resources, planning, forming
hypotheses, sequential and final evaluation.

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

Studiul durabil al practicii in invatdmantul artistic din Republica Moldova ne dove-
deste destul de convingator cé intre teoria si praxiologia artistica exista o discrepanta
considerabila, fapt care influenteazd negativ managementul implementérii unei
praxiologii inovative, adica de formare prin inovare. in domeniul formarii personalitatii
prin artd, observim ca practica nici pe de parte nu intruneste necesarul tehnologic
specific proceselor de receptare-intelegere-creare a operelor de artd. in acest domeniu
educational demersul pentru optimizarea raportului teorie-practica obtine valente
instructiv-formative si de dezvoltare artistica suplimentare, datoritd principiilor
credrii/recrearii-receptarii produselor artistice, care stipuleaza ca opera de arta exista ca
atare doar in procesul interpretarii-vizualizarii-auditiei acesteia — proces care integrali-
zeaza actiunea mintala a autorului de crearie, considerata conventional ca una teoreticd,
cu actiunea de receptare si, totodata, fiind consideratd ca una practica. Procesul de
receptare artistica in cadrul actiunilor instructiv-formative se identifica cu insasi actiunea
educativd. In acest proces, o pondere considerabild ii revine stirii participative a
elevului/studentului la actiunea de proiectare, desfasurare si evaluare/autoevaluare (prin
prescrierea hartilor comportamentale individuale, anticiparea actiunilor practice,
varierea operatiilor, realizarea sarcinilor prin alegerea variantelor optime de rezolvare)
si a dinamicii competengei profesionale a cadrului didactic de a realiza gradual procesul
de proiectare (teoreticd) si actionare (practicd), prin identificarea continuturilor
educationale si actiunilor valorice, diagnosticarea resurselor individuale, planificarea,
formarea ipotezelor, evaluarea secventiala si finala.

Tabelul 1. Evaluarea curriculumului, ghidurilor si altor materiale normative
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Drept criterii de eficienta sunt identificate urmatoarele:
. metodologice (planificate si realizate cu considerarea aplicarii tehnologiilor si
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strategiilor de eficienta);

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

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

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

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

6. praxiologice (actiunile didactice ale profesorului si actiunile artistice ale elevu-
lui/studentului sa fie instrumentate si fundamentate metodologic si realizate cu un
inalt efect practic);

7. axiologice (educatia este centrata valoric si integrata);

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

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

in afirmatiile noastre reiesim din realitatea ca activitatea artistic diferd mult de alte
activitati ale omului prin specificul sdu ontologic, ceea ce necesitd a lua in calcul
oportunitatile si provocarile aparente in manifestarea potentialului individual al
elevului/studentului, act care se exprima prin transpunerea prescriptiilor teoretice in
actiuni practice incontestabil prin prezenta reactiilor emotional-afective, prin trairea
proiectelor si hdrilor logistice ale actiunii, adica nu doar in asteptarea unor stimuli
veniti din exterior, ci prin fortificarea unor intentii si decizii artistice proprii ale
elevului/studentului-subiecti ai educatiei.
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Reiesind din asemenea perspective educational-filosofice, ne dam bine seama, spre
exemplu, ca actul de perceptie muzicala a ascultatorului nu este unul de imaginatie strict
artistica sau strict muzicald, ci unul de imaginatie muzical-artistica. Deci si activitatea
actorului procesului de receptare, legat de acest domeniu, este 0 actiune cu o raza de
influentd mai larga, cu numele de actiune muzical-artistica. Din aceste considerente,
notiunea de ,,artistic” nu este un supliment artificial la cuvantul ,,muzical”, ci reprezinta
un continut cu sens integrat, unic.

Actualmente, in mediul teoreticienilor si cel al practicienilor tot mai insistent se
contureaza intrebarea: Care sdnt ceringele si criteriile eficacitatii educariei artistice?
intr-un anumit mod asupra enunturilor facute cu acest prilej cautd si se expuna prof.
I. Gagim, care, drept cerinte de baza fatd de domeniul artistic, evidentiaza fondarea
psihopedagogica si muzicologica a conceptului de Educatie muzicald ca domeniu
(direcrie) educagional distinct si autonom al practicii educagionale si al stiinselor
educayiei (1. Gagim, 2004). Din perspectiva unei educatii artistice eficiente, conform
prof. V1. Paslaru, este inaintat imperativul regdndirii taxonomiei obiectivelor educatio-
nale. Astfel, este logic a cerceta fundamental o astfel de cerinta fata de teoria si praxio-
logia educatiei artistice, cea care decurge din continutul relatiei teorie-praxis (con-
ceptualizare si realizare).

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

Activitatea muzical-artistici — conceputd, in linii mari, ca domeniu educational
specific — orientatd spre sporirea randamentului calitatii actiunii cu acelasi nume, ca si
intreg sistemul educatiei artistice, este reglementata de cinci principii praxiologice, care
stau la baza fortificarii conceptului eficientei invatamantului artistic national si nu nu-
mai.

Principiul educayiei personalitatii proactive, care este conceput ca instrument
managerial de autoconducere si autoperfectionare, este realizat prin: proiectare, decizie,
optiune, initiativa, independentd, intraindependenta.

in linii mari, proactivitatea constituie o calitate definitorie a omului, si are functie
reglatoare pentru toate actiunile mentale (interne) si comportamentele (externe), aflate
in continua dinamica si dezvoltare. O asemenea calitate nu este o simpld reactie la
stimulii interni sau externi, ci o stare atitudinala, manifestata prin asumarea de initiative
proprii, o calitate integra, formata si realizata de persoana in mod constient.

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

Principiul centrarii valorice a actiunii artistice (pe activitate/ actiune, util/folositor,
imagine artisticd, creativitate), constituie baza atitudinal-conceptuala a elevului/stu-
dentului pentru achizitiile spiritual-artistice si realizarile practice; presupune re-

24



dimensionarea factorilor personali, atitudinali, comportamentali, responsabili de imbo-
gatirea universului intim, de cultivarea unei pedagogii a sinelui.

Psihologia atestd ca anume prin proprietatea persoanei de a se propaga din interior
spre exterior sunt relevate scopurile, pentru atingerea carora actorul procesului depune
toate eforturile in activitatea sa, adica pentru care el prescrie tendintele interioare menite
sd cucereascd culmile diversitatii valorice in domeniile de inalta spiritualitate si
creativitate. In contextul proceselor macrosistemice, orientarea personalistd ar putea fi
calificata drept paradigma cdstig — cdstig (S. Covey), care reflecta anume profitul obtinut
de elev/student de la societate si care indica ceea ce el insusi oferd altora. Asemenea
paradigmi de orientare a elevului/studentului constituie un model ideal al educatiei. in
realitate insd, sunt frecvente cazurile contrare celui descris mai sus, si anume, cind
persoana cautd sa obtina cat mai mult profit de la institutiile sociale si, in acelasi timp,
sd consume cat se poate de putine resurse proprii, care, in cele din urma, se alege cu
paradigma cdstig — esec.

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

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

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

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

Angajarea in procesul educational a situariilor de succes, concepute si instrumentate
prin prisma metodologica a principiilor expuse anterior, ar putea contribui, in modul cel
mai direct, la rezultativitatea progresiva si eficientd a actiunii adolescentului, numai in
cazul si cu conditia ca succesul va fi supus examinarii atat ca condifie, cat si ca finalitate
a educatiei artistice, fapt care implica aspectul finalitafii, aceasta din urma sustinuta fiind
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de expectante, scopuri, proiecte — toate obligindu-ne s realizim planurile trasate
constient si inteligent.

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

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

de proiectare, organizare si realizare a AA in raport cu interventiile mediului instructiv-
educayional, exprimat prin indicatii ale profesorului, autorilor manualului scolar si alte
dispozitii de ordin managerial-praxiologic. Elevii / studentii claselor/ grupelor experi-
mentale (E) sunt antrenati in exercitiul de realizare a unei serii de itemi in diverse tipuri
de AA, prin care sa demonstreze nivelul independentei si initiativei prin manifestarea
competentelor de inaintare a scopului si proiectrii pasilor de realizare propriu-zisda AA
prin:
— descrierea traseului actional (la nivel de proiectare);
— evidentierea pasilor actionali principali si secundari;
— previzibilitatea erorilor posibile si determinarea masurilor de excludere a acestora
din proces;
— desemnarea naturii si caracterului operatiilor posibile de a fi efectuate;
— expectarea necunoscutelor;
— evidentierea reperelor experientiale achizitionate anterior;
— determinarea genului si continutului actiunii la etapa initiala si anticiparea
interventiilor posibile pe parcurs;
— documentarea resurselor interne si externe angajate in proces.

A doua directie a experimentului pedagogic tine de studiul abilitatilor elevilor/stu-
dentilor de a inregistra paradigme comportamental-artistice formativ-valorice de
receptor—apreciator. Reiesind din conceptiunea experimentala, este important a realiza
transferuri valorice: din starea de dependenyd — in starea de independenzd — si apoi in
starea de intraindependenyd, ceea ce inseamna a tinde spre schimbarea paradigmei com-
portamentale, care este legatd nemijlocit de puterea de a domina influentele artistice
externe si a utiliza eficient achizitiile interne.
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A treia directie a studiului experimental este consacrata verificarii efectelor de des-
chide a elevului/studentului spre spirit, spre intim prin intermediul artistic. in valoare
este pusa schimbarea paradigmei: receptor (cititor, ascultator, observator) — interpret-
artist.

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

A cincea directie a experimentului pedagogic se reduce la demonstrarea rolului
succesului personal si public in eficientizarea AAaE/S ca factor praxiologic fundamental
in promovarea unei educatii si formare calitativa.

Drept obiect praxiologic fundamental si integrativ al programului experimental
trebuie sd serveascd actiunea artisticd a elevului/studentului (AAaE/S) si actiunea
didacticd a profesorului (ADaP) cu toate formele, genurile, elementele constitutive,
natura si specificul functionarii acestora.

in programul studiului experimental este necesar a tine cont de urmétoarele calititi
de personalitate:

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

— voingei autonome, complete, cu tréiri depline;

— culturii organizagionale;

- nivelului de manifestare a independenyei si iniziativei;

— simgului valoric;

- situarii in succes.

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

Modelul relatiei: actiune — schimbare calitativi (ASC)

Oportunitatile pozitive ale modelului

Argumentari. Elevul/studentul, fiind initiat in actiuni artistice, mediteaza, traieste
sentimente profunde sau mai putin profunde, insa ele sunt ascunse de vézul altora.
Persoana este unicul observator si apreciator al fenomenelor interioare. El si numai el
acceptd sau respinge, supraestimeaza sau subestimeaza ,,comportamentele” receptate din
operele de arta si care ar putea sa aiba loc, dar care, deocamdata, persista intr-0 Stare de
asteptare, intr-o forma facita. Influenta formativ-dezvoltativd asupra actorului
procesului nicidecum nu diferd, dupa resursele angajate in proces, de alte forme de
comportament.

— elevul, mai ales in domeniile artistice si de creatie, are nevoie de 0 inchidere in sine

(refugiu in interior) pentru a verifica toate pozitiile pro si contra vizavi de stimulii

veniti din exterior si din interior;
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— fiind un autoobservator, elevul are acces la tot ce se petrece in spatiile interne, care
sunt, in multe privinte, inchise pentru un observator extern;

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

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

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

— elevii care stapanesc capacitati manifeste ale modelului vizat, de reguld, dau dovada
de performante inalte in domeniul creatiei muzical-artistice.

Oportunitatile negative ale modelului:

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

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

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

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

Modelul de fatd vine in strdnsa interactiune cu primul model si presupune o com-
portare exprimata prin atitudini parvenite din interioritatile persoanei si calificate, in
sens educational, drept adjective care invoca o anumita calitate in crestere: discordanyda
— elegantd, ezitare — consecventd, contingentd — coerentd, diletantism — artistism
etc. Acest model tine, in special, de procesul de invatare, adica de insusirea cunostinte-
lor, priceperilor, formarea experientelor prin imitatie. insa accentul principal este pus nu
pe aplicarea imediatd in viata a cunostintele si priceperilor propriu-zise, ci pe capaci-
tatile elevului de a opta pentru viziunile proprii asupra lucrurilor, pe modalitatile de
participare, care sunt silite de fortele interne, in special, de: gdndire, congtiinga si
imaginagie. MSC implica opfiunea libertafii, care oferd elevului posibilitatea de a
actiona in conformitate cu propriile interese si scopuri, a infaptui sortimentul.

Pentru actiunea muzicald, comportamentul vizat constituie o importanta imasura-
bild, deoarece permite a dezvolta la elev capacitatea Opfiunii, asumdrii de responsa-
bilitafi.

Oportunitatile pozitive ale MSC:

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

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

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

— modelul ofera sanse egale intregului esantion de elevi/studenti.
Oportunitatile negative ale MSC:
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— sunt limitate tehnicile de cuantificare a calitatilor de schimbare comportamental;

— prezenta factorilor frenatori, legati de indiferenta practicienilor (,,la ce ne trebuie sa
scocioram interioritatea elevului”, ,,am putea educa elevii si fard examinarea conti-
nuturilor atitudinale vizavi de schimbarile lor comportamentale”).

Problema relationarii teoriei si practicii educationale constituie o problema-cheie a
pedagogiei. Dezideratul echilibrarii actiunilor mediului educational-teoretic si mediului
educational-practic nu este de a zadarnici/declansa actiunile traditionale, ci de a le re-
orienta spre schimbare calitativa si progres. La moment sistemul educational institutio-
nalizat nu dispune de surse prevazute special pentru inscrierea in practica a demersurilor
teoretice, decét pe cale de perfectionare a profesorilor la cursurile specializate. De aceea
cercetatorul de azi este dator nu numai sd elaboreze cercetdri consistente, ci si sa
investeasca rezultatele acestora in mediul educational-practic.

Factorii de influenzare pozitiva a relatiei: teorie — practica:

— nivelul experientei pedagogice;

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

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

— spiritul creativ (performange demonstrate sau posibile, dotare inferioara, medie,
superioard, activare motivata, orientatd, ,,inteligenza multipla” (Gardner, 1983).

— variabile individuale;

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

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

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

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

Conducerea competentd si eficientd a invitamantului, att la nivelul sistemului, al
institutiei de invatamant, cét si al clasei de elevi, necesita fundamentarea ei stiintifica.
La baza acestei fundamentari sta stiinga conducerii invatamantului sau managementul
educarional. Distinctia majora la nivelul acestui concept este cea intre managementul
educational la nivel macrostructural (la nivelul sistemului de invatdmant, regasit in
politicile educationale nationale, europene, mondiale — ex. Minister, inspectorate etc.),
la nivel intermediar (la nivelul institutiei si avem in vedere managerul educational al
institutiei scolare, directorul scolii) si la nivel microstructural (la nivelul clasei de elevi
si avem in vedere managerul educational al clasei de elevi, profesorul).

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

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

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

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

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

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

Dincolo de continuturile concrete care se transmit, in activitatea didactica va fi
foarte important tipul de interactiune care se va statornici intre elev si profesor. Relatia
cu elevul nu trebuie sa fie redusa doar la aspect formal, administrativ, fiind reglementata
de coduri si normative institutionale, ci se va adecva si personaliza neincetat, se va
dimensiona si relativiza la specificul fiecarui elev in parte.
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Scopul general al cadrului invatimdntului muzical-artistic este valorificarea
potengialului muzical-artistic al elevului, dezvoltarea individualizata a capacitdtilor
lui respective, formarea culturii muzical-interpretative ca parte componentdi a culturii
spirituale a elevului. Valorificarea potentialului individual muzical-artistic al elevilor
presupune identificarea adecvatd a capacitatilor elevilor si dezvoltarea lor ulterioard
eficienta. Nivelul culturii muzicale a elevilor nu este determinat numai de cantitatea
competentelor muzicale acumulate, ci, mai ales, de calitatea lor, valoarea operational-
atitudinald, adica de experienta muzicala a elevilor.

La noile provocari cu care se confrunta invatdmantul i pedagogia — rolul si respon-
sabilitatile profesorului sunt tot mai mari, adecvate ritmului inalt al schimbarilor sociale.
Recunoscand faptul ca profesorii sunt indispensabili pentru dezvoltarea la elevi a atitu-
dinilor pozitive fata de procesul invatarii, apreciem ca ei sunt, totodata, cei care trebuie
sd trezeascd curiozitatea, sa stimuleze spiritul de independentd, sa incurajeze rigoarea
intelectuala.
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Abstract. The article examines the process of formation of the national modelcon-
ducting and choral education of Ukraine in the 20th and beginning of the 21st centuries.
This phenomenon is presented as a plane of musical art, which is conditioned by choral
performance. The development of scientific thought related to the study of conducting
and choral education is traced. Four levels of the national model of conducting and
choral education are defined. The uniqueness of the experience is notedof the national
conducting and choral school as a resource of pedagogical influence on the formation
of the creative personality of students, their spiritual world.
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system of art educational institutions, meaningful constants of conducting and choral
education.

The comprehensive scientific analysis of the natural needs and spiritual aspirations
of man, the sources and factors of the diversity of culture, motivations, stable and at the
same time changing realities, multidimensional subjective and objective worlds of the
individual and society, which is characteristic of today, testifies to the urgent need of
humanity to step on a higher level of self-awareness, the need for reflection on the
educational, in particular, music-educational paradigm. According to V. Volkov, in the
cultural genesis of society at the end of the 20th century. education is a powerful,
extensive and comprehensive system. “It is one of the most complex and specific spheres
of human activity. Civilization gives priority to education in the upbringing and
formation of the worldview of a citizen, a patriot and, of course, a specialist; the
functions of the driver of progress rely on it. Educated people become the main
productive force, the basis of the development of spiritual culture, society and civi-
lization in general” [1, p. 3].

Conducting and choral education Ukraine of the 20th — beginning of the 21st
centuries is an integral part of the socio-cultural system “musical art — musical edu-
cation”. As a plane of musical art, it is determined by the conductor and choral perfor-
mance as a powerful factor in the formation of the sensory and emotional culture of the
subject of perception, by the profound direct aesthetic impact of choral works on both
the listeners and the performers themselves. The aesthetic result of the circulation of
choral works in society, the spread of choral singing as a type of musical art and
pedagogy, is expressed by its extremely organic syncretic and cultural factors of
personality education of conductors and choral singers, which testifies to the
exceptionally developed traditions of this type of performing art in Ukraine.

The problem of modeling art education in Ukraine as a scientific problem of art
pedagogy and art history attracted the attention of V. Volkov, S. Horbenko, N. Huralnyk,
0. Mykhailychenko, O. Otych, H. Padalka, O. Rudnytska, T. Smirnova, V. Cherkasov
and others, the results of whose research we adapt to our work. Interpretationthe
methodological multiplicity and diversity of the scientific study of conducting and choral
education, as an extremely complex phenomenon, calls for the need to adapt a systemic
approach that has universality, namely, the fundamental possibility of studying different
levels of artistic and pedagogical phenomena. In our study, we relied on the theoretical
positions of the methodology of systematic research I. Blauberg, 1. Kotliarevskyi, A.
Laschenko, E. Nazaikinskyi, A. Sokhor, V. Kholopova which made it possible to
consider the model of conducting and choral educationat the system-holistic level, taking
into account the contexts of the choral school,performing directions, choral thinking,
choral intonation, organizationof choral training and upbringing.

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

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

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

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

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

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

The fourth level of the national model of conducting and choral education of
Ukraine in the 20th and early 21st centuries represented by the formation and operation
of a network of higher pedagogical and musical educational institutions in the state, in
which students acquire professional pedagogical and artistic education at the bachelor's
and master's educational levels, form a complex of relevant competencies, which allows
them to solve in the future in the field of secondary general and secondary specialized
art education complex specialized tasks.
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Researcher of higher conducting and choral education in Ukraine, T. Smirnova, em-
phasizes its diversity and develops a typology of the phenomenon. In particular,first
typeis due to the training of highly professional conductors (choirmasters) and singers
of choral groups, which is carried out by special musical and music-pedagogical
institutions (academies and art institutes, culture and art institutes, music-pedagogical
institutes, conservatories) with the specialization of education for concert-performance
specialists. The second type arises as a result of the growth of amateur choral groups in
the extracurricular and club sector and is represented by the conducting and choral
education of specialists in cultural institutions (institutes, universities and academies).
The third type is considered as a component of general musical education, which is
acquired by music teachers, elementary grades, and preschool workers; it is carried out
in higher pedagogical institutions (universities and institutes). “Its main goal is to train
a professional, able to carry out musical and aesthetic education of the personality by
means of choral singing in general educational institutions (higher, secondary,
preschool)” [5, p. 131].

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

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

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

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

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

On the basis of the above, we came to the conclusion about the important role of
the institutionalized form (Zh. Dedusenko) of conducting and choral school in Ukraine,
which is expressed through the activities of musical and music-pedagogical education
institutions of all types and levels. The system of educational institutions in which
professional training of choral conductors for artistic and pedagogical activities in a
professional and amateur environment, teachers, teachers of general secondary
education institutions and primary art education institutions, music directors of
preschool and extra-curricular institutions is carried out is an institutional resource for
accumulation, preservation, transmission from generation to generation. generation of
experience in the artistic and pedagogical conducting and choral tradition and
interpersonal creative communication.
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Abstract. The article reveals the concept of creativity and its formation as a
professionally significant quality of masters in musical art. The specifics and its
importance for the professional activity of leaders of choral groups are highlighted. The
content of the component structure of this phenomenon is presented and analyzed.
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Po3BuTok ocobucTOoCTi, POKPUTTS 11 JTyXOBHHX, CCTCTHYHHX, TBOPYHMX Ta Kpea-
TUBHHX SKOCTEH BUMarae BUKOPHCTaHHS HOBHX ITiIXOAIB, ()OPM, METOMIB POOOTH, L0
CHpUsIOTh peOpMyBaHHIO HaliOHATBHOI OCBiTH YKpaiHu. BaxiuBa ponb B IboMy
HAQJISKUTh MY3UYHOMY MHCTCUTBY, SIKE € HPOBIIHUKOM Yy CTAQHOBJIEHHI TBOpPYOi
iHMBIIyanbHOCTI MaOYTHIX (axiBIiB My3HYHOTO MUCTEIITBA.

CydacHi yMOBM pO3BUTKY MHCTCIBKOI OCBITH BHM3HAYarOThCS 30ULIBIICHHAM
My3H4HOI iH(popMamii, M0 Aaf0Th MEBHI MOXIMBOCTI IO MPOIECY YAOCKOHAICHHS
My3HYHOI OCBITH, W0 HE 3aBXAM Ma€ ONTHMalbHE BHKOPHCTAHHS Y OCBITHBOMY
My3H4YHOMY IpocTopi. ToMy HeraifHOI MOTpebOo0 y CyCHINBCTBI € BUXOBaHHA HOBOL
reHepanii Moioaux (axiBIB 3 HOBHM THUIIOM MHCIIEHHS, 3JaTHHX HECTAHIAPTHO
MUCIIHTH, TPHUAMATH OpPUTiHANBHI PIIICHHS, KPEATHBHO MiIXOJUTH O BUPIIICHHS
npodeciiHuX 3aBaaHb. TBOpYa 0COOMCTICTE MOXKE 3HANTH CEHC Y OyIb-AKill AisUTBHOCTI,
iHIIIaTHBHI, KpeaTHUBHI 0COOMCTOCTI MOXKYTh HOCSATTH YCIIXy HE3aJIKHO Bijl HAPSIMKY
ISUTBHOCTI Ta (haxy, TOMY Hepell OCBITOI IIOCTa€ 3aBJaHHs BUXOBATH IHILIATUBHUX,
aKTUBHUX JIIOJICH, 3JaTHUX KpEaTHMBHO BHPIIIyBaTH BCi IIOCTaBICHI Iepes HEIO
3aBraHHsA. Y mpoueci (GOpMyBaHHS KpeaTHBHOCTI MaiOyTHIX (axiBLiB My3HYHOrO
MHCTELTBA Ta MalOyTHIX KEPIBHUKIB XOPOBUX KOJEKTUBIB, HEOOXITHO 3a3HAYHTH, 110
KpEaTHBHICTh PO3BMBA€ MHUCTEIBKUX KPYro3ip, €CTETHMYHHI CMaK, MOpalbHi SKOCTI,
JTyXOBHICTb, TOIIIO.

AKTyanbHICTh, 3HAYYIIICTh MPOOIEMH, MOTpebda y MOMANBIIii Ppo3pobIeHOCTI Ta
YIOCKOHAJICHHI Lii€1 Tpo0JIeMH 3yMOBIIIM PO3IIISIHYTH 3MICT Ta CTPYKTYPY (hOpMyBaHH
KpPEaTHBHOCTI SIK BaXJINWBOI Npo¢eciiHO-3HAUyNIoi SIKOCTI MaricTpiB 3 MY3UYHOTO
MUCTELTBA, MAIOYTHIX KEPIBHUKIB XOPOBHX KOJICKTUBIB.

J171s1 BU3HAUCHHS 3MICTY Ta KOMIIOHEHTHOI CTPYKTYpH (hOpMyBaHHS KPEaTHBHOCTI
SIK BaXJIMBOI MpogeciiiHO-3HaYymol SIKOCTI MaricTpiB 3 My3MYHOTO MHCTELTBA,
MaiOyTHIX KEpiBHHKIB XOpPOBHMX KOJEKTHBIB HaM IOTPIOHO MHpoOaHai3yBaTH TaKy
HAYKOBY KaTEropilo sIK SKICTh, BU3HAYUTH MPOQeCiiiHO-0COOHUCTICHI SIKOCTI MalOyTHIX
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(haxiBI[iB MHCTEIBKOTO Mpo(diiio, JaTH OI[IHKY TBOPYHUM SIKOCTSAM SIK MpodeciiHo-
3HAYYIINX SKOCTAM MaiiOyTHIM KepiBHHKaM XOPOBHX KOJIEKTHBIB.

IpoananizoBaB HaykoBi mpari Takux HaykoBwiB sk O. BoGmienxo H. I'y3iH,
1. 3s3t0H, H. Kiuyk, A. Kosup, O. Pynuunpka, H. Cerena, P. Xmentok Ta iHIINX, MU
JUHIIUTH BUCHOBKY, IO SIKICTh XapaKTePH3YEThCS SIK CBOEPI/IHA Ta IHAMBIAyalbHA O3HAKA
0COOUCTOCTI, KOMIIIEKCHO-1HTErpaTUBHA BIIaCTHBICTS, 1110 3a0e3Meuye yCmilHicTs Oyab
sIKoi JTistmbHOCTI. TBOPYICTH PO3IIISIAETBCSA AK CHUCTEMA II€IaroTivHOrO BILIMBY Ta
CaMOBHXOBAaHHS OCOOHMCTOCTi, IO BHSBIIETBCS Y TBOPYIH MisUIBHOCTI, a TaKOXK
PO3BHUTKY TBOpUHX 3/1i0HOCTEH Ta GopMyBaHHs TBOpUKX sikocTed. He Bukinka\ cyMHiBY
TBEP/KCHHS, 1[0 TBOPYICTh MPHTAMaHHa OyIb-sKiil JIOAMHI i € Tl MPUPOIHOIO SIKICTIO.
IIpore came B mporieci TBOPYOI AisLTBHOCTI PO3BUBAETHCS KPEATHBHICTB SIK SIKICTh, BOHA
HE MOXKE iCHYBaTH 0€3 TBOPYOi JisUTbHOCTI 1 3aJIOKHTH BiJl COLIyMY, B SIKiif pO3BUBAETHCS
iHauBiA. TBOPYICTE PO3YMIIOTH SIK IHTErPaTHBHY SKICTh OCOOMCTOCTI mexarora.
CTOCOBHO SIKOCTEHl TIeAaroriB, BAXIMBUMU MPO(ECIHHIMHU SKOCTSIMH BYCHI BBAXKAIOTH
BPIBHOBAKCHICTh, BUTPUMKY, mpodeciiiHy mnpane3faTHIiCTb, CIpPaBeIUBICTS,
CTIOCTEPEKITUBICTh, BUMOTIIMBICTh, KOMYHIKaTHBHICTb, (CITITKYBaHHS Ta HAIIPaBJIEHICTh
JSUTBHOCTI Ha KOMYHIKAIil0), HAIOJNEIJIMBICTh, IJIECHPIMOBAHICTh, TOJCPAHTHICTD,
oprasizaliiHi 34i0HOCTI, @ TAKOX MOTHBALIHY CIPSIMOBaHiCTh. He MEHII BaITMBUM
s (axiBIiB MENaroriyHoro mpodini0 € MparHeHHs 10 CaMOBIOCKOHANCHHS W
CaMOpO3BUTKY, HAsBHICTh BOJNBOBHX IIPOSIBICHb, CTIHKICTh, BMIHHS JOCSraTH
[IOCTABJICHUX 3aBJaHb, NPOTHOCTUYHI 3mi0HOCTI, BMiHHS IependaunTH KiHIEBUH
pe3yJIbTaT HaBYaHHS.

VY naykoBux mpaisx H. T'y3iit Mu cmoctepiraeMo Tpu XapakTEPUCTHUKH SKOCTEH
IeJaroris:

- SAKOCTI SIK JUHAaMidYHE HOBOYTBOPEHHS 1 HEMOCTiifHA Kareropis, IO Mae
3MIHIOBATHUCS

- HasBHICTb KpiM npodeciiHuX, 0COOUCTICHUX «HenpohecitHuX» BIaCTUBOCTEII;

- MOJKJIMBICTb QaHTArOHI3My YCEPEJHEHNX BUMOT J10 MPO(eCciiiHO-BaXINBUX IKOCTEH

i moTpebamn KOHKpeTHHX npodeciiHux nexaroris [2, 142].

Ha mymky O. Pyaauipkoi [8], «0coOuCTICHI SIKOCTI» — I1e KOMITIEKC, €THAHHS IICH-
XI9HHX Ta COL{aTbHO-TICHXOJOTIYHUX BIIACTHBOCTEH, PHC XapakTepy, OCOOMCTICHHUX
3mibHOCTEll Ta MCHUXIYHMX MPOLECiB. YJIOCKOHANCHHS BIACHHX mpodeciitHo-
OCOOMCTICHUX SIKOCTEH, TaKUX SK HAIOJETJIUBICTh, BiAMOBIAAJIbHICTh, MPATHEHHS
3pOOUTH CBOIO MisIBHICTH Kpalle, 3aXOIUICHICTh CBOEIO CIIPABOIO, iHIMIaTHBHICTH 1
JIICIUIUTIHOBAHICT OAHUMH 3 3HAUYIIUX Ul MaOyTHBOI AisuTbHOCTI. [IparHeHHs no
TBOPYOCTI, IUTACTUYHICTB, OPTaHi30BaHICTh, IHTEJNEKTyaIbHI 31I0HOCTI, EMOLIHHICTD €
3HAYYIIAMH 1 TPOBIJHUMH OCOOUCTICHUMH SKOCTSIMH MEIATOTIB.

IlikaBuMH IOZO HANIOTO IOCIHi/KEHHS BBa)KaeMo Kiacudikanito mpodeciiiHo-
3HaUymux skocted memarora l. 3s3rona [3]. Iligkpecirorouw, IO BYUTENs Ma€e OyTH
PO3BHHEHOIO 0COOHCTICTIO, 1110 Ma€ BIUIUB HA CBOIX y4HIB. 11 IIbOT0 HlOMY HEOOXiqHO
KpiM 3HaHb, yMiHb Ta HABUYOK MaTH ONTHMi3M, BIEBHEHICTb, YMIHHS BOJIOIITH COOOIO,
[IECTIPSIMOBAHICTD, PIIIyYiCTh, NUPICTh, IHIIATHBHICTh, BiAKPUTICTh. MU TOAIIIEMO
JIyMKy JIOCIiTHHKa CTOCOBHO aKTHBHOCTI, TBOPYO-IPAKTHYHOTO CKIIALy MHCICHHS,
BHMOTJIMBOCTI, TOCJIIOBHICTh Ta BMIiHHS CIPHHMATH OCOOHCTICTH y PO3BHUTKY, IIO
CKJIAJIAIOTh 3HAYYIII SIKOCTI OCOOHCTOCTI.
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IikaBuM, Ha HAII MOTJIS]] € BU3HAUCHHS OCOOMCTICHHX SIKOCTEIl TBOPUOI Ta Kpea-
THBHOI JIFO/INHY, TAKUX SK TOTOBHICTh PU3HKYBATH, MATH OCOOHCTY JYMKY, SIKa MOXeE
HE CIBHAJaTH 3 3arajibHAMH CYIDKEHHSMH, OyTH CMUIMBOIO y BJAcHiH ysBi Ta 3
HOYYTTSM TYMOpY.

31aTHICTh 10 TBOPUOCTI, POpMYBaHHS TBOPUOTO MOTEHIIIATY OCOOUCTOCTI, eJaro-
TiYHUA ONTHUMI3M, MPAIE3JaTHICTh 1 JAOMUTIMBICT SK MPOSIB TBOPYMUX HAXHIIB
0cOOMCTOCTI, TaKOX € NMpo(eciifHO-3HAUYIMMH AKOCTAMH 3a KiIachu]ikamiero sKocTer
JI. KpaBuesnko [6].

B naykoBux gocimimkennsax O. [lexotu [7], mpocTexyeMO IyMKY PO BaXKIHBIiCTh
HE TiTBKH 30BHIIIHBOI OpraHizallii HaB4aHHs, 8 «BHYTPILIHIO» MiATOTOBKY CIIEI[aNicTa,
Ma€ThCs Ha yBa3i HAaBYaHHS SIK 00’ €KT IHIUBIAyaIbHOTO MPOGECIHHOro PO3BUTKY, TOOTO
IITOTOBKA 3/IHCHIOETHCS 3 TIO3UIII PO3BUBAIOUOr0 HaBYaHHS. ABTOp HE 3HMKYE Bax-
JIUBOCTI HAsSBHOCTI TAKUX SKOCTEH SIK MOTHBALlisI, TPOQeciiiHa CIpsSMOBaHICTb, 31aTHICTh
10 emIIaTii, piBeHb TOBAPHUCHKOCTI, CAMOKOHTPOJIb y CIIUIKYBaHHi [7].

AHaii3yrouu JOpoOKH BUYSHHUX IOAO TBOPYOCTI MOXKHA CTBEPIDKYBATH, 1[0 TBOPYi
SIKOCTI € Ba)XKIIMBUMHU Yy CHCTEMI 3HA4yLIMX sKocTeil cydacHoro daxisus. Jlo TBopunx
SIKOCTEH JTOCITIIHUKH BiTHOCSATH MPATHEHHS 10 BUCOKHX TBOPYUX NOCSITHEHb, BiMOBI-
aJbHICT, TBOPYMII IHTEpeC, MparHeHHs O CaMOOCBITH Ta CaMOBHXOBAHHS.
KpeatnBHICTE MOKE TIPOABIATHCS Yy BMIHHI JOJATH iHEPTHICTh MHUCIICHHS; 3010HICTB /10
reHepaiizauii ifeil, BUCYHEHHs TiloTe3, EPeHECeHHs 3HaHb Ta BMiHb Ha CTBOPEHHS
HOBOTO, 3/[IaTHICTh N0 HE3AJIEKHHUX CyKEHb Ta CHIBIpALl, [0 OpraHisaiii CrniibHOL
TBOPYOi JifNBHOCTI; 34i0HICT aKyMyNIOBaTH i BHKOPHMCTOBYBAaTH TBOPYMH JOCBiA
IHIINX, 3AaTHICTB /10 BiJICTOFOBAHHS CBOET TYMKH Ta IIEPEKOHAHHS {HIIHX, TOLIO.

Ha nymxy H. Kiuyk [4], TBopUicTh BHCTyIa€ KpUTEPiEM HAyKOBO-TIEAArOriqHOTO
MHUCJIEHHSA. MU MOIUIAEMO TYMKY JOCIIHUII, SIKa PO3TIISIAE TBOPYICTh SIK HEOOXiqHY
CKJIQZIOBY OCOOMCTOCTI Iemarora, Horo npodeciiiHo-3HauyIy sSKiCTb. Y NeJaroridsii
JUSITBHOCTI, MaifOyTHBROTO (haxiBIs deKae Oe3/id CHTYyaIlii, BUPIIIEHHS AKUX MOTpebye
BMIHHIO KPEaTHBHO 1 TBOPYO MIiAXOAMTH A0 iX BHPINIEHHA IUIIXOM BH3HAUCHHSA
ONTHMAJILHAX METOIB, IHTYILI] Ta HATXHEHHs. TBOPYICTh Neaarora B3araii, OCOOIHBO
mefarora MHCTEHBKOro MpoQiai0 BH3HAYCHA CaMOI0 crenudpiko Mai0yTHbOT
JUSITBHOCTI Ta MPOSIBIISETHCA y TIEAAroriyHOMY iHCAWTI Ta iMITpOBi3allii, BUABIAETHCS Y
BHCOKOMY piBHI KyIbTYpH 1 € HaWBaXIMBINIOI SKICTIO MaiOyTHBROrO Iiefarora
MHCTELBKOro mpodiiko.

VYV mnaykoBux mopoOkax C. CucoeBOi TBOpYa CHIPSIMOBaHIiCTh II€iarora Bil-
PI3HIETHCS PO3BUTKOM MOTHBAIIHHOI CIPSIMOBAHOCTI, TBOPYHX yMiHb, CAMOBIOCKO-
HAJICHHSIM 3HaHb Ta yMiHb, 10 CIIPHUSE YCIITHOCTI TBOPYOi MEAaroriyHoi AisTbHOCTI,
TaKMM YMHOM, Ma€ BIUIMB Ha (pOPMyBaHHsS TBOPYOi OCOOMCTOCTI HaBwarodoro. 3a ii
TBEPIKEHHAM “TBOpYA OCOOHCTICTh — i€ MiJICUCTEMA OCOOMCTOCTI, sIKa XapaKTepUu3ye
CYKYIHICTh TBOPYHUX SKOCTEH 1HANBIA, 0 3a0€3MeUYIOTh YCIiX y TBOPYiil isUTbHOCTI”
[9, 124]. LikaBum, Ha Hauly IyMKY, € PO3BEACHHS MOHATH JOCIiIHHLECIO TBOPYHX
SIKOCTEH Ta TBOpUYMX 3mi0HOCTEeH. SIKII0 MOBa iijie PO CriemianbHi BUAH JisUTBHOCTI Ta
30aTHOCTI OCOOMCTOCTI A0 LUX BHAIB AISUIBHOCTI (CHiB, MaJsIPCTBO), TO B IIOMY
BUIAZKy MOBa e Mpo TBOPYi 3Ai0HOCTI, MPOTEe TBOPUI SKOCTI CHPSIMOBYIOTHCS Ha
JUSUTBHICTD, @ caMe Ha TBOPYY JisUTbHICTh. CamMe CIpsSIMOBAHICTh BUMTEISI ONITHMI3yBaTh
[POLIEC HABYAHHS, CIPSIMYBaTH HOro0 Ha PO3BHTOK TBOPYHX SIKOCTEH, KPEaTHBHOCTI i
CTAHOBUTbH 3aBJIaHHSA Cy4aCHOTO HaBUaHHS TA BUXOBAHHSI.

39



Posrisig Teopii po3BHTKY TBOPYOI OCOOHCTOCTI TICHO MOB’S3aHHN 3 TBOPYUM
MPOLIECOM Ta PETYTIOBaHHAM TBOPYOI MisSUTBHOCTI. SIKOCTi 1 BIacTHBOCTI TBOPUYOL
0COOHCTOCTI € B3a€MOIIOB ’s13aHi, HEPO3WICHOBaHI Ta HEOOXI1IHI JUIsl PETEIBHOTO aHAITI3Y
i BuBYeHHS. [IpOBITHUMH TBOPYMMH SIKOCTAMH MOXKHA BB@)XKaTH € OPUTiHAIBHICTS,
iHIIIaTUBHICTh, HAIIOJIETJIMBICTh.

KpearuBHicTb, Ha HalI MOV, — L€ MOLIYK BUPILICHHS HOBUX 3aBJaHb IIUISIXOM
HECTAaHIAPTHUX INPUIOMIB, Ile BMIiHHS E€MOLIIfHO pearyBaTH Ha HOBI BHUKJIHKH, IO
CTOATH IIEpeJ| IelaroroM i 3JaTHICTh TBOPYO YSIBIATH BHpilIeHHS npobiemu. Ham
3[A€THCS, IO EMOLIMHIUIA BiZIKIIHK, TBOPYE YSBICHHS 1 BUPILICHHS 3aBAaHb OPUTiHANb-
HUMH 3ac00aMu GIIU3BKO JI0 HAIIIOTO BIACHOTO BH3HAUCHHS KPEATUBHOCTI K OKpEMOl
nedimimii.

CTOCOBHO MpodeciitHO-3HATYIHX SKOCTeH (axiBIiB MUCTEIEKOTO MPOQiIIo Ta 1X
(hopmyBaHHs1, HEOOXIHO 3a3HAYHTH, 10 BOHO HE MOXIIUBO 0e3 crienudidHoi My3HIHOT
MUSUTBHOCTI Ta He Moke OyTh chopmMoBaHi mo3a Hei. 3BiCHO crenudika MUCTEIBKOT
JUSUTBHOCTI BUMAra€ HasBHOCTI Ta PO3BHHEHOCTI MY3HYHOTO CIyXy (3BYKOBHCOTHOTO,
JIaJI0BOT0), MOYYTTS PUTMY, My3H9HOI I1aM’sITi, TOOTO My3HYHHX 31i0HOCTEH.

VY wiit crarTi 32 METy MH IIOCTaBHWIIM 3aBIaHHS PO3MJISTHYTH NpodeciiHO-3HavyIIi
SIKOCTI MariCTpiB 3 My3UYHOI'O MUCTELITBA, 31 CIEIiaNi3alli€l0 XOpOBE TUPUTYBAHHS, SIKi
B MaiOyTHhOMy OyayTh BHKIaZadaMd [MPUTYBaHHA Ta KEPiBHHUKAMH XOPOBUM
KOJIEKTHBOM. KepiBHHIITBO XOpOM BHMarae MEBHHX OPraHi3aTOPCBKHX BMiHb, 100
00’€JHATH CHiBaKiB y XOPOBHI KOJEKTHB Ta 3alydWTH iX 10 aKTHUBHOI CIBIpali Ta
XyJI0’KHBOI TBOPYOCTI 3aC00aMH XOPOBOI'O MHUCTEITBA. XOPOBE MUCTEITBO Ma€ BEJHKI
MOXJIMBOCTI BIUTHBY SIK HA CAMHX YYaCHHKIB XOpY, TaK i Ha ix ciayxauiB. He BUKIIHKaE
CYMHIB, IUPUTE€HT XOPY MOBHHEH MATH OCOOJIHBI OCOOMCTICHI SIKOCTI, {00 BILIMBATH HA
XOpOBHMII KONEKTHB i JOCATATH yCIiXy y HEJETKiil CIIpaBi AUpHreHTa-XopMercTepa.

VY HaykoBil iTepaTypi € po3BeAeHHs 3Ii0HOCTeH, SKOCTEH Ta BMIHb SK
CcaMOCTIHHUX HayKoBHX JAediHimiid. BBakaemo 3a moTpiOHe HaBecTH KiacHikalliro
sIKocTeil 1 3mi0HOCTEl came IUPUIeHTIB, MaiOyTHiIX xopmeiicrepiB. He Bukinkae
3alIepeyeHHs TBEPKCHHS, 1110 MaHOyTHROMY JHPUIEHTY KpPIM 3araibHOi Ta My3HYHOL
KyJIbTYpH 3HaHb IIOAO BOJNOMIHHS BIAUYTTS Ta YSBICHHSA 3BY4YaHHS KOPOBOTO
KOJIEKTHBY, Kpail HeoOXiZHMM € BMiHHS IepelaBaTH TBOPYHH 3aayM KOMIIO3UTOpa
4yepes MeBHE TBOPYE BIACHE PO3YMIHHS MY3UKH B LIITIOMY.

BasxnuBicts copmMoBaHOCTI NPOQECiHHO-3HAYYIINX SKOCTEl XOPOBOr0 HPHU-
reHTa HigKpecioe y cBoix mparix M. Komeca [S5], Bkazyloun Ha MIBHIKICTH peaxmii,
BUTPHMAHICTb, iHIIIaTHBHICTh, HAIOJICTJINBICTh, OpraHi30BaHICTb. Y TOI ke dac M.
Koneca migkpeciioe BaIJIMBICTH TBOPYOTO CTAaBIEHHS IO CBOEI IiSUTBHOCTI. KpiM
3arajbHOI Ta MY3M4HOI KyJIbTYpH 3HaHb IOAO BOJOMIHHS BIIUYTTS Ta YSBICHHS
3By4aHHS KOPOBOTO KOJIEKTHBY, Kpail HEOOXiIHMM € BMIHHS TepefaBaTH TBOPYUH
3a/lyM KOMITO3UTOPa Yepe3 MEBHE TBOPYE BIACHE PO3YMIHHS MY3HKH B LILIOMY.

Heo06xigH0 3a3Ha4nTH, IO PALOBATH HAJl PO3BUTKOM TBOPUYHX SIKOCTEH MOTPiOHO
1y Hporieci HaBYaHHS MaHyaJIbHIM TEXHIII], 1 IMi Yac iHTepNpeTalii XOpOBUX TBOPIB, HA
PETETUIisIX, a TAaKoX Oe3MOCepeIHhO B MPOIECi KOHIIEPTHOTO BHCTYILY XOPOBOTO
KOJIEKTHBY. Y PyCIli HAIIOTO JOCIIIKEHHS KPEaTWBHOCTI SIK MpodeciiiHo-3HaTyniol
AKOCTi MaiOyTHIX ()axiBI[iB JMPUTEHTCHKO-XOPOBOIO MHCTEIBKOrO Mpodiito, Ham
IMIIOHY€ BHAUICHHS 1HTYILIT sk HeoOXigHoi npodeciitHoi sikocti. [HTYINIs 1 TBOpYiCTh
aKyMYJIIO€ HaOyTTi 3HAHHS, HABMYKH, YMIHHS, JOCBi/l, 00’ €IHYIOUN TBOPUUIA XapaKTep
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nexaroriyHoro mnpouecy. Ha Ham normsam, iHTYiNis € OMM3BKOIO SIKICTIO 70
KpeaTHBHOCTI. IHTYIWis sSIK ocoOHCTICHA SKICTh Bifirpac BaXIIMBY pOJb y BHpPIMIEHHI
TBOPYMX 3aBJIaHb, aJDKE IHTYIIS BIUTMBAE Ha BIYYHHHI MiI0ip pernepTyapy Xopy, i qac
MOJXe HependayaTd MOXIMBICTh BUHUKHEHHsS HECTAaHAAPTHHUX CHUTYAIll Y KOJEKTHBI,
JIOTIOMArae BUPILIUTH iX.

VY pesynbTati aHani3y HayKOBUX Mpallb, MH PO3POOMIN KOMIIOHEHTHY CTPYKTYPY
(hopmyBaHHSI KpeaTHBHOCTI MaricTpiB 3 My3HYHOTO MHCTEITBA, Mai{l0yTHIX KepiBHUKIB
XOpPOBHX KOJIEKTHUBIB, IO CKJIAJA€ThCS 3 TAKMX KOMIIOHEHTIB:

® MOTHBAIIHHHUI;
® IisUILHICHUIL;

® TBOpYHUH;

e eMOLHHUI.

KOMIOHEHTHY CTPYKTYpy NpeiacTaBuUMO y BHISA MamoHky (Puc 1), skuit mun
HaJa€EMO HIDKYE.

PosrisiHeMO noKIafHIlIe CyTHICTH 3alPONOHOBAHUX KOMIIOHEHTIB (hopMyBaHHS
KPeaTUBHOCTI SIK Npo(eciiHo-3HauyII0l SKOCTI MAaricTpiB 3 My3HM4YHOTO MMCTELTBA,
MaifOyTHIX KepiBHHKIB XOPOBUX KOJICKTHBIB.

Momusayivinuti KOMROHEHM

MortuBaniiiHuii KOMIIOHEHT CIIOHYKa€ MaricTpiB 3 My3HYHOI'O MHCTCITBA,
MaifOyTHIX KepiBHUKIB XOPOBHMX KOJIEKTHBIB Ha MaiOyTHIO XOPMEHCTEpPCbKY TBOPUY
JUSUIBHICTE Ta YIOCKOHAIEHHS NpoQeciiHO-3HAYYIIMX SKOCTeH, HEOOXITHUX s
MaiOyTHBOI YCIIIIIHOT pOOOTH 3 XOPOBUM KOJEKTHBOM.

Puc. 1
Komnonenmna cmpyxmypa gpopmysanns kpeamugrnocmi
SIK NPOGheCiliHO-3HaUYWOL AKOCMI MAICMPIE 3 MY3UUHO20 MUCMeEYmad,
MauOYmHix KepiHUKI@ XOPOBUX KOIEKMUBIE

MOTUBALiNHUI

KOMMOHEHTN
CTPYKTYpH
dopmyBaHHA
KpeaTMBHOCTI AK

AianbHiCHU npodeciitHo- TBOPYMI
3HaYYLW0i AKOCTI
maricrpis
MYy3M4YHOro
mMucTeLTBa

3a cBOIMH pi3HOBHIAMH MOTHBAIIIIO TIOIUISIOTH Ha:
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— TIPOCTY YH CKIAJHY;
— YCBiJIOMJICHY Y HEYCBiJJOMIICHY;
— BHYTPIIIHIO i 30BHIIIHIO.

MaiiOyTHiif KepiBHHK XOpOBOIO KOJEKTHBY IIOBHHEH OyTH 3aliKaBIeHUM OyTH
MaiOyTHIM XOpMeHcTepoM, BMITH CHIJIKYBaTHCS 3 XOPOBHM KOJIEKTUBOM K BepOaIbHO,
Tak i HeBepOaIbHO, YIOCKOHAIIOBATH CBOIO IMPHICHTCHKY MaHCTEpHICTb, MaTH MO-
TpeOy TBOPYO HIIXOOWTH 0 BUPIIICHHI NTUPUTEHTCHKUX 3aJ1ad Ta CTilike OakaHHS
YIOCKOHAITIOBATH MPOGECiiHO-3HAYYII IKOCTi, OMHUM 3 KOTPHX MH BH3HAUYMIH Kpea-
TUBHICTb.

