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Ciclul de miniaturi Hedonisme al compozitorului Vasile ljac (1899-1975) reprezinta una dintre
cele mai originale contributii la afirmarea stilului componistic romdnesc din prima jumatate a secolului
XX. Caietul VI al ciclului, op. 25, intitulat Impresii dintr-un ziar, poate fi privit ca o metaford sonord a
unei saptamani de viatd. Cele sapte miniaturi pianistice surprind, in succesiunea lor, prin trecerea de la
dimensiunea sacra a zilei de duminica la ironia si tumultul zilelor urmadtoare. Pagina religioasa (Ziua
Domnului), prima lucrare a caietului VI se evidentiaza prin concizia constructiei §i expresivitatea
discursului muzical cu caracter meditativ. Alaturi de Vecernie (caietul I, op. 14) si Rugdciune (caietul
1V, op. 16), lucrarea se inscrie in trilogia spirituald din universul pianistic hedonist, releviand
preocuparea compozitorului de a crea o punte intre dimensiunea sacrd si cea profand a existentei
sonore.

Cuvinte-cheie: Vasile ljac, Hedonisme, Pagina religioasa (Ziua Domnului), pian, secolul XX

The cycle of piano miniatures Hedonisme by Romanian composer Vasile ljac (1899-1975)
represents one of the most original contributions to the affirmation of the Romanian compositional style
in the first half of the twentieth century. Notebook VI of the cycle, Op. 25, entitled Impressions from a
Newspaper, can be perceived as a sonic metaphor for a week of life. The seven piano miniatures
successively illustrate the transition from the sacred dimension of Sunday to the irony and restlessness
of the following days. The Religious Page (The Lord’s Day), the opening work of notebook VI, stands
out through the cinciseness of its construction and the expressiveness of its meditative musical
discourse. Together with Vespers (Notebook II, Op. 14) and Prayer (Notebook 1V, Op. 16), the piece
forms part of the spiritual trilogy within ljacs hedonistic piano universe, reflecting the composer s
concern with bridging the sacred and the profane dimensions of musical expression.

Keywords: Vasile ljac, Hedonisme, Religious Page (The Lords Day), piano writing, twentieth
century
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Introducere

In contextul actual al invataimantului artistic superior, valorificarea partiturilor rare, a
manuscriselor sau a lucrarilor nepublicate reprezintd o directie esentiald pentru formarea
profesionald a studentilor. Accesul direct la surse primare permite dezvoltarea unor competente
de analizd muzicald, de interpretare si de cercetare, contribuind la aprofundarea cunoasterii
patrimoniului muzical national.

Din perspectivd metodico-didactica, utilizarea acestor materiale oferd oportunitati
valoroase pentru proiectarea unor strategii moderne de predare-invatare. Integrarea
manuscriselor si a lucrarilor mai putin cunoscute in procesul didactic sustine obiectivele de
asigurare a calitatii in sistemul de educatie universitar, prin diversificarea resurselor materiale
utilizate si actualizarea repertoriului muzical abordat. In aceastd perspectivd, creatia
compozitorilor romani, inclusiv lucrarile mai putin explorate ale lui Vasile [jac, se constituie un
instrument formativ deosebit de eficient.

Manuscrisele compozitorului Vasile Ijac, aflate in unic exemplar in Arhivele Muzeului
Banatului din Timisoara, sectorul Memoriale, se caracterizeaza printr-o grafie intens lucrata, cu
stersaturi, taieturi, suprascrieri si numeroase interventii ale autorului. Aceste documente,
nefiltrate prin proces editorial si rimase in marea lor majoritate nepublicate (cu exceptia
lucrarii Dor pentru vioara si pian si a primului caiet din ciclul Hedonisme), ofera interpretilor
contactul direct cu gandirea componisticad In forma ei brutd, dezvaluind procesul creator in toata
complexitatea lui.

Analiza unei partituri aflate n forma manuscrisa obligad interpretul la un proces complex
de decodificare a textului muzical, de identificare a variatiilor de scriiturd si a semnelor incerte,
precum si de evaluare a intentiilor stilistice ale compozitorului, conducand in final la
formularea unor decizii artistice autonome. Astfel de situatii, absente in partiturile tiparite,
presupun o pregatire muzicald temeinica si o abordare interdisciplinara (teorie muzicala, forme,
istoria muzicii, armonie, polifonie, estetica etc.), dezvoltdnd competente de analiza contextuald

sl asumare interpretativa.

Metode

Caietul VI al ciclului de miniaturi Hedonisme, intitulat Impresii dintr-un ziar, op. 25,
este nedatat si cuprinde lucrarile Pagina religioasa, Cronica saptamdnala, Articol de fond,
Actualitati, Polemici, Fapt divers si Ultima oara. Unicul exemplar al manuscriselor partiturilor,
care a constituit sursa principald de analiza, se afla in Sectorul Memoriale al Muzeului

Banatului din Timigoara.



Preocuparea compozitorului pentru tratarea textului sacru cu mijloace specifice
limbajului muzical modern se observa in liedul Duhovniceasca, in lucrarea corald Ruga
(versurile St.O. losif), precum si In Tatal Nostru pentru cor mixt si Liturghia in La major,

»compusa in anul 1945, revizuitd si completata in anul 1969 [1 p. 165].

Tematica spirituala este prezentd si in creatia simfonicd a compozitorului.
Reprezentativa pentru aceasta directie este lucrarea /n ajunul Crdciunului, op. 12, conceputi ca
0 suitd programatica alcatuita din sase parti: Preludii, Pitaraii, Copiii  vestesc
Nasterea, Colinda, Cu Steaua si Marire Tie. Prin caracterul descriptiv al partilor si prin
integrarea elementelor traditionale intr-un limbaj orchestral modern, lucrarea anticipeaza

preocuparea compozitorului pentru expresia sacrului in muzica instrumentala.

»Ceea ce pare remarcabil in evolutia biograficd si profesionald a lui Vasile Ijac o

constituie daruirea cu care s-a aplecat spre muzica sacra, ca teoretician si creator” [1 p. 85].

In creatia pentru pian, sacrul nu se manifestd ca temd explicitd, ci ca dimensiune
interioard a expresiei muzicale. Ciclul celor opt caiete de miniaturi Hedonisme, compuse intre
anii 1933 si 1945, reflectda aceasta tendinta de interiorizare prin cele trei miniaturi: Vecernie
(Caietul 11, op. 14), Rugdciune (Caietul 1V, op. 16) si Pagina religioasa (Ziua Domnului,
Caietul VI, op. 25).