JlpyruM KOMIIOHEHTOM CTPYKTYpH (DOPMYBaHHSI KPEaTHBHOCTI SIK mpodeciiiHo-
3HAYYIIOl SKOCTI MaricTpiB My3WYHOTO MHCTELTBA, MaiOYTHIX KEpIBHUKIB XOPOBHX
KOJIEKTUBIB MM BHM3HAYWIH OiANbHICHUU KOMNOHeHnl, KU HaIpaBICHUH came Ha
XOpMEWCTepChKy TBOPUY HisIbHICTh. JlifNbHICT MaiiOyTHEOr0 XOpMeicTepa HOo€eHy€e
TEOpETHYHI 3HAHHS Ta MPAKTHYHUI JOCBII KEPIBHHUITBA XOPOBHM KOJICKTHBOM.
HeoOximHO CTBOPIOBAaTH CIIEHiaJIbHI YMOBH JJIsI O€3MOCepeIHbOi pOOOTH 3 XOPOBUM
KOJIEKTHBOM, aJK€ My3HMYHUM IHCTPYMEHTOM B IJbOMY BUIIQJIKy € XOPOBHII KOJIEKTHUB, a
JIUPUTEHT € Oe3nocepe/JHiM BHMKOHABIIEM XOpPOBOI My3HKH. ToMy HEOOXiZHHM
3aBIAHHAM € (POPMYBaTH y MaricTpiB 3 My3WYHOTO MHCTEHTBA TBOPYOTO IiAXOLY [0
BHKOHABCBKOI JisIbHOCTI. Be3nepeuno, 1ei mporec € JOCUTh BATOMUM Ta CKJIaHHM.

Ha npaxruni 6yBae, 110 MaricTp 3 XopoBOro ANPHUIyBaHHS BUKOHYE BCE IPaBHIBHO
1, Ha TIEPILMH NOTJIsA, 0€310raHHO 3 TOYKH 30pYy JUPUTeHTChKOI TexHiku. [IpoTe TBOpUOi
B3a€MO/Ii1 3 XOPOBUM KOJICKTHBOM MH HE CIIOCTEPIraEMo, AUPUTYBaHHS HE MAa€ TBOPUOTO
IMITyJIbCy, KpPEaTHBHOCTI B iHTepIperarii, CBKOCTi i HOBM3HHM, NPUTAMaHHOI came
IIbOMY JUpUTeHTy. He BimdyBaeThcs TBOPYOTO iMITYNIbCY, KM 3/1aTEH TaTH TBOPUHA
IOIITOBX KOJICKTHBY, HAJUXHYTH HOT0 Ta 00’ €/IHATH caMe y KOJICKTHB K €IUHY TBOPUY
oauuuIo. Takuil IMPUTEHT HEe CIIPOMOXKHMI BTITIOBaTH CBOI 33AyMH, TOMY IO caM
0COOHMCTO HE BOJIOAIIE TBOPUOIO CHEPTIEIO0.

B nporeci XxopMeHCTepChKOI TisIIBHOCTI y TUPUTeHTa GOPMYETHCS CBIl BIaCHHI
CTWIIb, IIO TIOB’SI3aHE HacamIepes 3 HOro caMoCBiJOMICTIO SIK OCOOJIMBHM YHHHHKOM
peryiswii isubHOCTI. POpMyBaHHS y XOpMeHcTepa BIACHOTO CTHIII0 My3UYHO-TBOPUOT
TUSUTBHOCTI (peaybHOi Ta MPOrHOCTUYHOL), TEPEAyCiM, MOB'SI3aHO 3 PO3BUTKOM HOTO
(haxoBoi CaMOCBiIOMOCTI, SIK 0COOTMBUAM (HEHOMEHOM PETYIIAIIT TisTBHOCTI.

BaxxBUM CTPYKTYpHHM KOMITOHEHTOM (POPMYBaHHS KPEATHBHOCTI SIK MPOQeciitHo-
3HAYYIIOL IKOCTI MalOyTHIX KEPIBHHUKIB XOPOBHUX KOJIEKTHBIB MU BBaXKAEMO eMOYIUHUL
xomnonenm. MaiOyTHIN KEpIBHHK XOPOBOTO KOICKTUBY Ma€ OYTH €MOI[IHHO TOTOBUM
10 XOPMEHCTEPCHKOI JisTIBHOCTI, 110 IPOSBISETHCS B 3aXOMJICHOCT, ICUXIYHOMY CTaHi
miifoMy, CKOHIIEHTPOBAHOCTI HA TBOPYOMY CTaHi B POOOTI 3 XOPOBUM KOJEKTHBOM,
BHACIIJJOK 40T0 (popMy€eThCs 1 pO3BUBAIOTHCS TBOPUI SIKOCTI B3araii, 1 KpeaTHBHICTb SIK
npodeciiiHO-3HauyIa AKICTh 30kpeMa. HeoOXiaHo 3a3HaYTH, IO BUPILIANBHY POJb Y
L[bOMY HPOILIECI Billirpae XyX0XKHs ysiBa, IHTYIIlis, HEYCBIOMIJICHI KOMIIOHEHTH YyTTEBOL
chepu. BaxnuuM (hakToOpoM y po3IIIsiIaHHI €MOLHOrO KOMIIOHEHTY, MH BBa)KaEMO
eMOIIi}fHe CTaBIEHH [0 L[IHHOCTEH XOpOBOi My3UKH. TBOpYa AisNIbHICTH MaliOyTHHOTO
XopMeiicTepa HEMOXJIMBa O3 OLIHIOBAaHHS Ta IPOTHO3YBAHHS BIACHUX TBOPYHX
MOXIIMBOCTEH Ta TBOPYHX MOXKIMBOCTEH came KOJEKTHBY, SIKHM BiH kepye. Tomy
(haxoBa TBOpua IiSIbHICTH KEPIBHHKA XOPOBOTO KOJIEKTUBY XapaKTEpPHU3ye CTYIIiHb
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c(hOpMOBAHOCTI OO CaMOCBIOMOCTI Ta IparHeHHsI caMmopeanisailii B 6araroacreKTHii
cdepi Xy10)KHBO-TBOPUOI HisSITBHOCTI.

Oco06mBYy yBary MU NPHIIIAIN PO3TISILY MEOPH020 KOMNOHEHMA.

Marictpu 3 XOpOBOTrO JUPUTYBAHHS SIK TBOPYi OCOOMCTOCTI HOBHHHI PO3BUBATH Y
co0i 3JaTHICTh KOHCTPYKTHUBHO 1 INPOIYKTHUBHO IpaIlOBaTH. XOPOBHIl AWUPHICHT,
nenaror, I'. Tonuk [1] BBaxkae, mo MaiOyTHIHi XopMmeicTep B SKOMY PO3BHHYTI
KpeaTHBHI SIKOCTi MOBUHEH OYTH THYYKHM, TOTOBHM JI0 OPHTiHAIFHHUX HTepIpeTamrii,
HOBUX OaueHHb ITOJJOJIaHHS BHKOHABCHKUX 3aBJIaHb 1 IIPOOJIEM, BIIXiJl Bill CTEpEOTHITIB
Ta iHepuii y CBOil HisUTbHOCTI. TBOpYMil KOMIOHEHT (OPMYBaHHS KPEaTHBHOCTI
MaiOyTHROTO (haxiBiisl BUMAra€ CHPsIMOBAHOCTI HA CAMOBJOCKOHATEHHS 1 MOCTIiiHOL
po6OTH HA/T BIACHUMH MPOQECIHHO-0COOUCTICHUMHE SKOCTSMHE, PO3YMiHHS BaYKIIUBOCTI
BUSBIISITH Yy C€OOI CWIbHI Ta cinabKi CTOPOHM iX PO3BHHEHOCTI Ta BaXKIIMBOCTI
YCBIIOMJICHHS 3HAYyIIMX sKOCTeW il MaiOyTHboi (haxoBoi XopmeiicTepchkoi
nisutbHOCTI. CIUparoYrch Ha OTPUMAaHI 3HAHHS Ta HABHYKH, JOCBIJ CITIBY Y XOPOBOMY
KOJICKTHBI, MariCTpi pPO3BHBAIOTH 3arajbHi Ta CHeIiaibHI 3[I0OHOCTI Ta MOBHHHI
TOTYBATHCS MPALOBATH 3 XOPOBUM KOJIEKTUBOM OPUTIHAIBHO, I0-HOBOMY, YHIKJIbHO,
mo i Oyae mposiBoM cOPMOBAHOCTI Y HUX KPEaTHBHOCTI K HpodeciiHO-3HATym[0]
SIKOCTI.

TakuM YHHOM, TEOPETUYHHU aHaT i3 JOCHIKYBaHOI MpoOiieMH JaB Ham
MOJKJIUBICTh YTOYHUTH CYTHICTb Ta MOHATTS KpeaTuBHOCTI. Ha Hain norsin, kpeamug-
HICMb - Ye iHme2panbHa Xapakmepucmuka, AKA U3HAYAE 3A2albHY 30AMHICIb 0CO-
bucmocmi 00 meopUOCMi, WO GUIHAUAEMbCS IHOUBIOYATLHUM CIMULEM 8 OISLIbHOCHI mad
€ HeobXIOH0I0 YMOBOIO 6 ii camopeanizayii.

Jlana crarTs He Buuepiye npoOiemu (DOpPMyBaHHS KPEaTHBHOCTI, B Hiif Oyino
BHUCBITIIEHO JUIIE Jesiki acriekTH. [Ipobnema GopmyBaHHS KpeaTHBHOCTI MaricTpis My-
3MYHOTO MHCTENTBAa, MaHOYTHIX KEpiBHMKIB XOpOBHX KOJEKTHBIB TOTpedye
MO/IAJIBIIIONO JOCHIKEHHS Ta PO3POOKH.
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DEVELOPING INTEREST IN LEARNING THROUGH
INTERDISCIPLINARYNESS IN PRIMARY CLASS STUDENTS
DEZVOLTAREA INTERESULUI PENTRU INVATARE
PRIN INTERDISCIPLINARITATE LA ELEVII CLASELOR PRIMARE

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

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

Key words: interest in learning, cognitive interest, personality, intellectual activity,
positive attitude.

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

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

O definitie mai simpla este data de psihologul Krutetsky VA: , Interesul este o
concentrare activa cognitivda a unei persoane asupra unui anumit subiect, fenomen si
activitate creatd cu o atitudine emotionald pozitiva fata de acestia.”. Doi factori
principali conduc la activitatea cognitiva a elevului de varstd scolara mica, si nu numai,
ca o conditie pentru continuarea procesului invatarii cu succes: curiozitatea naturala a
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copiilor si activitatea stimulatoare a cadrului didactic. invatarea reprezinti unul dintre
tipurile de cunoastere a lumii inconjuratoare, fiind trasatura cea mai importanta de care
depind caracteristicile activitatilor educationale. Pentru elevul de varsta scolara mic3,
informatiile despre propriile abilitati si aptitudini sunt interiorizate, iar interesul pentru
invitare devine mai profund si mai specific — interesul cognitiv. Prin urmare, invata-
torul/profesorul pentru invatdmantul primar trebuie s formeze motivatia educationala
bazata pe interes cognitiv.

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

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

1. Intelectual — se manifestd in activitatea intelectuald prin rezolvarea unor sarcini;

2. Emotional — se refera la emotii, sentimental de nou, de fericire si succes intelectual;

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

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

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

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

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

Pornind de la ideea, potrivit careia, conceptul de interes poate fi corelat cu cel de
curiozitate in conduitele cognitive, cele doua realitati se suprapun. Atat curiozitatea, cat
si interesul se referd la acele atitudini emotiv-cognitive, cu specificatia cad particula-
ritatile interesului sunt date de: stabilitate, persistenta si caracter cognitiv ridicat. Tra-
tarea psihologica a interesului pentru invatare a demonstrat diferite forme de mani-
festare, ajungandu-se pana la ,, identificarea cu complexele de naturd emotiv-cognitiva,
ca: atractia, preferinga, dorinfa, nazuinta”. Prezenta sau lipsa interesului declanseaza
orientarea si sustinerea tuturor activitatilor psihice.
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Din punct de vedere psihologic, interesul reprezinta o caracteristica a personali-
tatii. Interesul cognitiv al elevilor, inclusiv de varsta scolard micd, se refera la tipul de
abordare activa fata de actul educational, fiind o parte mai putin vizibila a acestui proces.
Unii savanti acorda o importantd deosebitd factorilor externi, in procesul educational,
care pot conduce la stimularea interesului pentru invatare a elevilor.

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

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

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

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

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

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

Ancuta-Doriana CONDURAT, PhD Student,
Bacau, Romania

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

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

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

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

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

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

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

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

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

48



first years of a child's life, because creativity can play an essential role in the learning
process.

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

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

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

This premise suggests that the education of creativity must become a common
action with a mass character, which would offer optimal conditions for development not
only to human eminences, but also to other individuals who, benefiting from a sustained
education in the direction of practicing a creative behavior, will be able to improve the
activity, thus obtaining greater results. The role of institutional factors in the destiny of
creativity, more precisely, their stimulating or inhibiting effects on creative students, is
widely analyzed and commented on in creation works. Does the training process, carried
out in educational institutions, serve or not the cause of creativity?

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

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

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

From another perspective, creativity does not represent the teacher's strictly
personal contribution, there are some variables that can influence the start of a creative
process, the development of creative products. Thus, in order to be able to make a crea-
tive contribution to the education process, the teacher must know well all the necessary
notions of the system in which he/she is practicing. Having a good preparation,
accumulating a large amount of information in the field, the teacher can try to combine
ideas, if he/she likes to invent. The same creative teacher has a sound judgment, being
able to notice if what he/she does is something good, effective and worth repeating
(Roco, 2001, p. 28).
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Synthesizing the information that describes the creative personality of the teaching
staff, we propose a profile based on the following skills: mediates, facilitates learning,
creates diverse and attractive learning situations, manages scientific content well, uses
modern learning tools, effectively combining them with traditional ones, advises the
students, is concerned about their good collaboration and understanding, teaching them
to respect each other, coordinates the students’ work while giving them freedom of
expression, invites the students to be his/her partners in evaluating the learning process
and product.

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

For a long time, creativity was considered to be the prerogative of a small minority.
Of course, there are not many who are able to reach the levels of innovative or emerging
creativity. Today, however, it is considered that any normal person can prove creativity,
leading to small inventions, in one field or another. It is necessary place him in favorable
conditions that allow the development of his native possibilities.

The development of children's creativity and intelligence involves stimulating the
courage to present their own ideas, to develop a work strategy and not to wait for
solutions from adults. Creativity, as Harris (1998) says, is a capacity: that of imagining
or inventing something new; it is an attitude: that of accepting change and novelty, the
availability to "play" with ideas and possibilities, a flexibility in conceptions, a habit of
looking for ways to improve things; it's a process: creative people work hard and conti-
nuously to improve ideas and solutions, finding alternatives and redefining their work.

To stimulate children's creativity and intelligence, new, interactive methods can be
used to stimulate curiosity and give children freedom of expression, such as: the
"Brainstorming" method, "Brainwriting”, the "Bundle" technique, the "Cube" method,
the "Technique of dreams" These methods and techniques can be used successfully in
all categories of activities with the purpose of developing the flexibility of thinking,
developing the originality of preschoolers' answers, developing divergent thinking; it
offers the possibility of free, spontaneous manifestation of children's imagination;
increases the productivity of individual creativity as a result of the interaction of group
members. The interactivity of the group of preschoolers involves both cooperation,
defined as a "motivational form" of self-assertion, including self-advancement activity
in which the individual competes with others to acquire a social situation or superiority,
and competition, which is a "socially oriented activity, in which the individual
collaborates with others to achieve a common goal”.

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

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

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

From the perspective of creativity as a materially or spiritually expressed product,
two aspects of it are pursued: originality and social utility. The originality of the creative
product presents the dimensions of novelty, uniqueness, while social utility is measured
by the degree to which the respective product responds to a practical, relevant need.

Creativity, viewed from the perspective of personality, acquires the meaning of
creative potential, of the accumulation of certain attributes or psychological factors of a
possible creative performance. Among the personality traits often associated with
creative ability are: abstract thinking, flexible thinking, ideational fluency, sensitivity to
problems, superior intelligence, high observational spirit, curiosity, self-confidence,
assumption of distant and self-imposed goals, perseverance, independence of thought,
the permanent need to achieve something.
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APLICAREA METODELOR MODERNE iN PROCESUL DE FORMARE
A ELEVULUI-INTERPRET iN CLASA DE VIOARA S| ANSAMBLUL
DE VIOLONISTI

Livia BUCATARI, Violin Teacher, the first didactic grade,
Goerge Enescu Musical School, Balti

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

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

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

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

Care sunt avantajele pe care ni le oferd prezentul modern si utilizarea tehnologiilor

informationale in procesul de instruire la ore de vioara si ansamblul?

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

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

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

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

Selectarea repertoriului potrivit, care ne oferd oportunitatea sa completam reperto-
riul cu literaturd contemporana din domeniu.

Auditia. Posibilitatea de a asculta interpreti de mare valoare.

Participarea la conferinte Nationale, Internationale, cursuri de perfectionare online,
master-class. Toate acestea modalitati de predare, actiuni ne ofera posibilitatea de a
activa in conditii dificile (de pandemie) si servesc drept suport metodic pentru
profesor de a diversifica activitatea pedagogica in scoala de muzica. Dar la toate
avantajele enumerate, am intdmpinat si unele dificultati, cum ar fi:

acordarea instrumentului la distanta (nivelul de pregatire si a auzului muzical a
elevilor difera);

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

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

pentru mine, cat si pentru elevii mei. in aplicarea noilor metode si tehnologii de predare
la orele de vioara a fost nevoie de sensibilizarea urmatoarelor competente:

mai multa responsabilitate si capacitate de adaptare la noile conditii;

trezirea curiozitatii si creativitatii la elevi;

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

necesitatea schimbului de experienta si colaborarea cu colegii;

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

Etapele procesului de invatare-evoluare au fost urmatoarele:
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o Alegerea creatiei muzicale (E. Doga ,,Gramofon”™).

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

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

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

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

Ca dovada a necesititii si a actualitatii acestei conlucrari este interpretarea lucrarii
muzicale la un concert live. Alta colaborare online a fost cu Mahire Tabiyeva, profesoara
de vioarda din cadrul scolii de muzica ,,M. Maqomaev” din Azeirbadjan, unde au
participat elevii clasei. A fost propusd lucrarea compozitorului A. KomapoBckuit
,,Brieperonku”. Ei au avut ocazia sa interpreteze lucrarea muzicala in ansamblu cu alti
copii din diferite tari. A fost o experienta noud, care a adus interese comune: motivatiei
de a exersa la instrument muzical pentru ridicarea nivelului de interpretare, cresterea
interesului fata de interpretare in ansamblu, mentinerea curiozitatii, multe emotii pozi-
tive. Capatarea si formarea la profesori a competentelor, ce sporesc procesul de predare-
invatare-evaluare in invatdmantul artistic, trebuie si fie prioritar pentru toti. Profesorul
contemporan trebuie sa corespunda noilor cerinte, viziuni si necesitati ale societatii.
Tinderea profesorului spre autoperfectionare si autoinstruire ar fi bine sa persiste mereu.
Profesorul-muzician, indeplinind functia de interpret, este nevoit sd mai exercite si
functia de cercetitor. Elementul de cercetare in activitatea muzical-pedagogica este unul
din criteriile care alcdtuiesc o treapta semnificativa in formarea acestuia. Profesorul-
cercetator poseda capacitati de observator a fenomenelor noi si gaseste legatura acestora
cu legitatile pedagogice care contribuie la dezvoltarea elevului. Curriculumul de
Educatie muzicala subliniazd cd orice inregistrare muzicald mecanicd trebuie sd
constituie doar un supliment la interpretarea pe viu si nici intr-un caz si n-o inlocuiasca.
Acest aspect este foarte important, deoarece interpretarea pe viu e legata de o influenta
emotionald mai mare a muzicii asupra elevilor. in final, as dori si mentionez ca in orice
situatie profesorul trebuie sd se conformeze conditiilor si cerintelor societitii, dar sa nu
uite de scopul principal al educatiei muzicale: formarea educatiei muzicale ca parte
componentd a educatiei spirituale.
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PRESERVATION OF FOLKLORE TRADITIONS IN THE PIANO WORKS
OF GAGAUZ COMPOSERS

Tatiana MUTCOGLO, University Assistant,
State University from Comrat, Gagauzia
Natalia BARBANEAGRA, University Assistant,
State University from Comrat

Abstract. This article is devoted to the problem of preserving national folklore
traditions in the piano work of modern gagauz composers. It examines the fusion of the
authenticity of musical traditions with academic music. The analysis of the form, style
and content of piano compositions is evidence of a bright originality, the preservation
of traditions and the use of modern stylistic approaches to the embodiment of diverse
images in the work of gagauz composers.

Key word: Folklore, authenticity, traditions, piano music, gagauz composers,
fusion, academic music.

B sxuBonmcHoM Mmecteuke Ha HOre MomnoBel, rae mpoctuparorcs bymkakckue
CTeMNu, TPOXKUBAIOT HAPOJIBI PA3HBIX HAI[MOHATBHOCTEH: OONTapsl, MOIAaBaHE, PyCCKHUE,
YKpaMHIIbl, 1 HEMHOTOUHCIIEHHAsl HAPOJAHOCT raray3bl. Ha mpoTsKeHHHM MHOTHX BEKOB
9Ta MOJIMAITHHYECKAs Cpejia eperuieTata 0COOCHHOCTH MY3bIKaIbHOrO (DOIBKIOPA STHX
HapozoB. KoueBoil 00pa3 >KH3HU raray3oB B JPEBHOCTH IpPENONpPEIEIHI AyXOBHYIO
cpemy, cooOpas3Ho ¢ PeanusiMi OKPYKaroIIeH eHCTBUTENPHOCTH. B cBA3M ¢ 3THM, 3THM
raray3sl HCIIOJIb30BaJIIB CBOEGH XYyHTOXKECTBEHHOHW IPAKTHKEIIEMEHTH KyIbTYphI
pa3nn4HbIX 3THOCOB. Ha (hopMupoBaHe TBOPYECKUX OPHEHTHPOB AESATENCH HCKYCCTB,
KOMIIO3UTOPOB, XYJOXKHUKOB OKa3blBaJla M3HAYaIbHO CIOXKHBILIAACS OCOOCHHOCTh
raray3cKoro KyJabTypHOTO ObITa.

Hamu Ot mpoBeZIEHBI MCCIETOBAHNSA B O0JTACTH COXPAHEHHUsS HAIlMOHANBHBIX
TpaauIuii B (OPTENMAHHBIX COUYMHEHHAX raray3ckux KOMIO3UTOpoB. McciemoBaHus
MIPOBOJMIINCH B My3bIKanbHOM mikone r. Kompat, xomremxe um. M. Yakupa u Kom-
paTCKOM TOCYIapCTBEHHOM yHuBepcuTeTe. Ha MpoTsiKeHHM IIHTENBHOTO BPEMEHH
M3ydaunch W BHEAPSAINCH B ydeOHBIC MPOTPaMMBI IPOM3BEICHUS KOMIIO3UTOPOB
M. Kouca., /1. I'araysa, 1. Yenak., Mmosnoznoro komnosuropa M. Poraps u coBceM 1oHOTO
naposanns brok A. B ¢oprenuaHHbIX COYMHEHMAX Taray3cKiHX KOMIIO3UTOPOB, TPay-
LIMOHHO IPOCIIEKUBACTCS METPOPUTMUUYECKOE PazHOOOpasHe, IEPEeMEHHbI pa3mep
JIMaTOHMYECKNE CEMHCTYICHHBIE JIaJbl C MPeo0TafaHueM HaTypalbHBIX Makopa U
MHHOpa, aHTeMHTOHNKA(OECIOMYTOHOBBIH 3BYKOpS/) ¢ TepeMeHHoi ToHnKkoi. K Heit
OTHOCSITCSI MAJIOCTYIIEHHBIE 3BYKOPSIIIbl U ITONEBKH, TPHXOPABI, TETPAXOPAbl U pa3IHy-
HbIE BU/IbI OECIIOTYTOHOBOM IEHTaTOHUKY. B 3aKIIFOYNTENIBHBIX KaJICHIIUAX OYEHb 4acTO
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HCHOJIB3YCTCAANBTEPALMS, YTO CONMKACT HEKOTOPBIC Traray3ckue MEIOJud C
MogaBckuMu. OcHOBHBIE ()OPMBI OBITOBAHHS: TIECEHHAS! MY3bIKa 110CA; TAaHIIEBATbHAS
My3bIKa, HCIIOJHAEMas KaK COJIO, TaK M aHCaMOJieM; HHCTPYMEHTaJIbHbIE HAUTPHIIIN U
IIbECHI, MEJIOANHN KOTOPBIX HEPENKO SBIAIOTCS BapHaHTAMH HAlleBOB, M3BECTHBIX B
¢donbriiope HapomoB bankanckoro momyocTpoBa. 3ayacTyl0 B OCHOBE MX JIaJJOBOW
CTPYKTYpBI JIexHUT neHTaToHuka. Cpenu TaHneB — «KagbiHmka», «Aapoony, «Xopy»,
«DBIPIMKYHIAK»; Cpey 0OPSIOBBIX Menoauit — «I enrHXaBack» (MEIOIHs HEBECTHI),
«AanamakxaBackl» (IUIa4), W HLENBI psJ APYTHX MENOIMH, MOCBAIMIEHHBIX 00OpsIY
HeBecTbl.ITockonbKy rarayssl SBISIIOTCS BBIXOAIAaMU U3 bonrapun, B Menoausx caMsIx
PaHHHUX raray3cKHMX IIeCeH UCHOJIB3YIOTCS M OoJrapckie My3blkaabHbie MoTHBBLITocie
nepecesieHus raray3oB B beccapabuio,B My3bIKe CTaln HCIOIb30BaThCS M MOJIIABCKUE
MOTHUBBI, B CBSI3M C 3THM HX My3bIKa CTajla Oojee JUHAMHYHOH, pa3HOOOpa3sHOW M
KOJIODUTHOM.

Ocobast Menoauka 1 60raToe 3By4aHue HAILTH CBOE OTPAKCHUE B (HOPTEMHAHHOM
TBOpUECTBe raray3ckux kommno3uropos M. Konca, JI. I'araysa, . Yenak, M. Potaps u
COBCEM IOHOTO JapoBaHus A. Biok.

CaMOOBITHBIC, SIPKHE U OPUTHHAIBHBIE KOMIIO3UILIMN OTPAXKAIOT Pa3InYHbIE COObI-
TUSL )KM3HH JIIOJICH, UX NEPEKUBAHUS ¥ PalocTH. PaccmaTpuBast polioe U HacTosiiee
MY3bIKaJIbHOH JXM3HM Traray3oB, Mbl IIOHHMaeM, YTO CTald >XUBBIMH CBUJCTCISIMH
MOSIBJICHUSI B TBOPYECKOW Cpele HHTE/UIUTCHIMM TANAaHTIMBOW M MHOTOIPAHHOH
JIMYHOCTH KOMITO3UTOpPA, My3bIKOBea, rmeaarora u Qoipkiopucra — [arays Jmutpus
®enoposuya. JlesrensHocts Jmutpus denopoBuya OTIMYAECT LMIMPOKHH AUANa30H
TBOPYECKUX MCKaHUK. HecMOTpst Ha TO, YTO JAEATENBHOCTh €r0 Havyanach TOJIBKO B 16
net, Gnaromapst YIOpHOMY TPYLy M TajJaHTy, ero npoecCHOHAIbHAS U My3bIKaJIbHAs
IIpaKTHKa COCTaBUIIa YHUKAIbHOE Hacueaue. Hapsay ¢ MHOrOYHCIeHHBIMU ITPOU3BEIe-
HUSIMH JUISL XOpa, TOJ0ca, B CONPOBOXICHHH (DOPTENMHAHO, KaMepHO-aHCaMOIeBOi
MY3bIKH OOJIBIION MOMYJISPHOCTBIO CPEIM YYAIUXCsl HAIIEr0 PErHOHa MOJIB3YIOTCS
nbeckl n3 coopauka «DortPianoPiyesi».Hanpumep,nseca «Eskyoyun» mo xapakrepy u
00pa3HOCTH HAlIOMUHACT MEJIOANYECKYIO JIMHHUIO My3bIKaIbHOTO (osbkiopa havalar —
TaHIICBATBHBINA OBITOBOI HAUTPHINT. Menn3MEl, ONpe/IeTIeHHBIH PUTMAYECKHI PUCYHOK,
JBIDKCHHE MIECTHAAUATHIX II0 KBapTaMB MEJNOAWH M KBHUHTAM B aKKOMIaHEMEHTE
CO3/IAI0T KapTHHY SHEPTHYHOTO TEMIEPAaMEHTHOro TaHia. OOwine MenM3MaTHKH,
cMeHa pasmepa 6/8, 9/16,8/8,7/8, cmernieHne akieHTOB Ha CI1a0yI0 JA0ITIO0, YBEITUYCHHBIE
CeKyHJIbI — BCE 3TO CO37aeT OLIYLICHHE XXKUBOW HIPHI, IPa3gHUKA U TAaHIA MACTyXOB.
Bymxkakckass crenb HaBesila TAaHIEBAIBHBIM XapakTep (oIbKIOpHOro obpasma u
CBOMCTBEHHBIE UM CPEACTBA HHTOHAIIMOHHO-PUTMUYECKOI BRIPA3UTEILHOCTH.

B nenom, B HaMOHANBEHOM OBITY raray3oB yTBEpPAMINCH TPH OCHOBHBIX JKaHPA CO
crienn(puIECKUM Ha3BaHUEM: TIOPKIOISIP, MaaHIIISIP, XaBaJjla.

Tropkio — mpoTspkHas mecHs. OCHOBHOIT IECCHHBIH aHp raray3oB. CBoero poaa
MY3bIKaJIbHO-TIO3THYECKas! KJIaCCHKa 3TOM HapoAaHOCTH. HameBrl oTimuarotest passep-
HYTOH MEJIOAMKOM, KPacHMBOH HWHTOHAIIMOHHOCTBIO, OOraTCTBOM METPOPUTMHYECKHX
000pOTOB, pa3HOOOpPA3HOIl JIAMOBOW OCHOBOW C TMpeobiiaaHueM OOMIETIOPKCKOM
JII000BHO-CTPaalTbueCKOH JIMPUKH.

MaaHwsp (9acTymika) 3TO IPOTHBOIIOJIOXKHOCTE TIOpKIO. Ero xapakrepmsyer
UTPUBBIN SMOIMOHATBHBIN ITOABEM, TIOJBIKHAS 00pa3HOCTh. Bee Maann oObequHseT
KBa/JIPaTHOCTb IIOCTPOCHHUS, YETKHI PUTMHYECKHIT PUCYHOK U CKOPBIH TEMIL.
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Xaasap (HauTPhILIN) PECTABIICT COO0H HHCTPYMEHTAIBHYIO chepy, B KOTOPYIO
BXOJAT TAHICBAJIBbHBIC HAWUTpPBIIK  (OifyHXaBalapbl), [IECEHHBIC HAWUTPBILIN
(TIOpKIOXaBaJlapbl) ¥ JUIMHHBIE HAUTPHINIHN (y3yHXaBasapbsl). Hanbonee pacnpocTpaHneH-
HbIC TaHLICBAIbHBIC MEJIOIUN CBSA3aHBl C Ha3BaHUAMM KaJ[bIH)XKa, J103-aBa, AI03-XOpY,
Mapamxa, eiabxa u ap. Kpome 3Toro rarayssl JrOOST TaHLIEBAaTh W IO MEIOTHU U
JIPYTUX HapOAOB, KOTOPBIC JKMBYT C HUMH II0 COCEICTBY: OONrapCKue, MOJNAABCKHUE,
eBpeliCKUe 1 PYCCKHE.

Bce st xaHpHl Hauum oTpaxkeHue B (oprermuanHoM TBOpuecTBe M. Kouca,
raray3ckoro KOMIIO3UTOpa, MY3BIKOBEJa, MCCIIEOBATeNs (OJBKIOpa, aBTOpAa TMMHA
Taray3un. Yuuncs M. Konca B KumnneBckoM Mys3sikanbHOM yumnuuie uM. 1. Hsru,
3ateM B ['ocymapctBennom Mucruryre Mckyccrs um I'. Mysuuecky. [lomumo Bokanb-
HOI ¥ XOpOBO# My3bIKH B COIIPOBOXAEHNH (oprenuaHo, M. Konca counHst 1 MHCTpY-
MEHTaJIbHYI0 (DOPTEHAHHYI0 MY3bIKY: 2 NpPENoaun Uit (OPTEHHaHO; BapUALUU IS
(oprenuano Ha raray3ckyio Haponuyio Temy «Cekirga» (Ky3neunk). Tema Ky3HeunKa
B BapHalyiX 3BYYUT HPOCTO M MEJIOJUYHO,B JIyYIINX KJIACCHMYECKUX TPaJULMAX.
[lepBast Bapuamus SHeprudHas U 3aJ0pHasi, 3aTeM TeMa npeobpaxkaercs U TpaHchop-
MHpYETCSB JpaMaTHYecKHe 00pa3bl,II0ITUYECKHE KApTUHBI IIPUPOJIBI, TaHLCBAIbHBIC
MOTHUBBI, OCHOBaHHBIE Ha CMeHe pa3mepoB 7/16, 9/16, 6\8, nupuueckue HaIEBbI, BOCIIE-
BAIOIIME KPAacOTy POJHOrO Kpas,Iepepokaaromuecss BOYpIO YyBCTB, SMOLMII U
[ePEXUBAHUH, 1, HAKOHELI, BBUIMBACTCS B Oe3yJepyKHOE HApOHOE TY/ISIHHE B JIYUIINX
TPAIHULHSAX raray3ckoro (oapkiopa. B 3akIOYNTENBbHBIX KaACHIMAX, KAaK MPABUIIO,
YacTO MHCIONB3YEeTCs albTepalys, 4TO O4YCHb COJMKACT HEKOTOpBIC Traray3cKue
MEJIOJUHU C MOJITABCKUMH.

B 1968 rony, B ManeHbKOM raray3ckoM ropojke moj HaspaaueM Yanaeip-Jlynra Ha
1ore MoJOBBI MOSBIJICS Ha CBET 3aMedaTeNbHBIH UeNOBEK, OyayIIUi KOMIIO3HTOP,
aKKOP/ICOHHUCT, My3bIKOBe/ U nieaaror MBan Uenak. BaH ypoxeHer 3eMitu, Tie coxpa-
HSIOTCS M CBATO 4YTYTCS (DONBKIOpHBIE Tpaauumu raray3oB. [lomydms cepbesHoi
KJlaccH4Yeckoe 00pa3oBaHKe CHaYala B My3bIKaIbHOM Kojuiemke r. Tupacnoins, a 3aTemMm
B Typenxoii 'ocynapcTBeHHOH KOHCEpBaTOpHU I'. AHKapa, KOMIIO3UTOP yBIIEKaJCs HE
TOJIBKO COYMHEHHEM CHM(pOHHYECKOH M BOKATbHOH My3blkd. C GOMBIINM HHTEPECOM
OH 00paTUIICS K CO3AaHuI0 popTenuaHHbIX counHeHui. Ero ¢oprennanHoe TBOpuecTBO
MOXXKHO pa3[eiuTh Ha YCThIpE TPYINBI: HEOMMIPECCHOHM3M; aOCTPAaKTHBII
HEOUMIIPECCHOHM3M Ha raray3ckue u TypelKUe HAPOIHBIC TEMbI, MY3bIKY [UIS JeTeH U
FOHOLIIECTBA; MY3bIKYy [UISl YYaIlMXCs KOJUIG[DKEH M CTYIACHTOB BBICIIMX Y4eOHBIX
3aBelleHnil. AbOoM (opTenmnaHHBIX Ibec Mox HaszBaHWeM «lzleinimler Impressionsy»
n3gasaics ¢ 1993 mo 1997 1, korzma enie KOMIO3UTOp OBLT CTyAEHTOM. B cOopHuKe
NPEJCTABICHBl IbECHl PAa3IMYHOM CTEHNEHH CIOXKHOCTH, B KOTOPBHIX pelabe(HO
OTOOpaXKeHO CMemleHHe (ONBKIOPHBIX MEJIOAMH C  KIACCHYECKUM  CTHIIEM,
pa3HOXapaKTepHbIe KOJIOPUTHBIE MbECHl MOA HazBaHHMeM: «Sorrow», «Play ful Kidy,
«Elegy», «Horse Carriage», «Our Country», «Worship and Dance» u «Variations»
(Nine Variations on a Gagaus Folk Sons). PaznooOpasue o6pa3oB, cMeHa XapaKTepoB 1
TeMIa, MPUMEHEHUE CIOKHBIX pa3mepos 11/8, 6/4, 6/8,3/8, ApkOCTh U KOHTPACTHOCTH
JIMHAMHUYECKOTO IIaHa KaKIOr0 COYMHEHHS TOBOPHT O TITyOOKOM MPOHMKHOBEHHH
HAIMOHAJBHBIX TPAMIMI B TBOPYECTBO ITOr0 KOMITO3UTOPA.

OJHUM U3 caMbIX MOJOJBIX COBPEMEHHBIX IIPE/ICTABUTEIICH raray3cKoi KOMIIO3H-
TOPCKOHM TWIIBJUN SIBISCTCS BBITYCKHUK JETCKON My3bIKaJbHOH HiKoisl T. Kompar,
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3aTeM AKaJeMHUHU MY3BIKH, TEaTpa U H300pa3UTEIbHBIX UCKYCCTB IO KJIACCY KOMITO3H-
man M. Poraps (kmacc mpemopaBatens IIsicmape C). Ha ceropgmsmmmii neHp oH
SIBJIAIETCS JIAypeaTOM MHOTOYHCIIEHHBIX MEX{yHapPOIHBIX KOHKYPCOB M €T0 COYNHEHUS
YIIOCTOEHBI BBICOKMX Harpaj. Bapuauuu, HanucaHHble Muxawiom B 2018 r Ha Temy
rary3ckoit HapogHoii mecuu «Ban da bir ylu meyva aacadim» (5 6buia GppyKTOBBIM
JiepeBLeM), OTOOpasWiIM CHeUU(UKY Iaray3cKoro METPOPUTMA, XapaKTEPHOIo UL
tonbkitopa poaroro kpast. Cioxasie pazmepsl 7\16 1 5\16 0CHOBBIBAtOTCS Ha BIHSHUI
Oonrapckoil M make CTapOTYPELKOH My3bIKH. XyJIOXKECTBEHHBIE 3aJadd, 0Opas3bl,
acCOIMAIK PacKPBIBAIOT KapTUHBI (POJIBKIOPHBIX Tpaauuuid. Britoyas 5Tu xapakrep-
HbIC BapUalllH, JOCTATOYHO BHICOKUE 110 YPOBHIO CII0XKHOCTH BKJIIOUCHBI B perepTyap-
HBI CIIMCOK Y4eOHBIX IPOrpaMM BBICIIMX YUEOHBIX 3aBEACHMIT HALLICH CTPAHBI OTKPOET
Pasrajiky 3aMbICIIOB M TBOPYECKHX MAEH MOJIOOT0 1apOBaHMSI.

CeroHs 3TOT IIyTh IPOJOJDKACT I0HAs TallaHTINBas A. Biok, crynenTka AkagemMun
My3bIKH, TeaTpa M H300pasHTENBHBIX HCKYCCTB II0 KiacCy KOMIO3UIMM (Kiacc
npenopasatens I'. Yobany).Bo Bpemst yueObl Ha HCIOIHUTEIBCKOM OTICICHUM IO
Ki1accy ¢oprennano komremka M.Uakup, AHeTTa yBieKanach H3y4eHHEM TBOPYECTBA
BBIIICIICPEUUCIICHHBIX I'aray3cKuX KOMIIO3UTOPOB, C OOJIBIINM HHTEPECOM H BJIOXHOBE-
HHEM UCTIONHSIA UX TIPOU3BE/ICHHUS, YTO U ITOBJIMSIIO Ha CTAHOBJICHUE €€ MY3bIKaJIbHOTO
BKyCa M TBOPYECKUX IPUOPUTETOB. B (hopTenraHHbIX COYMHEHUSIX AHHETHI Ipocie-
JKUBAKOTCSI SIPKOE COYCTAHHE (POJIBKIOPHBIX MY3bIKAIBHBIX TPAAULHUHA, XapaKTEPHBIX
JUIS Taray3oB, MPOXKUBAIOIIMX B caMOM FOXKHOH Touke Monnosel — Bynkanemrax (c.
YUHIIMUKHON).

JlocTosiHMEM TBOPYECTBA KaXKAOTO U3 IEPCYUCICHHBIX KOMIIO3HTOPOB 3TOrO
OnarogaTHOro Kpasi, ©OraTtoro He TOJBKO BHHOTPAJHOW JIO30M, SBISETCS SPKOe
B3aUMOZIeHCTBUE (OIBKIIOPA U aKaAeMH4ecKoi My3biku. Crienprueckas STHOKYIbTYp-
Has 0COOEHHOCTh — 3TO MHOTO00pAa3fe B METPOPUTMHIECKOM COOTHOIICHUH, JIa[0BO-
TapMOHMYECKOM MBIIUICHHH ¥ KOHCTpyHpoBaHHMH. HoBoe BHJICHHE COBPEMEHHOIT
aKaJeMUYECKON raray3ckoil My3bIKH C COXpaHEHHeM (OIbKIOPHONH ayTeHTHYHOCTH
HAILIM CBOE BOIJIONIEHNE B KyJIbTYPHOM HACJIEINM 3TOTO HAPO/a, CO3/1aB COBEPIICHHO
CaMOOBITHBIH CTHIIb.
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CZU 373.67

THE SPECIFIC PROCESS OF TRAINING COMPETENCES
IN ARTISTIC-PLASTIC EDUCATION
SPECIFICUL PROCESULUI DE FORMARE A COMPETENTELOR
iN EDUCATIA ARTISTICA-PLASTICA

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Formarea competentelor la disciplina Educayie plasticd necesita acumularea anu-
mitor achizitii de catre elevi. Procesul de instruire trebuie organizat astfel incat elevii sa
aibd oportunitati de a crea, de a evolua, de a discuta si de a capata experienta artistica nu
numai in clasa, ci si in afara orelor de curs: concursuri de arta plastica, excursii la muzee,
vizite la expozitii etc.

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

Competenta de exprimare artistica prin arte reprezinta finalitatea principald a edu-
rientelor estetice.

Abordarea doar a artelor plastice limiteaza sfera preocupdrilor si intereselor elevi-
lor. In prezent arta este privita altfel, pentru ci ea genereazi idei, transmite valori si
evoca emotil.

Competenta de exprimare artistica prin arte, in contextul dat, reprezinta unul dintre
cele trei elemente ale procesului estetic comunicativ, ce incepe prin creatia operei si in
care opera insasi indeplineste functia de comunicare. Ea este si componenta esentiala a
procesului, deoarece orice operd de arta este creatd pentru receptare si anume la acest
stadiu al procesului comunicativ se confirma sau se infirma finalitatea ei. [8]

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

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

a) pregatirea copiilor pentru activitate;

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

c) interventia adnotarilor verbale;

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

Notiunea de competenta de exprimare are sensul de a impartasi. Anume acest inteles
al cuvantului a exprima raméane a fi destul de caracteristic pentru elevii preadolescenti —
dornici de a Tmpartasi sentimentele, gandurile, ideile proprii. A avea ceva in interior
(tréire, vis, gand, informatie etc.) incd nu este marturie a starii de auto-exprimare.

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

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

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

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

Elevii de astazi vor constitui viitorul public al muzeelor, al expozitiilor, al specta-
colelor, tot ei vor deveni maturii cu gustul artistic format si vor contribui la schimbarea,
la ameliorarea ambientului vietii.
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2. ARTS/ARTE
CZU 821.135.1(478).09-1""19/20"*(092)Suceveanu A.

ARCADIE SUCEVEANU AND THE CULT CAROL
ARCADIE SUCEVEANU $1 COLINDUL CULT

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

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

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

Poet de o mare mobilitate stilisticd, manuind cu o egala virtuozitate versul liber si
prozodia clasica (are si faima unui apreciat sonetist), Arcadie Suceveanu a cunoscut de-
a lungul carierei sale poetice multiple mutatii de viziune, schimbarile de paradigma sau
numai de moda lirica fiind insusite cu repeziciune si eficienta. Apropiat traditiei clasice,
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o vreme, o altd vreme poetul e un ironic dimovian sau dinescian, pentru ca, intr-un tarziu,
sd devina un impatimit al retoricii postmoderne, asa cum o vedem functionind in
cunoscuta poezie Masina apocaliptica. Ultimele carti arata, insa, ca poetul o poate lua
oricand de la capat, ca in vol. Fiinze, umbre, epifanii (2011), intorcdndu-se daca nu la

izvoarele poeziei populare, atunci macar la duiosiile sensibilititii acesteia. O ilustrare
notabild a acestei sensibilitati aflam si in poezia Colind din vol. Mesaje la sfirsit de
mileniu, [Suceveanu, 1987, p. 133]. O reproducem integral, fard acompaniament de
instrumente membranofone sau aerofone, cum se obisnuieste in rostirea traditionala:

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

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

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

Isi rupe vorba insusi Dumnezeu.

Cumpana vremii tulbure se-nclina

Cu focuri mari de ger spre cuibul lor,

Si parca-i soarbe-o stranie lumina,

Si-ncet se duc prin aspre vami de dor.

Pe fruntea lor se-ncheaga-un nimb de ceata,
in pieptul meu lucreaza-un fier cu zimti,

Si tot mai des se-aud haitagi de gheata

Pe partea lumii, cea dinspre parinti.

Pe cai de fulgi acuma m-as intoarce,
Sa cad la prag, zidit intre nameti,

Si ceasul lumii, cu noroase ace,

Sa-1 dau’ napoi cu, simple, doua vieti...

Dar ninge-n noapte farad vindecare

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

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

Cu origini in practicile unor lumi demult apuse, pentru a evolua ulterior, n istorie

deja, drept cantece profane sau religioase, colindele [Cf. Breazul, 1993] sunt, dupa cum
aprecia Ovidiu Papadima, ,,franturi folclorice pastrate cu pietate din viziunea unei lumi
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fericite, a noastra, aga cum am vrut noi sd fie, aga CUm ne-am vrea noi sa ne ducem traiul
in ea. In lumina magici a sarbatorii Criciunului, gandul omului se indreaptd citre
inaltimile albe ale lumii dumnezeiesti. Omul devine partas la fericirea bunatatii divine.
De miracolul Nasterii se bucurd firea intreagd, cerul si pamantul cu toate ale lor. O
imensd armonie in bucurie, pe care nu e iertat sa o tulbure nici o nepotrivire. De aceea,
sateanul se pregateste dinainte in tot chipul, ca sa se integreze cat mai nesilit in claritatea
ei. Cautd sa-si organizeze cit mai amanuntit fericirea efemera a acestor zile de inaltare.
Dinainte, sufletul e purificat prin rugiciuni, trupului i se pregatesc vesminte curate si
frumoase, mese intinse care sa-i inveseleasca dorintele sale cele de lut. (...) Colindele i
aduc aceasta viziune feerica de viata de care are nevoie, ii aduc imaginea lui purificata
de orice negru pamantesc, crescutd pe un plan mitic. Colindele nu sunt la noi, la tara,
simple urari de sarbatori, Ci vesti, imagini de vraja ale unei lumi inalte, in care am vrea
sa fim.” [Papadima, 2015, 201-202]

Argumentul suprem, am adauga, il aflam in reluarea sub fiece fereastra, de catre
colindatori, a chemarii ,,Sculati, sculati, boieri mari...”, orice fiintd, orice crestin fiind
naltat astfel in demnitatea la care aspira fie ca gospodar intre gospodari, fie ca om de
aleasa conditie spirituala.

Selectand evaluarea in cauza din extraordinara carte care este O viziune romdneasca
a lumii (aparuta in1942) de Ovidiu Papadima, am tinut sa evidentiez abrupt conflictul
dintre perspectiva luminos-optimista a colindului popular, in felul in care o punea in
valoare celebrul folclorist, si, pe de alté parte, aspiratia poeziei culte de a regandi spiritul
genului, pentru a-1 armoniza cu o anumita dispozitie sufleteasca a auctorelui modern,
care, evadat de ani din spatiul matriceal, traieste nu atat o stare elegiaca, cat o teribila
senzatie de instrdinare. Ea culmineaza, la Arcadie Suceveanu, in viziunea incaruntirii
facliilor-pom sau a pomilor-faclie la ,,geamul plans al casei de departe”, al casei de
departe a oricarui instrdinat de sfintenia pragului casei parintesti.

Elaborand un poem din sapte catrene, in vers endecasilabic, Arcadie Suceveanu
arata ca isi propune o reforma radicala a prozodiei colindului popular, bazata, de regula,
pe ritmul vioi al unor versuri de la 5 la 8 silabe.