Rezultate

Caietele cuprinse in ciclul Hedonismelor au un caracter programatic, ,,lucrarile fiecarui
opus Inscriindu-se Intr-o sferd tematica aparte” [2 p. 100], iar in cazul caietului VI aceastd
organizare are forma unei saptamdni sonore, fiecare miniaturd conturand un profil expresiv
distinct. Miniatura Pagina religioasa (Ziua Domnului), prima lucrare din caietul VI, Impresii
dintr’un ziar op. 25, se remarca prin concizia constructiei si expresivitatea discursului muzical.

Lucrarea are structura arhitectonica A — B — C si Coda, insumand un numar de 31 de
masuri, repartizate astfel: sectiunea A (masurile 1-9), sectiunea B (masurile 10-18), sectiunea C
(masurile 19-28), urmate de Coda (masurile 29-31).

Prima sectiune, A este notata in masura de 6/8 si poartd indicatia de tempo Largo con
maesta. Discursul sonor este construit pe o structurd intonationald tono-modala extinsa,
alcatuita din 11 sunete, cu centrul de greutate stabilit pe sunetul lab.

Discursul muzical al acestei sectiuni se bazeazd pe inlantuiri intervalice si acordice

generate din structuri modale, suprapuneri de cvarte si cvinte, ce confera materialului un profil



sonor auster si lapidar. Caracterul sobru deriva atat din arhitectura cu sonoritati stranii cat si din
indicatia de tempo Largo con maesta, care impune un tempo retinut, grav, cu respiratii largi.
Din punct de vedere interpretativ, sectiunea A se caracterizeaza printr-o dinamica
preponderent redusa, inscrisd intre pp si p, insotitd de nuantiri graduale, crescendo-uri si
decrescendo-uri foarte fine, fara schimbari ostentative. Atmosfera introvertita pe care o impune
aceasta pagina solicitd gestionarea atentd a planurilor sonore, In special in realizarea efectului
de pp dolce. Pedalizarea trebuie aplicatd cu prudentd, recurgandu-se la una corda pentru a
obtine o culoare velurata. Atacul degetelor va fi realizat cu un tuseu moale, cu degetele usor
alungite si presiune minima, fara accente nedorite, astfel incat sonoritatea sa fie rotunda si calda

(Exemplul 1).

Exemplul 1. Vasile ljac, Hedonisme, caietul VI, op. 25, Pagina religioasd, masurile 1-4
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Sursa: Muzeul Banatului Timigoara, Sector Memoriale, manuscris

Masurile 8-9 reprezintd un segment de tranzitie, organizat in jurul mersului contratimpat
al basului, un procedeu care devine aici elementul motivic dominant. Aceastd pulsatie este
sustinuta de alternanta structurilor intervalice de cvintd si de septima, avand ca punct de
rezonanta sunetul lab din contraoctava. Miscarile oscilante ale intervalelor creeaza o tensiune
ce se amplifica treptat printr-un crescendo continuu, realizand o trecere fireasca catre sectiunea
B.

Sectiunea B, marcata de trecerea la masura de 4/4 si de indicatia agogica pochettino rit.,
se extinde pe durata a noud masuri si introduce o schimbare in profilul expresiv al lucrarii.
Noua organizare metrica confera discursului o desfdsurare mai stabild, iar usoara retinere
impusa de pochettino rit. genereazd o atmosfera contemplativa. Transformarea desenului
ritmico-melodic este sustinutd de aparitia a trei planuri sonore distincte, dispuse pe trei
portative.

Sistemul intonational utilizat in aceasta sectiune se bazeazad pe scara tonald derivatd din
gama fa minor natural, care confera materialului sonor stabilitate. Din punct de vedere

interpretativ, desfasurarea muzicald este marcata de utilizarea unor praguri dinamice puternice,
9



evidentiate prin indicatia ffz, ceea ce produce o accentuare pregnanta a liniilor melodice cu
profil descendent. Pedalele armonice notate in valori mari de doimi, au rolul de a sustine si de a
stabiliza interventiile vocii superioare, care expune un motiv descendent in valori de optimi
reluat de trei ori, pe trepte diferite. Aceasta reluare secventiald a unui motiv scurt, repetat de
trei ori in registre distincte, constituie unul dintre procedeele componistice specifice lui Vasile
[jac, intalnit in mod recurent in majoritatea lucrarilor sale, ,,modalitdtile de tratare componistica
folosite de Vasile ljac in piesele sale pentru pian inscriindu-se in tendinta de ridicare a
repertoriului pianistic romanesc in sfera universalului” [3 p. 217]. Structurile acordice sunt
construite pe configuratii tono-modale, ale caror sonoritdti contribuie la caracterul maiestuos al
sectiunii. Acompaniamentul in stil de coral, dublat de ciocnirile armonice, genereaza o textura
densad si grava. Factura pianisticd solicitd o tehnicd bine controlatd, miscari ample ale bratelor,
acorduri executate cu greutate dozatd si degete Intinse, pregatite pe tiparele acordice, pentru

obtinerea unei sonoritati bogate, caracteristica caracterului solemn al intregii sectiuni.

Sectiunea B este construitd pe un motiv melodico-ritmic de patru masuri, expus initial
intre masurile 10-13 si reluat integral, in aceeasi configuratie, intre masurile 14-17. Masura 18
indeplineste functia unei cadente pregatitd prin diminuarea progresivd a intensitatii sonore,
marcatd de indicatia diminuendo molto din masurile precedente, ce stabilizeaza discursul

muzical pe acordul tonalitatii fa minor (Exemplul 2).

Exemplul 2. Vasile ljac, Hedonisme, caietul V1, op. 25, Pagina religioasd, masurile 9-18

Sursa: Muzeul Banatului Timisoara, Sector Memoriale, manuscris

Sectiunea C, cu un caracter delicat si interiorizat, este introdusa prin acordul de cvarte si
cvinte enuntat in nuanta ppp, incepand cu masura 19. Schimbarea desenului melodico-ritmic si
noile indicatii agogice Cantabile non lentando si calmato marcheaza tranzitia catre o atmosfera

mai contemplativd. Avand o desfasurare sonorad de zece masuri, aceastd sectiune este construita
10



prin suprapunerea a trei planuri sonore, initial notate pe doud portative, apoi extinse pe trei, pe
masurd ce textura se indeseste. Sub indicatia Cantabile non lentando, discursul muzical se
evidentiaza in plan orizontal prin linia melodica a vocii superioare, care expune tema in traiecte
intervalice formate din terte si cvarte paralele, sustinute de pedalele basului si de interventiile
vocii mediane, redactate in valori de patrimi. In aceastd sectiune, rolul nuantelor timbrale
devine esential, intrucat ,,cel mai frumos sunet este acela ce exprimd cel mai bine continutul,
imaginea artistica” [4 p. 200] (Exemplul 3).