Mai mult, invocand moartea din chiar versul liminar (,,Ninge curat ca intr-un dor de
moarte...”), poezia anunta o alta bruscare a parametrilor genului, pentru cd, in esenta,
colindul — care provine de la latinescul kalendae — este o poezie ce evoca nasterea, prima
zi a anului (la romani), adicd un nou inceput si, nicidecum... stingerea. Avand, insa,
stiinta, de existenta unei specii rare, a colindelor de doliu, Arcadie Suceveanu fsi
orienteazd explorarea in aceasta directie insolita: ,,Ninge curat ca intr-un dor de moarte,/
Dezastre mari de fulgi se-ntdmpla-n cer.../ La geamul plans al casei de departe/ Se-aude-
n noapte-un céntec: lerui-ler...” Elementul de comparatie (ca), avertizeaza, extrem de
fin, i jocul aluziilor si al ambiguititilor abia incepe. il reintilnim, practic imediat, in
personificarea ,,geamul plans”, care s-ar putea si sd nu aiba vreo legétura cu plansul,
fiind vorba doar de lacrimarea unui geam aburit de diferentele de temperatura interior-
exterior. Oricum, in strofa a doua impresia de dramatica alunecare in bocet a vocii lirice
se impune imagine cu imagine:

»Acum, acolo ninge-a vesnicie,/ Brazii miros a nastere in munti,/ Si-ncet se sting in
veghea lor tarzie/ Doua faclii, doi pomi ajunsi carunti”.
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Ultimele doua versuri sunt create dupa acelasi subtil tipic al dansului pe funii de
nisip, ele desemnand atat dubla faclie a unor arbori inzapeziti, cat si incaruntirea unei
perechi de pomi (fructiferi, sugereaza lexemul), care si-ar fi indeplinit omeneasca oranda
de a-si fi dat lumii rodul parintesc.

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

Devenind si mai sumbr3, viziunea poetica fixeaza in urmatoarele doua strofe dure-
roasa mecanica a trecerii, oglindita in instinctul protector al dragostei filiale: ,,Cumpana
vremii tulbure se-nclinad/ cu focuri mari de ger spre cuibul lor,/ si parca-i soarbe-o stranie
lumina,/ si-ncet se duc prin aspre vami de dor.// Pe fruntea lor se-ncheaga-un nimb
de ceat,/ In pieptul meu lucreazi-un fier cu zimti,/ Si tot mai des se-aud haitasi de
gheatd/ Pe partea lumii, cea dinspre parinti”.

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

Devenind in strofele 6 si 7 reportaj liric (cam declarativ) al unei instante, care-si
versifica si propria alunecare in somn (,,Si-adorm cu fruntea pe ninsoare,/ Decapitat de-
acest colind sdrac.”, decreteaza ultimele doud versuri ale textului), poezia amesteca vi-
zionarismul autentic (reperabil in primele cinci catrene) si niciodata concretizabilele
elanuri duios-samanatoriste (,,Pe cdi de fulgi acuma m-as intoarce/ Sa cad la prag, zidit
intre nameti/ Si ceasul lumii, cu noroase ace,/ Sa-l dau’napoi cu, simple, doua vieti...”).
Oricat de generos in intentie, avantul personajului liric din poezia Colind incepe sa
rimeze patetizant cu cel din celebrul repros al urbanizatului erou al poeziei Batrani de
Octavian Goga: ,,De ce m-ati dus de langa voi, / De ce m-ati dus de-acasa...”

Dincolo de observatiile pe care critica le va rosti chiar si in ajunul Craciunului
(oricat de relaxat ar fi cenzorul interior in aceste clipe), poezia Colind de Arcadie
Suceveanu este un curajos exemplu de regandire a unui gen instalat de secole in
fermitatea tiparelor sale. Intermitenta scuturare a acestora este insdsi datoria spiritului
poetic modern, care nu se limiteaza la actiuni ocazionale, ci odatd angajat intr-un demers,
tinde sé@-i dea o autentica prelungire in duratd. Eludand o discutie mai larga in marginea
unui conventional Colind pentru popoarele lumii din acelasi volum de versuri din 1987,
tributar mai curand ,,imperativului marilor teme”, dar sunand neobisnuit de proaspat
astazi (30 septembrie 2022), in contextul razboiului ruso-ucrainean (,, ... Acum, ca ninge
ca-n copilarie, / Si-n trunchi de brazi rasinile se-aprind, / Eu va trimit la geam, ca pe-0
solie, / Intirziatul, tristul meu colind. // L-am rupt din muntii nostri cu ninsoare,/ Din
cartile cu datini, si va cer / Sa ascultati durerea lui, popoare, / Ca-i Anul Nou... Si ninge...
Lerui-ler!”), semnalam si un al treilea colind al lui Arcadie Suceveanu: Colind de
stramosi, inserat in volumul Arhivele Golgotei [Suceveanu, 1990, p. 71-72].

Facand parte din intaiul si deocamdatd ultimul volum al lui Arcadie Suceveanu
conceput si realizat integral in prozodie clasica, preponderent in versuri de 10 -14 silabe,
poezia Colind pentru stramosi este o mostra de discurs liric incendiar, caracteristic
poeziei anilor 1989-1991 in Basarabia si Bucovine. Un timbru ,,comunitar”, intercaland
sonuri din texte de Grigore Vieru, Leonida Lari sau Nicolae Dabija modeleaza activ
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vocea poetului bucovinean: ,,Acum cind cade iarna pe Carpati/ Si lupii tineri isi viseaza
prada, / Veniti cu toti, veniti sa ascultati/ Colindul meu ce-a inrosit zdpada.// La focul lui
curat si neinvins/ Ce il aprind in fiece fereastra / Vin dulci morminte izbucnind in plins,/
Vrind sa ne spuna de durerea noastra. // Rasar stramosii in camasi de ger/ Sa roage zeii
ce ne-nstrainara,/ Florile dalbe, Doamne, flori de ler,/ Sa nu ne deie din parinti afara...”
Abandonand nota de urare de inceput de an, acest colind pasional-melancolic evoca
trezirea” mosilor raposati, hotarati sd refacd legamantul sacru cu destinul (,,Ei duc,
calari, istoria in sa,/ Cea rastignita, pusa la dosare,/ Icoana ei e vie si in ea/ Sint toti:
Bogdan, Mihai, Stefan cel Mare... // Cum vin spre noi ca niste cruci de foc/ Si ne surid
din stemd, parinteste — / Sar riurile-n matca lor la loc/ Si muntele din inima lor creste™)
intru apararea fiintei nationale. De o teribila forta hiperbolica (mosii, venind ca niste
cruci de foc; raurile, la rindu-le, sarind la loc in matca lor...), energia apusi a originilor
se reorganizeaza intr-o redutabild expansiune virila (,,Si muntele din inima lor creste.”):
91 vine, cimitir cu cimitir,/ intregul neam, si-n noaptea asta mare/ Ne ung usciorii
caselor cu mir,/ Ne-aprind in vetre cite-o luminare”. Entuziasmat de productivitatea
viziunii sale, eroul liric isi cheama consangenii sa intdmpine cat mai demni revarsarea
tumultuoasei si justitiarei cete de colindatori venind din adancurile Istoriei: ,,Hai sa iesim
ca la-nvieri si nunti/ Si sd-i cinstim din vinul barbatiei,/ Cind singerd Luceafarul pe
munti/ Ca o pecete dulce-a latiniei. // Frumosi si neinfrinti colindatori,/ Cu ei de-a valma,
prin ninsoarea deasa,/ Sa-nsamintam cu clopote in zori/ Istoria ce se intoarce-acasa”.
Impregnat de patetismul clipei in care se naste, poezia Colind pentru stramosi devine 0
probd a maiestriei poetului de a adapta formele istorice ale discursului popular la
necesitatile unui discurs tintind stringenta actualitate. Terific de teribild in frumusetea
creiondrii sale poetice, imaginea intoarcerii acasa a cohortelor de ,,neinfrinti colindatori”
capatd indltimi de apoteozd a implinirii unui dat suprafiresc, a refacerii legaturilor
sangvine in pecetea... latiniei.

Cunoscutd mai ales din numeroasele interventii radio-televizate ale autorului, a
patra incercare de replamadire a colindului ca gen in poezia lui Arcadie Suceveanu este
Colind pentru Eminescu si il regisesc acum, in febra re-lecturii numeroaselor sale
volume de poezie, intr-o plachetd de versuri pentru copii intitulatd Daca vrei sa fii
Columb [Suceveanu, 2002]. Este un text prea frumos, pentru a nu-1 evoca in intregime:

Miez de ghenar

Fulguie rar,

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

in vesnicii,

Stea de-nviere s-aprinde.

Din focu-i sfint

Citre pamint

Doi ochi de vis se ivescu,
Fruntea de domn

Peste nesomn

A lui Eminescu.
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Raza-i de dor

Tremurator

Arde-n vapai peste lume,
Suflet si grai,

Gura de rai

Au un parinte si-un nume.

Zodia-i grea

De om si de stea

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

leri si cu azi,

Neamul cu doina-mpreuna.

Oi, lerui-ler,

Pina la cer

Aeru-i dalb de colinde.
Tarasi si iar

Miez de ghenar

Stea de-nviere aprinde.

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

Ecoul, eminescian, al transformarii spiritului national in Verb sta in chiar rafinata
alcatuire a Colind-ului pentru Eminescu. Derivat deopotriva din melosul popular, dar si
din energica re-traire eminesciana a acestuia, poemul debuteaza cu evocarea cadrului
magic al sarbatorilor de iarna, reunind organic orizontul uman si vazduhul pur al tarii-
lor si vegnicii-lor: ,,Sus, in tarii/ In vesnicii,/ Stea de-nviere s-aprinde.” In numai citeva
cuvinte, poetul substituie legenda nasterii cristice cu cea a nasterii Eminescului: ,, Din
focu-i sfint/ Catre pamint/ Doi ochi de ivescu”. Dincolo de expresiva creatie lexicala
ivescu, aparitia eminesciana implicd focul sacru al demiurgiei cosmice si astral-
fecundatoarea privire a desavirsirii creatoare: ,,Fruntea de domn/ peste nesomn/ a lui
Mihai Eminescu”. Din deja batatorita de uz imagine de voievod ,,al limbii”, provenind
din varii ofuri lirice de siaj eminescianizant, Arcadie Suceveanu distileaza, paradoxal,
mult mai ampla (si extraordinara) imagine a veghei eminesciene ca ,,domn/ peste
nesomn”, adicad peste o veghe indltindu-se la demnitatea rasiunii lumii si a lucrurilor.
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Strofa a treia celebreaza consubstantialitatea plaiului-grai cu miezul sdu nascator si
protector: ,,Raza-i de dor/ Tremurator/ Arde-n vapai peste lume,/ Suflet de grai,/ Gura
de rai/ Au un périnte si-un nume.” Nenumit direct, Eminescu transpare din propriile-i
cuvinte semnate (de pilda, raza, vapai, tremurator) care-i figureaza fiinta. Strofa a patra
extinde elanul descrierii lirice pana la sublinierea conditiei (zodiei, 1i zice Arcadie
Suceveanu) eterne de ,,om si de stea” a lui Eminescu, intruparea sa temporal-spatiala
reunindu-se pe coloana vertebrald a doinei, a cantecului: ,,Zodia-i grea/ De om si de stea/
Cheama prin vremi si ne-aduna: / Codrii cu brazi,/ leri si cu azi,/ Neamul cu doina-
mpreund”. Poezia se incheie cu re-scrierea creativa a strofei liminare intr-un sustinut
efort de potentare a undei (mai ales) melancolice a textului: ,,01, lerui-ler,/ Pina la cer/
Aeru-i dalb de colinde. / Iarasi si iar/ Miez-de-ghenar/ Stea de-nviere aprinde”. Oarecum
speriat de indrdzneala substitutiei Cristului cu Eminescu din debutul poeziei, Arcadie
Suceveanu isi ,,relativizeaza”, in final, propria afirmatie, reasezand astrii la locurile lor:
,Miez-de-ghenar (nu mai mult, adicd —n.l.)/ Stea  de-nviere aprinde”.

Coborand in spatiul literaturii contemporane din lumea paradisiaca a Moldovei de
Sus, Arcadie Suceveanu isi propune cu aceste colinduri nu numai o regéandire a unei
specii a poeziei populare, ci, mai mult, o reancorare a liricii culte in apele adanci ale
Traditiei, ale unei traditii, nu uitam, indelung contestate de oficialitatile comuniste.

Bibliografie:
Opere

1. BREAZUL, G., Colinde (Culegere), Bucuresti, Editura Institutului Cultural Romén,
1993.

2. SUCEVEANU, A., Mesaje la sfirsit de mileniu, Chiginau, Editura Literatura
artisticd, 1987.

3. SUCEVEANU, A, Arhivele Golgotei, Chisinau, Editura Hyperion, 1990.

4. SUCEVEANU, A., Daca vrei sa fii Columb, Chisindu, Editura Prut International,
2002.
Referinte

1. BOT, ., Eminescu si lirica romdneasca de azi, Cluj, Editura Dacia, 1990.

2. PAPADIMA, O., O viziune romdneasca a lumii, Bucuresti, Editura Saeculum 1.0.,
2015.

CZU 7:396

WOMEN AND THE WORLD OF ART - PREJUDICE, OBSTACLES
AND INJUSTICES
FEMEILE S| LUMEA ARTEI - PREJUDECATI, OBSTACOLE
S| NEDREPTATI

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

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

The chronicle of the art world's hostility to women, with its inevitable injustice, is
indisputable, but it is only one side of women's experience. Reconciling being a woman
and being an artist is as difficult as learning to use both hands to play the piano. Even
s0, this was not something impossible and many times, it was achieved.

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

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

Key words: art, women, injustice, prejudice.

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

in cele ce urmeazi vom ciuta si surprindem barierele lumii artei fata de femei si
faptul ca multe dintre ele, in pofida lor, au avut realizéri incontestabile in domeniul artei.
Chiar supuse nedreptatilor, intdmpinidnd obstacole si prejudecati, femeile epocilor
istorice au cercetat lumea artei si au descoperit cum sa se antreneze, au selectat domeniul
cel mai probabil pentru succesul lor, au infiintat studiouri, au cautat patroni, au gasit
modalititi de a se face cunoscute si s-au bucurat de recunoasterea talentului lor. Astfel,
in ciuda unui context dovedit de nedreptate si prejudeciti, ele si-au faurit un destin in
arta, nu implorand acceptare, ci negociind sistemul pentru propriile lor scopuri.

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

Diferentele fata de barbatii care formau majoritatea, fac posibila discutarea lor ca
grup. Femeile artiste erau straine intr-o profesie masculina. Spre deosebire de cantarete,
dansatoare sau actrite, artistele de odinioard nu aveau niciun loc liber pe care sa-1 ocupe
in domeniile artei. inca din secolul al XVII-lea, compozitorii, coregrafii si dramaturgii
au produs lucrari care aveau nevoie de interprete feminine si au constatat cu incantare
talentul feminin in aceste domenii. Dotarea lor, talentul, maiestria nu puteau fi trecute
cu vederea si, de aceea, ele au trebuit sa fie recunoscute. Femeile artiste au fost astfel,
incluse in lumea artei, o lume a barbatilor care pretindea a fi deschisa tuturor celor
talentati, dar care in realitate, a facut prea putine demersuri pentru a accepta mai usor
femeile.

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

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

Cu toate dificultatile, femeile nu au parasit domeniile artei, nu s-au refugiat definitiv
in rolul asteptat de societate de la ele, ci au cautat sa inteleagd mecanismele acestor im-
pedimente si sé le depaseasca cumva. Remarcabil de rezistente, ele au cautat educatia,
mijloacele de afirmare si au staruit in exercitarea talentului lor artistic (cfm. Fr. Borzello,
2000). Stiau ca nu ele fac regulile, dar au cautat sa raspundad cat au putut de bine
cerintelor prin propriile abilitti, iar acolo unde nu au putut, s-au adaptat. In cel mai rdu
caz, astfel de situatii au determinat timiditate, nesiguranta si complianta, dar, in cel mai
bun caz, au incurajat flexibilitatea si ingeniozitatea. Determinarea lor de a reusi, in ciuda
diferentei fatd de majoritatea masculing, este un element caracteristic al acestor femei
creatoare.

71



Femeile artiste, creatoare, au existat dintotdeauna in istorie. Criticii de arta si
istoricii le-au descoperit numele, le-au localizat lucrarile si au inceput cautarea pentru a
completa datele lor biografice. Unele sunt nume cunoscute, cum ar fi impresionista
Berthe Morisot. Altele, mai putin cunoscute astizi, dar au fost celebre la vremea lor,
precum portretista din secolul al XV1lI-lea, Rosalba Carriera (rococo venetian). Altele
au fost mai putin orbitoare — doar calfe de incredere care au produs ceea ce li s-a cerut
(Martha Feldman & Bonnie Gordon, 2006). Incercam prin aceste randuri si aritim ci,
in pofida ostilitatii recunoscute a lumii artei fata de femei, ea nu a exclus in acelasi timp,
creatiile si chiar succesul lor. Au studiat, au creat, au infiintat studiouri, au cautat patroni,
au gasit modalitati de a se face cunoscute si s-au bucurat de recunoasterea talentului lor.
Pe scurt, in ciuda catalogului dovedit de nedreptate si prejudecati, ele au reusit in arta, si
nu implorand mila ci, negociind sistemul pentru propriile lor scopuri. in loc si se lase
invinse de diferentele sociale si de rolul atribuit, ele le-au considerat dificultati firesti pe
care s-au straduit sa le depaseasca.

Epoci istorice — credinte diferite

Renasterea

Exista parerea conform careia, in fiecare epoca istorica au existat credinte care au
afectat imaginea despre sine a femeilor. Pana in secolul al XVIII-lea, femeile artiste au
avut tendinta de a se incadra in una din doud categorii: femeie muncitoare sau minune.
in secolul al XVIII-lea, au putut beneficia de o culturd care punea pret pe femeia fer-
mecatoare si desavarsita. in secolul al XIX-lea ele au fost alimentate de increderea in
sine, de curajul de a se afirma. In secolul al XX-lea au incercat sa fie artisti, nu femei. Si
odata cu feminismul si-au propus sa schimbe lumea artei, cerand dreptul de a studia la
fel ca barbatii si de avea acces la toate cdile de afirmare in cadrul societatii.

Revolutia in teorie si practica de care s-au bucurat artistii barbati in timpul
Renagterii a fost cu totul diferitd de cea experimentata de femei. Barbatii doreau sa
castige aclamatii prin creatii mari si ambitioase, bazate pe capacitatea de a desena corpul,
asa-numitele picturi istorice care au avut cel mai nalt statut in artd. Femeile, pe de alta
parte, trebuiau sa lupte pentru antrenamentul de baza si apoi pentru sansa de a exersa,
nainte de a putea incerca sa rivalizeze cu barbatii. Desi excluse din ucenicie, femeile au
reusit si gaseasca modalitati de a obtine o educatie, de a infiinta o afacere si de a-si
promova cariera. Incapabile sa surprinda modelul nud, majoritatea femeilor artiste din
aceasta perioada, s-au concentrat pe portrete si picturi devotionale, unde, o astfel de
lipsd de indeméanare era irelevantd (G. Vasari, 1968). Cu toate acestea, la sfarsitul
secolului al XVI-lea, ele creau tablouri mari, iar Lavinia Fontana pictase primul nud
feminin.

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

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

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

O exceptie este nobilul Amilcare Anguissola care si-a trimis cele doua fiice mai
mari, celebra Sofonisha si Elena, care mai tarziu avea sa devind calugdritd, sa petreacd
trei ani in gospodaria pictorului Bernardino Campi (cfm. Jo Anna Isaak, 2009). Unica
modalitate sigurd pentru o femeie de a obtine o pregatire care se apropie de cea a uceni-
cilor barbati a fost sa fie fiica unui artist. Trei dintre cei unsprezece copii ai Laviniei
Fontana au fost invatati sd picteze de mama lor. Probabil, ca Sofonisba Anguissola si-a
invatat cele trei surori mai mici. Pe ldngd invatarea unei varietati de abilitati pentru a le
pregéti in efectuarea de lucrari preliminare, pe care artistii mai experimentati din atelier
le-ar finaliza, fetele au fost invitate sd produca lucrari in stilul studioului si sa copieze
portrete sau versiuni ale lucrarilor admirate. Exista un apetit special pentru copierea
portretelor, iar artistii delegau slujba de copiere asistentilor, ca parte a pregatirii lor: era
intotdeauna mai rapid pentru artist si mai ieftin pentru client sa copieze un tablou
existent, decat sa creeze un tablou de la zero (Giorgio Vasari, 1968).

' . s M Femeile din ateliere erau adesea invitate sd
: * graveze si iar sa graveze. Gravura a fost consi-
derata deosebit de potrivita pentru ele, deoarece
nu implica materialele dezordonate ale picturii
si sculpturii, iar mai multe femei au practicat
aceastd formd artistica relativ curatd si la scara
micd. Vasari spune ca Properzia de' Rossi s-a

: ol

i dedicat gravurii pe cupru la sfarsitul carierei si

The Mixed Antique Class cd fiica gravorului Giovanni Battista

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

Rossi este un mister, Diana Mantovana se in-
cadreaza intr-un tipar recunoscut, instruita de tatal ei sd lucreze in afacerea familiei,
impreunad cu doi dintre fratii ei.

Refuzul lui Vasari de a face, in scrierile sale, distinctia Intre amatori si profesionisti
avea, probabil, scopul de a sugera ci arta era o profesie rafinatd, adecvata pentru femei.
Sofonisba Anguissola, in calitate de domnisoara de suita, a invatat-o sa picteze pe regina
Isabella a Spaniei, a treia sotie a lui Filip al I1-lea (Giorgio Vasari, 1968). Unele femei
au nvatat sa picteze in manastire. S-a dezvoltat o viziune romantica conform careia,
manastirile erau ca niste gcoli-internat in care femeile deja instruite au transmis
abilitatile lor femeilor mai tinere. Acest punct de vedere a aparut din faptul ca manastirile
nu erau doar camine pentru fete serioase, cu vocatii: fiicele erau plasate in manastiri
pentru a economisi din cheltuielile de trai (desi se cerea adesea, zestre), iar vaduvele si
cei necasitoriti isi gaseau addpost acolo. In timp ce, teoretic, o manistire a oferit o
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modalitate pentru o femeie de a se dezvolta artistic, fara a ofensa corectitudinea sau
implicarea familiei in taxele de ucenicie, nu toate au oferit mediul feminin, nutritiv, al
noii dezvoltari. Putine manastiri au incurajat educatia, ca sa nu mai vorbim de activitati
artistice, desi ordinul dominicanului prevedea unele exceptii: patru femei au fost trimise
de la manastirea S. Domenico din Pisa, pentru a infiinta pictura in miniaturda intr-o
manastire din Lucca. $i ménastirea Santa Caterina di Siena din Florenta a fost incurajata
la intemeierea sa, sa se dedice artelor ca o modalitate de a atrage donatii. Stareta, dupa
1568, pictorita-cdlugarita Plautilla Nelli, se spunea ca a antrenat patru femei, dintre care
doua calugarite. Plautilla Nelli (presupusa autodidacta) recunoaste mai multe cai posibile
pentru formarea unei calugarite (Oprescu, G., 1986).

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

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

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

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

Ori de cate ori Vasari scria despre femeile artiste, se asigura ca o parte a observa-
tiilor sale era dedicata farmecului, realizarilor si aspectului lor frumos, notand: ,,Mainile
lor mici atét de tandre si atat de albe” (G. Vasari, 1968, p. 149). In acest fel, femeilor le-
a fost clar dintru inceput cd, pentru a avea succes, trebuie sa adauge abilitati sociale si
artistice pentru a indeplini conventiile epocii referitoare la femei. in timp ce biografiile
artistilor din secolul al XVI-lea sunt pline de barbati excentrici care au devenit artisti de
succes, aceasta nu este niciodata caracteristic femeilor artiste, pentru care excentricitatea
sau originile modeste nu au fost deloc de ajutor. Lavinia Fontana, fiica a unui artist
cunoscut si sotie de artist, inrudit cu nobilimea, si presupusa posesoare a unui doctorat
la Universitatea din Bologna, avea astfel, acreditdri impecabile pentru a picta savantii
epocii. Mai tarziu, Fontana a devenit un portretist de femei bologneze aristocrate,
apreciatd fiind pentru capacitatea ei de a lucra intr-o formula dezirabila.

Cand era vorba insd, de a obtine un loc de muncd, femeile au inteles importanta
publicitafii. Circulatia de tiparituri si desene ale lucrrilor lor a contribuit la raspandirea
constientizarii acestei cai de afirmare, intr-o epocd in care colectiile erau apreciate si
analizate cu atentie. De asemenea, ele au avut grija sa ofere un produs de incredere.
Existand la periferia retelelor artistice masculine, femeile trebuiau sa gaseasca modalitati
de a-si promova interesele. Deoarece patronii puternici le puteau spori reputatia, acestea
si-au trimis picturile drept cadouri persoanelor cu influentd. Cand o femeie era bine
conectatd din punct de vedere artistic si social, atunci mai marii Europei — printi si papi
— si-au dorit creatiile lor (Oprescu, 1986).

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

76



Ce exemplu mai bun de méndrie decat semnatura lui Sofonisba Anguissola pe Jocul
de sah, ca ,,Sofonisba Anguissola, fecioara, fiica lui Amilcare, a pictat aceasta asemanare
adevarata a celor trei surori ale sale si a unui slyjitor in 1555”7 (G. Vasari, 1986) Fede
Galizia a semnat un portret al lui Paolo Morigia ca ,,Fedes Gallicia virgo pudiciss” (cea
mai modesta fecioard), si a adaugat varsta ei, optsprezece ani, pentru a-si ardta mandria
pentru talentul ei tineresc. Lavinia Fontana si-a semnat autoportretul la sevalet, in vérsta
de doudzeci si cinci de ani, astfel: ,,Lavinia, fiica fecioard a lui Prospero Fontana si-a
reprezentat chipul din oglinda in anul 1577 (citat de Borzello, 2000). Dorinta lor de a-
si reclama castitatea, tineretea si priceperea, arata ca au exploatat cu bucurie diferensa
fata de barbati.

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

Michiel van Musscher,
Portrait of an Artist in Her
Studio, 1692.

Sofonisha Anguissola, Lavinia Fontana,
Self-portrait,1579.
Self-portrait at the Clavichord, 1561.

1600-1700 Femei artiste celebre

Dupa 1600, numarul femeilor artiste a crescut, desi opera multora dintre cele men-
tionate in scrierile contemporane nu a supravietuit. Ideea femeii artist a inceput sa aiba
o0 acceptare generald, iar femeile insele au devenit mai ambitioase, asa cum se poate
observa din gama tot mai mare de subiecte pe care le-au abordat in creatiile lor. La in-
mormantarea lui Elisabeth Sophie Cheron, o listd a femeilor artiste celebre, de la surorile
Anguissola incoace, a fost recitata in elogiu. Ea dovedeste c&, pana la inceputul secolului
al XVIll-lea, notiunea unei linii de femei artiste, cu o istorie de cel putin o suta de ani,
patrunsese in lumea artei si putea fi evocata, atunci cand era necesar. S-ar putea sa fi fost
putine la numar in comparatie cu barbatii, dar aceste modele si-au pus amprenta si au
reprezentat faruri calauzitoare pentru cele ce le-au urmat.

1750-1850 Obiecte de fascinatie
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~Femeile domneau atunci supreme: Revolutia le-a detronat” (citatd de Borzello,
2000), nota portretista franceza de succes Elisabeth Vigee-Lebrun, in memoriile sale.
Elisabeth Vigee-Lebrun se refera la zilele strélucitoare ale tinerei artiste care, la varsta
de 20 de ani, cind a devenit pictorita pentru regina Marie Antoinette si una dintre cele
patru femei membre ale Academiei Franceze Regale. Dar spune si un adevar general
despre a doua jumatate a secolului al XVII1l-lea, cu care multe femei artiste din Franta,
si Intr-o masura mai mica din toata Europa, nu ar fi de acord. Sarbatoarea femeilor care
au unit cultura si farmecul intr-un exterior gratios, a lucrat in avantajul femeilor. Prezenta
lor a crescut odatd cu secolul al XVIII-lea in diverse sfere sociale; multe melodii au
promovat o culturd artistica feminina, artisti de sex feminin, posibilitatea de a fi studente
si beneficiind de un cerc de patroni feminini. Pand in secolul al XIX-lea, au existat
personalitati feminine care lucrau in lumea artei. Unele erau celebre, dar majoritatea,
incercand sa transforme abilitatile artistice intr-o carierd de gravori, politisti si profesori,
au ramas necunoscute pana astazi.

i

Kathe Kollwitz ~ Giorgia O'Keefee Ethel Walker

Reputatie si recompense

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

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

de stransa, incat s-a facut o usa in peretele care despartea gradinile lor (Jo Anna Isaak,
2002).
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Harriet Backer, Portrait

Saréh Purser,
Le Petit Dejeuner, 1881. of Kitty Kielland, 1883.

Pentru a-si aduce opera in fata publicului, femeile au trimis-o la expozitiile a caror
dezvoltare devenise o trasaturd a epocii. Caracterul exclusivist al academiilor regale,
care pana la sfarsitul secolului al XVI11-lea existau in toata Europa, combinat cu numarul
tot mai mare de artisti, a incurajat cresterea numarului societatilor care deschideau aceste
expozitii pentru cei care nu atinsesera statutul academic. Femeile s-au grabit sa profite
de aceste expozitii alternative. Deschiderea Salonului pentru toti, nu doar pentru
academicieni, dupa Revolutia Franceza, a oferit o sansé de a expune de care femeile au
profitat: o cincime dintre expozantii din 1808, erau femei. Expozitiile au actionat ca
reclame. Pe masura ce arta a devenit o activitate sociald, artistii sperau sa atraga
comisioane de la vizitatorii cirora le-a placut pictura lor (Lokke Kari, 2005).

Artistii au urmarit in mod activ onorurile. Multe dintre cele mai faimoase artiste
femei au fost desemnate membri de onoare ai academiilor, nu doar in tara lor natala, ci
si 1n orice tara pe care s-a intamplat sd o viziteze. Unii dintre ei, cum ar fi Elisabeth
Vigee-Lebrun, au strans aceste onoruri in timp ce calatoreau prin Europa, adaugandu-le
unul cate unul la colectiile lor, ca niste brelocuri de aur pe o bratara. Maria Cosway a
fost invitatd sa devind membra a Academiei din Florenta cand avea doar optsprezece ani.
Recunoasterea talentului astfel, era singurul avantaj pe care il aveau femeile fata de
barbati in ceea ce priveste academiile. O onoare la o vérstd atit de tanara era putin
probabil sd apara in calea unui tanar si sugereaza ca academiilor le placea sa recunoasca
un talent destul de tandr si isi exercitau puterea de a face acest lucru.

1850-1910 Zilele de glorie
B T Acestia sunt anii de revolutie pentru femeile artiste, anii
| 7 in care au castigat dreptul de a se antrena aldturi de barbati.
Desi sansa unei femei de a deveni artist depindea inca, in mare
masurd, de permisiunea si incurajarea altora, deschiderea
scolilor de arta a marcat faptul ca femeia a capatat in sfarsit, un
loc legitim in lumea artei (Chadwick, W., 1996). Acestea au
fost zilele de glorie cand totul parea posibil. Corul de opozitie
a continuat, dar o femeie hotdrata sau una cu o familie care o
sustinea, a avut posibilitatea, pentru prima data, sd obtind, in

sfarsit, o pregdtire care sa egaleze barbatii. Expansiunea

E i i 4 o ambitiilor lor a fost ajutatd de extinderea orizontului feminin si

Alice Pike Barney,  in alte domenii: pani la sfarsitul secolului, femeile au castigat

Self-portrait in intrarea in universitéti si in unele profesii, iar strazile oraselor
Painting Robe, 1986.
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au devenit pline de femei care se grabeau la posturile lor, iIn magazine sau birouri
(Russell T. Clement et al., 2009).

Secolul XX-XXI

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

Frida Kahlo, Self-portrait
with Cropped Hair, 1940.
Concluzii. Lupta femeilor de-a lungul timpului de a-si castiga drepturile in societate
nu a fost si nu este una ugoard. Remarcabil este cd, prin eforturi ample, prin sacrificii,
demonstratii si manifeste, s-au obtinut multe libertati: femeile au azi dreptul de vot,
libertatea de a divorta, de a studia, de a avea practic, orice profesie in care dovedesc
abilitati, drepturi asupra propriului corp, dreptul de a se afirma si de a se dedica unei
cariere. Cu toate acestea, mai existd incd tari in lume, unde femeile au acelasi statut
inferior barbatului, lipsite de drepturi, in care practici barbare impotriva fetelor si fe-
meilor, sub apasarea unui fundamentalism religios (cum ar fi lapidarea sau mutilarea
genitala, lipsirea de educatie, lipsa de statut social) sunt inca prezente. Femeile au
dovedit de-a lungul istoriei ca in cele din urma, glasul lor se va face auzit, intr-un fel sau
altul, iar mesajul lor de libertate va influenta lumea intr-o directie evolutiva si
progresista.
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DEBUSSY’S SYMBOLIST WORKS AS FORERUNNERS
TO A TRANSDISCIPLINARY APPROACH

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

Abstract. In 1994 Nicolescu, Morin, and de Freitas drafted the Charter of Transdis-
ciplinarity, highlighting the usefulness of complementing the disciplinary approach in
education with a transdisciplinary one. Yet a similar proposition, applied to art making,
has already been made at the end of the nineteenth century by the adherents of the
artistic movement called Symbolism. The essay examines some Symbolist works by
Debussy, arguing that they can be considered as forerunners to a transdisciplinary
approach.

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

1. Introduction.

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

2. Transdisciplinarity

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Man passes there through forests of symbols

Which look at him with understanding eyes.

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

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

Perfumes, sounds, and colors correspond.

(Baudelaire, 1998: 18-19)

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

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

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

The very Manifesto of Symbolism was written by the poet and art critic Jean Moréas
(1856-1910) some years later, in the article Le Symbolisme, which appeared in the

83



French newspaper Le Figaro on 18 September 1886. He wrote that the movement
rejected "plain meanings, declamations, false sentimentality, and matter-of-fact descrip-
tion", and that its purpose was to "clothe the Ideal in a perceptible form" (Lacey, 2021:
432), and named Baudelaire, Mallarmé and Verlaine as the leading poets of Symbolism.

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

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

4. Debussy: a Symbolist composer

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

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

To reach this effect, Debussy used chords containing seventh, ninth, eleventh and
thirteenth intervals, choosing them exclusively for their sound qualities. Rejecting the
18"-century use of resolving the dissonances, the composer created open-ended
successions of chords, which moved away from the sense of finality given by classical
goal-oriented cadences.
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Debussy, Préludes vol 2, Feuilles mortes, mm. 10-14
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Analysing the Prelude Feuilles mortes, Grout pointed out: “[c]hords are not used to
shape a phrase by tension and release through a conventional series of progressions and
resolutions; instead, each chord is conceived as a sonorous unit in a phrase whose
structure is determined more by melodic shape or color value than by the movement of
the harmony (Grout, 1960: 602).

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

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

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

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

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

5. Conclusive remarks.

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

Today’s teachers and students can get inspiration from these experiences: transdis-
ciplinarity is a crucial complement to the disciplinary approach, and can help all of us to
frame a problem in new ways, enhancing a better understanding of the ever-changing
world we live in.
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Abstract. Die Zauberflite is the opera in which Mozart synthesizes the genre of
Italian opera with the singspiel. from the Serai Abduction to the drama giocoso - Don
Giovanni, from the comedy of manners The Marriage of Figaro to the fairy tale The
Magic Flute, Mozart created the foundation of support for the vocal art, remaining -
historically - difficult to surpass. | propose a personal view on the interpretation of the
Tamino character.

Key words: singspiel, tenor, aria.

1. Introducere

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

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

2. Viziune interpretativa personala a personajului Tamino

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

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

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

Evolutia rolului Tamino dezvaluie drumul personajului cétre maturizare, el fiind
prezentat ca simbol al fortei binelui prin calitatile pe care le poseda: puritate, noblete,
generozitate, devotament — toate acestea asigurandu-i depasirea obstacolelor pe care le
va intdmpina pentru a-si putea trdi povestea de dragoste alaturi de Pamina. Pentru ca
iubirea lor este cinstita si curajoasa, cei doi indragostiti vor depasi cu bine toate probele,
incercarea focului si a apei fiind parcursa cu succes impreuna.
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Din punct de vedere vocal, aria Dies Bildnis Ist Bezaubernd reprezinta unul din
momentele de referinta ale rolului datorita complexitatii si dificultatilor tehnice pe care
le intdlnim. Prima, si poate cea mai mare problema, o reprezinta chiar tonalitatea aleasa
de compozitor, de fapt, datoritd tonalitatii Mib Major multe fraze sunt scrise in zona
dificild a ,,pasajului” vocal.

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

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

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

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

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

Pentru intelegerea si facilitarea interpretarii, am pornit intotdeauna de la identifica-
rea celor mai dificile fraze sau pasaje din punct de vedere tehnico-vocal, cautand totodata
culorile vocale potrivite care sa redea intocmai expresivitatea textului. Tenorul interpret
al rolului mozartian Tamino trebuie sa corespunda pe deplin cerintelor care, in jargon
sunt numite tenor di mezzo carattere, adicd nici tenor tragic, nici tenor comic
(Monostatos), ci trebuie sa demonstreze nobletea rangului sau cu o voce moale, calda,
convingatoare, sustinuta, cu o pronuntie corecta si o tehnica precisa. O abordare lirico-
spinto a rolului, un timbru intunecat sau prea puternic nu va putea reda cu fidelitate
puritatea sentimentelor si trairilor acestui personaj.
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Alegerea tempo-ului potrivit are 0 mare importanta in dezviluirea temperamentului
tineresc al lui Tamino si in a nu compromite mesajul ariei. Entuziasmul de la inceputul
ariei trebuie sd transmitd publicului surpriza protagonistului in fata portretului si
puternicul sentiment de iubire care se naste in Tamino, care nu este al unui romantic, ci
un clasic uimit, meditativ. Pentru realizarea acestor efecte am gandit inceputul ariei
(primul interval de sextd ascendentd), mentinind pozitia de emisie si atacul moale al
sunetului in piano, ca un extaz retinut, reflectiv, putin dus de sentiment, dar totusi
captivat de acesta, pastrand, in acelasi timp, momentul solemn.

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

3. Concluzii

Este evident faptul cd Mozart foloseste eficient mijloace muzicale precum dina-
mica, ritmul, tonalitatea, acompaniamentul care sa infatiseze situatia in care se afla
Tamino, precum si starea sa emotionala. Perfectiunea formald, spatierea inventiva fan-
tastica si geniul sonor s-au intersectat si au format contextul muzical al acestei capodo-
pere in care basmul si sentimentul uman merg mana in méana oferind o adevarata incan-
tare auzului ascultatorilor.
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CZU 78.071.1(470)°19”(092) Sostakovici D.

STRING QUARTET NO. 4 OP. 83 IN D MAJOR
BY DMITRI SHOSTAKOVICH — MUSICOLOGICAL ANALYSIS
CVARTETUL DE COARDE NR. 4 OP. 83 iN RE MAJOR
DE DMITRI SOSTAKOVICI — ANALIZA MUZICOLOGICA

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

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

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

1. Introducere

Analiza cvartetelor de coarde scrise de Dmitri Sostakovici ne-au aratat un compo-
zitor stapan pe secretele meseriei sale si, asemenea lui Anteu din vechime, un compozitor
cu picioarele adanc infipte in pamantul Tradifiei, dar cu fata orientata catre viitor, catre
Modernism, catre cautarea si aplicarea unor noi mijloace de expresie, si mai ales, catre
un limbaj care sa fie inteligibil, clar si fara echivoc. Nu a fost un inovator al limbajului
muzical sau al procedeelor componistice, si nici nu a fost un adept al curentelor atonale.
inceputul carierei, si sfarsitul ei, il gisesc pe compozitor folosind atonalismul,
serialismul si dodecafonismul, insa, nici chiar in aceste perioade nu avem un atonalism,
sau serialism pur sau constant, in maniera unui Alban Berg sau Anton Webern. Cu toate
acestea, expresionismul, ca si curent artistic, a gasit in Dmitri Sostakovici, un exponent
de baza. Este adevarat ca cele mai importante caracteristici ale expresionismului in
muzica sunt, atonalismul, serialismul si dodecafonismul, insd Dmitri Sostakovici este 0
exceptie; el a fost un expresionist in esentd, in fond, si foarte putin in formd (considerand
in acest loc forma ca notiune, sau categorie, estetico-filosofica, si nu forma muzicala ca,
Sonata, Lied etc.). Céat priveste formele muzicale, Dmitri Sostakovici se arata profund
ancorat in Tradizie, inovand putin, insd puternic, atunci cand inspiratia componistica o
cere.

2. Analiza muzicologica

Partea I este scrisd in forma unui Lied bistrofic. Tema principald (masurile 1-9),
enuntatd de V.I, este luminoasd, optimistd, la acest caracter muzical participand si
contramelodia de la V.II (Ex. nr. 18). Instabilitatea tonala pregnanta este o consecinta a
notelor cromatice de broderie, fa becar si do becar, care nu moduleaza, e adevarat, insa
induc, discret, aceasta instabilitate tonald. Aceasta tema din partea | a cvartetului nr. 4,
este mult mai simplad decat tema intai a partii I din cvartetul nr. 1. Ambitusul temei intai
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a partii [ a cvartetului nr. 1 atinge o decima mare (fa-1a), in timp ce tema intéi din aceasta
parte prima a cvartetului nr. 4, nu depaseste o septima mica. Diferente notabile se
observa si in procedeele componistice. Modulatiile temei intai din partea I a cvartetului
nr. 1 sunt evidente (centrul tonal Fa in masura a patra, centrul tonal al relativei la minor,
adusa cu septima mica, in masura a cincea, centrul tonal re minor si la minor, in masura
a sasea); tema Intai a partii I a cvartetului nr. 4 nu are aceasta desfasurare modulatorie,
in parte, datoritd pedalei pe nota re de la VIc. si Br., pedala ce da forta si greutate
centrului tonal principal, Re major, neldsand libertate mare modulatorie. Exemplul nr. 1

— Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea I.
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Strofa a 2-a incepe la masura a 65-a (reper 8), fiind enuntata la V.1. (Ex. nr. 2) — Cvartetul
nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea I.
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O scurta Coda (masura 152, reper 16), incheie aceasta parte 1.

Partea a Il-a, scrisd in forma unui Lied tristrofic, incepe cu o scurtd introducere de
doud masuri la V.11 si Br (Ex. nr. 20). Tema intai, avand centrul tonal pe fa minor, apare
la V.I. inceputul temei intdi videste o influenta baroca, bachiand mai precis. Simplitatea
componisticd este cutremuratoare; tonalismul este aproape ca la el acasa. Lipsesc
modulatiile, regulile clasice nu sunt eludate, exceptiile nu aduc instabilitate tonald sau
ritmicd. Atmosfera creatd de aceasta tema intai este sumbra, intunecata, apasatoare. Doar
tempo-ul aduce putin optimism. Exemplul nr. 3 — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri
Sostakovici, partea a Il-a.

Andantino J . 108 e J.J
a— | T oaers o1
== d—— e n e L
R T e e o e N R B
ERSEET = I S e B S

e X . 3 - &

3o [vv [F3 3 [T |2
e o o 5 e o e 3 — T} oy hr
# e e S S s

e

91



Sectiunea a doua incepe la misura 49 (reper 22+4). In aceastd sectiune putem
observa cresterea travaliului tematic, si a complexitatii componistice, prin modulatii,
prin note cromatice dese, toate acestea producand un efect dramatic puternic. Revenirea
primei sectiuni se face la masura 116 (reper 30), la V.I. Coda de la masura 168 (reper
35) incheie aceasta parte ce are accente specifice tragice.

Partea a Il1-a, conceputa in forma unui Lied tetrastrofic, are caracterul unui Scherzo.
Tema intai este ritmica, usor amenintatoare, avand centrul tonal do minor. Alegerea
registrului grav al violoncelului pentru enuntarea acestei teme conduce cétre caracterul
usor amenintitor si ritmic, implacabil, al ei (Ex. nr. 4). — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri
Sostakovici, partea a Ill-a.
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Tema a doua, (masurile 25-37, reper 39-1), deplin contrastanta fata de tema de inceput,
aduce un caracter mai vesel, mai optimist (la o prima vedere seamana chiar cu o tema
comunist-revolutionara). Este folositd mixtura in trei octave dintre V.II, Br. si Vic.
Centrul tonal este Sol major. O putem observa mai jos (Ex. nr. 5) - Cvartetul nr. 4 op.
83 de Dmitri Sostakovici, partea a Il1-a.
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Sectiunea a doua (masura 74, reper 45) aduce o schimbare de tablou, diametral
diferita fata de tablourile precedente. Se schimba armura, apar trei diezi, centrul tonal
devenind La major. Ritmul saltaret de la V.1, si pizzicato-ul de la Vlc. dau acestei sectiuni
un aer usor victorios, in care putem auzi ecourile propagandei sovietice, ce isi lauda
reusitele, mari sau mici. Tema acestei sectiuni secunde este redata de V.II si Br (Ex. nr.
6) — Cvartetul nr. 4 op. 83 de Dmitri Sostakovici, partea a Il1-a.
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Sectiunea intai apare in masura 96 (reper 48-1), la VIc., revin cei trei bemoli, revine
centrul tonal do minor, acompaniamentul de la V.IlI si Br. mai pastreaza, vag,
entuziasmul comunist-revolutionar din sectiunea precedenta. Tabloul revine la cel de la
inceputul partii.

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

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

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

3. Concluzii

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

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

Abstract. The article examines children's piano works of the Moldovan composers

from the point of view of their use in piano educational practice as children's cycles
(albums and suites consisting of piano miniatures).
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For many Moldovan composers (L. Gurov, S. Lobel, V. Rotaru, Z. Tkach. A. Mulyar,
B. Dubossarsky, O. Negrutsa, G. Ciobanu, etc.) the work on piano miniatures was a kind
of "creative laboratory" that preceded the appearance of larger works — suites, sonatas,
concerts, symphonies, etc.

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

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

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

uxiie! hopTenUaHHBIX MHEC TS ACTCH HITH JETCKHI albOOM Kak 0c00ast JKaHpOoBast
Pa3HOBUAHOCTb MY3BIKH HMeeT IIyOOKHe KOpPHHU B Kiaccuueckoi Mysbike. IlIupoxo
W3BECTHBIMU SIBISIIOTCA AnvOom ona tonowecmea P. lllymana, Jemckuii anvbom I1.
Yaiikockoro, bupronsku C. Maiikanapa, /Jemckuii yeonox K. Jledtoceu u npyrue. Bee
BBIIICHA3BAHHBIC COYMHECHHMS HMMCIOT OOLIME YEpTHL: OIOpPY Ha TaHIEBAJIbHBIC U
[IECCHHBIC JKAaHPBI, MNPOCTOTY (aKTyphl, TAFOTEHHE K IPOrPaMMHOCTH, H30-
OpasnTEIbHOCTH U 3BYKOIOPAXKaHHIO.

JlaHHbIe YepThI CBONCTBEHHBI U IETCKUM LIHKJIaM MHHHATIOP MOJITaBCKUX aBTOPOB.
Jist Muorux kommnosutopoB Pecriyonuku Monnosa (JI. I'ypos, C. Jlo6ens, B. Portapy,
3. Tkau. A. Mymsip, B. ly6occapckwuii, O. Herpyma, I'. Yobany u ap.) pabora Hafq
(hopTenuaHHBIME MMHHATIOpaMH Obula CBOEOOPa3HOH «TBOpYECKOW J1abopaTopueii»,
npeaBapsroLIeii mosiBiIeHHe 0oee KPYIMHBIX COYMHEHHH — CIOHMT, COHAT, KOHI[EPTOB,
cuMQOHHIA 1 T. 1.

IproputeTHbIMU KaHpaMu B (DOPTEHMAHHOM JETCKOM TBOPUYECTBE MOJJIABCKHX
aBTOPOB SIBJISIIOTCS KOHTPACTHBIE 110 XapakTepy MEIJICHHBIC JIUpUYeCKUe Rbechl
(Konwibenvnas, Jouna, Ipentoous, Ilecus, [losma T. 1.) 1 noO8uUdiCHbLIE MUHUAMIOPbL
(XKox, B>myma, Ocmunamo, FOmopecka, Ckepyo ¥ [Ip.) TaHIEBATFHOTO JHOO
CKEpII03HO-FOMOPHCTHIECKOTO XapaKTepa.

Takke Bce OTEYECTBEHHBIC (POPTEIUAHHBIC ICTCKUC alTbOOMBI M CIOMTBI ICIISATCS Ha
¢onbriOpHBIE 00pabOTKH M OpHrHHANBHBIC couMHeHHs. B cepenune XX Beka
(osibKIIOpHBIE 06PAGOTKH CTaNN caMoii epBoii, a k 60-70-m rogam — Hanbosee MHO-
TOYKCIICHHON Pa3HOBHIHOCTBIO COYMHEHHH Ut (OPTEIHAaHO MOJIABCKUX aBTOPOB.
OTH HeCIOXXHBIE XapaKTEPHbIC HAI[MOHAJIbHBIE MHHMATIOPHI ITOTYyYHIN IIHPOKOE
[IPUMEHEHHE B IPAKTUYCCKOM 00YUCHHH IOHBIX MY3bIKAHTOB.

K 4nciy omyOGmuKoOBaHHBIX AETCKHX (OPTENHAHHBIX aNbOOMOB KOMIIO3HTOPOB
Pecry6nmkn MonmoBa OTHOCATCS HECIOKHBIE (hONBKIOPHEIE 00padoTkn Biragmmupa
PoTapy pacrionoxeHHbIe B aBTOPCKUX COOpHUKAX 15 u 45 napoonwix menoouii [3]. Bee
IIbECHl  JIAHHBIX IUKJIOB SIBIIAIOTCS CBOEOOpPA3HOM METCKOM  SHIMKIONeIuei
MY3bIKaIBHOTO (OJBKIOpa, T. K. B HHUX IIPEACTABICHBI BCE €r0 OCHOBHBIC YKAHPBI:
Oleandra, Sdrba, Baraboi, Briul, Bulgareasca, Joc, Jocul batrinilor, Hostropatul, Hora,
Hord fetelor, Cantec de jale, Cimpoi, u ip.