Exemplul 3. Vasile ljac, Hedonisme, caietul VI, op. 25, Pagina religioasd, masurile 19-22

Sursa: Muzeul Banatului Timisoara, Sector Memoriale, manuscris

Sistemul intonational utilizat in aceastd sectiune deriva dintr-o scard tono-modala
extinsa, alcatuitd din 11 sunete, rezultatd din suprapunerea elementelor caracteristice
tonalitatilor do minor si Do major, imbogatite prin inflexiunile modului do frigic.

»Orientdrile modale in muzica inceputului de secol XX se deduc prin varietatea
mijloacelor de exprimare a compozitorilor ce apartin acestei perioade, impuse prin aspecte ale
polivalentelor functionale, armonia de tip modal, prin utilizarea cadentelor modale... [5 p. 92].

Elementele tehnice ale tratdrii pianistice nu prezinta dificultdti semnificative de
executie. Pasajele in mers treptat ascendent si descendent, construite pe intervale de terta si
cvartd in valori de optimi se executd cu degetele arcuite si tuseu elastic. Legato-ul se obtine din
degete, iar pedala trebuie utilizata cu discernamant, pentru a pastra claritatea liniei melodice din
registrul superior. Masura 28 introduce un acord eliptic de tertd expus de vocea superioard si
repetat de trei ori, realizand astfel tranzitia catre Coda. Aceasta se instaureaza incepand cu
masura 29, are o intindere de trei mdsuri si este marcatd prin revenirea la indicatia metrica de
6/8. Din punct de vedere intonational, Coda reia motivul initial al sectiunii A, prezentat in
nuanta pp, care cadenteaza ulterior pe acordul tonalitatii Reb major, distribuit in planurile

sonore extreme si sustinut de cvinta descendenta lab-mib din vocea mediana (Exemplul 4).

Exemplul 4. Vasile ljac, Hedonisme, caietul VI, op. 25, Pagina religioasd, masurile 28-31
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Sursa: Muzeul Banatului Timisoara, Sector Memoriale, manuscris

Prin reluarea motivului initial intr-o dinamica atenuata, Coda inchide cercul expresiv al
miniaturii, sugerand o revenire la calmul inceputului si conferind intregii lucrari o structura
arcuita.

»Vasile ljac 1si bazeaza demersul constructiv pe asociatii intervalice, ritmice, de
ambient modal, asociatii bazate pe idea continuitatii, a existentei unui numitor comun, chiar si
in conditiile maximei distantari” [6 p. 161].

In ansamblul ciclului Hedonisme, Pagina religioasd (Ziua Domnului) isi gaseste sensul
in relatie cu celelalte miniaturi ale compozitorului. In corelatie cu Vecernie (Caietul 11, op. 14)
s1 Rugaciune (Caietul IV, op. 16), lucrarea configureaza nucleul cu tematica sacra al ciclului, in

contrast fata de celelalte miniaturi, predominant ludice, ironice sau cu accente de grotesc.

Concluzii

In acest context, titlul Pagini sacre primeste o semnificatie dubli. Pe de o parte, face
referire la expresia spiritualda a miniaturii Pagina religioasa (Ziua Domnului), care
concentreaza in dimensiuni reduse o scriiturd pianistica rafinatd, situatd la interferenta dintre
tonal si modal si articulatd printr-un discurs meditativ, interiorizat. Pe de altd parte, ,,paginile
sacre” desemneazd chiar manuscrisele lui Vasile [jac, pastrate in unic exemplar si marcate de
interventiile directe ale compozitorului, marturii autentice ale procesului sau creator (Exemplul

5).

Exemplul 5. Vasile ljac, Hedonisme, caietul VI, op. 25, Pagina religioasa, masurile 27-31
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Sursa: Muzeul Banatului Timigoara, Sector Memoriale, manuscris

Documentele de arhiva, in special manuscrisele si partiturile rdmase necantate,
reprezintd un segment esential al patrimoniului muzical national si impun necesitatea unor
eforturi concentrate pentru recuperarea, valorificarea si (re)integrarea lor in circuitul repertorial.
Accesul la sursele primare este extrem de limitat, uneori aproape imposibil, ceea ce amplifica

riscul pierderii lor definitive, o problema majord pentru conservarea memoriei culturale.
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B cmamve xapaxmepu3zyiomcs my3vikogeoueckue nyOIuUKayuu, packpvleaoujue pasHule
nepuoobl pazeumus akadeMuyeckou Xoposot kaneinl «Jounay, ammecmylowue npopeccuonaibHule u
JUYHOCHHBIE KAYecmea ee pyKogooumeneu, GblAsNalouwue 0COOeHHOCMU penepmyapHol NOIUMUKY,
cooepacawyue npumepsbl KOHYEPMHLIX Npocpamm. Jlenaemcs 61600, umo HA38aHHble NYOIUKAYUU
MOJHCHO MPAKMOBAMb KAK UCXOOHYIO NOZUYUIO OISl 60CCO30AHUS MBOPYECKO20 0OIUKA XOPOBOTl KANelbl
«Hotinay. Ymounenue umerowuxcsi céedeHuti nymem ux cOnocmagieHusi ¢ OOKYMEHMAam apxusos, a
Makice KOPPEKMUPOSKA AKMYATbHbIMU KYAbMYPON0UYECKUMU UCCAE008AMENbCKUMU  YCMAHOGKAMU
oacm 803MOJICHOCMb OYEHUMb BKIA0 aKaoeMudeckoll Xopogou kaneanvl «[otna» ¢ nosuyuu
COBPEMEHHOI HAYKU.

Knwouesvie cnosa. axademuueckas xoposeas kaneuna «ounay, 2acmponu, KOHYEPMHbILL
penepmyap, My3biK0geoyeckas nyoIuKayus, Xopogou oupuicep

In articol sunt caracterizate publicatiile muzicologice care reflectd diferite perioade de
dezvoltare ale Capelei Corale Academice ,,Doina”, evidentiind calitdtile profesionale si personale ale
conducatorilor sdi, dezvaluind particularitatile politicii repertoriale si oferind exemple de programe de
concert. Se ajunge la concluzia ca publicatiile mentionate pot fi interpretate ca un punct de reper
pentru reconstituirea imaginii artistice a Capelei Corale Academice ,,Doina”. Concretizarea
informatiilor existente prin compararea lor cu documentele din arhive, precum si rectificarea acestora
in conformitate cu orientarile actuale ale cercetarii culturologice, vor contribui la evaluarea aportului
Capelei Corale Academice , Doina” in dezvoltarea culturii muzicale din perspectiva stiintei
contemporane.

2 E-mail: nataliacons1290@mail.ru
® E-mail: tircunova@yandex.ru
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Cuvinte-cheie: Capela Corald Academicd ,,Doina”, turnee, repertoriu de concert, publicatie
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The article analyzes the musicological publications that reflect different periods in the
development of the "Doina” Academic Choral Chapel, revealing the professional and personal qualities
of its conductors, highlighting the features of its repertoire policy, and providing examples of concert
programs. It is concluded that the mentioned publications can be regarded as a starting point for
reconstructing the artistic image of the “Doina” Choir. Specifying the available information through
comparison with the documents in the archives, as well as adjusting it in accordance with the current
cultural research approaches, will make it possible to assess the contribution of the “Doina” Academic
Choral Chapel from the standpoint of contemporary science.

Keywords: "Doina” Academic Choral Chapel, tours, concert repertoire, musicological
publication, choir conductor

BBenenne

Hecmotpst Ha OorpomMHYI0 pOjib, KOTOPYIO UTPAeT B MY3bIKaJIbHOW >KU3HM PecnyOmnuku
MongoBa npogeccruoHanbHasi A€ATEIbHOCTh aKaJIeMUYECKOW XOpOBOW Kameiisl /[ouna, OHa
OCBEIICHA B CHELMAIbHBIX MCCIEJOBAHUAX HEJOCTAaTOYHO. B cTpemieHnu mpuOIM3UTBCA K
HAay4YHOMY OCMBICIICHUIO BKJIaJa HA3BAaHHOM Kamlelllbl B Pa3BUTHE MY3BIKAIBHON KYJIbTYPBI
CTpaHbl ONpeJeNnach LEeldb HACTOSILIEH CTaTbU — CHCTEMAaTU3UpOBaTh Ty 4YacTh 3HAHUM,
KOTOpasi HAaKOIUIEHa B OTEYECTBEHHON HayKe O My3blke. ABTOpbl CO3HATEIbHO HE
paccMaTpuBalOT UCKYCCTBOBEIUECKHE PAaOOTHI, B KOTOPBIX aHAIU3UPYIOTCS MPOU3BEACHUS U3
penepryapa /[ounbl, TOCKOJIBKY 3TO — TEMa CIHELUAIBHOTO HCCIEIOBaHMs. 31eCh B
XPOHOJIOTUYECKOM TIOPSAKE OXapaKTEPU30BaHbl MAaTEpHUaAlbl, PACKPBIBAIOIINE HCTOPHUIO
pa3BUTHS KOJUIEKTMBA M BKJAJl OTIENbHBIX €ro IpejacraButeneil. B cratebe mpenctaBieHb
CBEeICHUS O caMoW Kamemie /[otina, €€ XyHAOKECTBEHHBIX PYKOBOJMTENISAX, XOpMEHcCTepax,
KOHIIEpTMEHCTepaXx W COJMCTaX, KOTOpble MMEIOTCS B HAYYHBIX, MYOJUIIMCTUYECKUX H
PEKJIaMHO-TIONYJISIPU3ATOPCKUX M3JaHUAX. CXoaHble Mexay co0oil Mo COJepKaHUIO, OHU

pa3IMyaroTCs MEpPOil AETATU3UPOBAHHOCTH U CMBICIIOBBIMH AKIIEHTaAMU.

Matepuanbt 1940-1970-x rr.

Kpatkas wnbopMainus o co3mgaHuu /J{oiiHbl, €€ HA4YalbHOM pemnepTyape U MepBBIX
pykoBoautensax — K. [Turpose u M. bpesnentoke — mpemaraercss B Opomrrope JI. CunsiBepa
My3zvika Cosemckou Mondasuu, BeiTymeHHOW B 1949 1. k 1ekame MOJMIAaBCKOW MY3BIKH U
tania B MockBe [1]. ABroOuorpaduueckas 3ametka camoro K. ITurpoBa Mos paboma 6
«[otiney  conepXuUT OOBSICHEHHE OOCTOSTEIbCTB €ro HA3HAUEHUS Ha  JIOJDKHOCTD

XYyJ0’)KECTBEHHOTO PYKOBOJAMTENS, XapaKTepU3yeT YCJIOBHUS pabOThl B KOJJIEKTUBE U
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KOHTHHTEHT HCXOJHOIO COCTaBa, 3aKioyaeT B ce0e BOCIOMUHAHUSA O (OJIBKIOPUCTE
H. Henese [2].

HcTopuyeckuM CBUAETEILCTBOM BpPEMEHHM SBUJIACh WIIIOCTPUpPOBaHHAs Opouitopa
pexiiaMHOro xapakrepa Xoposas kanenna «/lotina», yBuneBmas cBer B 1960 T. B CBsI3U C
ydyacTueM KoJulekThBa B Jlekame MoOJITaBCKOro HMCKyccTBa W juTepaTypsl B Mockse [3].
BrimonHeHHass B COBETCKOM HJICOJIOTMYECKOM CTHIIMCTUKE, OHA BKIIIOYAET MaTepHajbl O
mupmkepax u xopmercrepax (K. IMurpose, /. I'epmdensae, M. bpesnentoke, B. Munune,
B. I'apmire, M. [lenune), a Takke O CTapelIIMX XOPHUCTaX M COJIMCTaX. 3/I€Ch BBISIBJICHBI
KIIFOYEBBIE JTallbl ACSITENBHOCTH KameJUibl, OCOOYI0 LEHHOCTb MPEICTABIAIOT YHUKAJIbHbIC
doTorpaduu, a Tak’Ke UMEHHON COCTAaB KOJJIESKTHBA 110 MapTusM B 1960 T.