OcHoBHYI0 4yacTh TBOpUYeckoro Hacienus Opectr TapaceHKo cocTaBIAIOT
onpkaopHbIe 00pabOTKH, ONMYOJIMKOBAaHHBIE B aBTOPCKOM cOopuuke [0 mvec Ons
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¢opmenuano (Dragul mamei lonel, Masa-i mare, Cantec de gluma, Ard, Pinza, Joc la
prasit, Hora mare, Amaru, Cantec de gluma, Jocul ferarilor) [4].

OpuruHajJbHbIe COUNHeHNsT MoJAaBcKuX aBTopoB (JI. I'ypos, 3. Tkau, B. Pora-
py, A. ®enos, C. Jlobens, A. Myssp. b. Iy6occapckuii, O. Herpyua, A. CokupsiHcKuii,
I'. Yobany, A. JlrokcemOypr, M. CTbip4a U Ip). mpeTeprend OONbIINEe U3MCHEHUS C
[epruofia MX BO3HHKHOBEHHs. BhicTymas cBoeoOpasHOil TBOpueckoil JabopaTopuei,
JIaHHAsI KaTeropusl My3bIKaJbHBIX NPOM3BENEHMII Ha BCEX TBOPUYECKHX 3Talax CIIO-
coOcTBOBaNa (POPMHUPOBAHMIO MOUIMHHOW KOMIO3HTOPCKOW HMHIMBHIyanbHocTH. Ha
HPOTSHKCHUM PsAfa JIeT 00pa3sHoe CoJepiKaHue OONBIIMHCTBA M3 OPUTHHAIBHBIX IThEC
OITHPAJIOCh HA XXAHPOBYIO NPUPOAY HALIMOHAIBHOTO TEMAaTH3Ma.

ukner gerckux ¢opTenuaHHbIX HpousBeneHui Ajekcanapa Myasipa: /2 nvec
(Mysvikanvnvie kapmunxu) u 6 nvec [5], omyGnukoBaHHbBIE B BHJAE OTIENIBHBIX
aBTOPCKHMX M3aHUH, BCEra JOCTABIISIOT y4alUMCsl 9yBCTBO PAJOCTU U TBOPYECKOIO
onTuMHU3Ma. B nemaroriuyeckoii mpakTHKE UX 4acTO UCHOJIBb3YIOT IS H3YUYCHUSI PUTMOB
pasiIMYHBIX  BUIOB  XOpbl, Cbipbbl, ONAHOpbI, A TaKXKe JeKIaMalMOHHO-
IIOBECTBOBATENIBHBIX H IIECEHHBIX HHTOHAIUHN 6a11a0bl, 00UHbI, KONbIOETbHOU.

B oxHOM 13 mo3aHuX GOpTENHAHHBIX LIUKIOB — 25 nbec, [5] MOCBAIEHHBIX BHYYKE
Munyue Mymsap (1982), Bce MHMHHATIOPHI HalMCaHbl B XapaKTEpHOH MaHepe
MOJIIaBCKMX HApOJHBIX MECCH M TaHLEB. B meaarormyeckoil NMpakTUKE HX YacTo
HCTIONB3YIOT JUISl U3yUYECHUsI PUTMOB PA3IHYHBIX BHJOB XOPbl, CbipObl, ONAHOPYL, A TAKKE
JIEKIaMaIlMOHHO-TIOBECTBOBATEIbHEIX W IIECEHHBIX MHTOHALMK Odiiaodvl, OOLHbL,
KONbIOENbHOL.

Jerckue dpoprennanubie counnenust Conmomona Jlodest (6 nbec ai1s Goprenuano,
12 meec pmns  ¢QoprenmMaHo M Ap.) MHTEPECHBI CBOGH MHOTO0XaHPOBOCTHIO,
TapMOHHYECKUM M (paKTypHBIM pazHooOpazueM. VX oTimyaeT MenoandecKas BBIpa3u-
TeJIBHOCTh, IEH3aKHOCTh W sIpKHe OOpa3Hble KOHTpacThl. IleceHHBIC Menommu U
TaHICBAJIbHBIC PUTMBI OOHAPYXUBAIOT MPSMOE COMPHKOCHOBEHUE MHOTHX €r0 MbEC C
tonbriopHbIME aHpamu (Xopa, [Joiina, Onandpa, Bamyma, Ceip6a, Konvibenvnas n
1ip.). JlaHHBIC MHHHATIOPHI KOMITO3UTOP OOBEAUHMI B 7 COOPHHKOB, JBa M3 KOTOPBIX
OBUTH CBSI3aHBI C IETCKON M IIMOHEPCKOM TeMaTHKOI [6].

B 1949 roxny Jleounn I'ypos namuican JJemckyro ciounty U3 iecsatn GOpTENHaHHBIX
IIbEC PasHOM TPYIHOCTH M TPOTSKECHHOCTH, NPCIHA3HAUCHHYIO [UIS WCHOIHCHUS
YYaIUMUCS C Pa3IMIHON MOATOTOBKOU. [IpocThie u MeoguYHbIE, ¢ YSTKON >KaHPOBOI
OCHOBOH M JOCTYIHOH JETCKOMY BOOOpakeHHIO o0pa3HOcThIO, mIbechl JI. I'ypoBa
SBUJINICH CYIIECTBEHHBIM BKJIAZIOM B (DOPMHUpPOBaHHE HAIMOHAIBHOIO perepTyapa
MY3BIKQIBHBIX IIKOJ. VX TOUHAas HAaNpaBIEHHOCTH HA ONPEAEICHHOTO HCIIOTHUTENS 1
ciymiatesas SBWIACh 3aJOTOM MOIYJISPHOCTH, KOTOPOH IPOM3BEICHHE, OCOOCHHO
HEKOTOPBIE €r0 YacTH, I0JIb3YeTCs TOHBIHE.

B nannoii croute JI. ['ypoB mposiBIIT ce0sI OTIMIHBIM ICHXOJIOTOM, KOTOPBIN OTO-
Opasmi BHYyTpeHHUI Mup peOEéHka B 10 caMOCTOSATENbHBIX ITbecaxX. B cokpamieHHBIH
BapUaHT CIOHMTHI (5 Tbec, BKIIOYEHHBIE B OTIeNbHOE m3nanue B 1960 rony) Boumum
KpPacO4YHBIC KaHPOBBIE CUEHKU ([Jemckutli npazoHux, ManeHbkuil NPOKA3HUK), TPO-
HUKHOBEHHBIE JHpUYeckue mbechl (/pycmnas necenka, Konvibenvhas), a Taroke
KapTHHBI MACCOBBIX HapOJIHBIX TYJISTHHUH, B KOTOPBIX aBTOPOM OBLIH HCIIOJIB30BAHEI Xa-
pakTepHbie 000POTHI U MHTOHAIIMU MOJIaBCKOro doibkiopa (Xoposod, Mordasckui
maney) [7].
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MHcTpyMeHTanbHbIE IPOU3BEACHUS /15 FOHBIX MYy3bIKaHTOB 3/1aThl Tkau npusie-
KaroT BHIMaHHE UCIIOJTHUTEIIS CBOCH MEIOMYHOCTBIO, TPOHUKHOBEHHBIM JIHPH3MOM U
COYHBIM MOJIIABCKUM KonoputoM. EE QoprennaHHble MHUHMATIOPBI OTIHYAIOTCS
CBEXKECTBIO TAPMOHUH, OPUTHHAIBHOH PUTMHUKOH M HHTEPECHBIMU (DaKTYpHBIMHU
PCIICHUSMH.

IIpousBenenus 3.Tkau OTIMYAIOT NPOCTOTA M E€CTECTBEHHOCTh UHTOHALUM U
CBsI3aHHAs C 3TUM MEJIOJHYECKas BEIPAa3HTEIbHOCTh U OpPHTHHANBHAS puTMHUKA. Onopa
Ha HapOJHbIE MCTOKHU MPUAAET My3bIKEe CBOCOOPa3HbIH MOJIIaBCKUI KonopuT. Taroke eé
JICTCKOW My3bIKE IPUCYIIM KOHKPETHOCTh, «3PHMOCTH» 00pa3a, W TeaTpalbHOCTb
JIeHCTBHS, B HEH YETKO MPOCIYLIMBAETCS UTPOBOC HAYaNO, YTO OCOOCHHO BaXKHO IS
JIETCKOTO BOCHPHUSTHSL.

B 1988 rony 3mara Tkad OCymIECTBISIET CBOIO IAaBHIOIO MEUYTY — CO3HaeT IJIs
MOJIIaBCKHX PeOST, HAUMHAIOIUX UIPaTh Ha QOPTEIHAHO, CIICUANBHbINA COOPHUK ITbeC
B KOTOPOM OXMBAIOT HApOJHBIC MEJIOAMM W PHUTMBI, POJHBIIMECS Ha HPOCTOpaxX
Moinnasuu. B Tpuauatu natu npecax cOopHuka Leagan de mohor [8] packpsiBaercs
MHOT000pa3HBIil IMOLIMOHAIBHBIN MUP, «MUKPOKOCMOCY IyIIH PEOCHKA, OKPYKEHHOTO
MHOXECTBOM BIICYATIICHUI OT IPUPOJIbI ¥ My3bIKU. 3/1€Ch N3BECTHBIC HAPOJIHbIE TAHIIBI
— Kaowinoca, Coipba, Onanopa v ap. I'myOoKO MpOMUTAaHbI MOJNAABCKHM IMECCHHBIM
menocom Meditatie, Canon, Cédntec, De leagan, Din batrini u nap. Onopa Ha TaHiie-
BaJIbHBIH (DOJIBKIIOP 3€Ch OCOOCHHO SPKO OLIyINAeTCs B (pOPTEMUAHHBIX MUHHATIOPAX
Tiganeasca, La noi, Dans gagauzesc, Calutul, Cadinjia, Sarba, Bulgareasca, Ostropat
[8].

B 80-90-¢ rozp! mpomwioro Beka 9uciio GopTenuanHbIX COOPHHUKOB, BBIMYIICHHBIX
IO IEJarorHueckoil penaknueldl M3BECTHBIX OTEYECTBEHHBIX IIpernojaBaTenei,
nononanio n3nanue Crestomagie pentru pian (st 1-4 KJI1accoB My3bIKAIBHBIX LIKOI),
cocrapieHHoe negaroramu Monarockorcepsatopun (HetHe AMTHW) JI. Psbomankoit
u I'. Teceorny. [9] Xpectomatusi Gbuta omyOnukoBana B 1987 ronmy KummHEBCKHM
usgarenscTBoM Lumina. B mpeanciioBun ee COCTaBUTENH OTMEYAIOT, YTO OCHOBHOM
3a/1a4eil IpU IOAr0TOBKE COOpHKKA ObUTO IPUBHUTHE ACTSAM JHO0BU K HAPOIHOH MY3BIKE,
MI03TOMY OONBINIMHCTBO COYMHEHHUH, BKIIOYEHHBIX B HE€, OIIM3KM K Pa3iInIHBIM KaHPaM
Moasckoro ¢oibkiopa: Xopa, Kok, Kadvinoica, Xaney, Konvibenvnas v ap. Psiy nbec
3[IeCh TaKXKe OTOOPaXKAIOT KAapTUHBI M3 MHUpa JETCKUX 00pa3oB: Joowoux, Kapema c
o0ybenuuxamu, Uepa 6 mau, Bepxom Ha nowadke u ap.

B 2001 200y B xkmmmHEBCKOM wm3aaTenscTBe PONtOS yBmiaena cBer HOTHas
xpecromarus 1of pexakimeid M. Ctorsip 1uisi HAUMHAIOIMX MHaHKUCTOB: Pe aripi de
cantec (Ha xpuinvsx necnu), [10] anpecoBaHHast HAUMHAOLIMM NHAHUCTaM (TIEPBBII IO
0oOyueHHs1) U OCHOBAaHHAas Ha HALMOHAJIBHOM Marepuajle Hauboliee XapakTEepHbIX U
JIETKO 3allOMUHAIOLIMXCS HAPOAHBIX MeNoauil. ManeHbKUM IHMAaHUCTaM B JIaHHOW
XpecToMaTHH MpejyIararoTesl u3BecTHsle Hapoausle Menoaun: Alunelul, Dor de mamad,
Carabus, Ursulica cel balan, Baraboi, Briu; Cine joaca horele, u np.

Crienyroutee yuebHoe nocodue U. Cromsip Rasai, soare! (Bemasaii, connye!), [10]
ory6muKkoBaHHOM 6 2006 200y, Taoke IOCTPOEHa Ha MaTepHalie MOJIaBCKOro (hoIbKIO-
pa, HO COCTOMT OHA HE TOJNBKO W3 MEPEIOKeHUH It (OPTENHaHO HAPOIHBIX IIeCEH,
TaHIIEB U OPUTUHAIBHBIX COYMHEHUIT MOJITABCKUX aBTOPOB.

VYiagHOl MOXKHO Ha3BaTh caMy CHCTeMY OTOOpa My3bIKaIBHOIO Marepuaia
PEIAKTOPOM M3/IaHUS B IEPBOM Pa3fIelie: OII0Pa Ha «3BYYalllylo A€HCTBUTEIBHOCTDY, HA
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OBITYIOIIME B Kpae My3bIKaJIbHbIC MHTOHAIIUH — OOPaOOTKH MOMYJISIPHBIX HapOIHBIX
IeceH | IUIcok. Ha caMoli HaganbHO# cTaguy o0ydeHHs aBTOp OIMpaeTcs Ha PUTMO-
MHTOHAIIMH, KOTOpPBIE PEOEHOK CIBININT B OKPYXKAIOIIEM €r0 MUpE 3BYKOB: KyKapeka-
HHe, Ky/JJaxTaHbe, YUPUKaHNE, JIall COOaK, XKyXkKaHUE IT4EN, 3aBbIBAHUE BHIOTH, THKAHHUE
4acoB, yaapsl 0apabana u T.1. [Tockonbky y nereit mpeobiiajaeT KOHKpETHO-00pa3HOE
MBIIIUICHHE, B OCHOBE MX ACCOLIMATHBHBIX MPEICTABICHUH JIEXHUT MPUHLMI OJ00HS
3PUTENBHBIX 00Pa30B CIIyXOBBIM.

BoiBoabl

B 3akmouenune 0600mMM Haly HaOIIOCHUS Hall OCOOCHHOCTSAMHU CTHIISA, XKaHPA,
(hopMBI U XapakTepa COYMHEHHUH, BKIIOYEHHBIX B JICTCKUC alIbOOMBI M CIOMTHI IS
(hopTenraHo MOJIJABCKHUX aBTOPOB, IPOAHAIH3UPOBAHHBIX B JAHHON CTaThE.

Jlns Beex ncciieyeMbix (OpTeNHaHHBIX MUHHATIOP XapaKTEePHO:

" HCHOJIB30BaHME MAJIBIX (POPM (HaHHBIC NPOU3BEACHUS IPEACTABIIOT COOOI
MaJIeHbKHE MbEChI, HATMCAHHBIC B MPOCTOM 2-X WM 3-X YacTHO# (opme, yacto ¢
3epKanbHOI penpusoil);

* mpeoOyialaHue MeCeHHbIX H TAHIeBAJbHBIX J)KaHPOB, a TAKOKE JKaHpa MapIu;

® >KaHPOBAs KOHKPETHOCTh TeMATHY€CKOT0 MaTepraia (1aHHbIC COYMHEHHUS HAIH-
CaHbl JOCTYITHBIM ISt PeOEHKA SI3BIKOM);

® IIMPOKOE UCIOIb30BaHUE NMPHHIMIIA IPOrPAMMHOCTH;

= urpoBasi ¢opMa Iofayd MaTepuaga, OIopa Ha 3PHUTEIBHO INPEICTaBIsIEMbIC
00pa3ssbl.

Bce uccnenyemble Hamm (opTENMaHHBIC HMPOM3BENCHUS MOIIABCKHX aBTOPOB
OCHOBaHBI Ha SCHBIX, OOpa3HBIX, 3AMOMMHAIONIMXCS TeMaxX, O0JamalolInuX PsIOM
HallMOHATbHO-)KAHPOBBIX CBOMCTB. VX OTIMYaeT TOHKOCTh Hepeladd MOJAABCKOIO
KOJIOpHTA, XapaKTEePHOCTh O0OPa3HO-IMOIMOHATHEHOTO CTPOS M ONPEAENEHHOCTH
TeXHUYECKUX 3a/ad, YTO ITO3BOJIICT MM MOJIB30BAaThCS MPHOPUTETOM B y4eOHOH U
HCIIOJHUTENbCKOM mpakTHke Pecybnuku Monmosa.
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»MAICUTA MEA”
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Abstract. The article addresses the issue of the act of artistic interpretation. In the
opinion of the authors, the interpretation process is anticipated by a specific analysis,
through which the interpretation will create its own interpretive concept, called artistic
image and interpretive image. The process of creating the artistic image is based on a
staged study of musical works, in which a multi-aspect analysis is carried out with
various types of approaches (musicological, stylistic, aesthetic, hermeneutic, technical,
methodical). The article proposes the imaging analysis of the romance Maicuta mea, the
music written by lon Rdadulescu, and the lyrics by Haralambie Gramescu. The
interpretive analysis is carried out by the student Irina Vizitiu.

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

Introducere

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

Aspectul teoretic al problemei

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

Procesul interpretarii unei creatiei muzicale este complex, etapizat si are un grad
inalt de subiectivitate. Aspectul subiectiv artistic al actului interpretativ necesita a fi
intemeiat pe un fundament analitic, muzicologic, estetic, istoric obiectivat de legile mu-
zicii. Dupa V. Pavelcu, valoarea unei creatii artistice este traitd, dar cunoscutd numai
prin inteligentd; ,,cu cat cunoasterea este mai intens traita, cu atit mai mult elimina din
constiinta orice altd conduitd” [1, p. 84].

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

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

D. Scurtulescu vorbeste despre 0 ,, analiza energetica”, in care solicita de a cerceta
si a descoperi ,....relatia sau afinitatea, adica intensitatea legéturii energetice intre
membrii unei structuri.... Stabilind sensul miscarii unor structuri locale, incepem sa
intrevedem, prin insumare, Sensul general al lucrarii pe care dorim sa o cantam. Acest
procedeu analitic (de amplificare a viziunii strabatdnd fiecare element constitutiv-
melodia, armonia, ritmul etc.) favorizeaza descoperirea unei structuri-matrice, a unui
Centru. [Apud 2, p. 149].
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Preluand ideea lui B. Asafiev, care mentioneaza ca analiza muzicala necesita o
integralizare in jurul unei idei, a unui concept, consideram rational si eficient de a stabili
Imaginea muzicala drept concept, nucleu, scop si rezultat al analizei integre. Este evident
faptul ca procesul de interpretare pianistica presupune o abordare polias-pectuala a
lucrarii muzicale cu scopul de a reactualiza/recrea imaginea muzicala. [Apud 2, p. 149].

Aspectul metodologic al problemei. Analiza interpretativi a romantei Maicuta
mea

Romanta este scrisa de catre Ion Radulescu, iar versurile de catre Haralambie
Gramescu. Din punct de vedere curricular, o putem include in cadrul lectiei de educatie
muzicala, la clasa VII, la modulul Imaginea si dramaturgia creagiei muzicale, tema Rolul
limbajului muzical in edificarea, expresivitatea imaginii dintr-0 creagie, precum si la
modulul Imaginea creayiilor muzicale vocale.

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

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

Declaratia venitd din partea copilului prin versurile Maicuta mea, iubirea mea
nestinsd, sa-ti daruiesc as vrea, o, dacd ag putea, a tineretii stea” dorinta de nestapanit
si, in acelasi timp, de nerealizat al ei fatd de mama, de a o stie vesnica, ireversibila si
intangibild prin oprirea timpului asupra chipului ei obosit. ,,Bucla divina” (I. Gagim)
care o sesizdm in acest pasaj, denota mult zbucium sufletesc, mama se opreste din lucrul
sdu si se lasa cuceritd de mesajul versurilor si isi permite sa se rasfete cu amintirile din
tineretea sa, care, parcd nu demult a fost dar, care, datorita attor griji care o coplesesc
de ani de zile, i-au ,,imbatranit” dorintele fatad de pasiunile sale. ,, Ma-ntdémpinai cu
bragele intinse si surddeai din prag spre mine cu drag, obrazul bucalai mi-l sarutai”.

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

Urmeaza iarasi adresarea ,,Maicuta mea, izvor al vierii mele, la inima ta vin cu
sufletul plin, sfios, ma inchin” (vezi Ex. muz. 2). lata apogeul mesajului dorit sa fie
transmis de copil, il vedem in aceste versuri cind, sustinut de pian, prin modulatia in mi
minor, cu ajutorul septacordului, dar si a nuantelor de piano si a cezurii inainte de ,,mda
fnchin”, care reprezintd, poate, cel mai mare cadou pentru o mamid si anume,
recunostinta venita din sufletului copilului sdu pentru grija continud, pentru rugéciunile
divine facute de cétre mama pentru puisorul ei; iar durata de 2 maésuri a notei ,,si” si a
lexicului ,,inchin”, sustinutd de catre pian prin trioletele in e-moll dar si prin tensiunea
aparitiei a semnului de alteratie diez, in septacordul dominantei apoi, partea B, in care
urmeaza modulatia in g-moll la versurile ,,veghezi mereu asupra mea si-acum” adica,
chiar dacd am crescut mare si sunt de sine statétoare, independenta totugi, mama mereu
vegheaza asupra copilului sau, se intereseaza zilnic de el, daca ii este bine, daca ii este
cald, daca nu-i lipseste nimic si chiar daca pe moment, copilul se supara de grija aceasta
obsesiva 1n ochii lui dar, atunci cand ajunge si el, sa fie parinte, la randul sau, abia atunci
isi intelege mama; urmeaza la pian secundacordului dominantei in sol major, adica
modulatia aceasta luminoasa sustine versurile ,lumind-n sufletul meu” si releva
recunoasterea faptul ca Ea, 1i oferd binecuvantarea prin aceea ca prin rugiciunile sale
protectoare, 1i transmite la nivel energetic o stare de bine, de liniste si pace. Urmeaza
apoi intervalul de septima, de la ,,mi” la ,re”, vocalizat cu putere si intensitate,
acompaniat de aceleasi note, triolete si saisprezecimi la mana dreaptd, iar la mana stdnga
prin notele lungi parcé perpetue, statornice, vadeste dragostea copilului fata de mamica
sa, prin versurile ,,Tu, dragoste sfintd, nepieritoare stea, maicd, mdicuta mea”,
repetarea ,,maicd, maicuta mea”, releva iubirea vie fatd de mama.
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Ex. muz. 2

Urmeaza o noua parte, C, cu un alt tempo, in care atét vocalistul cat si mana dreapta
a acompaniamentului cantd linia melodicd, incurajate fiind de ména stanga care doar
oferd stabilitate prin patrimile armonice si profunde care releva multd sensibilitate si
meticulozitate in versurile ,,Ochii tii duiosi, vegheazd asupra-mi si-acum, blinzi i
luminosgi pe lungul vietii drum, eu te vad mereu”. Pana aici, sesizam o oarecare liniste
si echilibru prin tonalitatea D dur, o tonalitate de ,,acasd”, céci atunci cdnd suntem langa
mama, parcd si negrul e mai deschis, parca si grijile sunt mai putine, parca si cerul e mai
alb si parca speranta inlocuieste frica noastra caci Mama, are puterea s ne faca sa fim
mai puternici, mai buni, mai curajosi. ...te vid mereu cum tremuri de grija mea...”,
mama — icoana vie pe acest pamant, este cea care ne ia greul nostru care o imbatraneste
pe ea, dar care, paradoxal, o0 si ,fericeste” stiind ca a luat o durere de pe sufletul copilului
sau si chiar daca ea sufera totusi, ea crede ca stie sa duca mai usor necazul decat puiul
sdu. Acest zbucium si neliniste este acompaniata de catre modulatia in g-moll, pentru ca
apoi sd urmeze modulatia in A-dur la versurile ,,sd iei tot ce mi-e greu asupra ta...”.

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

Toate analizate, traite si imaginate de noi in studierea acestei romante le schitaim
intr-un proiect de interpretare prezentat mai jos in figura 1. in acest proiect este evidenta
forma lucrarii, aspectele cruciale de transformare a imaginii muzicale, trairile subiective,
artistice ale interpretului reflectate prin expresii rezumative, laconice in descrierea
discursului muzical-imagistic al romantei Maicufa mea.

Al,
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Abstract. Being the most well-known and practiced fixed form of poetry in
Romanian literature, the sonnet had prodigious cultivators in the journal “Cuget
Moldovenesc” from Balfi. Gh. A. Cuza (son of the well-known nationalist A. C. Cuza)
took an important place among them. Together with Petre Stati, a redoubtable sonetist,
and several other authors, Gh. A. Cuza became one of the most fervent promoters of the
sonnet in interbelic Bassarabia.

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

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

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

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

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

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

Lecturand cele doudzeci si opt de sonete inserate in paginile revistei baltene, poti
observa un produs clasic al speciei in care endecasilabul pastreaza ritmul, iar continutul
se concentreaza in tipare binecunoscute. De altfel, nu forma conteaza la sonetele lui Gh.
A. Cuza, ci continutul. Pastrand perspectiva, ne permitem sd invocdm o comparatie cu 0
multime de borcane, iesite din aceeasi fabrica, dar care in comert vor fi sortite sa poarte
in ele diverse continuturi, de la gem de prune pana la muraturi. Asta ar fi si soarta
sonetelor, al caror alcatuire in serie, nu mai prezinta vreun interes deosebit din punct de
vedere al stilului. Atunci cum se face, ca parcurgand aceastd monotona atmosfera a
stilului lui Cuza, prin contrast, iti dau navala senzatiile artistice? E tocmai intrebarea la
care am vrea sa dam raspunsul, caci poetul este un maestru in punctarea imaginilor
artistice in sonetele sale. Un exemplu: ,,Batoza'® musci lacom din gireadd. / Ea rumegi
inciierate spice, / Svarlind bobi grei ca ploaia de alice / In viforoasa graului cascada. /
Cu spasm nduc dihania hulpava / Scurmand in cldi, patulul ei de paie, / Pe nari
arunca’nvolburata pleava.” (La treer) [11, p. 7]

Batoza, ,,dihania hulpava”, este instrumentul principal al lucrarilor agricole estivale.
Activitatea ei avida a focalizat, sintetic, sensibilitatea poetica. ,,Spasmul nauc” si narile
largi ale batozei, prin care ,,arunca'nvolburata pleava” deschid privelisti expresive, pe
care poetul, in parte, le ascunde. Totodata, ,,dihania hulpava” pune la contributie si
sensibilitatea cititorului. Acesta nu e obligat sa rimana numai la descrierea poetului,

15 Batoza — masina de treierat
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care-i indeamna, de altfel, sa largeasca cadrul sonetului, aruncand privirea spre lanurile
tunse, carele Incarcate cu snopi de alice aurii, flacaii sprijiniti in furci, colbul ridicat de
masina de treierat, sueraturi sau strigate puternice de ,,da la vale” si ,,da la deal”, copii
urcandu-se pe cirezile de paie etc. — privelisti trezite din subconstient si aduse pe plan
activ de poet prin ,,batoza, dihania hulpava”.

Tot asa in sonetul ,,Cules de vii”: ,In valvataia gamei de colori, / Octombrie isi
scuturd desagii. / Culesul e vestit de glasul doagii / Cum face toaca’n revarsat de zori. /
De-atata parg, prin vii se rup haragii, / in jurul lor grabesc culegatori, / A prins sa fiarba
mustu’n zacatori / Si sa patrunda’n nari mireasma fragii.” [14, p. 8]

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

Autorul preferd descrierile peisajelor rurale, ocolind, de cele mai dese ori, nuantele
prea vii, accentuand tonalitdti mai inchise, mai reale, cutezand sa le apropie, cumva, de
hotarul prozei. Strada, de exemplu, pentru autor este ,,gurd de cetate” care revarsa
,clevetitoare rautate in patimasa zilei mascarada”. Mai tarziu, la ciderea noptii, aceeasi
,»gurda” uimeste ochiul, lasand sa i se vada ,,Prin dinti de felinare raschirate, / Un ranjet
stirb, nascut din voluptate / Si’nfipt pela raspantii, dupa prada” (Strada) [15, p. 36].
Puritatea luminii selenare ironizeaza, cumva, strada cufundata apoi in somn: ,,Ca’n cea-
sul mortii sta incremenitd / Si fara sens zdmbeste lunii tragic / Deschizatura rece,
pustiita.”

Lucirea zorilor, motiv de bucolice inspiratii pentru unii autori, aratd strazi
,.scaldate’n valuri de noroi” in care prin ploaie, podarul ,,incovoiat pe vechiul méturoi /
Parea o stafie printre ruine”. Mersul furisat al poetului alaturi de acesta (podar) sugereaza
o similitudine de destin: ei trec la fel ,,...cum se strecoara cénii / Cand cauta pe sub uluci,
stapanii / Sau oasele iInmormaéntate’n glod”, osanditi la aceeasi ,,zadarnica munca”, unul
de a rascoli 1n noroi, iar celalalt, in ganduri.

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

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

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

Acelasi contrast intre sufletul nostru si natura il gasim si-n poezia ,,Dupa furtuna”,
in care ni se arati cum totul reinvie in veselie si nepdsare si cum, ,in adierea tihnei
Visatoare, / Se bucura si rad paianjenisuri / Ca au razbit naprasnica valtoare.” [10, p. 17]
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Si aici, urmarim peisajul care tradeazd dureroasele crize ce vin sa-i tulbure viata,
lasand ecouri prelungi si dureroase: ,,Numai in noi cand bantuesc orcane®, / Se lasd
bezne fara luminisuri / Pe-a sufletului detunate stane.”

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

Sentimentul acesta este insd mai mult o iluzie trecitoare, o obsesie trista de amintiri
din care poetul tinde sa iasa. Semnificativa din acest punct de vedere sunt versurile din
poezia ,,Ploud”: ,Jar eu ma simt descumpanit de parca / Ar naviga peste potop o arca /
Far'de carmaci, spre vesnicul prapad. / Ma simt asa numai atunci cand ploud/ Si-as vrea
sa nu mai stiu, sa nu mai vad, / Si cat as vrea sa'ncep o viata noud.” [11, p. 7]

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

Provocata de aceeasi tendinta de inaltare spre cer este si imaginea de la sféarsitul
sonetului ,,Desartaciune”: ,,M’as ingropa in zidul trudei mele / Ca mesterul Manole din
poveste, / De-as sti cd zidul s’ar urca la stele.” [12, p. 25]

Aceste versuri confirma faptul ca poetul este un creator de ,,calatorie spre perfectiu-
ne”, precizndu-se succint si artistic furtunosul destin, pe care-1 infrunta cu resemnare.

Totodatd, mester iscusit se aratd poetul si in faurirea chipurilor, staruind, indeosebi,
asupra ctitoriilor strimosesti. In ,, Tarnosirea” de la Mandstirea Neamt Se contureaza
chipul lui Stefan cel Mare, suflet arzator de credinta si neinfricat aparator al neamului,
ctitoriile cdruia sunt prinoase aduse lui Dumnezeu pentru victoriile castigate contra
dusmanilor: ,,Spre Neamt aleargd Stefan ca aripa de vant / Lacas sa ctitoreascd’nconjurat
de cinul / Ostenilor fruntasi ce-au biruit Cozminul... / Trudit de ani e Domnul si-i trist
peste cuvant.” [9, p. 7]

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

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

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

Acelasi subiect al ,,veacurilor de isprava” il gasim in sonetele ,,Cetatea Sucevei” si
,,Cetiti pe Nistru”, ruinele carora se destdinuiesc poetului: ,,Céci cuibul unde privegheau
Musatini / L-au troienit lumestile omaturi / Si-i vaduvit de stramosescul cant. / lar

16 Orcan — ciclon, uragan
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pietrele, din meterez!” de datini, / S’au pravalit in tintirim aldturi / Si-s mustratoare
lespezi de mormant.” [13, p. 16]

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

Aceste doud poezii, concentreaza in cele cate 14 randuri intreaga istorie a romanilor,
ca fir conducator al momentelor sale de glorie, forta launtrica de aparare si constiinta
demnitatii de sine.

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

Parnasienii au cultivat foarte activ sonetul si, dupd cum observd Alexandru
Burlacu, ,,etaland rigorile poeziei obiective, cultul istoriei, mitului, poezia parnasiana a
redescoperit lumea pura” [1, pp. 82-88], care, vine ,,sd dea contemporanilor vanitosi 0
lectie de istorie”.

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

Poetul descrie imaginile unui univers rural traditionalist printr-un limbaj neaosist,
care ar putea fi pus intr-0 relatie si cu costumbrismul, un curent literar care a bantuit in
secolul al XIX-lea, caracterizat de o literatura dedicata descrierii in detaliu a activitatilor
si a vietii cotidiene a locului, oferind o lecturd concretd, directd si Usoard, inteleasd de
toti.

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

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

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

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

inca din cele mai vechi timpuri ale trecutului, poporul si-a demonstrat maiestria in
ceea ce priveste creatia muzicala a societatii omenesti, de pe teritoriul patriei noastre iar
dovada acestui fapt o constituie realitatea folclorului nostru muzical constituitd in
originalitatea continutului, a formei lui, in structura melodiei, structura metro-ritmica,
versificatia cantecelor si in multitudinea miscarilor exprimate in dansul popular.
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Muzica populard ne apare situatd pe alte coordonate de existenta, reprezentand si
ocupand locul principal in cultura si spiritualitatea popoarelor lumii, indeplinind nu
numai toate atributele estetice ale muzicii culte dar si o functionalitate importanta in
raport cu aceasta. in realitate intre cele doud domenii ale muzicii, avem de-a face cu o
deosebire, nu atat ca importanta, ci o deosebire de limbaj, situate pe trepte diferite de
evolutie, implicand procese diferite de creatie, structura diferita, relatii si functionalitate,
reflectand totodata si conceptii diferite in procesul perceptiei muzicii. Muzica populara
prezinta valente proprii de existenta, functionalitate, manifestare, transmitere, evolutie,
creatie. Prin toate aceste comportamente de existenta aflam o puternica necesitate umana
de exteriorizare a simtamintelor in sunetele muzicii populare, in ritmurile armonioase,
la care ajungem sa concluziondm ca muzica populard prezinta un plan de manifestare
diferit de muzica literatd (cultd). Patrunzand in etapele primare ale originii si evolutiei
muzicii, descoperim o serie de relatii bazate pe functionalitate si psihologie, dar si dintre
mentalitatea colectiva si individuald, evidentiate deosebit de pregnant, indeosebi in
muzica populara. Muzica populard prin detinerea unor elemente de structurd muzicala
apartinand unor etape timpurii din evolutia muzicii, se releva prin functionalitatea
practic si structura sa, ca o marturie vie a polului de origine a istoriei muzicii. Folclorul
muzical evidentiaza prin diferite categorii muzicale vocale, instrumentale, pe generatii
sau sex, acele categorii transmise exclusive pe cale orala prin traditie si se claseaza ca o
marturie a ceea ce a insemnat muzica inainte de literalizare prin teorie si grafie. [16
p. 22]. Psihologia, avand ca domeniu de investigatie omul si colectivitatea umana sub
toate aspectele: social, psihologic si fiziologic, se poate concluziona cd muzicologii
continui si se refere prin diferite mijloace la domeniul psihologie. In acest sens, mai
multe probleme au fost rezolvate cu ajutorul psihologiei, printre care si formarea
perceptiei muzicale, in stransa legatura cu limbajul verbal, fiind studiate mai tarziu de
cercetatori precum Constantin Brailoiu, privitor la explicarea ritmului unitar in
folclorul copiilor din intreaga lume sau problema intervalelor muzicale analizata de Paul
Collaer. O alta problema analizatd de cercetatorii John Blacking, Charles Seeger, L.
Harwood o constituie unitatea interrelationala intre sunet si comportamentul uman,
fiind fundament in ceea ce priveste notiunea si obiectul etnomuzicologiei si
muzicologiei, in general. In acest sens, psihologia poate constitui cea mai apropiati
stiinta ce poate sta la baza dezvoltarii etnomuzicologiei. Cercetarea trecutului indepartat
al muzicii populare pe teritoriul tarii noastre precum si problematica modalismului
muzicii populare, a fost indelung studiatd de numerosi cercetitori si oameni de stiinta.
George Breazul nota intr-un manuscris nedactilografiat aflat in Biblioteca Breazul:
inainte de ritm si moduri, dar in legaturd cu ritmul, in primul rand, la izvoarele
folclorice ale istoriei muzicii romanesti trebuie tratata problema psihologiei muzicale, a
stravechilor manifestari cultice (dionisiace). Melodia populara roméaneasca indica faze
de dezvoltare anterioare octoihului, ea a parcurs un lung stadiu pentatonic, dovedind
dezvoltarea organica, dialectica, de la bicordia primitivd — care formeaza o unitate
dialectica, din cele doua elemente contradictorii care o compun, axa energiei, a
expansiunii, a actiunii, si cea a repausului, alcatuindu-se unitar intreg sistemul modal
diatonic precrestin, care st la baza formatiei melodiei populare”. [5 p. 258]; [13]

in ce priveste lamurirea problemei originii muzicii, au fost atribuite in cercetarea
oamenilor de stiinta de-a lungul timpurilor, diferite surse de capetenie care au stat la
baza originii muzicii: iubirea, cuvantul, ritmul muzicii, sunetul, incordarea pasionala,
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etc., care au permis lansarea unui lung sir de ipoteze cu privire la originea muzicii, uneori
parca anume inventate care sd permita mentinerea unei atmosfere de mit cu privire la
acest subiect. Asadar, o serie de stiinte naturale, etnologia, antropologia, etnografia,
psihologia si sociologia prin reprezentantii lor de seamad incearcd si raspunda
necesitatilor cunoasterii si intelegerii problemei cu privire la originea muzicii.
Cunoscutul naturalist Charles Darwin cuprinde muzica in sistemul sau, astfel incat
muzica intervine in viata speciilor ca mijloc de selectiune naturala. Autorul celebrei
lucrari asupra originii speciilor atribuie partii barbatesti, privilegiul de a dispune de
anumite insusiri muzicale, in scopul de a cuceri, de a ademeni, de a fi indragit si ales de
femela. Filosoful Carl Strumpf, parafrazand primele cuvinte ale evangheliei lui Ioan,
rezumd teoria lui Darvin in termenii: ,,La inceput era iubirea”. Evolutionistul Spencer
luand pozitie impotriva teoriei lui Darwin sustine ca muzica isi are sorgintea in accentele
si in schimbarile sonore ale cuvintelor, in vorbirea omului. Strumpf rezuma spiritual
,La inceput a fost cuvantul”, sustindnd ca atunci cand strigdm pe cineva si suntem
stapaniti de bucurie sau intristare, vorbirea omului isi adaugd un plus de sonoritati
particulare care ii dau caracter muzical. Economistul Karl Bucher si cercetitorul
Wallaschek afla sorgintea muzicii in ritm ,,La inceput a fost ritmul”. Bucher, descopera
originea muzicii in necesitatea ordonarii miscarilor prin mijlocul ritmului la prestarea
unor munci comune (batut ciocanul, vaslit, zidit etc.), iar ritmul nu este decat produsul
natural al nevoii de usurare a muncii.... Prin urmare, ,,.La inceput a fost munca”.
Strumpf, dupd o analiza criticd a acestor teorii, inventeazd el insusi 0 teorie
derivand originea muzicii din emiterea si rimanerea pe un singur sunet a unei persoane
sau grup care se afla la mare distanta de altcineva de care vrea sa fie auzit. Pentru ca
vocea sd ,,spintece departarile” si sd poatd fi perceputa de cel de la distantd, coardele
vocale trebuie sa fie supuse la o tensiune din ce in ce mai mare, din care rezulta un sunet
mai puternic, mai 1nalt. Acest moment este considerat de Strumpf ca fiind hotarator
pentru stabilirea originii muzicii vocale, fiind primul pas care diferentiaza vorbirea
propriu-zisd de ceea ce va deveni mai apoi muzica vocald. Asemandtor italianul
Torrefranca, potrivit caruia, originea muzicii trebuie aflata in strigatul omului preistoric
aflat n stare de puternica incordare pasionald, in timpul caruia, dupa cum afectul creste
sau descreste, vocea urcd sau coboara, inregistrdndu-se modificari ale actului de
fonatiune, suisuri si coborasuri de sunete, care de-a lungul vremurilor au fost organizate
in grupe, motive, idei muzicale. [12 p. 316-319] In ceea ce priveste vechimea cantecului
popular din cuprinsul arealului roménesc, ne sunt prezentate dovezi relatate in izvoarele
istorice, documente si manuscrise, marturiile cercetatorilor folcloristi, care ne atesta
atribuirea cantecului popular roméanesc primelor manifestari ale omului primitiv. Astfel,
George Breazul mentioneaza intr-un curs de istoria muzicii romanesti, aparut in 1956,
ci ,Inceputurile vietii muzicale pe pdmantul patriei noastre se pierd, ca tot ce este
inceput de viatd omeneasca, in adancurile trecutului”. Ca sigure si singure dovezi ale
primelor manifestari de viatd muzicald, pot fi luate in considerare ramasitele de
instrumente muzicale, pe care timpul le-a supus stricaciunii. Tuburile acustice aerofone
devin unealta muzicala a primitivului ,,in epoca paleoliticului sau neoliticului, nu puteau
fi confectionate din metal, ci mai degraba din cornul de animale sau os, spalat de ploaie,
uscat de vant si de soare”. [11 p. 5-6] Ulterior, instrumente aerofone, de tipul fluierelor
au fost semnalate de istorici, printre care se numara si instrumentarul de suflat de
marmurd zaharoasd, descoperit in comuna Pietrele de Dumitru Berciu care se
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presupune ca apartine culturii Gumelnita sau instrumentele de os scoase la iveald de
cétre arheologi in comuna Turdas. Asadar, ipoteza formulatd de George Breazul, cu
privire la existenta unor practici muzicale pe teritoriul tarii noastre a fost astfel
confirmata.

in lucrarea Muzica primitivilor, Breazul relateaza ci in cadrul ritualurilor magice
un rol important il avea sunetul ,,primitivul plesnea din palme, batea cu talpa piciorului
pamantul, isi lovea soldurile, lovea un lemn de altul, invartea o scandura in aer”, astfel
pe langd aceste manifestéri sonore ale primitivului intervenea vocea umana si dansul
care sunt cultivate si in ceremonialul de Tnmormantare. O atentie deosebita in ce priveste
muzica primitivilor autorul o acorda ritmului primar si onomatopeic, prezent in cantecul
instinctiv si apoi in cantecul conceput ca auxiliar al muzicii. Din aceastd realitate artistica
distinge stadiile evolutiei limbajului muzical, care multad vreme au constituit temeiurile
unei ample consideratii. [7]

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

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

in Patrium Carmen este mentionat ,haulitul” din comuna Odorhei, judetul Dolj,
exemplar rar, care pare a descinde din vechime, din timpuri imemorabile. Localnicii,
precizeaza Breazul, il caracterizeaza cantec indian, reminescente pagane, influente... etc.
Dar, Breazul specifica: ,,nu, nu este un cantec indian! Pagan, da! Mai Bine zis, primitiv,
primar, originar, tisnind spontan si torential din strafundurile de constiinta, de viata si
aspiratii ale poporului”. Acesta este am putea spune imnul cantecului primitiv, primar,
original venit si pastrat din cele mai vechi timpuri. Astfel de cantece putem intélni in
multe popoare ale lumii. ,,Aceste cantece, forme de manifestare artistica primara, redau
exuberanta, exaltarea, neinfranarea, dorului de viata, exprimate in flezibilitatea si
puterea magica a sunetului... cantecul implineste 0 functie biologica, exprima viata,
belsug si intr-un cuvant spiritualitatea omului de la tara”. Totodata afirma ca ,,nici o alta
artd nu este mai general si mai adanc patrunsd in manifestarile vietii spirituale a
poporului roméan, cum este arta muzicii”. [6 pag. 172] Functia psihologica a cantecului
popular se manifesta plenar in mai toate genurile creatiei muzicale.

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

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

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

Despre cantecele populare si manifestarile artistice la traco-geti ne relateaza
Xenofon in lucrarea Anabase, cap. VII in care ne reda detalii de la un ospat al traco-
getilor la care muzica si jocurile erau nelipsite ,,Seuthes se ridica, bea cu oaspetele sau
si-si varsa asupra-si pe vesmintele sale, vinul ce-i mai rdmasesera in corn. Dupa aceea
venird oameni care sunau din corn si cantau in ritm din instrumente de suflat facute din
piele cruda de bou la fel potrivita masura, cum se canta magadis. Apoi Seuthes se ridica
si el, scoase un puternic strigat de razboi si facu foarte sprinten sarituri, ca si cum s-ar fi
ferit de o sageata. Au fost si mascarici”. George Breazul precizeaza ca instrumentul din
piele cruda de bou nu putea fi altceva decat cimpoiul, ca felul de a canta, de ,,a suna” ca
din ,,magadis” inseamnd interpretarea unei melodii la doua indltimi diferite, in octave,
procedeu ce apartine lumii sonore tracice. Pe 1anga instrumentele mentionate, crede ca
erau prezente fluierul ciobanesc si chitara tracica. Structura veche a muzicii stravechi a
tracilor este mentionata de scriitorul antic Nicomachus din Gherasa care, dupa relatarea
lui Boetius, spunea ci ,,la inceput muzica a fost atat de simpla, incat nu a fost facuta
decat din 4 coarde. lar aceasta a durat pana la Orfeu”. Lira preorfeica era acordata in asa
fel incat intre coarde nimic sa nu fie neconsonantic, adicd octava perfectd, cvinta si
cvarta. De aici deducem ca temeiurile muzicii tracice sunt consonantice, fara a absolutiza
principiul. Raporturile dintre muzica noastra populard si cea tracd le stabileste
pentatonica anhemitonica. Ar fi un non sens, precizeaza autorul sa se caute identificarea
intonatiilor muzicale tracice in folclorul roméanesc ,,Vor fi existind reminescente,
glorioase relicve din stravechile intonatii, dar ele nu vor putea fi descoperite in cantecul
popular” insa considera ca materialul sonor si principiile lui de organizare ne poate
deschide cai fructuoase de cercetare. [2 p. 265-266] Aceste realitati istorice muzicale,
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fixeaza prima faza din evolutia muzicii, cea oligocordica, din spatiul carpatin-mioritic,
céareia Plutarh 1i opune stadiul policordic, mentionand stadiul prepentatonic, marcand
in cele din urma o etapa in plina desfasurare si evolutie in istoria muzicii nationale.
Asadar, sistemul muzical pentatonic, prepentatonic, anhemitonic si ditonic izvoraste din
realitatile muzicii populare romanesti. Breazul ajunge la o concluzie in ceea ce priveste
realitatea ,,initiald” a muzicii populare roménesti. Astfel, in Cursul de istoria muzicii
romdnesti nota: ,,nici prepentatonicele, nici pentatonicele nu trebuie considerate ca
aparitii izolate; ele se inlantuiesc impreuna ca verigi ale aceluiasi lant de dezvoltare,
alcatuind impreuna unitati sistematice. Astfel ajungem la un studiu, cel al pentatonicei,
in care folclorul muzical romanesc isi are locul sdu recunoscut... Prin oranduirea
oligocordiilor prepentatonice si inaltimea lor ca stadii precedente, ale pentatonicelor, se
ajunge la constatarea unitatii organice a sistemului. Caci, nici prepentatonicele, nici
pentatonicele nu trebuie considerate ca generatii spontane, ci in legaturile lor cu celelalte
momente din lantul evolutiv al sistemului”. [11 p. 18-23] ,,De la pentatonica — prin pien-
se face tranzitia la exatonica (exacordul natural din sistemul medieval al lui Guido D’
Arezzo este prezent in muzica populard romaneasca) si la heptatonica.

Toate aceste verigi fac trecerea la ceea ce teoria generald a muzicii numeste
,»moduri”, dar nu poate fi vorba de modurile sau glasurile muzicii bisericesti, a caror
definire este consemnatd mai tarziu, ci de stadiul anterior cand heptatonica era prezenta
in cantecul popular. Un exemplu de sistem heptatonic popular este sistemul desavarsit
al armoniilor”, care dupd cum sustine Breazul in cursul sau citat are legaturd directd cu
muzica tracilor, mai mult, una din aceste armonii este frigica: ,,Prin armonia frigica
urmeaza sa facem legétura cu ceea ce antichitatea numea ,,nomos tracic” (modelul cu
formule si forme caracteristice, transmise pe cale orald). Nu numai armonia frigica, cum
ii spuneau elinii, o intdlnim in folclorul nostru, ci si alte armonii, dorica si lidica, apoi
hiper si hipro” ,,Uneori afirma G. Breazul, se simte inca — pienii — ceea ce conduce la
denumirea curioasa de pentatonica umpluta”. Se poate concluziona cu usurinta faptul ca
cantecul popular roménesc isi are obarsiile in perioada precrestind. Scarile
prepentatonice, bicordiile, tricordiile si tetracordiile sunt raportate la scarile pentatonice,
exacordice si heptatonice. Dupa descifrarea pentatonicelor si prepentatonicelor, in teoria
muzicii nu se mai vorbeste de scari sau game ci de un sistem prepentatonic. Constantin
Briiloiu in studiul Despre o melodie rusa scria: ,Despre natura acestor sisteme
prepentatonice, opiniile rarilor teoreticieni care cred in ele se deosebesc in mod sensibil.
Evolutia, isi imagina englezul Rowbothan, s-a produs in patru salturi, de la stadiul unui
sunet unic, s-ar fi trecut la stadiul de doud sunete, apoi la altul de trei sunete, distantate
unul de altul printr-un ton intreg, in sfarsit la scara de 5 trepte, in care omul preistoric ar
fi simtit distanta de terte mici ca egala cu aceea a tonurilor” [1 p. 268-270].
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Czu 787.61

FEATURES AND SPECIFICITY OF ENSEMBLE MUSIC-MAKING
IN THE CLASS OF GUITAR

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

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

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

The joint nature of the work in learning and performing works, common goals and
objectives, the formation of a conscious attitude to work and a sense of responsibility to
their comrades, make the ensemble class an exciting and effective form of collective

115



music making. Thus, the article discusses the main features of guitar ensemble music
making, suggests some principles and methods of work in the guitar class.