QGurypa /. I'epmidenbaa, ocBemieHHass B MY3BIKOBEAYECKOW  JUTEpaType
IIPEUMYIIECTBEHHO C TOYKHU 3PEHUS €r0 KOMIIO3UTOPCKOM M OPraHu3aTOpCKON JAesITEIbHOCTH, B
opourtope 3. Cromsipa Jasuo ['epuighenpO packpbiBaeTcsi M B KadyecTBE ITUPEKTOpa H
XyJ0’KECTBEHHOTO PYKOBOAMTENS MOJIJABCKOTO aHcaMOysi MECHH W TaHua /[otina B TOABI
Bropoit MupoBoii BoiHbI [4].

B ouepke K. Iltuusl Kowcmanmun Koncmawmumosuu Iluepos (Ouepk owcuznu u
MBOpUECKOU OesimelbHOCMU), PeUb UACT HE TOIBKO 0 Onorpaduu ¥ TBOPUYECKOM OOJIUKE ITOTO
XOpOBOTO AUPHUKEPA, MEPBOT0 MPOhecCHOHATBLHOTO PyKOBOAUTENS /otiHbl, HO U 00 00yueHuun
TOTO TIOKOJIEHHSI XOpUCTOB B  (OJECCKOM  MY3bIKAJIbHO-APAMATUUYECKOM  HHCTUTYTE
uM. JI. beTxoBeHa, a Takke 00 ycrexax KOJIJIEKTHBA Ha ClieHax XapbkoBa U MOCKBHI [5].

YnomuHanue o XopoBo# kamnesuie /[otina Bo BBoAHOU cTaThe b. KoTigposa k cOopHUKY
Mysvikanvuas kynemypa Cogemckoui Mondasuu [6] cBsizaHO ¢ ycmexamMH KyJIbTYpHOTO
crpoutrensctBa B MCCP: mpocnexuBaercss NPEeeMCTBEHHOCTh MEXIY XYIO0KECTBEHHOU
CaMOJIEATENIBHOCTBI0O U (POPMHUPOBAHUEM HTOrO MPOPECCHOHANBHOIO HCIOJIHUTEIBCKOTO
KOJUIEKTHBA, MEPEUNCIISIIOTCS TEMbl U 00pa3bl, 3aMMCTBOBAHHBIE M3 HApPOJHOTO TBOPYECTBA U
MOCTY>KUBIIUE OCHOBaHUEM s (HOPMHUPOBAHMS pENepTyapHOl TOJUTHKU KarleJlibl,
Ha3bIBAIOTCSI KOMIIO3UTOPHI, CO3/aBaBIlne penepryap xopa B 1930-e rr. Umeercs ynoMunanue
0 MOJIJAaBCKOM aHcaMmOJie TIECHU W IUISICKH /[otiHa BOEHHOTO BpPEMEHH, 00 00CTOSTEIhCTBAX
Jlekaapl MOJITABCKOTO UCKYCCTBA U JTUTEpaTypbl B MOCKBE.

[Ipe3zentanus xopoBoi Kameiisl /[otiHa, TIOMEIIEHHAs] HapsAIy C XapaKTEePUCTHUKAMHU
cuM(pOHNYECKOTO OpKecTpa MONJaBCKON TOCyIapCTBEHHON (QHIAPMOHUU M KOJUIEKTHBOM
HanmonansHoro tearpa omnepsl u 0anera MCCP, cocraBnsier ocHoBy cratbu C. Muposuua,
H. Ce6oBa u E. Tkaua Hcnoanumenvckoe uckyccmeo Cosemckou Monoasuu [7] n3 cOopHUKa

Mysvikanvuas xynomypa Monoasckou CCP. TloMuUMO KpaTKoil HMCTOPUYECKOW CIpaBKU 00
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OCHOBHBIX BE€XaX pa3BUTUS Kamewisl M omnpeneneHuss posnn judHocredt 1. [epmidensnaa,
B.Muuuna u B.Tapwtu B ee 3BOMIOIMH, B CTaThe HMEETCS CIELUAIbHBIA pa3iedn,
pPacKpBIBAIOIIMK JKU3HEHHBIM M TBOpYECKMHM nyTh B. I'apmtu, KoTopas IpeacraBicHa
aBTOpaMHU Kak sipKasi, BOJIEBasi, LeJIbHAS JIMYHOCTh, COYETaromas B cede OObIIyI0 JTH000Bb K
MY3BIKE, OTKPBITYI0 3MOLHOHAIBHOCTD, MBITIMBOCTh, HEYEMHYIO DHEPIHUI0 M CTPEMIICHHE K
IOCTOSIHHOMY CaMOCOBEpLIEHCTBOBaHMIO. LleHHble HaOMIONEHUs aBTOPOB CTAaThbU KacaroTcs
UCIIOJIHUTENICKOTO CTUJIS /{ounbl, BBITEKAIOIIME U3 TBOPYECKOW MAHEPhl €€ PYKOBOIUTEIIS:
«Beponuka l'apmits IeMOHCTpUPYET TOYHYIO M SICHYIO MaHyallbHYXO TEXHHKYy. Ee xect
PELINTENEH U TUIACTUYEH, ITOJIOH BBIPA3UTEIbHOW CHJIBI M TEMIIepaMeHTa. [Jupukep nposBiseT
CKJIOHHOCTb K JpaMaTHYECKOMY M JIHUYECKOMY B MY3bIKE, K HIMPOKOMY MEJIOIUYECKOMY
JBIXaHUIO, K UMITYJIbCUBHOMY, TUHAMUYHOMY XY/10KECTBEHHOMY PUCYHKY. B TO ke Bpems —
0oJIbIIIE BCETO 3TO MPOSBISAETCS B MHTEPHPETALMU HApPOAHOM MY3BIKH, — € HE UyKIO0 UyThe

JKaHpPOBOT'O 3JIEMCHTA, COYHOI'O U YIIPYI'Oro, KakK U XapaKTEpHOTO OTTCHKA HAPpOAHOI'0 rOMOpa»

[7 c. 259].

My6oankanuu 1980-2010-e rr.