Key words: ensemble music-making, guitar class, principles, methods, methods of
work used in ensemble music-making, student guitarist.

«AHCaMO0/Ib» IHMPOKO OBITYIONLIEE MOHSITHE B Pa3iMyHbIX cdepax 4yesoBe-
4ecKoil JeATeNbHOCTH. B My3bikambHOM cioBape Jlomkanckoro A.H. nparorcs
HECKOJIbKO ompezeiaeHnid ancambis. OnHO W3 HHUX Haér Oojiee TOYHOE OIHMCaHHE:
«'pynna u3 AByX wjiM 0ojiee My3bIKAHTOB — MEBLOB WJIM MHCTPYMEHTAJIMCTOB,
COBMECTHO HMCHOJHSIOIIMX MY3bIKaJbHOe npoussenenue. [lo koimyecTBy My3bI-
KAHTOB aHCAMOJIHM Pa3eJISIIOTCS HA 1y ThI, TPHO (TEPUETHI), KBapTeThl...» [2, C. 5].

B My3bIke aHCaMOJIb OOBIYHO MMEET ABOSKOE 3HaueHue. [lepBoe — 3T0 aHCcaMOJIb
Kak IydT, TPHO, KBapTeT W T.I. Bropoe — aHcaMOlp Kak KayecTBO 3BYYaHHs, Kak
CTEMEHb CITaKEHHOCTH M CTPOHHOCTH.

Ancam6JeBasi (popMa TBOpUECTBA HMeeT CBOIO crenupuky, ocodeHHOCTH,
TexHuky. OHOI U3 e€ 0cOOEHHOCTEH SBIISIETCS YMEHUE HIPaTh ¢ OAHMM HIIH HECKOJb-
kumu naptHépamu. st GopMUpOBaHUS MacTepcTBa UCIONHUTEIS 9TO YMEHHUE OYCHb
Ba)XKHO. [ ' MTApHCTHI, KaK MPABUIO, 3AaHUMAIOTCSI CONBHBIM HCIONHUTENHCTBOM, B CBS3H
C YeM JIeTalTd U OOIIHii TIaH MPOU3BEACHHS My3bIKAHT 00IlyMbIBacT OuH. B ancambie
— 3TO COBMECTHBIN TPY/, I/l MPOH3BeAeHHE (HOPMUPYETCS COBMECTHBIMHU YCHITHSMU
nmapTHEpoB. Kpome Toro, ancamOieBoe My3HIIMPOBaHUE HAET BO3MOKHOCTh YUCHUKY,
JaKe CaMbIX CIA0BIX MY3BIKATBHBIX TaHHBIX HJIH BO3MOXKHOCTEH, yd4acTBOBaTh B
KOHIIEPTHOM JIEATEIbHOCTH — MOOBIBATh B KAYECTBE apTHCTA Ha clieHe. Benb He Kax bl
YUEHHK CO3PEBAET KaK COJIbHBIN UCIIOIHUTEINb, TAK KAK JUISL 3TOr0 HYXXHBI IPUPOIHBIE
3a7aTKH, a TAkKe MOCBAIIEHHE CBOEMY MHCTPYMEHTY — BKJIAbIBATH MHOTO BPEMEHU U
TpyZa, 9YTO B COBPEMEHHBIX YCJIOBHSX OOYYeHHMSI O4YeHb CIOKHO. YacTo ObIBaeT, 4TO
MPOYYHBIIKCH B MYy3bIKILHOM IIIKOJIE MSITh JIET, peOEHOK HU Pa3 He MUMEIT BO3MOXKHOCTH
MPUHATH Y4aCTHE B KOHIEPTE, a SBJISAACH apTHUCTOM aHCaMOlis, Y HEro OTKPBIBAIOTCA
00JIBIIIIE BO3MOXKHOCTH.

Emé omHa ocoGeHHOCTH aHcaMO0J1eBON MIPbI, N0 CPABHEHHIO C COJBHBIM
HCIOJHHTEILCTBOM B aHcaM0Jie WHOI TNpolecc BbI3pPeBaHUsI XyH0KeCTBEHHOI0
3ambicaa. Beyratomuiicss my3sikantT Hukomait MBanoBuu Pusons B cBoed KHure
«Ouepku 0 padote B aHcaM0OJ1e DATHUCTOBY TTHIIET: «...aAHCAMOJIb — 3TO HE TOJbKO
rpynma My3bIKAaHTOB, HMIPAalOIIHX BMecTe, a Takasa ¢opMa KOJIEKTHBHOIO
HCIOJHHTEIbCTBA, I7ie KaXKAblil, COXpAaHUB CBOI0 HHAMBHAYAJbHOCTH, BMECTE C
TeM MONYMHSIETCS OOIHM 3aJadaM, OOIIMM TPeOOBAHUSM B BOIUIOLIEHHH
aBTOPCKOro 3aMbIciaa» [4, c. 19].

Ponp ancamO1eBOro My3HIHpPOBaHHS B NPOIECCE MY3BIKAIBHOTO 00pa30BaHUS U
MY3BIKATEHOTO BOCINTAHHS UYPE3BBIUAHO BenKa. rpa B aHcamOiIe Kak HelIb3sI JIydIIe
JTUCHUIUIMHEPYET PUTMHKY, COBEpIICHCTBYET yMEHHE YHTAaTh C JIUCTA, SIBISETCS
HE3aMEHUMOH C TOYKH 3PEHHS BBIPAOOTKH TEXHHUECKUX HABBIKOB M yMEHHH, He-
00XOIMMBIX ISl COTBHOTO MCIIONHEHUSI, CIIOCOOCTBYET (HOPMUPOBAHHIO MY3bIKATbHON
TaMSITH.

AHcaM01eBast UTpa 3HAYUTETBHO PACIIMPSET My3bIKIBHBIH KPyro30p y4aIerocs,
pa3BHBacT Takhe Ka4ecTBa, HEOOXOMMBbIE My3BbIKaHTY, KAK YMEHHE CITyIIaTh HE TOJIBKO
CcOOCTBEHHOE UCIIOJHEHHE, HO M TApTHEpPa, o0liee 3ByYaHue BCell My3bIKalIbHOH TKaHU
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IIbECHI; BOCIMTHIBACT YMEHHC YBICYb CBOMM 3aMBICIOM TOBApHIlia, a KOTAa 3TO
HEOOXOIMMO ITOJUYMHATECS €ro BOJIS; aKTUBH3UpPYeET (aHTAa3MI0 U TBOPYECKOE HAYAIIO;
3a0CTPSIET OUIYLIEHHE 3BYKOBOI'O KOJOPHTA; MOBBIMIAET YyBCTBO JOJITAa M OTBETCT-
BEHHOCTH 3a 3HAHME CBOCH IapTHH, MO0 COBMECTHOE HCHOJIHUTEILCTBO TpeOyeT
CBOOOIHOTO BJIAICHUS TEKCTOM, IIPHUBUBACT YYallIMMCs 4yBCTBO TOBapuIliecTBa. Mrpa B
agcamOiie TpeOyeT OT ydaluxcsl Takoke yMEHMs IepefaBaTh MapTHEPY MEIOAUIO,
CONPOBOXKJICHHE, TTACCaX, HE Pa3pbIBas IPU ITOM MY3bIKATbHON TKaHU.

Oco0eHHOCThIO aHCAMOJIEBOrO MY3HIUPOBAHMS SIBISIETCS BOCIIUTAHHE UyBCTBA
OTBETCTBEHHOCTH YYAIIIUXCs 32 KAYECTBO OCBOCHUS COOCTBEHHOI MMApTHH, TOCTHKCHHUE
HCHOJIHATENISIMU TOYHOCTH B TEMIIE, PUTME, LITPUXAX, JUHAMHKE, aroTHKe, Creiu(puke
TeMOpOBOrO 3BYYaHHUs, YTO CIOCOOCTBYET CO3JAHHIO CAMHCTBA M LEIOCTHOCTH
MY3bIKaIbHO-XyI0KECTBEHHOI0 00pa3a UCIIOIHAEMOTO IPOH3BE/ICHUS.

JIro60it yueOHbIH AETCKUI KOJUIEKTHB MY3BIKAIBHOM IIKOJBI SBIISETCS UCIIOIHU-
TEIbCKUM KOJUICKTUBOM, OOBEANHCHHBIM U OPraHU30BaHHBIM TBOPYECKUMH LEIAMU U
3agayamMy. O4eHb BaXKHO, YTO KOJJIGKTHBHBIE BBICTYIIIICHHS JAI0T BO3MOXKHOCTb UTPAaTh
Ha CIIeHE JETSIM C Pa3HBIMH MY3BIKUIBHBIMU JTAaHHBIMH, eTIal0T HX 0oJiee yBEepEeHHBIMH
B CBOMX CHJIaX.

My3bIKaHTBl ¥ COLMOJIOIM OTMEYAlOT BO3OOHOBIISIONIYIOCS B IOCICIHHE TOMIBI
MOMYJISPHOCTb THTAPHON My3BIKH U BCIUIECK MHTEpeca HMIMPOKUX CIIOEB HACEICHHUS K
JOMaIIHeMy (aHcaMOJIeBOMY) MYy3HIHPOBAHUIO, KOTOPBIH aKTUBHO IOJJEPKUBACTCS
COLMANBHBIMU HHCTUTYTaMH ofmiecTBa. B 9ToM mmane memaror JomkeH THOKO MOJX0-
JIUTh K (POPMUPOBAHMIO U TTOAOOPY perepTyapa, YTOObI JaTh BOSMOXXHOCTb BCEM yda-
IUMCsT  Kjlacca HE3aBHCHMO OT HX CIOCOOHOCTEH, Yyd4acTBOBaTb CO CBOUM
HMHCTPYMEHTOM B MY3bIKaJIbHOM KOJIJIEKTHBE M KOHIIEPTHOH IeATeIbHOCTH.

OcHOBHBIE NPUHIUIIEI IPH HOA00pE penepryapa:

1. JlocTymHOCTB JUIs yYaCTHHKOB aHCAMOIS, KaK B TEXHHYECKOM OTHOLICHUH, TaK 1

10 COAEPIKAHUIO.

2. Penepryap aHcamOiisi THTApUCTOB HE JODKEH 110 TPYJHOCTH OBITH CIOXKHEE MbEC

H3y4aeMbIX B KJ1acce IO CIEHAIbHOCTH.

3. Penepryap n0mKeH cnocoOCTBOBATE Pa3BUTHIO TBOPYECKOTO BOOOPAKEHHS YUCHH-

KOB.

4. TlpuHIUN M3y4eHUs] My3bIKAIFHOTO MaTepraia «OT IPOCTOrO K CIIOKHOMYY.
5. Ipunnun pasHooOpasus mbeC B pernepTyape ¢ MepCHeKTUBOI JaTbHEHINX KOH-

LEPTHBIX BBICTYIUICHHI.

Ha 3ansTusax (peneTnimsx) ancaMOJIs JOIDKHA IapUTh TBOpUeckast atMocdepa. st
3TOrO DENEeTHLHI0 HEOOXOAWMO JeNaTh JKMBOW M WHTepecHOH. Jlormyeckum
3aBepLICHUEM PabOThI Hajl MPOU3BEICHHUEM SIBIISIOTCS KOHL[EPTHBIE BBICTYILICHHSI.

Konnept — 310 nmoagBenenne UTOroB, Mpa3gHUK, IPUIISIIINA Ha CMEHY KPOIIOTIN-
BOH peneTHIHoHHOH padore. KoHIEpTHBIE BBICTYIUIEHHS aKTHBH3UPYIOT CIUIOUYEHHE
KOJUIGKTHBA, TOBBIIIAIOT  YPOBEHb  MY3BIKAJIbHO-IMOIMOHATBHOTO  COCTOSHHS,
000CTPSIIOT YyBCTBO B3aMMOBBIPYYKH, IIPUHOCST OLIYIICHUE PajOCTU OT OOIIEHUs C
MY3BIKOH, CO CIIyIIATENIsIMH.

Kax sxe Jrydmie pactpenenuTs MapTHA MeXTy yJacTHHKaMU aHcaMOJIsl, IpH yclIo-
BUH IPEMEPHO PaBHOW HX TEXHHIECKOH moarotoBkn? Ecim Ha HauaIbHOM 3Tarie 5To He
urpajgo OONbIION POJM M B y4eOHBIX IIENISAX BCE MOTJIM MIpaTh BCE, TO TEIepb, MOCIE
03HAKOMJICHHS BCEX CO BCEMM IApTHAMM, HAJO BBIOPATh BEIYIIEro, KOMY JOBEPHUTh
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HEePBYIO MapTHIO, OOBSICHUB IIPU 3TOM JPYTMM Y4acTHHKAM, 4TO IepBas — HE camas
Tydimasi, 9To0Bl y HUX HE CO3/aJIoCh BIIEYATICHUS CBOEH «BTOpocopTHOCTHY. K ToMy
e, MOXKHO IIOKa3aTh Ha My3bIKaIbHOM Marepuale, 4TO, CKaXeM, TPEeThsl MapTHs
HAMHOT'O CJIOXHEE IIePBOii (a Takoe B aHCAMOJICBOH NPaKTHKE BCTPEYACTCS HE PEAKO).
Bs10op Bexymiero B ancamOIie onpe/eNseTcst He TOJIbKO TEXHHYECKUMH BO3MOXKHOCTS-
MM yYaIllerocs WiiM ero 3HaHUEM IepBOM MapTHH, HO U €r0 HHULUATUBHOCTHIO, YEPTAMH
JMIEPCTBA, a TAKKe (M 3TO MPUXOAUTCSA YUHTHIBATh) Oolee IPKUMH IMHAMHYECKUMA
BO3MOXKHOCTSIMM IPHHAIEXKAIIEro eMy MHCTpyMeHTa. IIpu ¢opmupoBannu cocrasa
YYaCTHHKOB OyamyIero ancamOist OOJbIIIoe 3HAYCHUE UMEeT o0Iast YBICYEHHOCTh U
3aHHTEpECOBaHHOCTE  (OyJb TO TMOArOTOBKA K KOHIEPTY WIM KOHKYpCY),
nobposkenarensHas arMocdepa padOThl M IICHXOJIOTMYECKas COBMECTHMOCTb BCEX
YYaCTHHKOB.

Wrak, cocraB y4acTHHKOB aHcaMOlsl OIpeEenéH, NPOM3BeJCHHE Ul PabOThI
BBIOPAaHO ¥ 3HAKOMCTBO C HHMM COCTOSUIOCH. Temeps, Iocie IpaMOTHOTO WHJMBH-
JlyaJlbHOTO pa360pa U OCBOSHHUSI HOTHOT'O TEKCTA HAUMHACTCS IEPUOJ ,,CHITPIBAHUA” 110
OT/IENBHBIM TTAPTUSIM B Pa3HBIX KOMOWHAIIMSAX.

Jlanplile HAUMHAIOTCS CBOJHBIE PEIETUIINH, MOATOTOBKA K BBICTYIUICHHIO M CaMO
BBICTYIUICHHE, KOTOpOE JIydIlle PAclCHMBATh KaK IMPOMEXKYTOYHBIH 3Tall M HOBYIO
OTNpPAaBHYIO TOYKY JJIs AalbHEHIIEro Ka4eCTBEHHOro JOBEAEHUs Mbechl. IIpu sTom
peleHne BCex 3a/1a4 PENeTHI[MOHHOTO IPOLIECCa JOIKHO OBITh TOCTENIEHHBIM U MOCTY -
MEHHBIM, TaK KakK JaXe B3POCIOMY YElOBEKy, a TeM Oolee ydaruemycs, CIOXKHO
JIepXKaTh 110J] KOHTPOJIEM HECKOJBKO BEIIeH OTHOBPEMEHHO.

3anaua npenojaBareis, Kak Xy[I0KECTBEHHOIO PYKOBOIUTENS aHCAMOJIsl COCTOUT
HE TOJBKO B OTpaboTKe (pasHMpPOBKH M JMHAMHUKU 3BY4YaHHs, HO M B CO3JaHUHM U
peanu3anuy OOIIEro TIaHa MHTEPHPETAlMH BBHIOPAHHOTO NPOM3BEICHMSA, IJE TEMIT
UTpaeT BaXXHEWIIYI0 poib. AHcamMObneBas Urpa, Kak TOYHO 3aMETHI B CBoeH «A30yke
rutapucta» 10.I1.Ky3un, pacnionaraer k 6osee GbICTPOMY M IIPAaBUILHOMY OCBOCHHIO
METPOPUTMHUYECKON OCHOBBI My3bIKalIbHOTO MaTepuana. VM mnepBoe TexHHYeckoe
TpeOoBaHHE COBMECTHOI HIPbl — 3TO CHHXPOHHOCTb

Hrak, aHcamOiieBasi TeXHHKA BBIABHTaeT INepel HCHOTHHTEISAMH 0COObIe
TpedoBaHus. [ TaBHas TPYIHOCTH — 3TO YMEHHE CIYIIaTh HE TOIBKO TO, YTO MIPACIIb
caM, HO ¥ OJHOBPEMCHHO o0Ollee 3By4aHHEe OOCHX MapTHH, CIMBAIONIIMXCS B
opraHu4ecku euHoe 1esnoe. IIpu ucrnonHeHnn aHcaMObIeBOro COYMHEHH, TaK JKe KakK
U COJIBHOM MbECHI, HEOOXOANMO BIyMUYHBOE AETANTBHOE N3yUYEHNE aBTOPCKOTO TEKCTA.

Kakmne ke 3a1a4n, yMeHHsI H HABBIKH BKJIIOYaeT B ceds1 aHcaMOJieBasi UTpa Ha
ypokax ruTapei? Kakue crmocoObl W METOABI CYIIECTBYIOT TIpH paboTe Hax
CIIAKEHHOCThIO B rMTapHOM aHcambie? Cpean KOMIIOHEHTOB OOBEAMHSIOLINX Yda-
mMUXCsA B €WHBIA aHCaMOJIb METPOPUTMY NPUHAMICKHUT €Ba JIM HE TIABHOE MECTO.
OmnpeneneHue «Xopomuii  aHcamMJb» 0003HAUaeT CIAKEHHOCTh HCIIONHEHHS U
€IMHCTBA TBOPUYECKHX YCTPEMJICHHWH YyYaCTHHKOB B aHcamOie. BakHbIM kadecTBOM
aHCaMOJIEBOW UIPHI ABIACTCS CHHXPOHHOCTbD, TO €CTh €IMHOTO MOHUMAHHUS U YyBCTBO-
BaHMS HAPTHEPAMH TEMIIa U PUTMHYECKOrO Iysibca. MEeTPOPUTM BBIIOIHSET (QYHKIMIO
Jupmképa B aHcamOIie, ONIyIIEHNs KaX/IbIM YJaCTHHKOM CHIIBHBIX JIONEH 3TO M ecTh
TOT «CKPBITBIH JAUPHKEP», «2KeCT» KOTOPOTO CIOCOOCTBYET OOBEIMHEHHIO aHCaM-
OIMCTOB, a, 3HAYMT, M MX JSHCTBHI B ofHO menoe. Kasanocs, camas npocras Belb —
Ha4aTh UrpaTk BMecTe. HOo TOUHO OJHOBPEMEHHO B3ATh J[Ba 3BYKA HE TaK JIETKO, 3TO
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TpeOyer OONBLION TPEHUPOBKM M B3aMMONOHMMaHus. llpenonaBarenb mOKEH
OOBSCHATH yJaIleMycsi, 9TO JUIsl OMHOBPEMEHHOTO BCTYIUICHUSI aHCAMOJIMICTOB MOXET
OBITh NPUMEHEH HE3aMETHBIH JKECT OJHOrO M3 aHCaMOJHMCTOB, TAaK Ha3bIBAGMbIH
JUPIKEPCKUH 3aMax Wi ay(PTakT. C 3THM )XECTOM IOJIE3HO [TOCOBETOBATh UCIOJIHU-
TEJSIM OZIHOBPEMEHHO B3SITh JBIXaHUE. DTO C/IEIAaeT Ha4aJI0 UCHIOTHEHUS €CTECTBCHHBIM
u opraHuuHbIM. He BMecTe CHATBIM akkopJ IPOU3BOAUT TaKoe K€ HEHNPHUITHOE
BIIEUATIICHNE, KaK M He BMecTe B3AThIi. OlIyIieHne CHIIBHBIX U CIIa0bIX JJ0JIeH TakTa ¢
OJIHOM CTOpPOHBI, 1 PUTMHYECKAs ONPEAENEHHOCT BHYTPH TaKTa, C JPYroi, BOT TOT
(yHIaMEHT, Ha KOTOPOM OCHOBBIBA€TCS MCKYCCTBO aHcamOieBoil urpsl. EnuHCTBO,
CHHXPOHHOCTb €TI0 3BYYaHHs SBIISIETCS IEPBBIM CPEIN APYTHX BOXKHBIX yCIOBHH. Takum
00pa3om, C MepBBIX YPOKOB B KJIacce aHCAMOJIsl OTHOBPEMEHHO C Pa3ydHBaHHEM CBOCH
IApTHN YYCHHK IIOJydaeT KOHKPETHOE IIpEe/CTaBIeHHE 00 OJHOM M3 BaKHEHIIMX
YCIIOBHH aHCaMOJIEBOH MI'Pbl — CHHXPOHHOCTb MCIIOJIHEHUs], GAUHCTBO PUTMUYECKOTO
nyJnbca, Temna [5, c. 143].

CoBMeCTHBII XapakTep paboThl P pa3y4YnBAHUU M UCTIOIHEHUHU IIPOM3BEICHHH,
obume menu v 3amadu, HOPMHUPOBAHHE CO3HATEIHFHOIO OTHOIICHUS K JIEIy U 4yBCTBO
OTBETCTBEHHOCTH IIEpeJ  CBOMMHM  TOBAapHINAMH, JENAalT KjiacCc  aHcamOis
yBJIEKaTeIbHOH 1 3 PEeKTUBHON HOPMOIi KOJUICKTHBHOTO My3UIIMPOBAHHS.
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Abstract. The methodological and technological inventory utilized in the study of

the accordion during the accordion lesson must be based on clearly determined
principles which emerge from the specifics of the musical art.
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Muzica in gcoald trebuie sa depaseasca domeniul artistic, sd iasd in afara lui,
adicad, sa fie privita mai mult decdt ca o artd,
,,contribuind la formarea universului spiritual al copilului”.
Dm. Kabalevski
Conceptul de proiectare didactica s-a impus datoritd preocuparii de a conferi
este o actiune continud, permanentd, care precede demersurile instructiv-educative, indi-
ferent de dimensiunea, complexitatea sau durata acestora. In studiul muzical-artistic
proiectarea didactica trebuie sd poarta specificul domeniului artistic si sa construiasca
dupa legile si principiile artei. Reiesind din aceasta, proiectarea de lungd durata si scurta
durata trebuie sa poarte specific studiului individual. Drept traditie, in calitate de proiect
de lungd durata, poate servi planul individual al elevului, in care profesorul indica
repertoriul muzical de perspectiva.
Planul individual de activitate artistica, repertoriul de interpretare
Lucrul profesorului cu elevul intotdeauna este efectuat dupa o programa speciala si
un plan de repertoriu individual al elevului. Planificarea ajutd profesorului sa determine
perspectiva procesului de dezvoltare a elevului si ii ofera posibilitatea de a prognoza
rezultatele ulterioare. Planurile de repertoriu se intocmesc pentru fiecare elev in parte si
se mai numesc ,,planuri individuale”. Reiesind din etimologia cuvantului, planul de
repertoriu intr-adevar trebuie sa corespunda cerintelor si particularitatilor individuale ale
elevului. Planul are ca scop sa oglindeasca obiectivele educationale si instructive.
Conform curriculumului (programei analitice), pentru clasa respectiva, profesorul
alcatuieste pentru fiecare elev un plan de repertoriu pe care acesta este obligat sa-I
parcurgi intr-un an scolar. In alcdtuirea planului trebuie si se tina cont de gradul calitativ
de interpretare atins de elevi la finele anului. Planul de repertoriu individual rezulta deci
din aplicarea normelor programei la specificul fiecarui elev in parte. In alcatuirea lui,
profesorul are in vedere atat particularitatile de varsta (clasa), cat si cele de formare
tehnicd, muzicald etc. in alegerea repertoriului, precum si in repartizarea lucrarilor
muzicale de-a lungul anului scolar, o0 mare importanti o are cunoasterea prealabila a
Pornind de la profunda cunoastere a acestor factori multipli, planul de repertoriu
individual odatd alcatuit, devine oglinda muncii elevului pe perioada respectiva, caci
prin intermediul acestuia se poate vedea mai evident calitatea si cantitatea programului
acestuia.
in alcatuirea planului individual, profesorul alege, mai intéi, din materialul didactic
expus in programa pentru clasa respectiva, piesele cele mai necesare elevului la etapa in
care se afla, constituind astfel un minimum de material obligatoriu de studiat pe
parcursul intregului an scolar. Acest material cuprinde, de obicei, studii, exercitii
tehnice, piese polifonice, sonatine sau sonate, piese miniaturale, concerte etc. Din acest
material se selecteaza apoi programul pentru examen, conform celor stipulate in progra-
ma analitica.
Programa nu trebuie privita, in ultima instanta, ca un cod de legi, ci doar ca un punct
de plecare, o calauza in munca deosebit de dificila a pedagogului, un indrumator sigur
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pentru pedagogul tandr si neexperimentat. in munca profesorului intervin, desigur, si
cazuri cand elevul depaseste prin capacitatile/eforturile depuse nivelul clasei respective
sau cand acesta prezintd un decalaj de un an sau chiar de mai multi. in ambele cazuri se
procedeaza cu mult tact la alegerea repertoriului. Aprecierea justd a nivelului
interpretativ, tehnic al elevului si al repertoriului indicat, este lucrul cel mai dificil in
acest caz. in situatia decalajului (rimanerii in urma) se impune alcituirea unui astfel de
plan care sa permita recuperarea cunostintelor si deprinderilor in cel mai scurt timp
posibil. Bineinteles ca amplificarea planului la astfel de elevi trebuie sa se bazeze pe

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

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

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

v Ce voi face?

v" Cu ce voi face?

v Cum voi face?

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

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

< Tehnologii .

Etapele | Obiective Abo;:an Activitati |Metode si Tegzlu g_

lectiei | Operationale continut dldqct!co- mijloace evaluare s
artistice

Un alt model de proiectare didactica se practicd in Republica Moldova lansat in
cadrul seminarelor stiintifico-didactice pentru profesorii din scolile de muzica.
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fn proiect didactic sunt fixate datele referitoare la: numele profesorului, disciplina,
numele elevului, scoala si clasa, data desfisuririi lectiei. Profesorul indica tipul
lectiei.

Lectiile se pot imparti pe tipuri dupa scopul si metodologia desfagurarii lor si
anume:

v' Lectia de comunicare a noilor cunostinte;

v' Lectia de consolidare a cunostintelor (de repetitie);
v' Lectia de recapitulare (de sintez3);

v Lectia mixti.

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

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

Initierea in practica interpretarii la acordeon. Formarea/dezvoltarea deprinderilor
de interpretare;

Principii de interpretare a genului de dans (Hora, Sarba, Ostropay, etc.) si altele.

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

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

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

v' Realizarea sensului (Continutul specific al lectiei);

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

v' Indicarea lucrului pentru acasi.

in raport cu aceasta se schiteaza scenariul lectiei. Specificul lectiei individuale
determina continutul fiecdrei etape in parte.

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

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

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

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

In the first half of the 20th century, the skills of schoolchildren were tested on an
interdisciplinary basis, and interdisciplinary knowledge was integrated in order to solve
professional tasks (P. Blonskyi, A. Makarenko, M. Rubinstein, S. Shatskyi, etc.), the
idea of “comprehensive” training of schoolchildren was realized special programs of the
“labor school” [3, p. 26]. Starting from the second half of the 20th century the processes
of awareness of the complexity of the knowledge acquired by schoolchildren were
intensified, the worldview character of such knowledge, their didactic content,
psychophysiological basis and intersubject connections, etc., were highlighted.

The pedagogical content of the concept of integration was conceptualized through
“the merging of scientific concepts and methods of various disciplines into general
scientific concepts and methods of cognition, integration and summation of the
foundations of science in the disclosure of interdisciplinary educational problems”
(1. Zvieriev, V. Maksymova) [3, p. 28]; content, level, scale, forms, control of the results
of the integrated educational process (Yu. Tiunnykov) [3, p. 29], dialectical nature of the
combination process itself, hence the transition of quantity into quality (V. Slastionin)
[3, p. 29], practical experience of creating integrated educational programs, educational
components (V. Bezrukova) [3, p. 29], identification of metaconcepts (A. Liferov) [3, p.
29] and others.

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

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

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

The scientific basis for the development of the problem of integration in school art
education is, from our point of view, the problem of interspecies synthesis, since in art
lessons there is a synthesis between different types of art. Algorithms of an integrated
approach to artistic material, rather, to all Ukrainian culture are conceptually presented
in the collective monograph “Problems of interspecies synthesis in Ukrainian culture in
the field of dialogues of multinational cultural traditions” [4]. The authors believe that
the problem of visual-verbal integration of art forms is one of the oldest. It raises the
question of the emergence of artistic integrity from heterogeneous material, overcoming
its resistance, and is concretized in any syntheses of art types. This scientific work
analyzes samples of the theatrical model of synthesis in Ukrainian culture (folkloric-
baroque convergence in H. Kvitka-Osnovianenko, mediation of conflicts of distinct
artistic codes, diegesis as a specific feature of a dramatic text), therefore, “the mediation
of disparate material in the integration of the text and determines the task of
interpretation as the basis of synthesis” [2].
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Synesthesia is one of the important factors of integrative thinking, which is formed
in the lessons of the integrated school course. The development of artistic and creative
synesthesia of younger schoolchildren in integrated lessons of musical art was
investigated by O. Rakhmanova [5]. The author develops a powerful discourse on the
interpretation and definition of the concept of synesthesia in its artistic and pedagogical
aspect. On the basis of scientific experience (L. Vyhotskyi, M. Merleau-Ponty, R.
Niemov, S. Osgood, S. Rubinshtein), it is indicated that in this phenomenon of inter-
species interaction, a form of abstract creative thinking is revealed, which contains
cognitive and emotional-sensual content at the same time [5, p. 48]. “The peculiarity of
synesthesia is that this phenomenon manifests itself in artistic culture, first of all, as a
tendency of synthesis and integration of various types of art, the manifestation of new
synthetic forms in art, which leads to the formation of a fundamentally new type of
culture. At the same time, synesthesia is a mental phenomenon characteristic of a person
to one degree or another” [5, p. 49].

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

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

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

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

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

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

Abordarea interdisciplinara a educatiei muzicale si educatiei artistico-plastice
aliniaza tendintele firesti ale elevilor de a da sens experientei lor si de a integra ceea ce
stiu Intr-un model de actiune sau ,,imagine de ansamblu” a lumii. Influenta puternica a
muzicii si artelor plastice asupra vietii este vizuta mai holistic atunci, cand elevii pot
descoperi coerenta artelor cu alte aspecte ale experientei lor scolare. Dobandirea de
cunostinte si abilitati neconectate cu viata nu are sens. Integrarea cunostintelor devine
aspect important al educatiei, care nu ar trebui lasat pur si simplu in seama elevilor sau
la voia intamplarii. Toate pornesc de la premisa ca invatarea scolara ar trebui sa fie utila
pentru a face fatd provocarilor din lumea reald, problemelor complexe. Scoala este o
institutie care ar trebui sa-i ajute pe elevi sa devina fiinte umane informate si creative,
care gandesc autonom si actioneaza responsabil.

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

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

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

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

invitarea prin arte creeazi medii puternice de exprimare si triire emotionald
profunda, care necesita niveluri penetrante de gandire, perceptie si implicare — elemente
esentiale intr-0 educatie si 0 viata completa [7, p. 135-163]. Procesul de invatare trebuie
sa exercite functia de ,,restaurator de reactivare senzoriala prin expresia artei si muzicii”
[12] — o chestiune de sustenabilitate pentru intreaga umanitate. Or, anume implicarea
complexd a resurselor individului construiesc calitatea unei ,,relatii facilitante”, dupa
conceptia profesorului C. Cucos [3].

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

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

Procesul de invatare la disciplinele ariei curriculard Arte este conditionat de
urmdtoarele funcyii integratoare ale artelor cu alte domenii de cunoagtere [9, p. 14]:

— Functia integratoare in dialogurile si traditiile culturale;

— Functia integratoare in participarea totala a individului;

— Functia integratoare prin cunoasterea artistica,

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

— Functia integratoare prin dimensiunea spirituala a invatarii;

— Functia integratoare prin abordarea diferentiatd a invatarii.

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

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

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

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

Profesorii de arte si non-arte folosesc adesea exemple din alte materii pentru a oferi
context pentru ceea ce predau. Integrarea artelor, pe de altd parte, este uniunea unei
pedagogii puternice atat a curriculumului artistic, cét si a celui non-arte. Recomandam
ca echipele scolare sa discute terminologia pentru a identifica practicile utilizate in
prezent in salile de clasd, pentru a dezvolta un vocabular comun si pentru a explora
oportunitétile de a lucra impreund pentru a proiecta experiente solide de integrare a
artelor.

Integrarea artelor in procesul de invatare prin proiecte STEAM nu se realizeaza
pentru efecte exterioare, ci, mai cu seama, pentru a transforma cunoasterea prin artd
intr-0 experienga interioard, deoarece: cunoasterea si descoperirea reprezinta etapele
succesive ale intelegerii; interiorul uman pune intrebari, cauta explicatii, relationeaza, se
identifica (mereu se construieste, se modeleaza, se edifica); manifestd cuprinderea
senzorial-afectiva si meditatia sufleteascd/ reflexiunea; construieste judecata din partea
intelectului in raport cu scara propriilor valori spirituale.

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

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

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

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

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

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

rioare este o identitate de sine pozitiva, bazata pe o recunoastere a valorii de sine;

130



(3) in al treilea rand, in procesul de invitare a unor opere de artd se ofera timp si
spatiu pentru reflectie si pentru a spori identitatea de sine si valoarea de sine. Pozitio-
narea critica in procesele cunoasterii si invatarii scolare, procesele si actiunile reflexive
fac elevii sa asculte, s3 impartaseasca, s valorifice ce spun altii, sa aiba curajul asumarii
unor noi moduri de a cduta semnificatii.

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

Conceptia invatarii prin proiecte Arte Plus presupune construirea cunoasterii de sine
si a lumii prin arte, pornind de la valorile artelor cu deschideri catre alte domenii de
cunoastere. Implementarea unor astfel de proiecte poate fi realizata in context didactic
si extradidactic, adicd inafara lectiilor. La initial, este necesara stabilirea unei probleme/
teme relevante pentru alegerea cdilor de instruire. Se recomanda construirea
parteneriatelor didactice cu alti profesori printr-o strategie de planificare colaborativa,
pentru a facilita cercetarea si identificarea unor sarcini didactice autentice. Dintre toate
teoriile de invatare, una din cele mai eficiente este invatarea experientiala, consta dintr-
0 secventa formata din 4 etape care se repeta ciclic: (1) Experienta concreta; (2)
Observarea reflectorizanta; (3) Plasarea invatarii intr-o etapa practica; (4) Elaborarea
ipotezelor si experimentarea privind implicatiile conceptelor abstracte in situatii noi [5].

Procesele de invitare sunt mai eficiente atunci cand pornesc de la experiente, fapt
ce duce la interrelationarea teoriei cu practica, copiii fiind incurajati si isi dezvolte
propriile forte si talente personale care pot fi transpuse in viata reala.

in concluzie, subliniem necesitatea realizarii cooperdrii dintre diferite discipline,
respectand legitatilor fiecareia prin:

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

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

— Solicitarea invatarii integrate, cand se pune accent nu pe continutul invatarii, ci pe
anumite competente;

— Transferul metodelor de predare/ invatare/ evaluare dintr-o disciplina intr-alta;

— Debordarea limitelor unei discipling;

— Atingerea finalitatilor inter- si transdisciplinare raportate la profilul absolventului.
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PEDAGOGICAL MODEL FOR THE DEVELOPMENT OF MUSICAL
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Abstract. Purpose of the study. Theoretical substantiation of the research problem,
identification of the conditions for the development of musical memory and the
development of a methodology for its development. The relevance of the work is due to
the key role of musical memory in the formation of a student as a "musician" in piano
lessons at children's music schools and in his further performing activities. The
theoretical significance of the work lies in the methodological substantiation of the
pedagogical model, aimed at the development of various types of musical memory,
necessary in the work of a supra-musical work in the piano class.
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The practical significance consisted in the specific integration of musical-didactic
methods, technologies and techniques aimed at the development of musical memory in
the piano lesson with students of the upper and junior classes of the School of Music..

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

INenarornyeckas HayKka Ha IPOTSKEHUH BCETO CBOETO CYIIECTBOBAHNS CTPEMUIIACh
K PasBUTHIO M IPAaKTHYECKOMY (OPMHUPOBAHHIO MY3BIKAHTA-HUCIIONHUTENSA. OTOT
nporecc GOPMHUPOBAHUS HAYMHACTCS HEIIOCPEACTBCHHO Ha IEPBOM 3TaIe 00y4CHUS - B
JMIIl u Brmoyaer B ce0st BCECTOPOHHEE pPAa3sBUTUE 33JaTKOB M MYy3bIKAJIbHBIX
criocoOHOCTeH. OHON U3 TAKUX CIIOCOOHOCTEN SBISETCS My3bIKaIbHASI AMSTh.

Ipobnema pa3BUTHS My3BIKaIBHON ITAMATH, B TOM YHCIIE HA YPOKaX (hOPTEINHAHO,
6e3ycioBHO ObUIa M OCTaéTCs aKTyalbHOU. BbicTpoe U 3d(ekTHBHOE BBIyYHBaHHE Ha
HaMATh MY3bIKAIBHBIX IIPOU3BCACHMIT SBISACTCS CIOXKHOM 3ajmadeil JIsi MHOTHX
yqamuxcs. O63op pabor I'omy6osekoit H.M., Temmosa B.M.., Ilerpymmna B.W.,
Capumackoro C.1., Mynmaxepa B.J., lllanosa A.Il. mokasan, 4ro naHHas mpobiema
HAaXOJHUTCS B LICHTPE BHUMAHUS MHOTHMX y4EHBIX, II€laroroB, My3bIKAHTOB BCEX CIIe-
LHAILHOCTEH, [IENIBI0 KOTOPBIX SABIIsICTCS YOPMUPOBAHNE My3bIKaHTa-UCIOIHUTEIIS.

VcnionuuTens npu my6aMYHOM, KOHIIEPTOM BBICTYIUICHHH UMEET LIEIbI0 PACKPHITh
BHYTPCHHEE COJePIKAHNE, IMOLIMOHAIBHYIO HACTPOCHHOCTH IPOU3BECHHS U Ty hopmy,
B KOTOPYIO 3TO COJCpKaHWe M HACTPOCHHOCTH 3aKIIIOUEHEl. Bce 5TO BO3MOXHO mpH
«CBOOOIHOI» MTpe NMMAHKUCTA HAU3YCTh. Mrpa Hau3ycTh focTUraeTCs MyTEM paboThI Hal
MY3bIKQJIbHBIM TEKCTOM IIPM YCIOBUHM HAIU4YMsl Pa3BUTOH My3BIKAJIBbHOH MHaMSTH
y4EHHKa-HCIIOTHUTEIS.

AKXTyanbHOCTh pabOTHI 00YCIOBICHA KIIOYEBOH POIBIO MY3BIKATHHON IaMSTH B
(opMupoBaHHM yUeHHKA KaK «My3bIKaHTa» Ha ypokax ¢oprernnano B JMIII u B ero
JanbHeilel HCIIOMTHUTEIbCKON eATEIbHOCTH.

IIpodiemMa McceI0BAHUS COCTOUT B TOM, Y4TOOBI ONMPENEIUTH CICHU(PUUECKYIO
METO/IOJIOTHIO PabOThl Haj My3bIKAIBHBIM IIPOM3BEICHHEM B Kiacce (opTenuaHo,
MTO3BOJIIIONIYIO PAa3BHUTh Y YYAIIUXCS My3BIKUIBHYIO NAMATh, KaK OXHY U3 OCHOBHBIX
MY3BIKATBEHBIX CTIOCOOHOCTEH CIIOCOOCTBYIOMINX YCIENTHOMY OCBOSHHIO U HCIIOJTHEHUIO
MY3bIKaJIEHOTO MIPOU3BEACHUS YICHUKOM-TIHAHHCTOM.

Konnenrtyansnasi 6a3a padoTbI:

— HCCIENOBaHMS B OOJNACTH IICHXOJOTHHM, IOCBSIICHHBIE NPOOJIEMaM pPa3BUTHA
MaMsITH, MBIIUICHHS; IPOOIeMaM MHTEPIPETAlUd M HUCIOIHCHUS MY3bIKAIbHBIX
npousseaenuit (JI.C. Boirorckuii, B.M. Mynwmaxep, I1.51. T'ansnepun, J.K. Kup-
Hapckasi, b.M. TemioB);

— B3NIAABI TIEAaroroB-ryMaHHCTOB Ha (yHIaMEHTalIbHBIE MPOOIEMBI O0y4YeHHS,
BOCTIMTAHUS ¥ pa3BUTHA nuaHOCTH ydammxcs (SI.A. Komencknii, JK.-XX. Pycco,
B.A. Cyxommuncknit, K.JI. Yomnckuit, b.I1. 1OcoB u ap.);

— MemaroruvecKue MCCIIeMOBaHUs B 00JaCTH My3bIKaNbHO# mcuxomorun (B..
Ierpymmn, b.M. Ternos, I'.M. Llpmun u ap.)

— ICHXOJIOrO-TIeJarOrHYeCKUe UCCIICIOBAHMS, MOCBAIICHHBIC CYIHOCTH M CIICIHU-
¢uxe myssikanpHOI nesrensHocTH (JI.C. I'ma3Oypr, I'M. Koran, E.fl. JIubepman,
S.M. Munsmreiin, I'.M. LipimuH u 1p.),
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— HCCIENOBaHUS, MOCBAMEHHBIE TPo0IeMaM My3bIKIFHOTO HCIIOMHHUTENbCTBA (AL [l
Aunexcees, b.B. Acadbes, ['.I". Heiirays, A.W. SIMnonsckuii u ap.),
Ilenaroruueckas Mozenb, IOM0XKEHHAS B OCHOBE SKCIIEPUMEHTAIBHOTO UCCIE0Ba-

HUSI OCHOBAaHA HA IIPOJEIIAHHOM HaMH TEOPEeTHYECKOM HccieqoBaHuu. M3 teopern-
YEeCKOT0 MCCIIeI0BAHHS HAMU OBUTH BBIACIICHBI PSIT METOJOIOTHYECKUX Pa3pabOTOK ISt
YIIy4lIeHUs] My3bIKaJIbHOM MaMATH y yvauuxcs nuanucros JMII. B neparoruueckoit
MOJZIENIU HCIOJIB3YIOTCS OCHOBHBIE KOHIIEMIIUH U MOHSTUS, PACCMOTPEHHBIE B MEPBBIX
JIBYX I7IaBax.

B ocHOBe maHHOW IEIarorm4ecKoil MOJENH JISKUT B3aHMOAECHCTBHE yUYCHUKa,
MY3BIKATFHOTO TPOW3BENCHUS W yduTens. B mpomecce pa3BHTHS YyYeHHKa Kak
UCHOJTHUTENA-UHCTPYMEHTAIIICTA, OCHOBHAS AESITENBHOCTD 3aKIIFOYAETCsl B OBJIA/ICHUN
My3bIKaJIbHBIM [IPOM3BEACHHEM Ha YPOKax (OpTEnnaHo.

OTOT mpomecc o061adeHus, MHOTOTPAHHBIA, MHOTOIUIAHOBBIM, JUINTENBHBII,
pa3zeneHHBI Ha HeKOTOpHBIE dTanbl. B TedeHne 3Toro mporecca mefaror CTaBUT Hepen
co0oif M ydeHHKOM pasnuuHbele nenn. OJHONW M3 STHX LeNel SBIACTCS pa3BUTHE
MY3bIKQJIbHOW aMATH, KaK 9aCTH KOMIUIEKCA MY3bIKaIBHBIX CIOCOOHOCTEH.

BesycnoBHO, My3bIKaTbHYIO MAaMATh HEIb3sl PACCMATPUBATH OTAENBHO OT TAKUX
MIOHSTHH KaK: CPEICTBa My3bIKAJTBHON BEIPA3UTEILHOCTH, (hOpMa, My3BIKIBHBIH 00pa3
n T A Ilog pa3BuTHEM My3BIKQIBHOW IaMATH IIOJpa3yMeBaeM OCBOCHHE JSTHX
KOHIIETIIUHU U Pa3BUTHE 0OIIEH My3bIKaIbHOCTH yYEHHKA TMAHUCTA.

B nporecce paboThl HaJl My3bIKaJIBHBIM IIPOU3BEIACHUEM YYCHUKOM M IIEaroroM
H3y4aloTCsl, PACCMATPUBAIOTCS, aHATTU3UPYIOTCS U 3alIOMHHAIOTCS Pa3JINYHbIE ACTIEKTHI,
CTPYKTYpHBIE KOMIIOHEHTHI IPON3BECHUSL.

duHanpHON (OpPMOI OLEHKM 3HAHUI M YMEHHH yYeHHKa SIBISIETCS KOHLEPTHOE
BBICTYIUICHUE. VICTIONHUTENb IIPY ITyOIMYHOM, KOHIIEPTOM BBICTYIUICHHH MMEET LICIIbIO:

— PAacKpBITh BHyTPEHHEE COAEpKaHNe, YMOINOHATIBHYIO HACTPOCHHOCTh IIPOU3BEIe-
HUS;

— (opMy, B KOTOPYIO 3TO COAEpKaHNE ¥ HACTPOCHHOCTD 3aKITIOUCHBI;

— mepenarb HJCH/COACP)KAaHUE HMPOM3BEICHHUS C MOMOIIBIO CPEICTB MY3bIKaIbHON
BBIPA3UTEIBHOCTH, KOTOPBIMHU OH BIIaJieeT.
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nporecce paboThl Pa3BUTH My3bIKAIBHYIO [TAMSTh YUCHHUKA OblLIa MPEI0KEHA MOIEIb,
B KOTOPOM, ClIe[ysl Ompe/ieJeHHbIM npuHUunaM ([Ipunyun cmulciogoi 2pynnuposKu,
Tpunyun  cmviciogoeo coommuecenus, Ilpunyun npedeapumenvnozo anausa u
ycemanoenenus accoyuayuil, IIpunyun nosmanHou pabomsi HAO npoussedeHuem) n
HCIIONB3YI0 HeKoTopbie MeTomsl (Obwscuenue, Cpasnenue, beceda, Memoo ananuza
npouszeedenuii (B. Ilxonap), Memoo xowmpacmuvix conocmagnenuii (5. Pauuna),
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Memoo cmumynsyuu goobpagicenus (M. Iadxcum)), pasBUTh My3bIKAIBHYIO MaMsTh
YYeHHKa-ITHAHUCTA.

Pabotras Haj pasBUTHEM My3bIKAIBHON NaMATH, CIETYET MOHUMATh, YTO TaMATh
My3bIKaHTA WHAWBHAYaJIbHA, KOMIUICKCHA M y TOrO WM HHOIO YYEHHKA MOXET
OITMPATHCSI B OOJBIICH MIM MECHBIIIEH CTETICHH HA TOT WIIM MHOM BHI TaMATH

Hanpumep, onHoMy y4eHHKY clIefyeT JelaTh aKLEHT Ha JIOTMYECKYIO IaMsiTh, He
3a0bIBasi O CIIyXOBOM, JBHTATEIbHON M JIPYrWX BHJAX, a JAPYroMy YYEHHKY CIEIyeT
JIeaTh aKIEHT Ha CIIyXOBYIO MaMsTh, TaK KaK OT HMPHPOIBI 3TOT BHJ NaMATH Ooiee
pa3BuT. Takoil MHAMBUAYAIBHBIN MOAXOJ C BBIBICHHEM OIHOTO MM JIBYX BEAYIIUX
BUJIOB NAMATH ITO3BOJIMT JJOCTHYb (oJiee BHICOKHX pe3yibTaToB. Ho mpu omope Ha TOT
WU MHOU BUJ IaMSTU HE ClIefyeT YIycKaTh Jpyrue. Tak Kak MIMEHHO Pa3BUTBIA KOM-
IUIEKC BCEX BUJIOB MAMSTH II03BOJISET «KPEHKO» 3aIlIOMHUTH Hau3ycThb. [Ipu my6mmaHOM
UCHOJIHEHWY BOJHCHHME Y4YECHHKA MOXKET 3aTOPMO3UTh €ro MBIIUICHHE, CIIyXOBOE
BOCIIPUSITHE, 3PUTENBHOE BOCHPHUSATHE, BO3MOXHBI «M3MEHECHHS» HCIIOIHUTEIHCKOTO
anmnapaTa Ha (M3UYECKOM ypOBHE (MOKPBIE PYKH, 3a)KaTHE MBILIILI, HEY100Has1 10caaKa
u T 1.). B Takom crmydae Heo6XoamMMa BO3MOXKHOCTH MEPEKIFOYEHHS C OFHOTO BHIA
IaMATH Ha JAPYrod B NPOLECCE MCHOIHEHUS MOXET IPOUCXOJUTh HECKOJIBKO TaKMX
«IEPEKITIOUCHUHY. DTO MO3BOJIUT, C OOJNBIICH BEPOSTHOCTD, JOCTHYDh KaUCCTBEHHOTO
IyOJNYHOTO UCIIOIHEHHUSI.

1. Pe3ynbTaThl MPOBEAEHHOTO MEAArOrMYECKOro SKCIEPUMEHTa MOKa3aId, YTO MPH
HCIIONIB30BAHUN  TIPEUIOKEHHON IeJarorM4ecKodl  MOJENH, ONpEeAeNEHHBIX
NIPUHIOUIIOB, METOJOB M (opM opraHuszanmuu ydeOHOro IIporecca B Kiacce
(oprennano, BO3MOKHO Pa3BUTh MY3bIKIBHYIO TaMSATh YICHHKOB.