Pa6ora b. KotnsipoBa M3 ucmopuu my3svixanvusix cesazeti Monoasuu, Yxkpaunwl, Poccuu,
HECMOTpPsI ~ Ha  MOJUTU3UPOBAHHOCTh  H3JIOKEHUSA,  MPOAUKTOBAHHYK)  COBETCKUMHU
UCOJIOTMYECKMMH TPUHIUIIAMH, TOXKE BKJIIOYAEeT MaTepuan O XOpoBOoW Kameiie /[oiina,
BO3HUKILIEH B T. Tupacrnone Ha 0a3e XyAO0KECTBEHHOW CaMOJEATENbHOCTH. YTIOMUHAETCS
onecckuil xopmetrictep K. [IurpoB xak mepBblii pyKOBOAWUTENS Kallelibl, CHINPABLINI 0CO0YIO
posib B ee «(pOPMHUPOBAHUU M TMOBBINICHUH TPopeccHoHabHON KBanudukanuu» [8 c. 163].
371ech K€ MEepEeUnCISIIOTCS KOMIIO3UTOPBI, KOTOPBIE CO3/1aBajM IEpBbIM penepryap oumbi:
3. Komnaneen, H. Bununckuii, C. Opdees, JI. ['ypoB u mp.

3HAYUTENBHO TOJIpoOHEee HCTOPUYECKUM TyTh /Jotinbl packphIT B ctaThe 3. Ctomspa
Axademuueckas xopoeas kaneana «/ouna» [9]. Wcrokum storo komtekrusa 3. CTomsp
BOocco3/aeT mno marepuanaMm BocnomuHanui K. IlurpoBa Mosa paboma e [loune, BBICOKO
OLICHMBAsi PpOJIb O3TOTO OJECCKOT0 MY3bIKAHTa B «IIPO(ECCHOHATIBHOM CTaHOBJICHHUH
MosaBckoro xopa» [9 c. 80]. [TokazareneM BBICOKOTO MCHOJHUTEIBCKOIO YPOBHS MOJIOAOTO
kosutekTuBa 3. Ctousip Ha3bIBaeT ycnemHsle ractposn 1932-1933 rr. B roposax YKpauHbl U B
MockBe, a TakXe INOSBJIECHHE IEPBbIX ayAuO3alMCced MOJAABCKUX HApOJHBIX IIECEH Ha
rpaMIuIacTUHKax. B duciie nuuHOCTEH, BHECHIMX OOJBINIONW BKIAJL B Pa3BUTHE XOPOBOM
Kameyel Toro mepuona, 3. Ctomsp HaswiBaeT Qonpkiopucta H. Henea, xopwmeiictepa

M. EpCSIleHIOKa, «bonee YCTBCPTHU BCKA OTAABIICTO KOJUJICKTUBY B KauCCTBC ITOMOIIHHUKA
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IJ1aBHOTO JHPHOKEPA U HEKOTOPOE BPEMSI CaMOCTOATENIBHO PYKOBOAMBIIErO Karesioi» [9 C.
80], xonueprmeiictepa T. OxnonoBckyro, neBuoB A. BacuibeBa, H. Ctporanosa, 11. ®@nopro,
C. Kanemxu, M. [lomsixkoBa, A. M3odarosa, B. Ilpurypko. Cchurtasch Ha CTaThl0 B Ta3eTe
Ilpasoa (ot 20.01.1944), my3bIKOBeJ OMHCHIBAET OJHO M3 CAMBIX SIPKUX BBICTYIUICHUH
ancaM0:s /[otina nepuona BTopoit MUPOBOW BOWHBI — KOHIIEPT B MOCKOBCKOM KoHIepTHOM
3asie uM. I1. HalikoBckoro.

Oran, HavaBmwmiics B 1944 r., 3. Ctonsp xapakTepu3yeT KakK NPUHIUINAIBHO HOBBIN
OTPE30K BPEMEHHU B Pa3BUTUHU /[0liHbl, IOCKOJIBKY JI€ATEIbHOCTh KOJUIEKTHBA CTajla OKa3blBaTh
BIMSIHUE HE TOJBKO HAa YpPOBEHb KOHLEPTHOW JKU3HU pecnyOiMKH, HO U Ha TBOPYECKHE
Ipolecchl B KPYry OTEYECTBEHHBIX KOMIO3MTOPOB. My3bIKOBEN, B YAaCTHOCTH, IIHILET:
«XopoBas Kameija BHOBb OOpesa CBOM NpPEXHUI CTaTyC — HACTYNWJ HOBBIA NEpPUOJ B €€
MCTOPHUU: HayajlaCh O'POMHAsI ¥ IIJIOJOTBOPHAs paboTa MO CO3/IaHUIO penepryapa, JUIMBIIUKCS
Oosee JecATH JIeT U NPUHECIINI 3HAYUTEIbHbIE YCHEXU. DTH YCIEXH OTPa3HUIM HE TOJBKO
npoeCCHOHATIBHBI POCT KOJIJIEKTHBA, IOBBILICHUE XYA0XKECTBEHHOI'O YPOBHS XOPOBOTO
NEeHUs B peciyOIMKe — peub 1I1a ¥ 0 KaYECTBEHHBIX C/IBUraxX B Pa3BUTUU XOPOBOI'O TBOPYECTBA
MOJIIABCKUX KOMITO3UTOPOB, MOSIBIICHUE MTPOU3BECHUN KPYITHON (POPMBI JIJIsl XOpa M OPKECTpa,
a Taroke Ui xopa a cappella. [Ipyrumu cioBamu, ycremiHas U IUIOAOTBOPHAsS IESTEIbHOCTh
Kanesl /[otina ciocoOCTBOBaa 3HAYUTEIbHOMY PACIIMPEHUIO U 00OTaIEHUIO0 MOJIIaBCKOTO
XOpOBOTO perepTyapa, paclBeTy XOpoBoro kaHpa B Monnasuu» [9 c. 82-83]. Cpeau aBTOpoB
KPYIIHBIX XOPOBBIX Mpou3BeAeHUH 311ech BblnenstoTcs umena Llt. Haru, E. Koku, C. Jlobens,
H. ITonomapenxo, JI. I'yposa, /1. I'epmidensaa u A. Cteipun.