2. DKCIEpHMEHT I10Ka3aJl, YTO [IPH HHIHBHIYaIbHOM IT0JX0/I€ OCHOBBIBAIOLINMCS, HA
aHanu3e, KOHTPOJE, CAMOJHUCIMIUIUHE U T 1., BO3MOXKHO Pa3BUTh B y4EHHKE —
BHUMATENbHOCTh, COCPENOTOYCHHOCTh, OCO3HAHHBIH IIOIXOJ B M3YYCHUH H
3alIOMHHAHUH MY3bIKQJIEHOTO IIPOU3BECHUS.

3. DKCrepUMeHTaIbHO OBLIO I0KA3aHO, YTO Pa3BUTHE MY3bIKAIbHOM MAMSTH T0JDKHO
OCYIIIECTBIIATHCS KOMIUICKCHO, UTO NMPHUBEET K OoJiee BEICOKUM pe3ylbTaTaM Ipu
OLICHUBaHUHM YPOBHS €€ Pa3BUTHS.

Teopernueckuil aHaNU3 ICHXOJIOrO-IIEAArOrUYECKOl M HAay4YHO-METOANYECKOM
JIUTEPATypbl 10 TEME IIO3BOJSET CAENAaTh CICAYIOIIMHA BBIBOA: KOrJa TOBOPST O
MY3BIKAIBHOH MMaMsATH, TO UMEIOT B BUAY CBOWCTBO HEPBHOI CHCTEMBI XpaHUTD B IICH-
XHKE U BOCTIPOU3BOJUTH OIBIT B3aUMOAEHCTBUSI IMEHHO C MY3bIKaJIbHBIMH 00pa3aMHu.
BHe My3bIKalIbHOI 3a/1a41 My3bIKaJIbHas IaMATh HE MOXET CYIECTBOBATb.

Jl1s My3bIKaHTa — HCIIOJIHUTENS U TIe/larora 3Ha4CHHE IaMsATH OYCHb BEJIMKO, TaK
KaK WMrpa Ham3ycThb Ja€T BO3MOXHOCTb sp4€ BOIUIOTHTH XYIOXKECTBCHHBINH 00pas,
TIPOSIBUTH CBOE OTHOIICHUE K JAHHOMY IIPOU3BEICHUIO.

IamsTh — 3TO NMOHATHE CHHTETHYECKOE, BKIFOYAIOIIEE CIIyXOBYO, JIBUTATEIIbHYIO,
JIOTHYECKYIO, 3PUTCIIBHYIO U IPYTUe BUIbI TAMSATH.

Bonbioe 3HaueHUe Ui Pa3sBUTHS MY3bIKAIBHON MAaMSTH NPUAACTCS COBPEMEH-
HBIMH METOJHCTAMH M IPEABAPUTENbHOMY AaHAIU3y NPOU3BEICHUS, MPU IMOMOIIHU
KOTOPOT'0 IIPOMCXOUT aKTHBHOE 3aIIOMHHAHNE MaTepHaa.

B xonme paGoThl Haj TEOPETHYECKOH M INPAKTUKO-IKCHEPUMEHTAIBHOH YacThIO
HaMH OblUla pa3pa0oTaHa M NPEATOKEHAa MOJACIb Pa3BUTUS My3bIKAIbHOW MaMSTH Y
y4aIuxcs B kiacce QopTernraHo.
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B ocHOBe naHHOH INenarorn4eckoi MOJAENIM JISKUT B3aUMOJCHCTBUE YYECHHUKA,
MY3BIKATFHOTO TPOW3BENCHUS W yduTens. B mpomecce pa3BHTHA YyYeHHKa Kak
UCHOJTHUTENA-UHCTPYMEHTAIINCTA, OCHOBHAS AESITENBHOCTD 3aKIIFOUAETCsl B OBJIA/ICHUN
My3bIKQJIbHBIM IIPOM3BEICHUEM Ha ypokax (opTenuaHo. DTOT HPOLECC 061a0eHuUs,
MHOTOTPaHHBI, MHOTOILIAHOBBIH, JTTUTENIBHBIMN, Pa3/CIICHHBIA Ha HEKOTOPHIC 3Tallbl.
Pazpaborannas MeTOAMKa 3IDKACTCS HA MPUHIUNAX PAa3BHBAIOIIETO O0yUESHUS:
Tpunyun cmeicnosoi epynnuposxi,

Tlpunyun cmeicnosozo coomueceus,
TIpunyun npeosapumensHo20 AHAU3A U YCMAHOBNEHUS ACCOYUAYUTL,
THpunyun nosmannoti pabomul HAO NPOU3IEEOCHUEM.
Ilenarornueckuif PKCIEPUMEHT IOKa3al, YTO «IIPH CO3AAHUU OJArOMpPUSITHBIX
METOJONOTHYECKUX YCIOBHHM Pa3BUTUSI MY3BIKAIBHOH IaMATH MOXXEM IOOUTHCS
YCIICITHOTO OCBOCHHUS H XyI0’KECTBEHHOT'O HCIIOJIHEHHSI MYy3bIKaIEHOTO IIPONU3BEICHHUS
Ha CICHE» W Pa3BUTHs YPOBHS MY3BIKQJIBHOH HAaMATH 110 Pa3HBIM KPUTEPHSM ec
OLICHUBAHUSL:

e CnocoOHOCTB 3aIIOMHHTB Hajl, Y4eM KOHKPETHO paboTalli Ha ypOKe B Kilacce;

e CrHocoOHOCT 3aIIOMHUTH MY3BIKAIbHYIO TEPMUHOJIOTHIO, KOTOPOH IOJIb30BAJIIChH

Ha ypoke (opTennaHo B Kiacce;

e CnocoGHOCTD B MOCTABICHHBIC CPOKH (OT ypoKa K YPOKY / B TEUEHUH MECsLa WK

HeJIeIHN) BBLYYUTb OIPEeNCHHBIH 00bEM My3BIKQIBHOTO TEKCTa;

e CnocoOHOCTh B IIOCTaBJICHHBIE CPOKH (OT YPOKa K ypOKy / B T€UEHHE MecsIa WIN

HEJIeITHN) BEIYYUTD ONPEeNCHHBIH 00bEM My3BIKQIBHOTO TEKCTa;

e CrHocoOHOCTh 3aOMHUTH M BOCIIPOM3BOJHUTH XapaKTep IPOU3BEICHUS, TEMIL,

HM3MEHEHHUS TEMIIOBBIX yKa3aHHI;

B pesynprare MpoBEeAEHHOTO SKCIIEPUMEHTAIEHOTO HCCIIEIOBAHNS MBI HCIIOIb30-
BaJIM OIpe/IeTICHHbIE METO/IBI M IIPUEMBI PAa3BUTHS MY3BIKAIbHOW MAMATH y THAHHCTOB
JMIIIL. Ho, cTOMT OTMETHTH, YTO BCE MOAOOPAHHBIC MPHEMbI U METOABI OCHOBAHBI U
pa3paboTaHbl ObLIN HA OCHOBE MHANBUAYAIBHOTO MOIX0AA K KAXK/IOMY YUCHHUKY.

B 3axirouenue, moABOIS UTOT, XOTENIOCH OBI OTMETUTH TO, YTO Kakue OBl 3a7a4i He
CTaBWJI ITeIaror B paboTe HaJ Pa3BUTHEM MY3BIKAJIBHON MAMSTH, CIEAYeT YIUTHIBATH
YHUKAIPHOCTh M OCOOCHHOCTH KaXKJIOr0 y4YEHHKa: €ro CIOCOOHOCTH, MX YPOBEHb
pa3BUTHS, CIOCOO MBIINUICHUS, MCHXOIOTHYECKHE OCOOCHHOCTH, OCOOEHHOCTH €ro
TEMIIOB BOCTIPHATHS U Pa3BUTHUSL.
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PERFORMANCE OF STUDENTS IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA
IN INTERNATIONAL PISA ASSESSMENTS
EVALUAREA INTERNATIONALA PISA 2018: REZULTATELE ELEVILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA

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

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

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

Programul PISA a extins viziunea asupra procesului de evaluare din sistemul de
invatamant, a imbogatit experienta cadrelor didactice si a elevilor in acest domeniu.
Programul PISA nu doar atesta o imbunatatire a rezultatelor invatarii din ultimii ani, dar
are si contributia sa in aceasta imbunatatire. Rezultatele in crestere ale elevilor din
Republica Moldova de la PISA 2009+, PISA 2015 la PISA 2018 confirma acest fapt.
Dar nu i din perspectiva tarilor OECD (OECD — Organization for Economic Coope-
ration and Development)... Conform Raportului PISA 2018 43% dintre elevii din RM
au niveluri scazute de lectura, matematica si stiintd comparativ cu media OCDE de 23%.

Faptul cd Republica Moldova are deja experienta in trei evaluari PISA (Programme
for International Student Assessment) (2009+, 2015, 2018) permite realizarea unor studii
analitice si comparative a rezultatelor elevilor, determinarea indicatorilor interni si
externi, care au favorizat cresterea sau descresterea rezultatelor elevilor in raport cu
caracteristicile scolii (scoala mare, scoala mica); localitatea in care se afld; respectiv,
rezultatele diferite pe genuri (bdieti, fete); corelarea legaturii intre satisfactia cu privire
la viata; atitudinile elevilor si realizérile educationale in Republica Moldova. Elevii din
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Republica Moldova si-au imbunatatit scorul in domeniul citire/lecturd in fiecare ciclu
PISA din anul 2009-2018 cu 36 de puncte. Republica Moldova, impreuna cu Albania,
Portugalia, Qatar, Columbia, Macao (China) si Peru, au inregistrat imbunatatiri ale
scorurilor in toate cele trei domenii intre anii 2015 si 2018.

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

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

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

Examinéand parcursul istoric (2000), Organizatia pentru Cooperare si Dezvoltare
Economica (OECD) organizeaza periodic evaluari internationale in cadrul programului
pentru evaluarea elevilor. Esantioane de elevi cu varste cuprinse intre 15 si 16 ani, care
au absolvit un anumit ciclu scolar, din diferite tari ale lumii, participa la aceast testare,
ce-si propune sa stabileasca, pe o scara de evaluare cotatd cu 1000 de puncte, nivelul de
alfabetizare (eng. Literacy: ,,abilitatea de a citi si de a scrie; competente sau cunostinte
intr-un anumit domeniu”) in trei arii fundamentale: citire/lectura; matematica; stiinte (in
acest compartiment sunt incluse disciplinele fizica, chimia, biologia si geografia).

Analizand datele PISA 2018, constatam ca in cazul testelor PISA, relevanta este
evolutia sau involutia scorului obtinut la diversele sesiuni de evaluare. Dacé se inre-
gistreaza o crestere a scorului obtinut la fiecare dintre domeniile testate in parte, atunci
se considera ca sistemul de invatamant vizat face progrese. Daca scorul este in regres,
atunci, evident, sistemul de invatamant in cauza este in declin si trebuie cautate solutii
de ameliorare.

in aceasta ordine de idei, la nivel global, un invatimant de calitate inseamni o
investitie continua in sistemul educational ca resursd de baza a dezvoltarii pe termen
lung. Calitatea resurselor umane (actantilor educatiei) este in cea mai mare parte
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asiguratd de sistemul educational. Lipsa unei abordari sistemice a schimbarilor in
educatie este identificata in Strategia Nationala de dezvoltare ,, Moldova 2030 [5, p. 68]
ca fiind factor cauzal in garantarea educatiei de calitate pentru toate treptele de
scolarizare.

Sistemul de invatamant din Republica Moldova se afla intr-un context politic,
economic, valoric, demografic specific si este influentat periodic de factorii externi: glo-
balizarea, internationalizarea, informatizarea etc. Totodata, in sistemul de invatdmant se
produc schimbari continue la nivelul politicilor educationale, in concordanta cu sistemul
politic al RM: descentralizarea unor functii manageriale, finantarea sistemului per elev,
reconfigurarea retelelor institutiilor de invatamant, redimensionarea formarii continue a
cadrelor manageriale si didactice etc.

Dezvoltarea durabila si cresterea economica se bazeaza pe un capital uman adecvat,
care este asigurat prin educatie. Desi in perioada de tranzitie, investitiile publice relativ
mari in educatie (in mediu, mai mult de 7% din Produsul Intern Brut (PIB), ceea ce este
mai mult decat nivelul Organizatiei pentru Cooperare Economica si Dezvoltare (OCED),
a asigurat rate inalte de inmatriculare la diverse nivele de educatie, Moldova inca se
confrunta cu provocari semnificative, deoarece nu toti elevii sunt inmatriculati in
invatamantul obligatoriu, in special cei din paturile vulnerabile. Circa 8% din numarul
de elevi dezavantajati social-economic din Republica Moldova, in comparatie cu media
de 11% din numarul de elevi dezavantajati social-economic din tarile OECD, au
inregistrat la citire/lecturd un punctaj mediu ce corespunde celor 25% de top din
performantele pe tara.

in Republica Moldova, Obiectivul 4 ODD (Educatie de calitate) prevede realizarea
educatiei incluzive si universale, dar si pregatirea tinerilor si adultilor pentru o incadrare
mai buna pe piata muncii. Tintele obiectivului au scopul sd majoreze accesul la educatie
pentru toti, inclusiv grupurile vulnerabile, asa ca persoanele cu dezabilitati, precum si sa
ofere o educayie de calitate la fiecare nivel: de la dezvoltarea timpurie a copilului pina
la invatamdntul superior. Una din provocari, care la fel urmeaza a fi abordata, este
asigurarea institutiilor de invatamant cu medii sigure, non-violente, incluzive si efective
de invatamant pentru elevi, copii cu dezabilitati si fara discriminare pe baza de gen. [1,
p. 108]

Evaluarea, fiind o componenta fundamentala a procesului educativ, continu si fie
obiectul unei preocupari aferente multor cadre didactice, care vizeaza nu numai
activitate evaluativa propriu-zisa, ci si alte componente ale practicii pedagogice cu care
se afld in stransa legatura. Studiile intreprinse evidentiazd necesitatea adecvarii actiu-
nilor de evaluare la schimbarile de accent survenite in ultimele decenii in domeniul
invatamantului in Republica Moldova, care au impus reconceptualizarea si regandirea
strategiilor evaluative si a tratarii conceptului evaluare. in contextul Metodologiei de
evaluare criteriile prin descriptori, s-au reliefat trasaturile noii paradigme: accentul
evaluarii cade pe evaluarea formativa care evalueaza elevii in actiune, in cadrul pro-
cesului de invatare; este contextualizatd, bazata pe legdtura dintre experientele concrete
de viatd si ceea ce se invatd; angajeaza elevii in situatii reale de viata; masoard per-
formanta actuala, oferd date calitative; este interactiva, angajeaza elevii in intelegerea
evaludrii [6, p. 73].
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Prin acestea, relatate anterior, se va realiza scopul politicilor educationale in Repu-
blica Moldova: sporirea accesului la un invatamant general de calitate prin fundamen-
tarea politicilor educationale pe dovezi, orientarea acestora spre extinderea echitatii, a
accesului si a incluziunii, si a imbunatatirii rezultatelor invitarii prin identificarea a noi
oportunititi de modernizare a invatamantului general.

in concluzie, patru observatii majore pot fi deduse, analizind si comparand
punctajele medii inregistrate de Republica Moldova cu cele ale tarilor de referinta, media
UE si media OECD.

o 1In cele trei domenii punctajele medii ale Republicii Moldova sunt mai mici decét
media OECD.

e Comparand performantele Republicii Moldova cu cele ale tarilor de referinta,
observam ca scorul mediu al Republicii Moldova la citire/lectura si stiinte nu difera
din punct de vedere statistic de scorul mediu al Roméaniei si Bulgariei, iar la
matematicd nu se atesta diferente de ordin statistic intre scorul Republicii Moldova
si cel al Romaniei si al Kazahstanului.

e Rezultatele la citire/lectura si stiinte aratd ca scorurile medii in tarile OECD sunt
mai mari comparativ cu scorurile in toate tarile participante in cadrul evaluarii.

e Cea mai mica diferenta in scorurile medii intre tarile OECD si Republica Moldova
se atesta la stiinte (61 de puncte), iar cea mai mare — la matematica (68 de puncte).
Datele PISA din Republica Moldova si rezultatele oferd o bogata resursa pentru a

sprijini mai profund analiza sistemului de educatie, atuurile sistemului si punctele slabe.
OECD si partenerul sau, OSF, este gata sa sprijine eforturi suplimentare in Republica
Moldova pentru a analiza datele, a interpreta rezultatele si sa lucreze prin strategii
politice de asigurare a unei evaludri calitative si durabile, bazate pe dovezi si rezultate
concrete.

Tabelul 1. Rezultatele elevilor la testarea PISA 2009+, 2015, 2018
in comparatie cu tarile OECD la citire/lecturd

388 493 105
416 493 7
424 487 63

in general, Republica Moldova a inregistrat progrese in realizarea obiectivului ca
toti elevii sa atinga nivelul minim de competenta la citire/lectura. Rezultatele PISA 2018
arata ca Republica Moldova este una dintre cele 4 tari care au reusit sa descreasca, cu
peste 10%, numdrul elevilor ce nu ating nivelul minim de competenta la citire/lectura.
Cu toate acestea, 43% de elevi din Republica Moldova nu ating nivelul minim de
competentd la domeniile citire/lecturi si la stiinte, iar 50% de elevi — la matematica. in
medie, in randul tarilor OECD, aproximativ 23% de elevi nu ating nivelul minim de
competenta la citire/lecturd, stiinte sau matematica.
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Abstract. In this article we will present the impact of extracurricular activities in
primary grades. Extracurricular activities have an important value both for the social
and personal development of students, through specific and particular approaches.
Therefore, extracurricular activities develop teamwork, the side of intellectual
education, motivation, creativity, etc.

Key words: teachers, primary classes, extracurricular activities, organization,
stages.

in practica educationald, activititile extracurriculare se referd astfel la totalitatea
activitatilor educative organizate si planificate in institutiile de invatdmant sau in alte
organizatii cu scop educational, dar mai putin riguroase decét cele formale si desfasurate
in afara programelor scolare, conduse de persoane calificate, cu scopul completarii
formdrii personalitatii elevului, asigurdnd educatia formala sau dezvoltarii altor aspecte
particulare ale personalitatii acestuia.

Referindu-ne la domeniul pedagogic, mentionam ca activitatile extracurriculare
oferd oportunitati pentru dezvoltarea unor competente, in raport cu anumite obiective
ce inspira si provoaca educabilul, atat pentru succesul lui educational, cat si pentru cel
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din viata de zi cu zi. Acestea au o valoare importanta att pentru dezvoltarea sociald a
educabilului, cét si pentru cea personala, prin demersuri specifice si particulare. Prin
urmare, activitatile specifice educatiei formale urmaresc anumite finalitati mentionate
anterior, totusi ele nu uziteazi la maxim de valorizarea unor competente precum:
unor proiecte personale sau in echipd, deprinderi de invatare a modului cum sa inveti
etc.

Din aceste considerente, vom specifica rolul scolii si al cadrului didactic (in cola-
borare cu alti factori educationali, precum familia, anumite grupuri la care adera elevii)
este acela de a furniza cele mai valoroase activitati extracurriculare pentru dezvoltarea
elevului si a-1indruma spre acestea.Ca orice demers orientat catre o finalitate, activitatea
extracurriculard presupune o anume structurare si organizare, asigurate de corelarea
activitatilor de proiectare, implementare si evaluare.

Eficienta si eficacitatea activitatilor extracurriculare rezida deci in asigurarea rela-
tiei ce se stabileste intre acestea. in cadrul activitatilor extracurriculare, cele trei procese
nu se constituie in procese originale, diferite cu mult de caracteristicile identificabile in
orice situatie educationala din scoald, dar esenta lor std in particularizare, prin prisma
specificului categoriei de activitati extracurriculare pe care le vizeaza. Existd insa niste
repere generale, identificabile in cadrul fiecarui proces, indiferent de tipul de activitate
extracurriculara avuta in vedere.

Indiferent de nivelul de actiune si de tipul de control, procesul proiectarii activitd-
tilor extracurriculare se desfasoara in mai multe etape si se manifesta, ca orice proces
de proiectare, ca un proces structurat in jurul urmatoarelor aspecte, asupra carora am
incercat sa oferim cateva note apreciative:

1. Selectarea finalitailor, scopurilor si obiectivelor ce se doresc a fi atinse prin
procesul de implementare a activitatilor extracurriculare.

2. Alegerea experiengelor extracurriculare necesare atingerii finalitatilor educationa-
le, planificate si organizate in prealabil, conform caracteristicilor situatiei educatio-
nale, finalitatilor urmadrite, continuturilor curriculare, dar mai ales, particularitatilor
de varsta si individuale ale educabililor.

3. Alegerea conyinuturilor prin intermediul carora este oferita experienta de invatare,
conform unor criterii de selectie mai putin riguroase si stiintifice, si mai de graba,
centrate pe nevoile si interesele educabililor.

4. Organizarea si integrarea experiengelor si conginuturilor in activitati specifice cu
caracter extracurricular si anticiparea modalitatilor generale de realizare a acestor
doud aspecte, ca si repere orientative pentru munca efectiva a cadrelor didactice.

5. Evaluarea eficacitatii tuturor aspectelor din fazele anterioare, ca necesitate pentru
eficientizarea si optimizarea activitatilor extracurriculare. Modalitatile sunt: evalua-
rea realizatd de cétre principalele categorii de persoane care vor fi implicate in
activitatile extracurriculare si evaluarea prin testarea efectivd in practicd a pro-
iectului extracurricular, pentru a-i certifica eficienta.

Pornind de la criteriul locului desfasurarii activitagilor extracurriculare si institutia
care le gestioneaza, le putem clasifica in:

e activitati extracurriculare desfasurate in institutiile de invatamant, dar in afara
clasei si a lectiei;
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e activitati extracurriculare desfasurate in afara institutiilor de invatamant, dar sub
incidenta acestora;
e activitati extracurriculare desfasurate in institutiile de invatamant, de alte institutii
cu functii educative;
e activitati extracurriculare desfasurate in afara institutiilor de invatamant, de alte
institutii cu functii educative.
in functie de grupul-fintd vizat si dimensiunea acestuia, activitdtile extracurricu-
lare sunt:
e activitati cu intreaga clasa de elevi;
e activitati realizate pe grupe de elevi;
e activitati individualizate.
in urma celor mentionate, observim ca implementarea activitatilor extracurriculare
impune particularizarea activitatilor initiate la tipul si specificul activitatii avute in
vedere si a colectivului de elevi vizat [14].
in contextual celor relatate, mentionam, ci activititile extracurriculare se con-
struiesc dupd principiul benevol, de aceea continutul lui, in mare masurd, trebuie sa
corespunda orientarilor individuale tehnice ale elevilor. Activitatile extracurriculare i
da invatatorului posibilitatea sa organizeze diferite ocupatii, care dezvolta capacitatile
tehnice ale copiilor, ce educa la ei interesul pentru stiinta si tehnica, dragostea de creatie.
Cuznetov V., Fotescu E., Popovici M. [3, 4, 5] afirma ca la organizarea activitatilor
extracurriculare invitatorul este obligat sd respecte urmétoarele principii:
— sa asigure independenta alegerii de catre elevi a continutului si metodelor cat
priveste ocupatiile, tindnd cont de inclinatiile personale ale elevilor;
— sa organizeze lucrul extradidactic in masa, atragand la el majoritatea elevilor;
— sa se sprijine pe initiativa de creatie independenta a elevilor;
— lucrarile efectuate la ocupatiile in afara orelor sa aiba orientare social-utila;
— sa familiarizeze elevii cu productia;
— sa subordoneze toate felurile de lucrari in afara de lectii scopurilor instructiv-
educative generale ale scolii.
in continutul activitatilor extracurriculare e rational sa fie inclusa confectionarea
figurinelor din hartie, carton, tesatura, diferite materiale. Aceste lucrari nu trebuie sa
dubleze articolele efectuate de elevi in clasa. Practica aratd ca in continutul activitatilor
extracurriculare la educatia tehnologica pot fi recomandate urmatoarele articole din
hartie, carton, tesatura si diferite materiale.
Din hdrtie si carton:
1. masti din hartie;
2. teatrul de umbre.
Din tesatura:
. cusaturi decorative;
. costume pentru teatrul de papusi;
. jucdria moale.
Din diferite materiale:
. articole din paie-mase;
. jucarii din coaja de ou;
. jucarii din lemn;
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4. jucarii din paie.

In practica scolii s-au stabilit urmitoarele forme organizatorice de lucru extra-
didactic:

o [lucrul individual al elevilor dupad insdarcinarea invatatorului;
o [ucrul in cercuri si in grupele cu program prelungit;
o formele de masa ale lucrului extradidactic.

Analizand cele relatate, observam ca planificarea activitatilor extracurriculare tre-
buie considerata drept o conditie importantd de activitate a colectivului de invatatori,
tindnd cont totodata de interesele, posibilitatile si inclinatiile fiecarui invétator. Unii
invatatori isi asuma raspunderea pentru organizarea lucrului extradidactic individual,
altii — pentru lucrul in cercuri, altd parte — raspund pentru organizarea formelor de masa
ale lucrului in afara de lectii. in plan scolar general se da continutul general al ocupatiilor
in afard de lectii, asigurarea ocupatiilor cu materiale, scule si dispozitive, orarul si
graficul realizarii ocupatiilor in afara de lectii [9,10].

Cu referire la structura proiectarii didactice a activititilor extracurriculare se
indica felul lucrului extradidactic, clasa, tema lectiei, articolul, timpul de lucru, utilajul
materialelor, sculele; obiectivele activitatii extracurriculare, se determina mersul activi-
tatii extracurriculare. Mersul activitafii exracurriculare este:

1. Organizarea elevilor
2. Expunerea materiei noi (cel mult 10 minute la prima si 5 minute la o doua
activitate):

a. formularea obiectivelor;

b. determinarea materialelor necesare pentru articol;

c. determinarea sculelor necesare;

d. stabilirea succesiunii proceselor tehnologice si planificarea muncii;

3. Lucrul practic (cel putin 30 minute la fiecare activitate):

a. familiarizarea elevilor cu fisa tehnologica;

b. lucrul independent dupa fisa tehnologica;

c. realizarea controlului activitatii elevilor;

d. organizarea instructajului curent.

4. Analiza si aprecierea lucrului elevilor (pana la 5 minute la fiecare activitate):

a. analiza colectiva a lucrarilor;

b. aprecierea lucrarilor de catre invatator;

C. totalizarea activitatii extracurriculare. Activitatile exracurriculare se pot elabora

si realiza si in cadrul ERRE [11,12,13,15].

in final, concluzionez ci activititile extracurriculare se realizeazi dupa interesele
si posibilitatile elevilor. Activitatile extracurriculare contribuie la adancirea si comple-
tarea procesului de invatamant, la dezvoltarea inclinatiilor si aptitudinilor elevilor, la
organizarea rationald si placuta a timpului lor liber. Ele prezinta unele particularitati prin
care se deosebesc de activitatile din cadrul lectiilor.
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Abstract. Competent and rational modernization of the educational process in a
music school contributes to the acceleration of the musical and technical development
of a guitarist student, which allows a systematic approach to solving the problem of
improving the technical skills of guitarist students, which is necessary for the full
development of their performing and musical culture. Work in this direction should have
a developing character, creativity and an individual approach to each student. The
research problem is to determine a specific methodology for working on a piece of music
in a guitar class based on the fingerstyle playing style, which allows students to develop
the necessary performing skills. The purpose of the study is to substantiate the
methodology of work on the development of the necessary performing skills in the guitar
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class at the children's music school. Object of study: the performing style of playing
fingerstyle in the process of learning to play the guitar in a children's music school.

Key words: guitar performance skills, guitar performance art, fingerstyle style,
methodology of working on a musical piece, guitar sound reproduction, work on artistic
image, musical abilities, etc.

IToBcemecTHOE CTpeMIIeHHE K MOBBINICHUIO KauecTBa 00Opa3OBaHHsA MOXKET OBITh
nocturayto, nmo mMuexuto FOHECKO (pesomonmst 53/243 T'enepanbHoil Accambien
OOH), nytem nuBepcHU(UKAIMU €r0 COACPKAHUS M METO/IOB, a TAKKEe COJCHUCTBUS
pacIpOCTPaHEHHUIO YHHUBEPCAJIbHBIX IIEHHOCTEH. My3bIKalbHO-UCIOIHUTEIBCKOE
HCKYCCTBO SIBJISICTCS] OJJHOM U3 TaKMX IeHHOCTeHd. [IprobIinenne Kk HeMy Kak BaKHeHIen
COCTAaBJIAIONIEH  My3BIKAIIBHON  KYJIBTYPbl SBIISIETCS HEOOXOIUMBIM  yCIIOBHEM
MIOJIHOLICHHOI'O Pa3BUTHUS JIMYHOCTH IIKOJBHUKOB, X TBOPYECKOIO, 3CTETHYECKOrO U
XyJI0’KECTBEHHOT'O TOTCHINANA.

Uro kacaeTcs Hay4YHO-METOJUYECKOrO OCMBICICHHsS Ipolecca 00y4eHusI Urpe Ha
THTape, TO 3Ta 00JaCTh OTEYECTBEHHON MY3bIKAJIbHON MEJarorukid U METOOMKH OCTa-
JIach NPAKTUYECKH He pa3paboraHHOW. B Pecrydnuke Momnnosa, npobiemMe METoIuKu
OBJIAJICHUS TPl HA THTAape HE MPUAABAIOCh HEOOXOUMOr0 3HAYCHHS U OYCHb MAJo
HaYYHBIX TPYJOB 11O JAaHHOH TeMaTHKe.

AKTyallbHOCTh Halliell pabOThI COCTOHT €lie M B TOM, 4TO B Y4eOHOH MpaKTHKe
3apyOeKHBIX IIKOJ 3a4acTyI0 ACTATU3UPYETCsl COAEPIKAHIEe OCHOBHOTO LIEHTPAILHOTO
sTana paboTel (HECOMHEHHO, CAMOTO EMKOI0), U HE JOCTATOYHO YJCIACTCS BHUMAHUS
HIEPBOMY M IIOCJICHEMY 3Tally, B pe3yJIbTaTe My3bIKAJIbHOC IPOM3BE/ICHUE YTPAuHBaCT
CBOH CTep>KeHb, €TUHCTBO MBICIIU, BIOXKEHHOE B HEr0 aBTOpoM. dparMeHTapHoe UCIION-
HEHHE, HCKaKalollee My3bIKAIbHOE COJCpiKaHue, IIOpOXKIaeT y CIyIIaTeIbCKOH
ayauTopuu GparMeHTapHOE BOCIPHATHE, IIOOTOMY ORHOHN M3 3a7ad Mejarora sBIIsSeTCst
BOCIIUTAHUE APXUTCKTOHMYECKOrO YYBCTBA YYAIIUXCS — YMCHHS OXBAaTHTh KOMIIO3H-
LIUIO IPOM3BEACHHS U ONPEIEIUTh MECTO H POJIb KaXI0r0 YJIEMEHTa B CTPOHHOM LIETIOM
U T€M CaMbIM Pa3BUTh IUPOKUH CIIEKTP UCIIOIHUTEIbCKUX KOMIIETEHIUH.

KonuenrtyanbHasi 6a3a ncciae10BaHus.

— B3MJI/BI [EAArOroB-TYMAaHMCTOB Ha ()YyHIaMEHTAIbHBIC MPOOJIEMbI 00YyYeHUS,
BOCTIMTAHUS M pa3BuTHA JuaHOCTH ydammxcs (SI.A. Komenckuii, JK.-XX. Pycco,
B.A. CyxommmHcknit, K. JI. Yomnackuit, b.I1. 1OcoB u ap.);

— HCCIEROBAaHUS B 00IaCTH IICHXOJIOTHH U ICHX0aHATIH3a, TIOCBAIICHHBIE TpodIeMaM
Pa3BHUTHS HaMATH, MBIIUIEHHST; aHATH3Y omrOouHbIX aeiictBuii (J1.C. Beirorckuit,
I1.A. Tansniepun, J1.K. Kupnapcekast, .M. Temnos, 3. ®@pelix u 1p.);

— IeJarorn4ecKkye NCCIEeAOBaHMUS B 00JIACTH Xy 10’KECTBEHHO-ICTETHUECKOr0 BOCIIH-
tauus (. Gagim, G. Balan, /I.5. Kabanesckuii, A.A. Menuk-ITamaes, B.A. Illko-
JIAp, U AP.)

— TICHXOJIOTO-TIeJarOTHIeCKHe HCCIeJOBaHMUS, MOCBSIIEHHbIE CYIIHOCTH H CIICIH-
(¢uKe My3bIKAIBHOH JAESATENBHOCTH, B TOM 4YHCIE METOAMKE pPabOThl Haj
My3bikanbHbIM mponsBeneHuem (JI.C. T'mu30ypr, ['M. Koran, E.S. JluGepman,
SI.M. Munsureitn, I'.M. Lpimun JI. T'panerkas u ap.), mpobieMaM My3bIKaIbHOTO
nucrionauTenbeTBa (A.Jl. Anexcees, b.B. Acadses, I'.I'. Heiirays, A.W.SImMnonsc-
KHi 1 1p.), rutapHoMy uckycetBy (M. Kapkacen, 3. ITyxoms, . Paccen, @. Cop u
T.J1.)
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JKclepuMeHTAIbHAS 0a3a MCCJIeJOBAHMS: Yydall[uecss Kjacca TMTapbl LIKOJIBI
HUckycers nm.Y.Ilopymbecky ropona bams.

W3y4as TeopeTnueckye acreKTsl Pa3BUTHS HCIIOMTHUTEIBCKIX HABBIKOB YUalInXCs
B KJIacce TUTaphl HAMH ObLIa HCCIIEI0BAaHHA HCTOPUYECKAst PETPOCIIEKTUBA U COBPEMEH-
HBIC TCH/ICHIIMY Pa3BUTHUs TMTAPHOTO HCHOJIHUTENILCTBA U IIEIArOTHKU, B YaCTHOCTH
HaMH ObLI CIENaH aHaJINW3 TUTAPHBIX KO U MU3y4EHbI CTHJIM M IPUHIUIIBI UTPBI TAKUX
BEJIMKHX ruTapucToB Kak: Kapymmu ®epaunana, CeroBus Anapec, [xynmuanun Maypo,
Kapkaccu Marreo, Villa-Lobos Heitor, Cop Xoce ®epHanmo, Aradoumn I[lerp, A.
NBanos-Kpamckoit, Omunuo [Tyxons H. I'. Kupesnos, Tommu OManysi1b.

Wcnonuutenbekuii cTunb urpsl fingherstyle BeicTpanBanbcs U co3maBajics rojua-
MU0, IBOIIOLHOHUPYS U Pa3BUBASICh B PA3IMYHbIX IIKOJIAX H TEXHUKAX UCTIOIHEHHS, HO
sip4ye BCETO OH MPOSBHIICS B TBOPYECTBE BUPTYO3a rUTapucta ToMmu DMaHy3IIs.

ToMMH DMMaHY3JIb — aBCTPATMUCKUI TMTAPUCT-BUPTYO3, MOTYUUBLIMNA MEXKY-
HapOJHOE IPHU3HAHKC 33 CBOI0 YHUKAIBHYIO TCXHUKY NAJIbLICBOH UIPHI HAa TUTape W
HEBEPOSITHBIE CIOCOOHOCTH K MMIpoBH3aiuu. MHTepecHo, uto ToMMmu He momydan
MY3BIKaIEHOTO 00pa30BaHUsI M COBEPLIEHHO HE 3HAET TEOPHUIO MY3BIKH, HO, HECMOTPS
Ha 3TO, OH SBIIACTCA OJHMM U3 CaMbIX BIIHMATEIBHBIX TMTAPHCTOB HAa COBPEMEHHOMH
cueHe. J{Babl My3bIKaHT BBIJIBUTAJICS Ha roiydeHue npemuu I'pammu; B 2008-M 1
2010-m on nosyuan Harpaast oT Guitar Player Magazine, a B 2010-m rogy cran YneHom
Oppena Ascrpanuu (Order of Australia). B camom Havane cBoeit Kapbepbl DMMaHy3J1b
BBICTYIANI KaK CECCHOHHBIN MY3BIKAHT, OZHAKO B IIOCIIEHUE TOABI OH HAa4aJl YCHENIHO
BBICTYIATh C COJIBbHBIMHU PabOTaMH.

B 1980-x My3bIKaHT Hayasl CBOIO COJIbHYIO Kapbepy, KOTOpas MOYTH Cpa3y BKIIO-
YMJIa ero B YUCIO CaMbIX U3BECTHBIX THTAPUCTOB-BUPTY030B. IlepBas 3anuck Tommu —
'From Out of Nowhere' — Bbina B 1979-M rony, a mociequsst Ha CErOAHSIIHAN JeHb —
"The Colonel and The Governor — 8 2013-m. B 061eii c10)HOCTH DMMaHy b BbI-
IYCTHJI OKOJIO 25 CTyJUHHBIX aJbOOMOB, KOTOpPBIC BBITYCKAJIHNCh MO BCEMY MHUpPY. 3a
rofbl Kapbepsl ToMMHU [an OECUUCICHHOE KOJIMYECTBO KOHIIEPTOB, a TAKXKE BCTPETHIICS
Ha OJHOM CLIEHE C CaMbIMHU JICTCHAAPHBIMH My3bIKaHTaMu 20-T0 Beka.

Ha cerognsmunii nens ToMMmu DMMaHy?/Ib MPOAOJDKAeT pabdoTaTh HaJl HOBBIMHU
3aIHCSIMH U J1aBaTh KOHLEPTHIL. [10 MHEHHIO KPUTHKOB, OH SIBISIETCS JIyYIIHM HTPOKOM
Ha aKyCTHYECKOH TI'MTape COBPEMCHHOCTH, a TaKXe BXOAUT B YHCIO JICTCHIApHBIX
rutapucToB ucropuu. B 2010-m roxy ero BkiIam B MHPOBYIO MY3BIKYy OBLI OTMEYEH
OJIHOH M3 BBICIINX HArpaj cTpanel — OpaeHoM ABCTpan.

OmH, 0e3yCIIOBHO, OJTH U3 CaMbIX SPKUX U HEOOBIYHBIX COBPEMEHHBIX THTAPHCTOB,
CO CBOMM MHAMBHAYAIbHBIM ITOYEPKOM U HETTOBTOPUMOW MaHEPOH, OH UTPAET MY3bIKY
B Cpa3y y3HaBaeMbIX apamKHPOBKaX. KpUTUKH 3aTpyAHSIOTCS OHNpENeIUTh €ro My3bl-
KaIbHBIM CTWJIB, MTOITOMY My3blka ToMMH DMMaHydIs HUKaK HE YKJIAJBIBAaeTCSl Ha
TOTOBYIO ITOJIOUKY JKECTKO PACIIMCAHHBIX «(OPMATOBY». YKe 3TO yKa3bIBaeT Ha MacIITad
UCIOJTHATENS, BEb NCTUHHO KPYITHBII apTUCT 3a4acTyi0 HE BMEIIAETCS B CTAHAAPTHI U
OOLIENPUHATYIO CTWIINCTHKY, a TBOPHUT TaK, KaK IOJACKa3bIBaeT eMy ero taiaHr. bes
MIPEYBEIMUYCHUS] MOXKHO CKa3aTh, YTO TOMMH DMMaHY3Ib H3MEHWI THTApPHBIA MHpP —
IIPU BCEM BIIMSIHUH Ha €r0 TBOPUYECTBO PA3HBIX 3HAMEHUTHIX MY3BIKAaHTOB JI0 HETO TaK
He wurpamd. OH OOWH W3 HEMHOTHX COBPEMEHHBIX THTapHCTOB, KTO YYacTBYeT B
(OpMHpPOBaHUM M Pa3BUTHH TEXHHKH WUTPbl Ha MHCTpyMeHTe. OH Ipeosolie MHOTHE
HEen30eXKHBIC OrpPaHUYCHUs (CBONCTBEHHBIC, BIPOYEM, JIOOOMY HHCTPYMEHTY) H
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3acTaBWJI THTAapy 3By4aTh TaK, Kak Ipexae OHa He 3Bydata. CaM Xapaktep ero
BBICTYIIJICHUH — COJIBHBIN THTApHBII KOHIIEPT, KOTa Ha CLIEHE BECh Beuep MPHCYTCTBYET
OJINH MY3BIKAHT, UTPAIOIHII 63 aKKOMITAHEMEHTa, — HEOOBIYEH U BCTPEYaeTCs pa3Be UYTO
y KIIACCHYECKHUX I'HTapucTOB. HO CO CLIeHBI 3BYUHUT He KIIACCHKA, a COBPEMEHHAst My3bIKa
Pa3HBIX KaHPOB U CTHIICH.

@unrepcraiin (fingerstyle) — sTo ocobasi manblieBas METOAUKA UIPbI HA THTApE.
IIpoucxoauT ot aHTIHiCKHX cioB finger (manen), style (cTuisb).

Jlpyroe Ha3BaHHMe — (UHIEepIHKUHT. TeXHHMKa yHUKaIbHA TEM, YTO IO3BOJSET
OJIHOBPEMCHHO IIPOMTPHIBATh COIIO, 6ac, putM. I1o omrymeHusmM — 3By4aHne HECKONb-
KHX HHCTPYMCHTOB, a HE OJIHOTO (HHOT/Ia HE TOJILKO THTAapHOE).

Hauano cruns uper w3 kimaccudyeckoro (Kak W ocTanbHbie). Mcmons3ys HaGop
IpHEMOB (DUHTEPIMKUHTA, PACKPBHIBAIOT OONbIIE BO3MOXHOCTEH MY3BIKAJIBHOTO
HMHCTPYMEHTa — 3By4aHUE HE TOJIILKO CTPYH, HO U KOpITyca.

Vcnionp3yroT pa3ianyHbIe JTOMOIHUTEIBHBIC IIPEAMETHI. 3BYK M3BJICKACTCS HOTTS-
MH, 9aCTO MCIIONB3YIOT CHELHAIBHBIC MEAUATOPBI — (DHHTCPIUKH.

Boabioii najen pyku oTBedaer 3a 6achl, pacroaoKeHHe — 32 HU3Kne CTpyHHI E,
A, D. Tpu nanbia (ykazaTenbHblil, O3bIMSAHHbBIA U CPEIHUI, MU3UHEL] HE Y4aCTBYET)
BOCIIPOU3BOJIAT IIECHH, HOTHI, PUKCHPYIOT cTpyHSBI BepxHue G, B, E.

CrnocoOs!l U3BIEUECHUS 3ByKa HMEIOT OIpEeICHHbIC Ha3BaHHS.

* Snare — TpoMKOe, XJICCTKOE 3BYYaHHE OT YyAapoB MalbIleM [0 KOPIIyCY.
OG6o3HaueHNE — [TOJIOBHHA HOTHI.

* Hi-hat — cTpyHBl KOPOTKHM yHapoM HpHWKHMAOTCS K TpHy, o003HAaUYeHHE —
KPECTHK.

» KamogacTp — crienuanbHbIH 3aKUM 101 cTpyH. CriocoOeH H3MEHSITh TOHATBHOCTb.
Cuanraercsi HEOOXOAMMBIM TSl (PUHTepCTalI-TUTaApUCTa.

* Hauano 3akitrodaercs B mepeHacTpoiike rutapsl. My3ssikanbHblil crpoit — Open D
Minor. IIpodeccuoHansl cuuTaroT ero Hambonee mnpuemieMsiM. HactpouTs
HHCTPYMCHT MOXHO Ha CiyX (TpeOyercst mpakTuka) jubo NpU HOMOIIU Clie-
LHAIBHOTO IPHUCIIOCOOICHNUS — TIOHEpA.

Haunnator oOyuenue (puHrepcTailily ¢ mpocThix npumepoB. ba3zosslit purtM coue-
TaeT KUK U CHAMp. [IpodheccroHanbl COBETYIOT CUUTAaTh BCIIYX, yAapbl PACCYUTAHbI Ha
OIpE/IEIEHHBII TaKT.

Iocne ocBoeHuss 6a30BOro mMprueMa MOXHO YCIOXHHTH 33amady — H00aBUThH JABa
MOCIIeIOBATENbHBIX KHKAa. BMmecto cyera mudp (ecid OH HE IOMOTaeT), MOXKHO
MPOM3HOCHUTH CIENYIOLIEe — IyM, 14, MyM-IiyM. Vcronb3ys Takoil npuem, OyaeT npouie
COXPAHHUThH PUTM. AKTyanbHO JUIsl 00y4aromuxcst GUHrepCTalI-TUTApUCTOB C HYIIA.

B Habop HEOOXOAMMBIX HaBBIKOB BKJIIOYEHEI: IOCAIIKA;

* OCBOCHHE MHCTPYMEHTa,

* MOJIOXKEHHE PYK;

* 0TpaboTKa MPUEMOB.

I'maBHOE OTIIMUYME METOAMKH — PACKpbIBaeTCs OOJNBIINIT HOTEHIHAN aKyCTHYECKOH
rutapsl. [IpueMsl 1al0T OTHOBPEMEHHO MENOANIO aKKOMIIAHEMEHTa, OCHOBHOMU JINHUHL.
V3BredeHne 3BYKOBOTO psiia MPOMU3BOAHUTCS PAa3sHBIMH CIIOCOOAMH — TOIIIHHT, CIOI,
(haxkorneT, MUIIHUKATO, IPYTHMH.
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IepkyccuoHHbIe NBMXKCHUS (HUHTEpCTailia N3BJICKAIOT MHOXECTBO 3BYKOB
HHCTPYMEHTA, Ha3bIBaeMble «MEPTBBIMH HOTaMH» (yHap IO MaTepHaly KopIryca,
CTpyHaM, CBUCTSIIINE — IIPOBE/ICHHUE MAIbLAMH, PYKOH 110 CTpyHE).

3BYyK — 3TO pe3yJbTaT KoJeDaHUH ynpyroro Teja, HallpUMep CTPYHBI MM CTONIOA
Bo3nyxa. (Opuakus. 258) B cBoIo ouepeb 3ByKH MOIPA3ACISIOTCS HAa MY3bIKAIbHBIC H
1IyMoBble. ['/ie 3ByKH My3bIKalIbHBIC, B OTJIIMYHU OT IIYMOBBIX, IOJYMHEHBI 0COOOH
CHCTEME, KOTOpas CIYXHT JUISl BBIP@XEHUS My3bIKAJIBHBIX MBICICH U 00pa3oB.
[Cnocobun. 6] My3bIkanbHbIE 3BYKH XapaKTEPH3YIOTCSI BEICOTOM, CHIIOH, TeMOpOM U
HIPOIOIKUTENBHOCTBIO. MICTOYHMKOM 3ByKa Ha THTape SBIsCTCS CTpyHa. BeicoTa 3ByKa
OIIpE/ICNACTCS YacTOTOI KoJieOaHWsi CTPYHBI, a CHJIa 3ByKa — MHTEHCHBHOCTBIO €&
xonebanuil. [ToHsATHE «CHIIBI 3ByKa)» HEIOTHEMIMMO CBS3aHHO C IMOHATHEM INIOTHOCTH
3ByKa. A nonstue «TeMOp» — ecTh OTpaskeHHEe B CO3HAHUH YeJIOBEKa COCTaBa 3ByKa. B
3ByKOOOpa30BaHMM Ha THUTape OONBIIYI0 pPOJb BBIIOIHSIIOT OCHOBHBIE IPUEMBI
3BYKOU3BIICYCHUSL.

3eykouseneyenue. OCHOBHBIM CIIOCOOOM 3BYKOM3BJICUCHHSI HA THTape SBISCTCS
nUYYuKamo, WIH IUIOK — THTApUCT 3aLelIsieT KOHIMKOM MaNIbIIa WX HOTTeM CTPYHY,
ClIETKA OTTATUBAET U oTiyckaeT. [Ipu urpe nambnaMy pa3inyaoT JBe Pa3sHOBHIHOCTH
IHIIUKATO: anosiHOO — C ONIOPOI Ha COCEHIOIO CTPYHY U muparoo — 6e3 onopsl. Takke
THTApHUCT MOXKET ¢ HeOOJNBIINM YCUIUEM yAapUTh Cpa3y IO BCEM HIIH IO HECKOJIbKUM
COCEIHUM CTpyHaM. DTOT cHOCO0 3BYKOU3BIICUEHHS HA3BIBACTCS paceeado, Wi YAap.
B pycckoM si3bIKe pacripoCTpaHEeHO Ha3BaHHUE «OOW».

THuyyuxamo u paczeado MOTYT UCHOIHATHCS NMaJbI[AMH HPAaBOM PYKH WIIH XKe C
MIOMOIIBIO CIICIHAIBHOIO IPUCTIOCOOJICHNS, Ha3bIBAEMOTO «IUICKTP» (MJIM MEINATop).
ITnextp npencrasiser coboi HEOOMBIIYIO INIOCKYIO IIACTHHY U3 TBEPAOr0 Marepuaia
— KOCTH, IUIaCTMACChl WM MeTauia. [ MTapucT AepXKUT ero B Manblax IpaBod pyKu U
3aIIUIBIBACT WM yAapseT UM CTPYHBL

Bo MHOTMX COBPEMEHHBIX CTHJIX MY3BIKH IIMPOKO HPHMEHSETCS CIIOCo0 3BYKO-
U3BJICYEHHUS, IPU KOTOPOM CTPYHA HaYMHAET 3By4aTh OT y/apa O JaJOBbIC MOPOXKKH.
Jlist 9TOr0 rUTAapUCT JIMOO CHIIBHO yAapsieT OOJBIINM MajbleM 10 OTACIbHONW CTpyHe
60 TOUEIIIAET U OTITyCKAeT CTPYHY. DTH NMPUEMBI Ha3bIBAIOTCS cion (yAap) U non
(Tozmen) cooTBETCTBEHHO. [IperMyIIeCTBEHHO CIIPIT IMPHMEHSETCsl IPH Urpe Ha Oac-
THUTape.

Takxe BOBMOKEH CIIOCO0 3BYKOM3BIICUCHHsI, KOTIa CTPYHA HAYMHACT 3By4Yarh OT
yZapa o JaJoBBIH MMOPOJKEK TIPH €€ PEe3KOM 3aKaTUH. Takoi crnocod 3BYKOM3BIICUCHUS
HasplBaeTCA monnune. IIpM Wrpe TIMMHUHTOM 3BYKOHM3BICUCHHE OCYIIECTBIACTCS
00eHMH pyKaMH.

JleBoii pyKoii ruTapuCT 00XBaThIBACT 'PH( CHU3Y, OITHPAsCh OOJBIINM aIbIIEM Ha
€ro THUIbHYIO cTOpOHY. OcTalbHbIE MabIbl HCIOIB3YIOTCS IS 3a)KUMaHHS CTPYH Ha
paboueit moBepxHocTH Trpuda. [Tampuel 0003HAYAIOTCS U HYMEPYIOTCS CIEAYIOMNM
obpa3om: | — yka3aTenbHBIH, 2 — cpeHui, 3 — Oe3bIMIHHBIH, 4 — Mu3uHel. [lonoxeHne
KHCTH PYKH OTHOCHTEIBHO JIaJIOB HA3bIBACTCS «IIO3UIMSA» M 0003HAYaeTcs PUMCKOI
u¢poit. Hanpumep eciu rutapuct 3axumaet 2-10 CTpyHy 1-M masbiem Ha 4 nany, To
TOBOpPAT, 4TO pyka Haxomaurtcs B IV mosmmmu. He 3axkatas cTpyHa Ha3bIBaeTCs
«OTKPBITASI».

CTpyHBI 32KMMAIOTCSl TIOJYIIEYKaMHU IaJIbIIEB, TAKUM 00pa3oM OIHHM HalbIIeM
THTapUCT MMEET BO3MOXHOCTb 3aXaTh OIHY CTPYHY Ha OJHOM Jany. VckirodeHnem
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SIBJIICTCS YKa3aTENbHBIN Majell, KOTOPBIH MOJKHO «IOJIOKHUTB» Ha TpU( «IUIalIMs» U
3akaTh TAKUM 00Pa3oM cpa3y HECKONIBKO, W JaKe BCE CTPYHBI HA OJHOM Jaxy. JTOT
BeChbMa PacCIpOCTPAHEHHBIH NPUEM Has3blBaeTCs Oapps. Paznmmuaror Gombmroe Gappa
(nmonmHoe 6appa), Korna TUTapUCT 3)KUMAeT BCe CTPYHBI, U Maiioe 6appd (momydappd),
KOr'/]a THTAPUCT 3a)KUMACT MCHbIIEEC KOJIMYECTBO CTPYH (BILIOTH /10 2-X). OcTanbHble
HaJIbIbl BO BpeMsi IPUMEHEHHUs Oappd 0CTal0TCsi CBOOOIHBIMH M MOTYT HCIIOJIb30BATHCS
JUIS 35KaTHs CTPYH Ha IPYTHX JaJax.

Kpowme onucanoit BbIlle OCHOBHOW TEXHHKH MIPhI HA THTape CYLIECTBYIOT Pa3HO-
00pa3HbIc MPHEMBI IIUPOKO MPUMCHACMbBIC THTAPUCTAMH B PA3HBIX CTHIISIX MY3BIKH.

Apnedoicuo  (nepebop) — TOCIENOBATEIBHOC H3BICYCHHE 3BYKOB CO3BYUHSL.
VcnonHsieTcss MyTeM IIOCIIEI0BaTeIbHOTO 3alUIBIBAHUS PA3HBIX CTPYH OJHHUM HIIH
HECKOJIBKMMH TIaJIbLIAMH.

Apnedocuamo — oueHb OBICTPOE MOCIICAOBATEILHOE M3BIICUCHHE 3BYKOB aKKOP/Ia,
PAacIOIOXKEHHBIC Ha Pa3HBIX CTPYHAX.

Tpemono — oueHb OBICTPOE MHOTOKPATHOE TOBTOPEHHE LKA, 0€3 CMEHBI HOTHI.

Jlecamo — cauTHOE HUCTIONHEHHE HOT. Ha rurape ucnonHseTcs ¢ MOMOIIBIO JIEBOI
PYKH.

Bocxooswee necamo — yxe 3Bydamas cmpyHa 3aKUMAaETCs PE3KMM M CHIIBHBIM
JIBIKCHUEM HaJlblia JIEBOI PYKH, 3BYK IIPH 3TOM HE YCIIEBACT NPEKPATUTHCS.

Hucxoosauwee necamo — manery ciepruBaeTcs CO CTPYHEI, CIIETKa MOALEIUISS €€ IPU
ITOM.

beno (noomsicka) — TOBBINICHUE TOHA HOTHI IIYTEM MOIEPEYHOTO CMEIICHUS
CTPYHBI 110 JIaZIOBOMY MOPOXKKY. B 3aBUCHMOCTH OT OIbITA THTAPUCTA U HCIIONB3YEMbIX
CTPYH 9THUM NPUEMOM MOKHO TTOBBICHTH H3BJICKAEMYIO HOTY Ha IIOJTOpPA-/Ba TOHA.

Bubpamo — mepnoanveckoe He3HAUYNTETBHOE N3MEHEHHE BBICOTHI M3BIEKAEMOTO
3ByKa. McrionHseTcst ¢ moMoIbio KoJaeOaHi KUCTH JIEBOH PyKH BIOJB Tprda, IPU 3TOM
U3MCHSICTCS CHJIa HaXKaTHs Ha CTPYHY, a TAK)KE CHJIA €€ HATSHKCHUS U COOTBETCTBCHHO
BbICOTA 3ByKa. Jlpyroif cmoco® WCHOJIHMTH BHOpaTo — MOCJIEAOBATEIbHOE
[EPUOANYECKOE UCIIOIHEHUE pruéMa «OeHI» Ha HEOONIBIYIO BHICOTY.

I'nuccanoo — TIIaBHBIA TIepexo] MeXIy HOTaMH. B ruTape BO3MOXKHO MEXIy
HOTaMH{ PACIOIOKEHHBIMHI Ha OJHOM CTPYHE M MCIIOJHACTCS MEPEMEICHIEM PYKH U3
OJIHOM MO3HIMY B IPYTyI0 HE OTITyCKasl NaJiblia, MPUKUMAIOIIETO CTPYHY.

Cmaxkxamo — KOPOTKOE OTPBIBUCTOE 3By4aHHe HOT. VICHONMHACTCS yTeM [Ty LIeHHS
CTpYH IIpaBoii 1100 JIeBOH PyKOH.

Tambypun — IepKyCCHOHHBIN PHEM, 3aKITIOYAETCSI B IIOCTYKUBAHHIH 110 CTPYHAM B
paifoHe MOJCTaBKM, NPUTOAEH Il THTap C IIOJBIM KOPITyCOM, aKyCTHYECKHX H
[OJIyaKyCTHYECKHUX.

Tonvbneado — eme OAUH NEPKYCCHOHHBIN MPHUEM, IOCTYKHBaHUE HOI'TEM CPEIHEro
Tajblia 1o JIeKe aKyCTHYECKOH TUTapbl, BO BPEMSI UTPHI.

Dnadwconem — 3ariTyleHNe OCHOBHOH TapPMOHMKH CTPYHBI ITyT€M NPUKOCHOBEHHS
K 3BYy4Yallled CTpyHE TOYHO B MECTe, JeIAIIEeM ee Ha Ieoe 4ucio yacteil. Pasnmyaror
HaTypajbHble (DIXONIEThI, HCIOJHSIEMbIC Ha OTKPHITOH CTPYHE M HCKYCCTBEHHBIC,
HCTIONTHAEMBIE Ha 3a)KaTON CTpyHE.

B pamkax MeTO0/I0rHYecKOro HccieIoBaHus MbI pazpaboramy Ilemarorundeckyro
MoJielb PaboThI HaJl My3bIKAJIbHBIM IIPOM3BE/ICHIEM B KJIacCe IMTaphl OCHOBAaHHYIO Ha
Mmeroauke fingerstyle Ha HaganbHOM 3Tane 00y4eHHs TUTape.
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VYAIANCS-
TUTAPUCT

TMIEJJATOT

P »
< >

IPUHLMIIBI OBJIA IEHAS
MCHOJHUTEJIbCKOMN KYJIBTYPOM:

OMOIIMOHAJILHO -
JYXOBHbIN 3TAII

HavansHoe o3Hakomite-

HHE C TIPOU3BEICHIEM, JleTanbHast TEXHUYECKAS 3akperuieHne
of1ee BOCIpHUATHE pabota, aHanus, MY3bIKaJIbHBIX 3a/1a4.
MY3BIKAIIBHOTO 00pasa. 3aMOMHUHAHKE VKpyIHeHHEe KaIpoB XyI.

Hcropuyeckue u MaTepHasa, KOMIOHOBKA obpasa.
MY3bIKOBETUECKUE YacTeil B 1es10€e MepauTanusi, ICUXOTPESHUHT
CIIPaBKU.

NEPEN BBICTYIIJICHUEM

METO/bl, TEXHOJIOI'MU, TIPUEMbI

METO/IbI Y ITIPUEMBI UI'PbI FINGERSTYLE
MHTOHAILIMOHHO-TEXHOJIOTMYECKUI METO/I,
AHCAMBJIEBOE MY3ULIUPOBAHUE

METO/{ UCITOJIHUTEJIbCKOI'O AHAJIV3A;

METO/] UMITPOBU3ALIMA U TBOPYECKOM MHTEPIIPETALIMN;
CJIYXOBOU METO/T

METOJ] HABOJISIMX BOIIPOCOB

METOJ[ UCITOJIHUTEJILCKOI'O TTIOKA3A

UCIOJHUATEIbCKAN AHAJIN3 MY3BIKAJTBHOT'O MTPOU3BEJIEHUSA

Mys3sbikoBenuecknii || Ctuancrndeckuii || Icrermueckmii u ce- || TexHuuyeckuid
TO/IX0/L noaX0/1 MAaHTHYeCKHii MoaX0/x MOAX0J

HCITIOJIHUTEJIbCKUE HABBIKW YUEHUKA-TUTAPUCTA

HCITOJIHUTEJIbCKAA KYJIbTYPA VUAIIIETOCA TMTAPUCTA

Puynox 1. ITedazozuueckan modenn

Mertonosnorust popMHUPOBAHHS HCIIOIHUTEIIBCKOM KYJIbTYPBI Y4YaIllerocs THTaprucTa
JIOJDKHA OBITH HAIpaBJIeHa Ha

M npn06peTeHHe ONbIMA UCHOTHUMENLCKOU 0e}zmmbnocmu,

Pa3BUTHS UCHONHUMENIBCKO20 MACMEpCmed  (BUPMYyOSHOCMU U MEXHUYHOCMU
UCNONHeHUs)
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* 1 QOpPMUPOBAHUE KOMMIEKCA MY3bIKALbHO-MEOPYECKUX CROCOOHOCMEN UCNONHU-
mes.

JUnst ompereneHust YPOBHsI Pa3BUTHs KOMIUIEKCA MY3BIKAIBHBIX CIIOCOOHOCTEH,
HEOOXOMMMBIX I PA3BUTHS UCIOIHUTEIIBCKOI KYJIBTYpPBl ydaIluxcs, ObUTH HCCIIe10-
BaHBI CIICAYIOLINE KOMIIOHEHTbI, OTBEYAIOLINE 38 Ka4eCTBO M YPOBEHb HCIIOTHCHUS:
36yKOOBUAMENbHbIE U MOMOPHbIE HABbIKY (OCHOBHBIC HABBIKH 3BYKOM3BJICUEHMS,
KyJlbTypa 3ByKa, JIOTMKA [BI)KCHHH, yIpaBlIeHHE IBIKEHHSMH), YyBCTBO PHTMA
(YMeHHe 4YeTKO BOCIPOM3BOIMTH PHTMHYECKHII PHCYHOK M Jep)KaTh B3STHIA TeMI),
naMaTh (TOYHOCTH W CKOPOCTh 3allOMMHAHHS MY3BIKQJIBHOTO Marepuaia),
Xy/0KeCTBEHHO-BbIPa3UTe/IbHbIE BO3MOKHOCTH (yMEHHs (hpa3upoBaTh, PACKPHIBATH
MY3BIKaIbHO-CIIyXOBOIl 00pa3, MOJIb30BaThCS CPEACTBAMH MY3bIKAIBHON BBIPA3HTEIb-
HOCTH), YTE€HHeE C JIHCTA (CKOPOCTh, TOYHOCTD, TOHUMAHHUE MY3bIKAIIbHOT'O MaTepHaIa).

IMeparornyeckre MOAXOAbl K HMHCTPYMEHTAIBHOMY HCIIOJHUTEIBCTBY Ha YpOKe
JIOJDKHBI [IPEyCMaTPHBATh aKTHBH3ALMIO YMOLHOHAIBHO-1YBCTBEHHOH IPHPO/IBI yda-
muxcs. [10100HyI0 aKTHBH3ALHIO HEOOXOAMMO COOTHOCUTH CO CHIUMUCHIUKOU, OCO-
OeHHOCMAMU JICAHPA UCNOTHACMBIX COYUHEHUL, HENnOCPEOCMEEHHBIM COOePICAHUEM
Xy0ooicecmeenozo oopaza

B xoze dKkcriepuMeHTa [UIsl PEIICHUs] BBIIICH3I0KEHHBIX MPOOJIeM, yJaliuecs B
W3YYCHHUH MPOM3BEICHUS CIICOBAIN OMNPEACICHHOMY HCIOMHUTEIBCKOMY IUIaHYy,
KOTOPBIil NCIOJIB30BANICS HAMH Ha TIPOTSHKESHHH BCEX ITAllOB OCBOCHHMS My3bIKJIEHOIO
npou3sBeeHus. XyI0KecTBEHHbIl 00pa3 BBICTPAUBAJICS OCTENCHHO, YYAIUiCs OBJIa-
JIeBall KOMIUIEKCHO TEXHHYECKHMU M XY/[0KECTBCHHBIMH 3a/jayaMH. AHAJIN3 Pe3ylib-
TaToB (hopMHUpyIOLIEro skcrepruMenTa (cM Puc 2.) mokasbIBaeT pa3BUTHE HCIIOIHHU-
TEbCKOIT KYJIBTYPhI 110 BCEM IPEATIOKECHHBIM II0KA3aTeIsIM.

B OTAM4Ho M Xopowo Yaoen. Heynoen.
60%
50% 50% 50%
45%
40
35
30
20 20 0%
5% &% 5%
10%
5% 2% 5% % 5%

JEyHOOEMTITENEHME  HYECTED PUTME MNamare Ry Q0 eCTEEHHO- HTEHWE C AWCTS
H MOTOPHDE H3BBHH Eblpa3vTencHme

E03MOMHOCTH

PuyHoxk 2. Pe3yaibmamot popmupyrouiezo Ixcnepumenma

PesynbTaThl HEAarornuecKoro 3KCIeprMeHTa II0Ka3ald, 4To B IIponecce 00ydeHus
Yy TUTApUCTOB MEHSAETCS OTHOIICHUE K HCIOJHHUTENILCTBY, BOCIUTHIBACTCS CEPHE3HOE
OTHOIICHHE K CBOEMY MHCTPYMEHTY U HCIIOIHSIEMOMY perepTyapy, 4To CIIOCOOCTBYeT
MTOBBILICHHIO MX UCITOHUTEIBCKOH KyJIbTYpHI.

B xoze 3kcriepruMeHTa cTao O4eBHIHBIM, UTO, IPUMEHEHNE pa3paboTaHHON MeTo-
JIMKA OCHOBaHHOH Ha cTmie fingerstyle mo3BoisieT 3aMETHO YCKOPHTb Da3BHUTHE
MY3BIKAIBHBIX CIIOCOOHOCTEH ydYalluXcs M HaBBIKOB UIPHI Ha TWTape. B 3aBepruennu
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paboThI, TTOJBO/ISI UTOT CKA3aHHOMY BBIIIIC, XOTEJIOCh OBl OTMETHUTh TO, YTO Kakue Obl
3a/1a4M HE CTaBHJI Iepe co0oil mexaror B paboTe ¢ YYeHHKOM HaJl MCIIOHHUTENbCKON
KOMIIETEHIHEH 1 KyJIbTypoii 3By4aHHs, OH JIODKEH PyKOBOZICTBOBAThCS B IIEPBYIO Ove-
penb MHIMBUIYaJIbHBIM TEMIIOM Pa3BHUTHS ydeHHMKa. B mporecce pasBUTHS HCIIOIHH-
TENbCKOI KOMIIETEHIIMM ~ YYallUXCA-THTAPUCTOB HEOOXOAMMO KOMIUIEKCHOE e
(hopMHpOBaHHE C PABHOMEPHBIM U MOSTAIHBIM Pa3BUTHEM y4alllUXcsi, 00s3aTeIbHBIM
YUYETOM HX 3aJIaTKOB U YPOBHS CIIOCOOHOCTEH.

Takum o6pa3om, pa3paboTaHas HAMH MOZEIb Pa3BUTHS HCIIOJIHUTEIBCKOH KOMITe-
TEHIIMH Y4YalluXCs B KJIacCE TUTAphl M OCHOBaHHAs Ha MeTojuke Urpsl fingherstyle nana
IPEKpacHbIC pe3ynbTaThl. KOMILIEKCHas METOJAMKa BKIIOYACT TPYIIY METOIOB,
HANpaBJICHHBIX HA IOBBIMICHUE HCIIOIHUTEIBCKOM KyJIbTYPhl Y4alllXCs IyTeM
Pa3BUTHS BCETO CIIEKTpa MYy3BIKAIBHBIX CIIOCOOHOCTEHl ¢ OHOpOil Ha TeopeTHdeckoe
OCMBICIICHHE IIPoLecca 00yUCHHSI.

PaspaboranHas METOMKA 3MDKECTCS HA IPUHIUIIAX PA3BUBAOIIETO O0YUCHUS:
TIpunyun nosmantozo 061a0eHus My3bIKaIbHbIM NPOU3EEOeHUeM
THpunyun noo6opa xpecmomamuiino2o y4e6Ho20 penepmyapa
Ananus @usuxu 36yKoussneuenus
Tpunyun npuopumema npasoil pyKu M 102UKU OBUNCEHUIL.
Cpenu METO/I0B UCTIONIB30BAHHBIX B 9KCIICPUMEHTE U OJIArONPUSTHO BIMSAIOMINX HA
pa3BUTHE UCIIONHUTEIBCKOH KYJIbTYpPBI CI€AYeT OTMETHTD CICAYOLIHE:
®  UHIMOHAYUOHHO-MEXHONIO2UHECKUL MENOO
® Memooa ananusa u yCmpaneHus OuubouHblx Oeticmaul
o Memoo umnposuzayuu u meopueckou uHmepnpemayuu
o Memoo ucnonnumenbckozo aHaiusa
o Ancambresoe My3uyuposane Kak Memoo pazeumus UCHOIHUMENbCKOU KyIbMypbl
yHawuxcsi.

Onupasick Ha JMYHYIO NEJarOTHYECKYI0 JCATEILHOCTh, XOTEIOCh ObI OTMETHTh,
YTO JIMIIB CHCTEMHBIH TOJIX0/1 C KOMIIEKCHBIM HUCIIOJIb30BAHHEM BCEX ACHIEKTOB U YCII0-
BUii MMeJaroru4ecKoi JesTeIbHOCTH, M3I0KEHHBIX HAMH BBIIIE, CIIOCOOCH MPUBHECTH
JIOJDKHBIA Pe3ysbTaT, a MMEHHO ()OPMHUPOBAHHE BBICOKOTO YPOBHS MY3BIKaIBHON
KyJIBTYPBI y4aIlXCsi- THTApHCTOB.
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OPTIMIZING COMMUNICATION IN THE TEACHER-STUDENT
RELATIONSHIP IN OUT-OF-SCHOOL EDUCATION
OPTIMIZAREA COMUNICARII iN RELATIA CADRU DIDACTIC-ELEV
iN INVATAMANTUL EXTRASCOLAR

Livia BUCATARI, Violin Teacher, The first grade didactic,
George Enescu Musical School, Balti

Abstract. The article reflects scientific-applicative approaches regarding the
optimization of communication in the teacher-student relationship in extracurricular
education. The recommendations formulated in order to achieve that objective are of
interest. The article provides a thorough analysis of the specialized literature in the
country and abroad regarding communication, educational communication,
communication barriers as well as ways to neutralize them.

Key words: communication, teaching staff, communication barriers.

Educatia si invatamantul extrascolar desemneaza o realitate educationala care are
un caracter formativ deosebit. Activitatile propuse in cadrul educatiei si invatamantului
extrascolar se caracterizeaza prin diversitate si flexibilitate, rispunzand, in acelasi timp,
intereselor si optiunilor formabililor. Varietatea acestor activitati este, insd, mult mai
mare, iar alegerea uneia sau alteia depinde de profesori, institutia de invatdmant,
contextul socioeducational etc. Educatia si invatamantul extrascolar complementeaza
activitatea institutiei de invatamant general sau educatia realizatd in familie. Aceasta
permite aprofundarea cunostintelor si dezvoltarea competentelor in zonele de interes ale
formabililor, respectiv cultivarea intereselor, tendintelor si a talentelor acestora pentru
anumite domenii. Ea permite utilizarea eficientd si placuta a timpului liber al
formabililor, dezvoltarea vietii asociative si a capacitatilor de cooperare in rezolvarea
unor sarcini complexe, formarea trasaturilor pozitive de personalitate etc. De asemenea,
educatia extrascolara permite implicarea formabililor in activitati optionale intr-o mai
mare masurd decét ar permite activitatile curriculare [1].
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in acest context, este important a stabili si premisele care influenteaza eficienta
activitatii instructiv-educative in institutiile de educatie si invatamant extrascolar, in
general, in domeniu invatamantului artistic, in particular.

Pornind de la ideea ca invatamantul artistic cuprinde, in mod necesar, elevul, copilul
unul dintre cei mai importanti actori ai sdi care, impreund cu profesorul, constituie
scheletul invatamantului extragcolar artistic si ca institutiile de invatamant extrascolar
functioneaza, inainte de orice, pentru elevi, iar strategiile de dezvoltare a acestui sector
se integreaza sau ar trebui sa integreze directii speciale de educare, formare, dezvoltare
a elevilor, ne-am propus sa cercetim modalitati de optimizare a comunicarii in relatia
cadru didactic — elev in invatdmantul extrascolar artistic.

Interesul sporit de-a lungul anilor al cercetatorilor orientat spre studiul comunicarii
in relatia cadru didactic-educabil, a specificului acestui proces a condus la delimitarea
conceptului de comunicarea educationala sau pedagogica si la dezvoltarea directiilor de
cercetare dedicate acesteia. Semnificative in acest sens sunt cercetdrile realizate de L.
lacob, A. Cosmovici, D. Potolea, I. Jinga, D. S. Saucan, L. Ezechil, L. Soitu, A.A.
JleontheB, B.A. Kan-Kanuk, JI.M. Mwutuna, I'.A. Kosanes, U.A.3umnss, H.B.
Ky3bmuna, A.A. Pean in vederea elucidarii conceptului, modalitatilor de eficientizare.
[3, p. 264]

in acceptia autoarei L. lacob, comunicarea educafionald sau pedagogica este cea
care mijloceste realizarea fenomenului educational in ansamblul sau, indiferent de
continuturile, nivelurile, formele sau partenerii implicati. [2, p. 34]

Conceptul de comunicarea educationala sau pedagogica este interpretat ca comu-
nicare profesional intre profesor si elevi intr-un proces pedagogic holistic, dezvoltandu-
se in doua directii: organizarea relatiilor cu elevii si gestionarea comunicarii in grupul
de elevi.

in sens larg, in acceptiunea E.H. 3emnstrckas, comunicarea pedagogicd depaseste
contactul ,profesor-elev” si implica interactiunea profesorului cu diverse subiecte ale
procesului pedagogic [5, p. 118]. Acest tip de comunicare este un sistem complex de
stabilire si dezvoltare a contactelor in mediul educational pentru a rezolva diverse sarcini
pedagogice si a indeplini o serie de functii: comunicative (transfer si diseminare de
informatii), interactive (schimb de cunostinte si experienta practica) si perceptuale
(stabilirea intelegerii reciproce si a increderii reciproce).

in domeniul psihologiei muzicale si al pedagogiei muzicale, fenomenul comunicarii
pedagogice a fost intotdeauna de interes pentru cercetarea stiintifica. A fost studiat de
E.B. Hazaiikurckuii, B.W. Ierpymmn, A.H. Coxop, I'.'M. Lpmus si altii. Importanta
rezolvarii problemelor de comunicare in activitatile profesorilor de muzica cu elevii se
remarca in lucrarile cercetatorilor: JL.I. Apuaxuuxosoii, JI.LA. bapen6oiima, T.C.
Kononerko, JI.JI. Haguposoii, JI.A. Panarkoit, M.D. ®eiiruna, I1.A. Xa3anosa si altii.
in contextul educatiei muzicale, comunicarea pedagogici are propriile caracteristici,
deoarece vorbim despre relatiile interpersonale dintre profesor si elev si relatia lor cu
muzica. in acest context, comunicarea pedagogici, interpretati ca o activitate speciala
care vizeaza crearea intre ei de legaturi de comunicare care sd corespunda naturii artei
muzicale si modalitatilor artistice si creative de a comunica cu aceasta. [6, p. 16] A.B.
Mo3npikoB, constatd, de asemenea, cd comunicarea muzical-pedagogica dintre un
profesor si elev este un instrument important de stabilirea relatiilor, a carei directie si
natura determind eficienta educatiei muzicale.
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Spre deosebire de institutiile de invatdmant general, in invatamantul extrascolar
artistic, se pune accent pe o comunicare productiva, profesorii au posibilitatea de a
comunica constant cu fiecare elev in mod individual, pe stabilirea unor relatii de
incredere reciproca. [8, p. 35]

in realizarea comunicirii pedagogice eficiente, activitatii didactice eficiente, cadrul
didactic din invatamantul extrascolar artistic trebuie sa fie marcat de un nivel inalt de
functionare a aptitudinilor pedagogice: capacitatea de a cunoaste si a intelege elevul, de
a stabili relatia necesard cu fiecare elev, observatia pedagogicd, capacitatea de a
transmite in mod accesibil cunostinte, aptitudine organizatorica, atentie distributiva,
imaginatie pedagogica, tact pedagogic, creativitate, care il vor ajuta si tind cont de
interesele si starea de spirit a copilului, sa ajute la crearea unor conditii confortabile in
sala de clasa pentru rezolvarea problemelor educationale, sa captiveze elevul cu muzica
si interpretare muzicald, sa inspire elevul. [4, p. 136]

Dupa cum arata cercetarile stiintifice, experienta practica, in comunicarea dintre
cadrul didactic si elevul din invatdmaéntul extrascolar artistic exista bariere, adica mai
multe aspecte problematice. Analiza literaturii de specialitate, studiilor stiintifice
realizate, ne-a permis identificarea urmitoarele tehnici eficiente specifice de anihilare a
barierelor in comunicarea pedagogica dintre cadrul didactic si elevul din invataméantul
extrascolar artistic:

1. Lectiile de muzica sunt un proces creativ, prin urmare, profesorul nu ar trebui sa
dicteze, ci sa descopere impreuna cu elevul in munca creativa activa.

2. Daca dintr-un anumit motiv un elev nu poate face fata dificultatilor in timp ce
cénta la un instrument, nu trebuie sa-i reprosam, sa-1 culpabilizam.

3. Este inacceptabil sd comunici cu elevul foarte autoritar, atunci cand profesorul
determind de unul singur activitatea elevului, suprima orice initiativa, selecteaza lucrari
muzicale fara a tine cont de dorintele sale si prescrie cu strictete modul in care aceste
lucrdri trebuie sa fie interpretate. Prin urmare, este important ca fiecare sarcina din pro-
cesul studiul instrumentului sa fie stabilita in mod specific si clar, iar discursul profe-
sorului s fie logic, convingator si prietenos.

Ana Stoica-Constantin, Mihaela Roco, Roberta Cava, in urma studiilor stiintifice
realizate, propun urmatoarele tehnici eficiente de neutralizare a barierelor in comu-
nicarea pedagogica dintre cadrul didactic si elevul din invatamantul extrascolar artistic:

1. Ascultarea activa — este o tehnica de conversatie prin care 1i comunicam locutorului
semnificatia pe care o acorddim mesajului sdu.

2. Asertiunea — Eu — prin asertiunea — Eu comunicdm ceva altei persoane referitor la
modul in care ne simtim in legatura cu acea situatie, fara sa blamam si fara sa
impunem modalitatea de solutionare.

3. Parafrazarea — este un mod special de a acorda atentie vorbitorului implicand
capacitatea de a recomunica persoanei in cauza cele spuse anterior, adicd oferirea
de feedback asupra ceea ce s-a inteles. Parafrazarea va confirma celeilalte parti ca
am receptionat corect mesajul sau.

4. Rezumarea este similara cu parafrazarea, dar cere o centrare mai ampla asupra a
ceea Se S-a spus pentru o perioada mai lunga de timp, descoperirea cuvintelor-cheie
si a relatiilor dintre ele, precum si reformularea lor.

Astfel, problema comunicarii muzical-pedagogice este, fara indoiala, actuala.
Profesorul poartd o responsabilitate sporitd nu numai pentru rezultatul final al instruirii,

157



Ci si pentru educatie, pentru bunastarea morald, precum si starea de bine a elevilor in sala
de curs. Pentru aceasta, sunt importante stilul si tehnicile de comunicare muzical-
pedagogica cu elevul, care contribuie la 0 mai buna asimilare a continuturilor, la crearea
unui climat psihologic favorabil si la stabilirea unor relatii de incredere intre cadru
didactic si elev in invatamantul extrascolar artistic.
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AURELIU BUSUIOC AND THE ESTABLISHMENT
OF THE NOVEL MODEL FOR THE CHILDREN
AURELIU BUSUIOC SI INFIINTAREA MODELULUI
POVESTIREA PENTRU COPII

Alina COJOCARI, PhD Student,
Alecu Russo Balti State University

Abstract. In the space of literature from Bessarabia, Aureliu Busuioc's prose
launched several novel narrative models, such as: epistolary novel, allegorical novel,
confession novel, satirical-parodic novel and so on. The image of childhood was
approached with special refinement and artistic ability in the collections The Adventures
of Natafleasa (1961) and The New Adventures of Natafleasa (1978), but resumed with
originality in the novel When the grandfather was a nephew... (2008). The analysis of
the narrative system in the novel When the grandfather was a nephew... signals, on the
one hand, that the writer Aureliu Busuioc was trying to provide a model of the story for
children and adolescents, through retrospection in the plan of the adventure of the
grandfather's past, who had been a nephew before reaching old age; but, on the other
hand, it problematizes the very idea of a novel whose diegetic narrative structure doesn’t
want to impress through the complexity of characters but through simplicity of Nic and
Madalin. Thus, the text offers openness to adventure and travel, as a metaphor for life,
knowledge and overcoming one's own condition. The journey in the history of the
grandfather, but also the adventure in the present plan, reveals the perspective of self-
knowledge, developed extensively in the novel of formation or initiation. Moreover, the
novel When the grandfather was a nephew... illustrates a pattern not only in the literary
content. From a didactic, ethical perspective (or, the text for children has implicitly this
aim), it challenges the reader to discover himself through reading, just as the
grandfather's logbook has become for Nic a myth of aspirations for the truth.

Key words: Children's story, adventure novel, training novel, travel, retrospection,
narrative system, character, frame space

Activitatea prozatorului Aureliu Busuioc 1si masca finalitatea sub expresia plina de
finete a ironiei. Nevoia nedeclarata de a inventa sau reinventa un model era originara in
istoria literaturii din Basarabia, pe de o parte, dar si in aspiratia prozatorului de a construi
o imagine sincronizata cu spiritul literar general romanesc. Aplicand, in acest sens, o
teorie lansatd de Mircea Martin despre ,,complexele” literaturii romane la opera lui
Aureliu Busuioc, vom constata ca reorientarile directiilor romanesti introduse de
Busuioc in spatiul basarabean sunt motivate de psihologia unor ,,complexe”. Este cét se
poate de evident complexul ruralitatii pe care incearcd sa-1 depaseascd Busuioc prin
configuratia personajului si spatiului citadin. La fel de expresiv este complexul
intdrzierii si cel al inceputului continuu care-I plasa pe scriitorul anilor 60-70 ai secolului
trecut vesnic la un inceput de drum. intr-un context mai larg, cel al literaturii roméne,
Mircea Martin remarca: ,,Reluarea de la capat, reasezarea in punctul de plecare implica
nemultumire fata de ceea ce s-a facut, dar si precaritatea termenilor de referinti, a unor
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puncte de coagulare a traditiei peste care nu se poate trece. E vorba, in ultima instanta,
de absenta unui clasicism adevarat” [Martin, 39]. Asadar, in lipsa unor termeni de
referinta edificatori pentru continuitatea literara, Aureliu Busuioc este original in
literatura din Basarabia incercand, prin fiecare roman al sau, sa ofere un model,
exemplare fiind romanul epistolar, romanul alegoric, romanul-confesiune, romanul
satirico-parodic s.a.

Aparent neobservata si prea putin comentata, literatura pentru copii ocupa un loc
special in activitatea lui Aureliu Busuioc. Debutul scriitorului sta sub semnul copilariei
(placheta de versuri pentru copii ,,La padure” 1955). Revine periodic la imaginea
inocentei in ,,Aventurile lui Natafleata” (1961), ,,fntémpléri cu Natafleata” (2003),
,Marele ratoi Max” (2006), ,,Vizavi de vizavarza” (2010), dar o singura data scrie un
roman pentru copii ,,Cand bunicul era nepot...”, aparut in 2008. De fiecare data, Busuioc
miza pe poanta umoristica pentru a-si sensibiliza cititorul. Mai mult, critica literara nu a
acordat atentie romanului ,,Cénd bunicul era nepot...”, chiar daca acesta are o vadita
forta modelatoare. De ce prozatorul a debutat si a scris, mai ales spre sfarsitul vietii,
pentru copii si adolescenti? Nu e aceasta o incercare de a educa gustul cititorului in
formare? A fost motivat de sinceritatea nepoticai Sanda? Si mai ales, nu urmirea
scriitorul sa fie inclus (asa cum s-a intdmplat dupa aparitia romanului) in programa
scolard si auzit, in sféarsit, de interpretul de literatura?

Nevoia de a scrie despre si pentru copii vine din intelegerea vietii ca o joaca
serioasd, care se reflectd deseori in actul scrierii. Chiar jocul poetic al scriitorului e
izvorat din inocenta, asa precum e in ,,Monolog interior”: ,,Copilaria mea in poezie, / cu
necuvintele ce le mai ingén, / nu cred si cred in ziua ce-o s vie / ca sd ma-ntorc la voi
copil batrdn”. A urmdri sa faci literaturd pentru copii inseamna a invéta sa-ti surprinzi
cititorul, sa-l sochezi, fard a subestima reactia acestuia. Fara indoiald, literatura pentru
copii isi schimba directia, pentru ca nici familia modernd nu mai e una perfecta, alcatuita
din Alba ca Zapada si cei sapte pitici. Pentru Aureliu Busuioc miracolul copilariei este
aventura, dorinta de a explora lumea, mai ales cd Nic si Madalin sunt la hotarul dintre
copilarie si adolescentd. Publicul textului pentru copii nu are, de reguld, gusturi formate
si nici termeni de comparatie, urmarind mai degraba fabula cartii. Este clar ca scriitorul
urmdrea sd-si educe cititorul, mai ales intr-o epocd a exploziei de informatie si a
confuziei privitoare la valoare si nonvaloare. Naratorul comunica indirect cu cititorul,
printr-o naratiune la persoana |, permitandu-si sa-i dezviluie intimitati sau sa-l invite la
dialog: ,,mama, cu o nuielusa de liliac in mana (n-ati gustat niciodata asa ceva?), incerca
sa ma prinda ca sa-mi explice a nu stiu cata oara de ce nu-i frumos sa arunc cu bolovani
in curcanul cela infoiat si prost din curtea vecinului...” [Busuioc, 5]. Interogatia are miza
de a provoca amintirile cititorului, invitdndu-1 la o lectura participativa. Naratorul, care
e personajul-copil Nic, va oferi explicatii lectorului: ,,Daca in povestire veti descoperi
unele goluri sau prisosuri, va rog sa le puneti pe seama lipsei de informatii, pe de o parte;
pe de alta — pe seama grijii pentru pastrarea secretului de stat!” [Busuioc, 94] sau i va
prezenta marturisiri ca unui prieten: ,,Cand iesirim din sala de festivititi a
Comandamentului trupelor de graniceri, nenea Mihai in uniforma de paradd, mama si
tanti Zica cu bratele pline de flori, iar noi doi in costume special cumpérate pentru
aceasta solemnitate (intre noi fie vorba, paream niste chelneri!), soarele era in zenitul
unui august la fel de fierbinte ca si celelalte luni ale verii” [Busuioc, 109]. Intimitatea pe
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care 0 are personajul-narator cu cititorul sau deriva chiar din intentia auctoriald de a-gi
educa cititorul.

De fapt, dialogul cu cititorul a fost urmarit de prozatorul Aureliu Busuioc nu numai
in textul pentru copii. Motivand pactul scriitorului cu cititorul, evident mai ales in
romanele lui Busuioc de dupa 1990, criticul Ana Bantos formula o concluzie pertinenta:
,Romanele lui Aureliu Busuioc au aparut din dorinta autorului de a se confesa, de a-i
comunica cititorului sdu o anumitd experienta, dar si pentru a-si impartasi nelinistile in
legatura cu vulnerabilitatile spirituale, culturale sau care tin de memorie. Am putea
spune cd are loc trecerea de la o logica a creatiei sau a expresiei la o logica ce tine de
receptare, de interpretare. Cultivind ironia, estompand granitele dintre realitate si
fictiune, autorul inviti cititorul s participe la aventura scrierii” [Bantos, 125, 126]. Intr-
0 anumitd masura, romanele scriitorului Aureliu Busuioc sunt expresia unei experiente
traite, a unei atitudini fatd de realitate. Martor al unei epoci brizdate de evenimente
dramatice, preocupat de destinul fiintei umane, Busuioc se striduieste sa faca din
romanele sale adevarate documente literare. Dorinta scriitorului de a se confesa este
urmaritd de catre cercetitoarea Ana Bantos mai ales in romanele ,,Pactizand cu diavolul”
si ,,Latrand la luna”. Avand in vedere insistenta si invitatia repetata la dialog, am putea
deduce ca aceasta este o particularitate a stilului lui Aureliu Busuioc sau, deloc
surprinzator, o trasaturd a generatiei saizeciste care simtea ca gustul estetic al cititorului
se tocise in negura timpului. In sustinerea celei de-a doua ipoteze, amintim numai de
nuvela ,,Samarieanca” de Ion Drutd in care scriitorul apeleazi la simtul moral al
cititorului sau: ,,Eu as fi vrut sa te intreb, draga cititorule... Ajunsi fiind la aceastd mare
tristete, ce-ai aseza tu intr-o mandstire ramasa pustie? O scoald? Un spital pentru copii?
Un ocol silvic? Stiu eu...” [Drutd, 287]. Ca si Aureliu Busuioc, lon Druta e marcat de
istorie si, se pare, vrea si refuleze povara memoriei, incarcandu-l emotional pe cititor,
prin repetate interventii: ,,Si nu mi-ai mai spus, iubite cititorule, cum ai randui tu o fosta
manastire, fie ea si pustiita, fie ea si ponegrita, fie ea si cutremurata? Cu ce crezi ca i-ar
fi sezut bine? Cu un muzeu de artd taraneasca? Cu un sanatoriu pentru cei bolnavi de
plaméani? Cu un centru de studiere a tinutului natal? Hai, bine ar fi fost sa fie asa cum
zici, numai cd noi traiim pe un petic de pamant unde niciodata nu stii la ce sa te astepti...”
[Druta, 293]. Prin urmare, pentru Aureliu Busuioc, de altfel ca si pentru alti scriitori din
Basarabia, literatura nu e orgoliu sau un refugiu, ci mai degraba o forma de comunicare
plinad de naturalete care urmareste sensibilizarea lectorului. Revenind la proza pentru
copii, dialogul cu potentialul cititor e si mai necesar, limbajul amical, confesiv, reusind
sd captiveze tanarul explorator al lumii literare.

Anuland hotarele dintre specii, in cheie modernd, Aureliu Busuioc propune citito-
rului un roman, care e mai degraba o povestire. Romanul ,,Cand bunicul era nepot...”
este povestirea unei aventuri. Fenomenul recunoasterii unei povestiri drept un roman
este cunoscut si in afara limitelor literaturii din Basarabia, cauzalitatea vizand fie intentia
editorului, fie obiectivul scriitorului, asa cum constata Bernard Valette in lucrarea
,,Romanul. Introducere in metodele si tehnicile moderne de analiza literara™: ,,Se pare ca
ne aflam in fata unei optiuni comerciale a editorului care cunostea efectul mediatic al
fenomenului de ,,roman”, mai putin respingator pentru cititorii contemporani (mai ales
daca volumul este insotit de o supracoperta seducatoare) decat locutiunea ,,povestire
filozofica™! In sfarsit, autorii insisi cAnd dau numele de roman unora din operele lor mai
degraba descriptive sau metaforice decat narative, nu cautd oare sa foloseasca sau chiar
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sa abuzeze de obiceiurile culturale care induc un tip de lectura specific si stereotip?”’
[Valette, 24]. Asadar, indiferent de faptul ca numele de roman a fost dat de editor sau
propus de autor, textul narativ are ca intentie aventura povestirii, tehnica specifica
acestei specii literare — romanul.

Actiunea in romanul ,,Cand bunicul era nepot...” are loc vara la vila pe care a
cumpdrat-0 bunicul de cum a iesit la pensie. Personajele naratiunii sunt relativ putine:
Nic (personajul-narator), bunicul, mama Lavinia, tatdl Andrei, Madalin, nenea Mihai,
tanti Zica, Cleopatra (colega de clasa si obiectul celor mai tainuite sentimente ale lui Nic
si Madi), domnul Bodrac, catelul Ricky, contrabandistul Veaceslav Borta, trupele de
graniceri. Ispititi de jurnalul bunicului, Nic si Madalin pleaca de acasa in marea aventura
a vietii lor. indrumati fiind de o busold si un fragment dintr-o harti descoperita de
Madalin in scorbura unui tei, copiii ajung cam la doisprezece kilometri de graniceri, spre
satul Opatriti, unde vor descoperi, contrar asteptarilor, un depozit de tigari. Din naivitatea
lui Madalin care a lovit barna de la intrare, copiii vor riméane in lutiria secreta. Catelul
Ricky va merge sa anunte locul disparitiei celor doi copii, dar, intre timp, acestia vor fi
descoperiti de adeviaratul contrabandist. In final, cei doi sunt salvati si rasplatiti cu
medalii pentru vitejie si vigilenta granicereasca, dar visul lor de a continua aventura
cunoasterii nu se incheie: ei sunt hotarati sa descopere in apele Prutului o nava
interplanetara.

Nic si Madalin sunt doi copii formati in mediul urban, care-si petrec vacanta in acest
spatiu idilic. In incercarea de a elibera intrarea din pesterd, Madalin renunti la curaj:
»»[---] 1a un moment dat Madi imi intinse palmele ca sa arate ca sunt pline de basici si cu
unghiile tocite... N-am indréaznit sa le cercetez si pe ale mele...” [Busuioc, 75]. Se pare
cd Aureliu Busuioc plasticizeazd imagini ale personajelor care se oglindesc, in spiritul
unei alte epoci, la personajele universale ale ,,Amintirilor din copilarie”. Spre deosebire
de copilul lui Ion Creanga, care a putut indura rdia cédpreasca si pedeapsa matusii
Marioara, protagonistul lui Busuioc e mult mai sensibil. Chipul Smaranditei, ,,0 zgatie
de copila agera la minte si asa silitoare de intrecea mai pe toti baietii si din carte, dar si
din nebunii” [Creanga, 12], este oglindit in imaginea Cleopatrei al cérei avantaj e doar
frumusetea, si mai putin istetimea: ,,[...] la una dintre primele lectii de algebra, poftita de
domnul profesor sa citeasca de pe tabla ecuatia ~ 8-X=6, Cleo a raspuns imediat: opt
minus ori egal cu doi, facand toata clasa s se desfaca de rés...” [Busuioc, 52]. Este o
imagine inversata in plan valoric, Smarandita era admirata pentru ca era fata popii si era
prima la invataturd, Cleo e admiratd pentru frumusetea si haivitatea ei. Imaginea mamei
si a bunicului sunt o reflectie a Smarandei si a bunicului David din romanul crengian: ,,-
Unde-o fi, impielitatul, parca a intrat in pamant, se plange ea bunicului. De-ar sti cata
dreptate are! - Mai lasa-l si tu, face bunicul impaciuitor, il aud sorbind din cafeaua
fierbinte. Copil, ce vrei! Parca tu ai fost mai cu mot la vérsta lui?” [Busuioc, 6]. Desigur,
obisnuintele si profilul unui bunic si al unei mame din mediul urban sunt altele decat in
proza crengiana (bunicul bea cafea, mama urmareste reviste de moda), dar esenta
conflictului dintre generatii raméane aceeasi: copiii vad lumea altfel si in universul lor
existential nu existd griji si obstacole pentru a realiza chiar si cele mai nastrusnice
aventuri.

Un aspect inedit al naratiunii din ,,Cand bunicul era nepot...” este receptarea actului
scrisului de catre copii. Descoperind in podul casei un geamantan vechi, Nic si Madalin
vor citi cu multd curiozitate , Jurnalul de bord” al capatanului TIMO BIZO, adica al
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bunicului care se afla la varsta lor. Nic recunoaste ca meseria scriitorului este echivalenta
cu arta de a spune minciuni. Condamnand lipsa de sinceritate a verisorului sau, acesta
constata: ,,Dar treaba lui, sa minta cat ii place, cred ca are sa se faca scriitor...” [Busuioc,
16]. Copiii cunosteau ca bunicul avea publicate vreo doud cartulii, dar nu au admis ca si
jurnalul descoperit tine de lumea fictiva, de aceea s-au lasat absorbiti de placerea lecturii:
,.Eram gata amandoi sd facem nebunia de a ne urca in pod dupa ,,Jurnalul No.2”, si poate
chiar am fi facut-o, dar ceasul arata orele cinci de dimineatd, si, in clipelea acelea de
liniste absoluta, scartaitul scarii ar fi ridicat toatd casa in picioare” [Busuioc, 26].
Desigur, intentia auctoriald este de a ispiti tdnarul cititor sa descopere arta lecturii, or,
Busuioc a fost martorul unei epoci in care lectura nu mai era punct de interes pentru
tanarul in formare. Modeland gustul copilului, putem schimba o intreaga directie sociala.
Scrisul poate fi atat de convingator, incét sa-ti dezvolte imaginatia si creativitatea intr-
un mod pe care nu-l poate face o altd arta: ,,Descrierea portului Brailei era atat de viu
asternuta pe hartie, incat Madi ceru s-o citim de doud ori” [Busuioc, 28]. Influenta
lecturii asupra naturii umane poate fi puternica, suficienta pentru o motivatie intrinseca
de a descoperi tainele universului. Spre finalul romanului, atunci cand gaseste jurnalul
in camera lui Nic, bunicul formuleaza efectul fantezist pe care-l poate avea lectura: .-
Puteau sd-si minta colega cum ne-au mintit pe noi... Am gasit in camera lui Nic un lucru
interesant. Un caiet de-al meu. Din copilarie... Un asa-zis roman... Niste fantezii cum
poti afla in mintile oricdrui copil de varsta lor. il pastram ca amintire a unei copildrii
destul de fericite... - Aventuri? - Da... Scris la persoana intdia. Cum am fugit de acasa ca
sa ma fac marinar... Daca s-au luat dupa el, cred ca lucrurile pot fi complicate... [Busuioc,
102].

in concluzie, romanul ,,Cand bunicul era nepot...” de Aureliu Busuioc oferad
deschiderea spre aventura si calatorie, ca o metafora a vietii, a cunoasterii si depasirii
propriei conditii. Calatoria in istoria bunelului, dar si aventura din planul prezentului,
reveleaza perspectiva autocunoasterii, dezvoltata pe larg in romanul de formare sau
initiere. Mai mult, este cat se poate de evidenta incercarea prozatorului de a oferi un
model al povestirii pentru copii care ar modela gustul cititorului neinitiat, asa cum
observa Nicolae Biletchii inca in 1984 in ,,Romanul si contemporanietatea”: Incercarile
de renovare a epicului n-au putut sa porneasca din alte imbolduri, decat din acela de a
sonda mai in adéncuri dimensiunile personalitatii umane...” [Biletchii, 87]. Asadar,
Aureliu Busuioc reuseste sa sondeze psihologia tanarului in formare, a carui mijloc de
comunicare si explorare a lumii este lectura si aventura. Pe de altd parte, proza lui
Busuioc profileaza copilul din mediul urban pentru care misterul din spatiul rural este
ispititor. Revenind la imaginea copilariei, Aureliu Busuioc exprimd dorinta umana
fireasca de a reveni in acest spatiu al viselor si de a ramane, in esenta spiritului, copil
etern!
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Abstract: The evolution of society as awhole, the evolution of the sciences as the
engine of its development could not take place without the changes of approach in the
education sciences. As a result, science and the art of teaching others, teach them to
learn, but above all to instil love for knowledge followed and at the same time devised
the evolution of mankind. The sciences of education in their entirety but also separately,
the principles and methods by which society at a certain moment of its evolution consider
and accept to form the new generation (and not only) are the most conclusive expression
of the vision of man and his future projection.