B uucne Haubosiee 3HaUMTENBHBIX MpeICTaBUTENECH KoulekTuBa pyoexa 1940-1950-x
rT. 3. Cronsip Ha3biBaeT M. KoHOHEHKO (KOTOPOro XapakTepu3yeT KaK ONBITHOTO U 3HAIOLIETO
MY3bIKaHTa), BO3IMABIsIBIIEro Kamemty B 1944-1957 rr., M. BpesneHroka, SBISBIIErocs
BTOPBIM JUPIKEPOM, a B 1957-1958 rr. BHINOIHSABLIETO pOJIb INIABHOTO JUPHUXKEPA, MOJIOJIBIX
neBoB B. Muxuesuua, H. Jlesunkyro®, B. Iletnroka, Y. Apnientus. My3bIKOBE BUAUT CBSI3b
MEXJly YCHEIIHBIMH BBICTYIUIEHUSIMU Kamesibl B JIHSX MOJIJABCKON KyJIbTyphl M TaHIA B
nexabpe 1949 — suBape 1950 rr. m uepemoil ractponbHbIX Toe3n0K /ounst (benopyccus,
Cpennsist Azus, [loBomxbe, pecriyonuku [Ipubantuku, Jlenunrpan, ropona u ceaa Mongasun),
MOCJIEZIOBABIIMX BCJEN 3a 3TUM. BClo 3Ty MHOTrOrpaHHyIO JesTeNbHOCTh Kamesuibl 3. CTomsp

MOATBEPKIAET OT3bIBAMU MPECCHI, OTMEYABIIIEH «BBICOKYIO MEBYECKYIO KYJIbTYPY MOJIIABCKOM

* damunus neBUIIbI JIeBUITKOH BCTpeyaeTcs TO ¢ nHUIMaioM A., To — ¢ H. OueBuaHO, 3T0 OOBIICHIETCS TEM, YTO
ee uMs — AHuHa — 9acTo penyuupoBaiock 10 Huua.
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Kareibl, OOTraTCTBO M Pa3HOOOpa3ve HCIOTHUTEIBCKUX CPEICTB, OE3yNpeyHyr0 IUKITHIO,
OTJIMYHBINA aHCaMOJIb, HHTEPECHBIN M Pa3HOOOpa3HbIi perepTyap» [9 €. 84].

He6onpmoit (1958-1962), HO upe3BhIYAiHO BaXKHBIK 3Talm B Pa3BUTHH XOPOBOM
Kanessl Joiuna 3. CTonsp CBA3BIBaET C pabOTOW KOJUIEKTHBA MO PYKOBOACTBOM BHIHOTO
pycckoro pupmwkepa B. Mununa, npuriamenHoro B KulimHeB A MOATOTOBKM Kamesljibl K
ydactuio B Jlekajge MOIAaBCKOTO MCKYCCTBA M JIUTEpaTypbl B Mockse, npomeameid B 1960 r.
VYyenuk A. CBEIIHUKOBA, OH MPHBHEC B PabOTy € KaIleJJIOW TBOPUECKHUE MPUHIIHUIIBI PYCCKOM
XOpOBOW ILIKOJBI, MO3BOJIMBIINE KOJUIEKTHBY IOJHSATHCS HAa HOBYIO CTYIIEHb TBOPYECKOIO
pocTta. VYcCHelHble BbICTYIUICHUS /J[ounbl B KOHIEpTax Jlekajapl BBI3BAIM IIMPOKUH
OOIIECTBEeHHBI PE30HAHC, OBLTM OTMEUEHBl MPUCYKIEHUEM J[ouine TUTyda 3aciy>KEHHOTO
KOJUJIEKTHBA PECITYOJIMKH U BBICOKMX 3BAHUN U Harpas psiiy My3bIKaHTOB.

[locnenHuM  3TanmoM  TBOPYECKOM  JEATEIBHOCTHM  XOPOBOM  Kamemwisl Joiina,
oxapakTepu3oBaHHbIM 3. CTOJSIpOM B paccMaTpuBaeMoi CTaThe, CTall0 JBajlaTUIIETHE,
oTkpbiBiIeecs B 1962 r. nazHayennem B. ["apmitu Ha mocT Xy/10’K€CTBEHHOTO PYKOBOIUTENS U
[JIaBHOT'O UpHKepa. JTo BpeMs, 1o MHeHHUI0 3. CTosipa, 03HaMEHOBAHO PEIIEHUEM CIIOKHOU
33/1a4n: «C OJHOM CTOPOHBI, COXPaHUTb U 3aKPENHUTh TOT BBICOKMM TBOPYECKHH YPOBEHb,
KOTOPOTO KOJIJIEKTUB JOCTUT B MpPEAbIAYIIHE TOMbl; C APYroil — HAMTH HOBBIE NYyTH JUIS
JaTbHEHIIIEro paciBeTa Karesuibl, BHECTH B €€ JeITEIbHOCTh HOBYIO cTpyio» [9 C. 84].
VYcnemHoMy peleHuio 3TOM 3ajadyd CHocOOCTBOBAIM JIMYHOCTHBIE KadecTBa B. Iapmiru,
«CTIOCOOHOTO M YYTKOTO MY3BIKaHTAa, BOJIEBOTO JUPHUXKEPA M SHEPTrUYHOIO opraHuzaropa» [9
C. 84]. 3.Cronsip B JTOM CBSI3M YKa3blBa€T HAa 3HAYUTEIHHOE OOOTaIIeHHE perepTyapa
XOPOBBIMU TPOM3BEIEHUSMH MOJIABCKUX KOMIIO3UTOPOB, 3apyOekHBIX KJIACCHKOB, CTapbIX
MacTepoB, MPHUBOJAUT BIEUATIIAIONMN CHUCOK HanOojee 3HAUYUTENbHBIX IMPOU3BEICHUN M3
peniepryapa Jlotinet Hawama 1980-x TT., Ha3plBa€T HWMEHA XOPMEHCTEPOB, TIEBIIOB,
KOHIEPTMENUCTEPOB Karesulbl, IUTUPYET BBIAEPKKHU U3 MHOTOYUCIIEHHBIX Ta3€THBIX PELEH3UM
Ha KOHLEPTHI Kameiuibl. ECTECTBEHHBIM pE3yJbTaTOM TaKOW IUIOJOTBOPHOM JESTEIBHOCTH
koiuiekTuBa 3. CTosIp cuMTaeT npucBoeHue eMy B 1977 r. 3BaHus AkaJieMU4eCKOW XOpOBOU
KareJuibl.