Key words: didactics, strategies,learning, evaluation, teaching.

De ce strategii interactive?

Imperativul calitatii in educatie obliga la o reconsiderare a demersului educational
al profesorului, astfel incat strategiile didactice elaborate sa fie centrate pe invitare si,
respectiv, pe cel care invatd. Pentru a asigura dezvoltarea si valorificarea resurselor lor
cognitive, afective si actionale, pentru a-1 ,,instrumenta” in vederea adaptarii si insertiei
optime in mediul socio-profesional, este esentiald construirea unor strategii didactice
bazate pe actiune, aplicare, cercetare, experimentare. Astfel, li se va crea elevilor ocazia
de a practica o invatare de calitate, de a realiza achizitii durabile, susceptibile de a fi
utilizate si transferate in diverse contexte instructionale si nu numai. Beneficiind de o
indrumare competentd, avand suportul unor profesori care ii respecta si sunt interesati
continuu de ameliorarea nivelului lor de achizitii si competente, elevii vor avea posibi-
litatea si realizeze obiectivele invitarii si sa finalizeze cu succes aceasti activitate. In
plus, si sansele lor de reusita sociala vor spori considerabil.

Strategiile didactice interactive promoveaza o invatare activa, implica o colaborare
sustinuta intre elevi care, organizati in microgrupuri, lucreaza impreuna pentru realizarea
unor obiective prestabilite. Cadrul didactic plaseazd accentul nu pe rolul de difuzor de
mesaje informationale, ci pe rolurile de organizator, de facilitator si de mediator al
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activitatilor de invatare. Demersul didactic este conceput astfel incat nu il mai are in
centru pe profesor, ci pe elev. Rolul profesorului riméane unul capital, insa, renuntand la
vechile practici educationale rigide si uniforme, el devine organizator al unui mediu de
invitare adaptat particularititilor si nevoilor beneficiarilor, facilitind procesul invatarii
si dezvoltarea competentelor. Proiectdnd si realizand activitati de predare-invatare-
evaluare bazate pe strategii didactice, interactive, cadrul didactic ofera elevilor multiple
ocazii de a se implica in procesul propriei formari, de a-si exprima in mod liber ideile,
opiniile si de a le confrunta cu cele ale colegilor, de a-si dezvolta competentele
metacognitive.

Perceptia cadrului didactic asupra elevilor suporta deci transformari radicale:
imaginea elevului — receptor pasiv de informatii, de cunostinte ,,prefabricate” este
inlocuitd cu imaginea elevului activ, motivat sa practice o invatare autentica, sa-si
formeze competente specifice de procesare a informatiilor, de generare de noi cu-
nostinte, de aplicare a acestora in diferite contexte etc.

Ceea ce reprezenta un obiectiv fundamental al educatiei scolare — transmiterea,
respectiv acumularea de cunostinte — trece in plan secund atunci cand se doreste pro-
movarea, la acest nivel, a unei culturi a calitdtii. Acum, accentul este plasat pe modul in
care informatiile asimilate sunt prelucrate, structurate, interpretate si utilizate in situatii
variate. Astfel elevii dobandesc competente solide, dar si increderea ca acestea se vor
dovedi operationale si le vor servi in mod autentic in diverse contexte de viata.

Strategiile didactice interactive au un rol determinant in activitatea instructiv-
educativa, fiind prezente in toate etapele conceperii si realizarii efective a acesteia:

a. a proiectdrii, atunci cand profesorul, raportdndu-se la celelalte componente ale
procesului de invatdmant (obiective, continuturi, timp, forme de organizare etc.),
elaboreaza strategia didactica optima;

b. in faza de desfasurare efectiva;

C. a activitatii — strategia didactici devine un instrument concret care permite
realizarea obiectivelor propuse;

d. in faza (auto)evaludrii, alaturi de alte componente ale procesului de invatdmant,
strategia didacticd devine ,,obiect” al evaludrii profesorului, apreciindu-se, in
functie de rezultatele obtinute, calitatea, acesteia si gradul de corespondenta cu
finalitatile, continutul, formele de organizare a procesului de invatamant. Imple-
mentarea unui sistem de management al calitatii in invatdmantul preuniversitar
reclama deci necesitatea organizarii unui mediu de Invatare stimulativ ,,interactiv”,
care sa faciliteze participarea elevilor la procesul propriei formari.

Strategiile didactice interactive au efecte formative evidente, aspect care nu exclude
si posibilitatea manifestarii unor limite ale acestora, in conditiile in care profesorul nu
detine solide competente de aplicare a acestora in practica educationala.

Practicile educative de predare activizanta si de stimulare a potentialului creativ al
elevului/studentului se inscriu in dezideratele pedagogiei moderniste si postmoderniste,
de cooperare si reflexie asupra invatarii. Specific instruirii interactive este interrelatia de
invatare care se stabileste atat intre elevi si profesori cat si Intre elev — elev. Munca activa
si creativa a elevului are la baza procedee de constructie a cunoasterii, de restructurare a
ideilor, de regandire a gandirii, metacognitia. insusirea strategiilor metacognitive are in
vedere reflectarea din partea elevului asupra propriei identitati, ca subiect al invatarii,
efectuand analize de nevoi si asteptari educationale proprii
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efort intelectual si fizic de care dispune. Metacognitia presupune in plus analiza gradului
de dificultate a sarcinilor de invatare si a strategiilor oportune de rezolvare eficienta a
acestora.

invatarea invatarii — deziderat al educatiei postmoderniste — presupune interacti-
vitate si creativitate in adoptarea unor strategii care sa solicite implicarea in sarcind si 0
atitudine metacognitiva de invatare si cunoastere precum si interesul de a te perfectiona
continuu. Prin felul in care solicitd raspunsuri la o problema, prin felul in care
organizeaza activitatile de informare si de formare ale elevilor/studentilor, prin accentul
pe care il pune pe dezvoltarea proceselor cognitiv-aplicative etc., profesorul influenteaza
comportamentul activ si creativ al elevului.

Rolul strategiilor didactice interactive in procesele de predare, invitare,
evaluare. Strategia didacticd este modalitatea eficientd prin care profesorul ii ajutad pe
elevi sd acceadd la cunoastere si sd-si dezvolte capacitatile intelectuale, priceperile,
deprinderile, aptitudinile, sentimentele si emotiile. Ea se constituie dintr-un ansamblu
complex si circular de metode, tehnici, mijloace de invatamant si forme de organizare a
activitatii, complementare, pe baza carora profesorul elaboreaza un plan de lucru cu
elevii, in vederea realizarii cu eficientd a invatarii. In elaborarea acestui plan de lucru,
profesorul tine cont de o serie de factori care conditioneaza buna desfasurare a actiunilor
de predare/invatare/evaluare, variabile ce tin de elev, de curriculum, de organizarea
scolard si chiar de profesorul insusi. Important este ca profesorul sa prevada implicarea
elevilor in realizarea acestui plan de lucru, in calitate de subiecti activi ce contribuie la
construirea propriei cunoasteri.

Strategia didactica — in viziune postmodernistd — devine astfel rodul unei participari
colaborative desfasurate de profesor impreund cu elevii, acestia completand planul de
lucru cu propriile interese, dorinte de cunoastere si de activitate intelectuala. Astfel,
acestia pot sa-si manifeste dorinta de a invata prin cooperare, in echipa, colectiv sau
individual, pot sa opteze pentru anumite materiale didactice pe care sd le foloseasca,
pentru anumite metode, tehnici sau procedee de lucru. Dandu-le sansa de a face astfel
de optiuni, profesorul contribuie la cresterea activismului si a dezvoltarii creativitatii
propriilor discipoli, iar strategia didactica, izvorata din combinarea armonioasa a tuturor
factorilor implicati, poate conduce cu succes citre atingerea dezideratelor propuse, in
primul rand cétre asigurarea invatarii.

Si nu orice invatare, ci una temeinicd, care are legaturd cu realitatea, cu interesele
si cu nevoile elevilor, este utila si se realizeaza prin participarea fiecarui elev in procesul
constituirii propriilor intelegeri. in acest sens, Ioan Cerghit subliniaza faptul ca
,.strategiile schiteaza evantaiul modalitatilor practice de atingere a tintei prevazute si au
valoarea unor instrumente de lucru.” (2002, p. 273). El atribuie conceptului de strategie
didactica patru conotatii care se intregesc reciproc:

e _mod integrativ de abordare si actiune”;

e _structurd procedurala”;

e inlantuire de decizii”;

e 0 interactiune optima intre strategii de predare si strategii de invatare” (Idem.

p. 274)

Acelasi autor priveste strategiile didactice ca:
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— ,,adoptare a unui anumit mod de abordare a invatarii (prin problematizare, euristi-
ca, algoritmizata, factual-experimentala etc.);

— ,,0ptiune pentru un anumit mod de combinare a metodelor, procedeelor, mijloacelor
de invatamant, formelor de organizare a elevilor”;

— ,,mod de programare (selectare, ordonare si ierarhizare) intr-0 succesiune optima a
fazelor si etapelor (evenimentelor) proprii procesului de desfasurare a lectiei date”
(1983, p. 59). Aceasta restructurare adaptativd depinde, in mare masurd, de
creativitatea, de spontaneitatea cadrului didactic, de capacitatea acestuia de a sesiza
rapid punctele slabe si de a remedia in timp util erorile.
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THE PSYCHOLOGICAL ASPECT OF THE TEACHER -
STUDENT RELATIONSHIP AT THE MUSICAL INSTRUMENT CLASS
IN THE COLLEGE OF MUSIC
ASPECTUL PSIHOLOGIC AL RELATIEI PROFESOR - ELEV LA CLASA
DE INSTRUMENT MUZICAL iN COLEGIUL DE MUZICA
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Abstract. The psychological aspect of the teacher-student relationship comes to
complete the vast horizon of knowledge of the teacher of musical instrument, being a
useful element in the difficult work with the disciple and the honing of the artistic
abilities of the instructor. Of great importance are the psychic and behavioral
phenomena, the article elucidating the processes of knowledge, training and
interpretation. The concern of the education and the teacher of the musical instrument
is to refine the negative features and to activate the positive ones.

Key words: Transformation, knowledge, performer, mentor, psychological
relationship.

Studiul instrumentului muzical reprezintd un proces complex de instruire si educatie
sociald, in cadrul caruia se realizeaza interferenta a doud personalitati distincte: profesor
si elev. Asimilarea cunostintelor si deprinderilor de interpretare este determinata efectiv
de atmosfera generala a clasei, de succesele si insuccesele elevilor, de relatiile lor cu
profesorul si de cele dintre ei, de autoritatea indrumatorului si de conceptia sa psiho-
pedagogica. Persuasiunea profesorului de instrument se rasfrange asupra elevului numai

167



daca in relatia dintre ei existd o ambianta favorabila desfasurdrii orelor de curs. In timpul
lectiilor si mai ales in perioada premergitoare evoluarilor in public ale elevului, mentorul
aplica si metoda psiho-terapeuticd, necesard credrii unei stari sufletesti adecvate
momentului artistic respectiv.

La formarea completa si armonioasa a tanarului instrumentist, profesorul porneste
de la cunoasterea lui sub toate aspectele. Cunoasterea elevului presupune o indelungata
observare din partea profesorului, a datelor lui native, a inzestrarilor sale muzicale, a
temperamentului si caracterului sau. In descoperirea personalitatii discipolului, profeso-
rii de instrument muzical apeleaza la cele mai noi cunostinte din domeniul pedagogiei si
psihologiei.

in perioada dificila a adolescentei, profesorul este un fin observator al schimbarilor
ce se petrec la nivel psihologic si descopera ce pierde si ce cstiga elevul prin maturizare
si adaptare. Profesorul care lucreaza individual cu elevul are posibilitatea sa descifreze
adevirata realitate psihic si chiar unele forme imprevizibile ale elevului. In cadrul
acesta se petrece un dublu proces — de cunoastere a elevului de cétre profesor si 0
autocunoastere pe care o realizeaza elevul. Aici este important pentru pedagog, faptul
de a reusi sa-1 facd pe elevul sdu sa se cunoasca pe sine, unul din lucrurile cele mai
importante pentru reusita in cariera.

Clarificandu-i elevului calea pe care o are de urmat in scopul desfasurarii sale
artistice, profesorul tine cont de dificultatea ca tanarul instrumentist nu-si cunoaste sinele
si nici capacititile sale creatore. Bazandu-se pe increderea sadita in decursul anilor de
lucru cu rabdare si migala, profesorul il influenteaza in sensul dorit, facand apel la
puterea lui de intelegere a scopului propus, la receptivitatea sa la tot ce este nou, la
dorinta sa de asimilare si de afirmare. Aflandu-se pe calea transformarii, devenirii si
cristalizarii personalitatii sinelui, ambii parteneri, profesor si elev, invata impreuna, des-
copera noul si lucreazd creator. Pe parcursul educatiei instrumentale, profesorii cu
experientd nu se marginesc numai la cunoasterea pasiva de a invita muzica, ci si de a o
interpreta si audia.

In lucrarea sa ,,Principii de didactica instrumentala”, M. D. Raducanu afirma ca
,prin interpretare artistul instrumentist realizeaza un act personal de creatie, in care
aspectele obiectiv-subiectiv depind in mare masura de pregétirea sa” [3. p. 90].

O creatie interpretativa este o activitate complexa, ce se desfasoara in patru etape:

L. Pregatirea;

I1. Incubatia;

I11. Huminarea;

IV. Verificarea sau realizarea.

Prima etapd pregatirea consta in decartarea lucrdrii, care presupune cunoasterea
compozitorului respectiv, a epocii in care a trait si a creat, a stilului, a tot ceea ce depinde
de forma, constructie; structura, frazare, dinamica, precum si de aplicatura folosita in
realizarea imaginii sonore finite, aceastd imagine trebuind sa se contureze in mintea
interpretului.

In faza a doua, a incubayiei are loc prelucrarea datelor cu care elevul a luat contact
in prima etapa. Surpriza este ca dupa perioada de incubatie, elevul-interpret va observa
ca unele dificultati intdmpinate in procesul de asimilare, vor fi deja rezolvate.

Perioada a treia de iluminare este acea etapa, cand elevul deja descoperd imagini si
sensuri noi ale muzicii pe care a abordat-o.
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A patra etapa verificarea sau realizarea este ultima, in care comparim ceea ce noi
am realizat cu imaginea propusa initial. in procesul materializarii sonore a compozitiei,
interpretul va fi mai intai receptor-individ in psihicul caruia se declanseaza configuratia
structurilor, imaginile, semnificatiile si sensurile, pe care el le transforma, le
caracterizeaza printr-o noud structurd, imagine si Sens, si, in calitatea sa de emitator, le
transmite ascultatorului.

Referitor la procesul interpretarii, afirmatiile lui I. Gagim atesta faptul ca in psihicul
interpretului receptor are loc modelarea compozitiei astfel, incat aceasta, recreata, va
reprezenta o imagine interpretativd personala, paralela cu cea initiala, imbogatita cu
diverse caracteristici individuale. in ceea ce priveste interpretarea — moment in care
artistul se transforma in emitator al sintagmelor compozitorului prin prisma propriei
personalitati — aceasta trebuie sa fie ireprosabild din punct de vedere tehnic si deosebit
de convingitoare sub aspect artistic. Totala si autentica redare a continutului muzical se
va rasfrange asupra ascultitorului, care, la randul sau, va proiecta gandurile, tréirile i
lumea sa operei de arta, va descifra ,,evenimentele sonore care se produc in muzica
devenind pentru sufletul sau o necesitate vitala” [4, p. 89].

in privinta relatiilor psihologice, ce se intalnesc intre profesor si elev la lectiile de
instrument muzical s-au stabilit trei tipuri de baza, ele aflandu-se cel mai frecvent in
forma combinata.

Primul tip de relatie psihologica dintre profesor si elev este cel autoritar. In acest
caz profesorul dicteaza elevului intreg comportamentul sau si fata de instrument si in
colectivul din care face parte. in aceasta relatie, scopul propus este atins relativ rapid,
indicatiile ce pornesc de la indrumator se dau sub forma de ordine, sentimentele elevului
si starea lui emotional fiind strivite de personalitatea acestuia. Aceasta colaborare poate
determina un nivel ridicat profesional, insd interdependenta celui indrumat,
individualitatea sa creatoare va avea de suferit, experienta profesorului devenind mai
putin eficace.

Al doilea tip de relatie psihologica intalnita intre cei doi parteneri de lucru este cel
pasiv. in astfel de conditii lectia este lipsita de interes, profesorul cere elevului numai
repetarea pasajelor si apoi trece mai departe. Putinele observatii care se fac la astfel de
ore, nu sunt suficiente pentru aprofundarea cantului instrumental. Tempoul de dezvoltare
a elevului este foarte lent, calitatea si disciplina muncii lasa de dorit, executia este mai
mult mecanicd, iar gindirea muzicald aproape inexistentd. Lipsind indrumarea si
controlul din partea profesorului, elevului nu-i raméne decat sd-si activeze singur
impulsul creator.

Al treilea tip de relatie psihologica este cel de democrayie, fiind cel mai aplicat si
cel mai pretios, céci ofera conditii optime desfasurarii cu succes a activitatii. Pastrand
raporturi democratice cu elevul, profesorul ii dezvolta celui educat propriile insusiri, fara
a-l constrange in nici un fel. La o astfel de clasa disciplina este riguroasa, ea reglandu-
se ca de la sine, iar randamentul muncii se face simtit inca de la primele lectii. Relatia
democratica presupune stiinta/puterea ca si posibilitatea de transpunere a profesorului in
lumea interioard a discipolului, pentru a putea intelege cat mai bine, aga cum se vede
elevul pe el insusi. Pentru ca aceastd relatie democraticd sa fie eficientd, este bine ca
lumea interioard a elevului sd se conjuge armonios cu intentiile profesorului, pentru a-si
putea alege cu exactitate sistemul de lucru cel mai potrivit formarii si realizarii sale de
artist.
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Viata afectivad si viata cognitiva sunt fenomene inseparabile, deoarece in orice
domeniu, se presupune existenta unui minim de sentimente, de intelegere si invers.
Indiferent de domeniul de activitate este necesar un volum important de psihologie
cognitiva pentru obtinerea de performante profesionale. Instruirea joaca un rol important
doar impreuna cu talentul, aptitudinile, motivatia, sensibilitatea, creativitatea, expre-
sivitatea.

Pregatirea solistica, determina profesorul de instrument de a intari siguranta de sine
a tandrului, de a inarma elevul cu forta care este ceruta in actul scenic, acolo unde el
ramane singur cu muzica pe care trebuie sd o transmita cat mai convingator.

in concluzie, mentionez faptul ci relatia profesor — elev prezinta un proces compli-
cat, in care factorul decisiv este insusirea cunostintelor, formarea abilitatilor, capacita-
tilor, aptitudinilor pedagogice. Este necesar ca profesia de interpret sa fie invatata ca
oricare altd profesie care implicd insusirea unei temeinice si competente pregatiri
profesionale. lar manifestarea maiestriei artistice e direct proportionald cu atingerea
sarcinilor pedagogice. Doar atunci cand aceastd componenta nu este neglijata si este
consolidata, perfectionatd, este posibild formarea unor personalititi armonioase.
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DEVELOPMENT OF TECHNICAL SKILLS AND THE ORGANIZATION
OF INSTRUCTIVE-ENTERTAINING EXERCISES
IN THE PIANO STUDY PROCESS
DEZVOLTAREA ABILITATILOR TEHNICE S| ORGANIZAREA
EXERCITIILOR INSTRUCTIV-DISTRACTIVE
fN PROCESUL STUDIULUI LA PIAN
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Ciprian Porumbescu Republican High School of Music, Chisinau

Abstract. This article describes a series of exercises and the ways of their use in
teaching process.
Key words: exercise, legato, Chopin’s formula, gamma, thirds, quints.

Dezvoltarea abilitatilor tehnice, fiind o activitate multilaterala, este indispensabila
de sistemul de formare pianistic. Cuvéntul ,tehnica” provine din greaca ‘TECHNE’ si
semnifica Arta, maiestrie.

in ziua de astizi profesorul contemporan dispune de un bogat material metodic
pentru elevii de toate varstele, pentru a dezvolta si a mentine agilitatea degetelor la
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nivelul dorit. Este recomandabil de inceput exercitiile odata cu primii pasi facuti in
studierea instrumentului.

Exercitiul ,,Pasii”: se ,,paseste” cu un deget pe fiecare clapa cu fiecare mana in parte,
spunind denumirea notelor si a octavelor. Se lucreaza asupra miscarii manii si a
degetului.

Exercitiul ,,Curcubeul” — se cantd din mijlocul claviaturii spre margine, ,,desenand”
cu mana un ,,curcubeu”. Pentru a cointeresa elevul, se pot folosi versurile:

,, Beu curcubeu, Rosu e al meu,

Galbenul al holdelor, Albastrul al zarilor.”

Exercitiul ,,Legato™: se cantd in sus si in jos cate 2, 3, 4 si 5 sunete. Este important
sa fie verificarea auditiva si flexibilitatea poignet-ului. Se lucreaza de la inceput cu doua
degete — 2-3; 3-4; 1-2;4-5, ulterior 2-3-4; 1-2-3; 3-4-5; 1-2-3-4; 2-3-4-5; 1-2-3-4-5.

Legato se exerseaza pe doud sunete cu urmatoarele cuvinte: ,, Marioara cea isteasa,
se scoala de dimineata, se spala pe ochi si faga si se mai da cu rujeata.”
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Exercitiul ,,Formula lui F. Chopin”: ména se pune pe notele mi-fa# -sol#-la#-si si ia
cea mai naturala pozitie, unde degetele 1 si 5 sunt pe clapele albe si sunt in rolul de
parghii, iar degetele 2, 3, 4 pe cele negre, ce formeaza cupola mainii. Fiecare pereche de
degete ,,pronuntd” ritmul versului indragit.

G. Neigauz, pianist si pedagog, considerd aceasta pozitie a mainii cea mai naturald,
care favorizeaza studiul instrumentului. Cu aceasta formuld este necesar de inceput
metodologia predarii pianului.

Exercitiul ,,Gama”.

Studiul gamei se incepe cu interpretarea consecutiva a notelor in ascensiune, care
se canta cu aplicatura 1-3 si 1-4 m.d.; 3-1, 4-1 m.s. Acest exercitiu va permite exersarea
trecerii degetului lpe sub palma. Profesorul va insista asupra controlului auditiv din
partea elevului, miscarea uniforma la legato este conditia principala.

Exercitiul ,, Tertele” si ,,Cvintele”

Pregatind elevul pentru studiul acordurilor se interpreteaza exercitiul pe note duble.
Se face cunostinta cu notiunile noi. Exercitiul se interpreteaza pe notele gamei in sus si
in jos pe intervalul de terta cu degetele 2/4; 1/3; 3/5.
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De asemenea, se canta si cu degetele 1/5 pe intervalul de cvinta.
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Initial poate fi exersata miscarea poignet-ului pe capacul pianului sau pe masa,
verificand distanta intre degete. In timpul interpretirii se atrage atentia la concordanta
(sincronizarea) degetelor.

Exercitiu la legato. Se exerseaza cu degetele 3-2 cu m.d. si m.s. pentru a spori
flexibilitatea poignet-ului.
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Exercitiul ,, Trison”. Interpretarea acordurilor pentru méana copilului este destul de
dificila. Daca tertele si cvintele se interpreteaza fard mari dificultati, interpretarea
acordurilor cere o pregatire mai indelungatd, pand mana se va obisnui cu miscarea
respectiva. De aceea, trisonul este mai bine de interpretat pe octave, trei trisonuri in sus
si 1n jos pe octave. Din start se exerseaza miscarea manii prin saritura peste octava.

Exercitiul ,,Arpegiu”. Interpretarea arpegiilor din trei sunete nu provoaca dificultiti,
aplicatura acordului corespunde aplicaturii arpegiului. La interpretarea lui se exerseaza
miscarea poignet-ului, atrag atentia la pozitia manii si a cotului in momentul interpretarii
cu degetele 1 si 5. Studiind trisonul si rasturnarile lui pas cu pas, introduc si arpegiu din
patru sunete. La interpretarea acestui arpegiu voi verifica miscarea intregii mani.

Acestea sunt formulele si modulele principale pentru dezvoltarea agilitatii degete-
lor. Ele sunt prezente in studii si piese, abilitatea interpretarii lor ii permite elevului
incepator sa descifreze corect textul si sa treaca cu brio de dificultatile lui.

Si inca o indrumare, datd de H. Neihaus: ,, Orice exercitiu eu il recomand sa fie
studiat in toate modurile posibile: de la pp pina la ff, de la largo pina la presto,de la
legatissimo pind la staccato s.a.m.d.”

Aceste exercitii se interpreteaza pe tot parcursul studiului in clasele mici si mijlocii,
permanent variind si perfectionand interpretarea lor, exersandu-le cu o mai bund
ordonare si claritate. Este foarte util de a inventa exercitii, reiesind din dificultatile
lucrarilor interpretate. Un profesor cu experientd se va descurcd cu brio la aceasta
sarcind, avand ca scop inventarea exercitiilor cu pasajele dificile din studii si piese, ce i
va permite elevului o mai bund constientizare a lucrarii respective.

Tot in acest context, vreau sd mentionez importanta cunoasterii gamelor si
arpegiilor, care vor fi studiate in primii ani de instruire. Spectrul tonalitétilor in primul
an este destul de limitat, totodata repertoriul fiind selectat in tonalitatile cunoscute de
elev. Pentru a spori interesului fata de game, se pot da diferite denumiri, avand ca scop
caracteristica tonalitatii interpretate.

Sunt deosebit de atentd ca in procesul lucrului sa fie insusit principiul aplicaturii
corecte, care uneste gamele si arpegiile in grupe. Este foarte utila interpretarea gamei cu
fiecare mana separat. Aceasta sarcind este mult mai dificild, decat interpretarea gamei
cu ambele maini. O atentie sporitd va fi acordatd mainii stangi, care este mai putin de
sine statatoare decat mana dreapta.

in continuare as vrea si evidentiez un moment problematic, care consta in schimbul
degetul 1. Aici deschid niste paranteze, cu ajutorul lui H. Neihaus, care scria ca
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LNhotiunea de trecerea degetului 1 sub palma” se substituie psihologic cu ,trecerea
poignet-ului deasupra degetului 1”. Psihologic e mai usor sa treci mana peste degetul 1,
decat sa-1 pui sub palma. Tot aici el propune un exercitiu: cantand gama do major ne
oprim pe sunetul mi, tinand clapa apasata. Urmatorul sunet Fa se cinta alternativ cu
degetele 4 si 1.

La fel, ne oprim pe treapta VII (nota Si), dupa care nota do se canta la fel alternativ
cu degetele 1 si 5.
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incd un exercitiu, propus de Neihaus, consti in faptul ci sunt selectate sunetele
gamei ce revin la schimbul degetului 1.

Un alt renumit pedagog si pianist V. Safonov propune o alta variantd de studiu
asupra acestei probleme de interpretare: in traditionalul exercitiu cantat cu 5 degete, de
schimbat ordinea degetelor prin deplasarea succesiva a degetului mare (degetului 1).
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Acest exercitiu va contribui la coordonarea si independenta degetelor si va forma
deprinderea motorica de trecere a degetului 1 fara a stirbi din unitatea pasajului.

Dupa ce vor fi studiate toate tonalititile propuse, este necesar de a le repeta. Studiind
repetat gamele, eu voi modifica in permanenta sarcinile propuse spre executare, avand
drept scop interpretarea mult mai calitativa si intr-un tempou mai alert. Treptat forma de
lucru asupra gamelor se modifica: se introduc accente, variante ritmice, nuante dinamice
s

O atentie sporitd necesita studiul arpegiilor lungi, in care eu, in calitate de profesor,
voi urmari unitatea liniei melodice. Rolul principal il va avea degetul 1 care se va misca
lin si uniform pe sub palma. Aceasta sarcind in arpegii este si mai dificila decét in game.
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Pentru a inlesni activitatea degetului 1, poignet-ul se va misca in directia arpegiului.
Tempoul rapid nu este indicat pentru exersare, deoarece este necesara trecerea lind a
manii. in acest caz atentia mea si a elevului va fi indreptata spre touche-ul cu degetului
1, evitand accentul.

Pentru elevii cu mana mica arpegiile sunt dificile prin extinderea ei, deseori pro-
vocand o incordare vizibild. Pentru a evita aceste momente este vital ca mana sa fie in
stare liberd, dar totodata ,,comprimata”, cum se exprima A. Skreabin.

in primul rand, este necesar de acordat atentie degetelor 1 si 5, care deseori se
incordeaza in momentul interpretarii. Exersand arpegii lungi in registrul grav cu mana
dreapta si in registrul acut cu mana stangd, cand tot corpul se deplaseazi in directia
miscarii, eu voi atrage atentia elevului la pozitia cotului, care nu se va atinge de corp.
Sarcina principala in aceste exercitii consta in exactitudinea touche-ului, pentru care este
necesar un tempou lent.

Concomitent cu predarea procedeelor tehnice, lucrez cu elevii si la studii. Studiile
sunt lucrari de o amploare mai mare, avand ca scop principal rezolvarea unor anumite
sarcini tehnice cu dificultati tipice, insd pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai com-
plexa decat exercitiile. Studiile contin si o idee muzicala, prin care trezesc mai mult
interesul elevilor, iar odatd cu deprinderile tehnice, le dezvolta si muzicalitatea. Prin
amploarea lor mai mare, studiile dezvolta si rezistenta.
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THE ROLE OF CHILDREN'S FOLKLORE FROM THE POINT
OF VIEW OF FUNCTIONAL ASPECTS
ROLUL FOLCLORULUI COPIILOR DIN PUNCT DE VEDERE
AL ASPECTELOR FUNCTIONALE

Ecaterina MIAUN, teacher of musical-theoretical disciplines,
Maria Biesu School of Music, Chisinau

Abstract. Folklore can be considered as the first artistic manifestation of a people.
It reflects the way man understood the world and life at different times. Children's
folklore, as an independent field of popular creation, is a complex one, which can be
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approached from different perspectives: functional, structural, semantic. Due to the
rich thematic content, the functions it performs, the musical-poetic features, the
repertoire performed by children has been an object of interest for researchers from
different fields, such as psychologists, pedagogues, sociologists, musicologists.

Key words: children's folklore, function, education, artistic, children's games.

Folclorul poate fi considerat cea dintai manifestare artistica a unui popor. El reflecta
modul in care intelegea omul lumea si viata in diferite timpuri. O mare parte a creatiilor
folclorice au tangente cu diferite evenimente din istoria nationala. Etape importante din
viata omului, cum ar fi nasterea, casatoria, marea trecere sunt marcate de ample
manifestari folclorice, ce contin diverse creatii literare, coregrafice, muzicale. Se stie ca
fiecare categorie de vArstd se caracterizeaza printr-un anumit repertoriu muzical
folcloric. Astfel una dintre ramurile importante ale folclorului o constituie creatia
artisticd a copiilor, bogata si variatd din punct de vedere al categoriilor, continutului
literar si limbajului muzical. Ea reflectd lumea in care copiii cresc si se formeazi. in
functie de varsta copiilor, abilitatea lor de a crea si de a exterioriza, folclorul interpretat
de ei se caracterizeazd prin anumite insusiri, fiind supus unui proces de continua
imbogitire datoritd experientelor acumulate de generatii, astfel niciodata nu raméane
static.

Pentru prima daté copiii fac cunostinta cu folclorul incé in familie prin cantecele de
leagan si folclorul de dadacit. Scopul primar al cantecului de leagén este normalizarea
ciclului de veghe-somn al copilului. Aceasta este 0 modalitate de a le comunica copiilor
despre om, viata, mediul inconjurator, exprima dragostea mamei fata de copil, dorintele
ei legate de viitorul lui. Vasile Alecsandri a apreciat la justa valoare aspectul practic al
creatiilor pentru copiii mici: ,,Cine dintre noi nu a fost adormit cu dulcele cantec de
leagan ,,Nani, nani, puiul mamei” sau cu povesti...” [10, p. 8]. Rolul folclorului de
dadacit este de a trezi la micuti emotii pozitive, de a-i inveseli, iar prin continutul siu,
indeplineste si o importanta functie in educatie. Acesta include creatii de mici
dimensiuni sub forma de céntece, jocuri create de adulti. Asadar, copilul din prima sa zi
este introdus intr-un mediu artistic, asa incat la varsta de 3-4 ani isi incearca capacititile
in a crea in cadrul propriului domeniu de manifestare artistica — folclorul copiilor, care
se bazeaza pe o serie de norme traditionale existente deja in forma latentd in memoria
pasiva a copilului si care se obiectiveaza cu fiecare interpretare i creare.

Folclorul copiilor este un bun mijloc de integrare a copilului in spiritualitatea
poporului din care face parte, datoritd caracterului sau colectiv ce se manifestd numai in
societate, in cadrul unei anumite categorii de varsta si reprezinta o etapa importanta de
trecere la adolescenta. De mic, ,,abia iesit de sub incidenta cantecului de leagén, copilul
va arata o atractie deosebita si vizibil interes pentru sunete, va manifesta preferinta
pentru jocurile si jucariile acustice. Micutul isi va explora, experimenta si dezvolta de
timpuriu organul vocal, va bate din palme, isi va introduce degetele in gura si va emite
puternice suieraturi, va imita cantecul pasarilor, va ingurui ca porumbeii, va canta cum
canta cucul, (...) etc. Apoi va utiliza pentru constructia jucariilor muzicale, tot de
primprejur, propriu pentru producerea sunetelor: plante, arbori, obiecte, penele
pasarilor” [1, p. 191]. In mare parte, copiii invata prin imitare, fie a celor de o vérstd cu
ei sau mai mari.
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Productiile copiilor se caracterizeaza prin diversitate in ceea ce priveste sursa,
originea, functiile si tematica sa. Ele pastreaza o straveche modalitate de comunicare, de
creativitate artistica in cadrul vietii colective. De cele mai multe ori, aceasta specie
folclorica este insotita de gesturi, pantomima sau mimica. Toate componentele folclo-
rului copiilor au rolul de a dezvolta la cei mici nu doar capacitati auditive, de comu-
nicare, dar si cele estetice si artistice, contribuie la exprimarea dorintelor, bucuriilor,
supararilor si impresiilor traite de acestia. Trasatura distinctiva a speciei este in stransa
legatura cu specificul varstei copilului, care determina anumite particularitati de continut
si modele de realizare. B. P. Hasdeu si P. Papahagi remarca elementul dramatic drept
unul important, pentru ca ,,fie cd singur se joaca copilul, fie ca se joaca cu altii, cu lucruri
insufletite ori neinsufletite, el face o piesd de teatru, incat drama este Inndscuta naturii
omenesti” [3, p. 100].

O alta functie importanta pe care o indeplineste folclorul copiilor este cea educativa,
marcand cresterea si dezvoltarea fizicd a copilului, dar si cea intelectuala. Tot prin
intermediul folclorului copiilor are loc si educarea esteticd, deoarece copiii fac
cunostinta cu arta. Datoritd jocurilor se creeazd o atmosferd dinamica, veseld, 1i invatd
sa fie curajosi si rapizi, ca rezultat vine si educarea fizica a lor. Folclorul copiilor
urmeaza sa contribuie si la ,,educarea autocunoasterii — [ca] premisa a identitatii perso-
nale. In acest sens, cultivarea unei trasaturi fundamentale — libertatea — ca una dintre
dimensiunile indispensabile oricdrei personalitati ar trebui sa constituie pilonul intregii
activitati educative” [2, p. 7].

Una din functiile folclorului copiilor este si educarea valorilor morale si sociale,
capacitatea de a diferentia binele si raul, frumosul si uratul, pozitivul si negativul.
George Calinescu aminteste, intr-un raport asupra unei cercetari pe teren, despre folclo-
rul copiilor, afirmand: ,,Toate jocurile de copii se caracterizeazd printr-un vitalism si
exuberanta lor, prin tendinta de a invata imitand sau parodiind; valoarea lor pedagogica
este foarte mare. Productiile sunt recitate, cantate si jucate ori gesticulate totodata. Ele
pun in migcare trupul si sufletul” [5, p. 23]. Jocurile constituie partea cea mai importanta
a activitatilor din viata copiilor, de aceea ele pot fi considerate nu doar ca o0 necesitate
distractiva, ci si ,,una educativa si didactica — dezvolta spiritul de cooperare, de actiune,
formarea limbajului, a sensibilitatii, a perceptiei verbale si muzicale, punandu-i in
miscare fortele spirituale si corporale — pedagogicd si sociald: invata sa numere, sa-si
cunoasca partile corpului, zilele saptamanii” [5, p. 12].

Prin folclorul copiilor, cei mici au posibilitatea de a se orienta in mediul inconjura-
tor. Tot datorita lui, atentia copiilor este captata si ii ajuta sa dezvolte atentia, gandirea
logica si capacitatea de a rezolva repede si corect anumite sarcini inca de la o varsta
frageda. Sinceritatea, colectivitatea, dreptatea, simtul datoriei, eroismul la fel sunt
dezvoltate prin intermediul productiilor folclorice ale copiilor. Creatiile copiilor au
tangente cu traditii si obiceiuri stravechi si sunt pline de magie, de aceea se considera ca
folclorul copiilor ,,pastreaza infuzata in el o mare doza de gandire mitologica” [5, p. 13].

Caracterul psihologic educativ ce se manifesta in timpul jocului este remarcat de
cercetatoarea Emilia Comisel, care considera folclorul copiilor ,,0 admirabila scoala a
vietii, in care se dezvolta din punct de vedere psihic si fizic si in care se formeaza
inteligenta, spiritul de observatie, sentimentul de solidaritate. De aceea, el trebuie sa stea
la baza educatiei prin scoala, incepand de la cea mai frageda varsta” [3, p. 110]. Virgil
Medan sustine: ,,Multitudinea functiilor pe care folclorul copiilor a trebuit si le
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indeplineasca in conditiile istorice cunoscute, a condus de-a lungul milenarei practici
colective — la alcatuirea acestui repertoriu, pe cat de bogat si complex, pe atat de variat,
specific, si uneori, eterogen” [4, p. 18].

Datoritd plurifunctionalitatii pe care il indeplineste, folclorul copiilor prezinta
interes de studiu pentru psihologi, pedagogi, sociologi, muzicologi etc. Psihologii sunt
interesati de limbaj si cuprins tematic care ii ajutd sd descopere trasaturile spirituale ale
copiilor, capacitatile, preferintele pentru ritm si sunet. Sociologii il studiaza din punct de
vedere al formelor de viata, cele artistice si juridice, organizarea culturald. Pedagogii si
folcloristii constientizeaza importanta tuturor functiilor pe care le indeplineste folclorul
copiilor, de aceea, prin intermediul lui, pun bazele invatiméantului muzical national.
Etnomuzicologii descopera in folclorul copiilor si elemente importante in urmarirea
procesului de evolutie a limbajului muzical.

Multitudinea functiilor pe care il indeplineste folclorul copiilor se datoreaza varie-
ttii si bogatiei continutului tematic, al contextului si scopului de manifestare. Invatarea
de a numdra, cunoasterea partilor corpului, zilelor saptamanii, culorilor, lumii
inconjuratoare, reflectd functiile cognitiva si sociald. Toate jocurile copiilor pe langa
dezvoltarea fizica a acestora, contribuie si la educarea lor civica, patriotica, artistica. In
timpul jocurilor copiii recitd, canta, gesticuleazd, ceea ce pune in miscare trupul si
sufletul. Pe langa caracterul distractiv ce il indeplinesc creatiile celor mici, in diferite
surse sunt evidentiate functiile educativa si didacticd, care contribuie la cultivarea
spiritului de cooperare, formarea si dezvoltarea limbajului, a perceptiei verbale si
muzicale prin miscarea corporala.
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Abstract. This article i’'m going to present you all the elements of instrumental
expressiveness and alsa the characteristics reported to the historical periods and the
styles that comprise them.

Key words: classicism, romanticism, modernism, style.

Muzica este limbajul sentimentelor, arta interpretarii muzicale consta in intelegerea
ideii pe care compozitorul a creat-o. Mijloacele expresive muzicale ne ajuta la perceptia
acesteia, noi, fiind familiarizati, suntem cu un pas mai aproape in atingerea interpretarii
dorite de citre compozitor. Aceastd idee componistica fiecare o percepe diferit, datorita
acestui fapt si avem interpretari diverse, chiar daca urmarim aceeasi partitura cu aceleasi
notatii. Sensul si directia frazelor muzicale este unul din principiile esentiale pe care se
bazeaza expresivitatea. Aceste componente trebuie si fie studiate cu mare precizie si
disciplina, fiindca deseori sunt reflexe care necesita sa fie aduse la alt nivel — si anume
cel de intelegere a acestora. Expresivitatea muzicald a fost supusd schimbarilor pe
parcursul a multor secole datoritd evolutiei muzicale.

Fiecare perioada istoricd muzicala are laturile sale reprezentative. in ordinea crono-
logica:

Barocul este curentul artistic care apare pentru prima datéd in jurul anului 1600, in
Italia i Austria, unde mai intai s-a afirmat in domeniul arhitecturii, prin ornamentarea
exageratd a cladirilor, care ne sugereazi o indepartare de principiile simetriei. in arta
muzicald, termenul ,,baroc” a inceput sa fie utilizat abia in jurul anului 1900 pentru a
desemna creatia muzicala cuprinsa intre sec. XVII si inceputul secolului al XVIII-lea.
Muzica, pana in epoca Renasterii si a Barocului, era intr-o stare incipientd — melodia si
armoniile erau simple. Incepand cu secolul al XVI-lea, se observa schimbari majore,
incep sa cerceteze forme si genuri muzicale noi. Din punct de vedere stilistic, barocul se
distinge prin tensiune, ornamentatie si contrast.

Instrumentul ce constituie in baroc vioara avea corzi de mat, acordaj la frecventa
joasa, iar arcusul era aproape rotund si mult mai scurt in comparatie cu arcusul din zilele
noastre. Cantand lucrari scrise in perioada barocului nu putem sa respectam majoritatea
normelor, dat fiind faptul c&, si instrumentele, si zonele de concert, si intonatia au suferit
mari schimbari in urma evolutiei. Trebuie sa ne modelam interpretarea cat mai aproape
de aspectele supuse de acele vremuri. Ritmul, metrul, tempoul si agogica au suferit mici
schimbiri, dar din punctul meu de vedere, cu toate aceste aspecte instrumentistul trebuie
sd respecte partitura chiar daca sunt mici diferentieri in comparatie cu perioada in care a
fost scrisa lucrarea. In Baroc, ritmul este binar si ternar, avand subdiviziuni, mai exact,
notarea ornamentatiei fiind realizata prin valori subdivizionare multiple. Conventiile
legate de ritm sunt inegalitatea, de exemplu, intr-0 succesiune de optimi (tip gama-ritm
binar), prima optime din grupul de doui se lungeste, iar cea de a doua se scurteaza. in
aceasta perioada suprapunctarea este foarte evidentiata, unde valoarea de dupa nota cu
punct se canta cat de scurt posibil si se asimileaza ritmul predominant atunci cand apar
ritmuri binare si ternare.

Metrul, la randul lui, este binar, ternar, simplu si compus. Timpul tare este accen-
tuat, tempoul este unitar, indicat prin titlul dansurilor caracteristice epocii — Menuet,
Giga, Sarabanda, sau termeni de tempo — Allegro, Andante. Agogica nu este notata de
catre compozitor, datorita acestui fapt interpretul poate prezenta o mica improvizatie in
interpretarea lucrarii precum si rarirea finalelor de fraza. Dinamica este discontinua,
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avand doud nuante importante — forte si piano, aceasta, la rAndul sau, este divizata in
doua tipuri: dinamica teraselorpe fraze lungi si dinamica ecoului — pe motive scurte.

Aceasta dinamica divizata se desluseste mai bine in miscarile rapide decat in cele
lente. Frazarea si construirea discursului muzical este unul din cele mai importante
elemente ale expresivitatii muzicale, printre acestea se numara si articulatia, care, dupa
pirerea mea, este elementul important al frazarii. in Baroc, apar structurile mici precum
celule, motive, tema de fugd de una sau doua masuri. Utilizarea arcuselor desfacute,
respiratiilor, dinamicii secventate, ornamentatiei si improvizatiei, ajuta la interpretarea
cuvenitd a acestor structuri.

Clasicismul e teoria, stilul artistic si directia estetica in cultura europeand a secolelor
XVII-XVIII. La baza clasicismului stau ideile antichitatii, credinta in rationalitatea
fiintei umane, simplitatea, claritatea, simetria si echilibrul. Clasicismul a luat nastere in
Franta, raspandindu-se pe intregul teritoriu european.

Pentru prima data a aparut in literaturd, raspandindu-se mai tarziu in pictura si
sculptura. Simplitatea, sinceritatea si naturaletea sunt caracteristicile care deosebesc
clasicismul de baroc. in clasicism exista o stabilitate intre armonie, ritm si melodie. in
aceasta perioadd majoritatea lucrarilor incep si se termina in aceeasi tonalitate, moduland
pe parcurs la dominand sau la relativa majora. Simetria perfectd ii apartine ritmului,
pauza devenind un component de baza. Proportionalitatea desavarsita ii este
caracteristicd melodiei care este spontand, simpld, cu sistem functional bazat pe major-
minor incd din perioada barocului.

Frazarea este alcatuitd din delimitarea segmentelor interioare si proiectarea profilu-
lui tensional — inceput, punct culminant si sfarsit. Apare agogica scrisd, indicandu-le
interpretilor intentiile compozitorului — rallentando, accelerando. Intonatia se tempo-
reaza usor, dezvoltandu-se auzul tonal. Aceasta se rasfrange asupra tuturor elementelor
de expresivitate.

Se observa mici schimbari la instrumentele de tip vechi, dat fiind faptul ca tehnica
violonistica evolutioneaza. Apare unitatea timbrala a instrumentelor cu coarde si arcus,
mai ales in cvartetul de coarde si orchestra. Putem spune ca epoca clasicismului este
limbajul universal pentru toate popoarele, muzica sa fiind optimista si plina de bucurie.

Romantismul poate fi definit ca un curent artistic care cuprinde sfarsitul secolului
al XVIllI-lea si inceputul secolului XIX mai intai in literaturd (Marea Britanie, Germania,
alte tari din Europa, America) dupd in muzica si picturd. Notiunea de ,romantism”
provine de la epitetul ,,romantic”. Romantic este inteles ca: distractiv, original folcloric,
indepartat, naiv, spiritual sublim, fantastic, uneori si inspaimantator. ,,Romanticii au
romantizat tot ce le-a placut din trecut” a scris Friedrich Blume. Romantismul nu a fost
niciodatd un stil clar definit. Sunt preluate si dezvoltate formele clasice, armonia este
tonald, dar cu mici elemente modale, melodia capdtd aspect vocal in muzica
instrumentald. ,,Muzica se termind unde incepe cuvantul” a zis Heine. In aceastd
perioada apare un nou tip de interpret ,,virtuoz instrumental” — nu era nici compozitor,
nici un muzician scolit, au aparut cerinte de pasaje de virtuozitate. Anume acestui fapt i
datordam dezvoltarea performantei instrumentale. Aceasta perioada aduce complicarea
ritmului si anume datorita sincopelor, contratimpilor si diviziunii exceptionale. Tempo-
urile sunt contrastante, sau foarte rapide sau foarte lente. Agogica dispune de o mare
libertate datorita acestor ,,virtuozitati instrumentale”. Dinamica are un ambitus extrem
de larg de la ppp la fff, astfel, interpretul trebuie sa capete abilitatea de a exprima aceasta
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gama coloristicd. Se observa o preferintd pentru exploatarea resurselor tehnice si
timbrale — vibrato, flageolete, pizzicato, cantatul pe o singura coarda, staccato volant s.a.

Vibrato-ul capita o libertate neintalnita in baroc sau in clasicism, apar diferite tipuri
de vibrato, care pot varia din punct de vedere al numarului de oscilatii si de metoda de
realizare a acesteia. in ce privesc trasaturile de arcus, acestea trebuie si fie puse in
corelatie cu dinamica temelor expuse, dar cel mai important lucru este repartizarea
corectd a temei pe lungimea arcusului. In romantism, textul muzical este mai amplu si
mai complex decét in perioadele precedente, astfel, interpretul trebuie sa posede un bagaj
de cunostinte teoretice si tehnice dobandite pentru o interpretare convingitoare. in epoca
romantismului, construirea discursului muzical si a frazarii se bazeaza pe cunoasterea
formelor, mai exact prin delimitarea sectiunilor unei forme mai ample, cunoasterea si
intelegerea rolului fiecarei sectiuni in cadrul acestei forme, prin realizarea contrastelor
tematice s.a.

Modernismul in artd este exprimat prin negarea predecesorilor, distrugerea ideilor
consecrate, a ideilor traditionale, a formelor, a genurilor si a cautarii unor noi modalitati
de a percepe si reflecta realitatea. Modernismul este, de asemenea, 0 desemnare
simbolica a tendintelor in dezvoltarea artei, activitatea maestrilor care se straduiesc sa
actualizeze limbajul artistic. Este prezenta o mare libertate de exprimare nelimitata,
tehnica violonistica este una de coloristica, impregnanta cu efecte sonore, intonatia este
divizata la nivel microintervalic. Modernismul tine mai mult de intelegerea contextului
si de redarea culorilor, efectelor sonore care capata un potential maxim, de la mister la
zgomot, la efecte. Ritmurile sunt diverse, apar izoritmii, asimetrii, nuantele sunt
exagerate, agogica si metrica fiind foarte diverse. Din punct de vedere timbral apare asa-
zisul ,,zgomot ” in muzica, multitudinea acordurilor de 3 sau mai multe sunete, arpegiile
in duble coarde, salturile dintr-un registru in altul, efectele sul ponticello, sul tasto, sunt
elementele tehnice necesare in construirea discursului muzical al acestei perioade.
Compozitorii imprumuta toate elementele din epocile precedente si le combina in cele
mai complexe variatii. in aceastd epoci totul este posibil din toate punctele de vedere.
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