Haubonee momHBIA C XPOHOJOTUYECKOW TOUYKH 3PEHHS MCTOPHUYECKUUA 0030p
JeSITeIbHOCTH Kamesulbl npezactaBiser uznanue WM. Mwmotunoit [ouna: 2cocyoapcmeennas
axKaodemuyecKkas xopoeds Kaneuid, 3acayicenHusiii xyooxcecmeaennulii konnekmue CCP Monoosa
[10]. U3n0xeHHOE B MOMYJISPHOM CTHJIE HA JIBYX SI3bIKaX (PYMBIHCKOM M PYCCKOM), OHO LIEHHO
oOMJIMeM MMEH U JINYHBIX JAHHBIX apTHCTOB Kamellibl, 3a()MKCUPOBAHHBIX BOCIIOMUHAHUN U

YHUKaJIBHBIX (oTorpaguii U3 TBOpUECKOW >KM3HU Jlotinbl. JIOMOJHEHHWEM K TpyAY
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W. MUIIOTHHOW  MOKET CAYXHTh HJUTIOCTpUpOBaHHBI amsbom  A. KyteipeBoit Doina:
Moldova. Imagini muzicale B pyMbIHCKOM, PyCCKOM M aHIJIMACKOM BapHaHTax, KOTOPBIH
pacKpbIBae€T TBOPUECKHIA TOPTPET 3aCIYKEHHOTO KOJUICKTHUBA PECITYOJIMKH, 3HAKOMSI YATATEIIS
c oOmieil mHpOpPMAIMEH O TacTPOJIBHOW >KU3HH, KOHIEPTHOM pelepTyape U CIEHUYESCKUX
ycrexax KamneJuibl.

Kpatkue Ouorpaduueckue cBeAeHHS O TBOPYECKUX JIMYHOCTSAX, CBA3AHHBIX C
JESTEIILHOCTBIO J{OtiHbl, IPEJICTABICHBI B PA3HOTO POJIa CIIPABOYHHUKAX: B SHIIUKIIOTICINICCKOM
cnoBape C. bByswns Interpreti din Moldova [11], B cOopuuke Artisti ai poporului din RSSM
[12], B mByxTOMHOM sHimkiaoneauu Literatura si arta Moldovei [13]. ITocaenuss BKiIroyaet
neHnbie 3ametku I. YaitkoBckoro o M. bpesnentoke, B. Munune, B. 'apmite, a Taxke 00
aptuctax kanessl JI. babuu u I'. bopuie. Marepuanbsl mogoOHOTO poja BCTPEUAIOTCS U B
HIECTUTOMHOU My3bIKanbHOU dHYuKIoneOuu, yBUaeBIied ceer B Mockse B mepuoy 1973-1982
IT., ¥ B Y4€OHBIX TOCOOMSIX TOJT OOUTNM Ha3BaHUEM Hcmopus myzviku Hapooos CCCP.

[Tomumo 3TOrO, B pecnyONMKaHCKOM M KHUIIMHEBCKOW IIpecce 3a MEepUuoll BTOPOi
noJIOBUHBI XX BeKa OIMyOJMKOBAaHO 3HAYMTEIILHOE YHCIIO PELEH3UN Ha KOHIEPTH /[otiHbl,
TBOPUYECKUX OTYETOB W IUIAHOB JTUPHIKEPOB, IMOPTPETOB MY3BIKAHTOB. Ha3zoBeM B KkauecTBe
OPUMEPOB MaTepuaibl W3 KypHana Myswvikanvhas owcusio Cosemckoti Monodasuu (1958):
Komnosumopwr Odeccol u monoasckasn necusi C. OpdeeBa, Konyepmor ¢ uecmov 40-1emus
Oxmsabpa n Hauano nosozo xonyepmnozo cezona ¢ Kuwunege J1. Banentunona. K 65-neturo
co nHs poxaenus B. ['apurru qns rasetsl Literatura si arta E. BoriaHOBCKHII Hamucan CTaThiO
Omagiu pentru Veronica Garstea. Psin 0uepkoB 0 XOpoBO# Karieiuie /[oilina B pa3HbIX U3TaHUSX
onyonukoBan ['. YailikoBckuii-Mepewany, Hamnpumep: B Ho6om  KoHyepmHom ce3one
(Cosemcras Monoasus, 1963), Compozitorul si cantareful Gheorghe Bors (Calendar-1973),
Maiestrie interpretativa (Literatura §i arta, 1977), Suflet luminat de cantec (Moldova
socialista, 1987), Capela ,,Doina” la 65 de ani (Moldova suverand, 1995) u ap. TBopueckuii
NOpTPET OJHOM W3 BEAYWUX CONUCTOK Jlotinbi, $l.JleBulKO#, BOCCO3aH B CTaThe
T. bepe3oBukoBoii /la cessmumcs ums meoe (Kuwunesckue nosocmu). Hanucannelie «Ha 37100y
JTHSD», TH ¥ MHOTHE JIPYTUE Ta3eTHBIC U )KYPHAIbHBIC 3aMETKH SBJISFOTCS HEMTOCPEACTBCHHBIMU
OTKJIMKAaMHM Ha COOBITHS TEKYIIeH MY3BIKAIbHOM JKM3HU W MOTYT pPacCMaTpHUBAThCS Kak
JOTIOTHEHNE K HAyYHOW MY3bIKOBEIUECKOM TUTEpaType.

B mocnennue ol YBUIENH CBET €Il HECKOJIBKO padoT, colepKaiiux HHPOpMAIIHIO O
JeSITEIbHOCTH XOpPOBOM Kameuibl /{ouna B TOT WM WHOM nepuona. MHTepecHble (akThl 0
racTpoisix KoiektuBa B MmwuHcke mnpuBoauT JI.B. AkcenoBa B OmorpaduyeckoM odepke

T'eopeuti Cmpeses [14]. Dta pabota TeM Oosiee BaxKHa, 4TO XapaKTepu3yeT NpoQecCuoHaIbHbIHI
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MyTh apTUCTA, HAYABIIETO CBOIO XOPMENCTEPCKYIO Kaphepy UMEHHO B /[otine. BocioMUHaHUs O
KOHIIEpTax aHcamOJisd MEeCHU U IUISICKHM /[otina B BoeHHBIH nepuon npuBoaut C. [IponumaH,
nyOJIMKYsl MUCbMO CBOETO OTIa, ckpunavya H. [Iponuiana, paboTaBiiero B MHCTpYMEHTAIbHOM

yacTH aHcamoOJIs, K JkeHe, nuanuctke . Crpaxunesuu [15].

BriBoabI

[IpencraBineHHple B HACTOANICH paboTe MyOJHMKAIMM OTHOCATCS K  PasHBIM
MY3BIKOBETYECKUM JKaHpPaM: CTaThU M3 HAYYHBIX COOPHUKOB, SHIIUKIIONECIUICCKIX U3AaHUN U
MOMYJSIPU3ATOPCKUX OpOIIIOp, Tra3eTHble O4YepKH, (parMeHThl MOHOTpPapUUECKUX TPYAOB,
KOMMEHTAapUU B WLIIOCTPUPOBAHHBIX alibOoMax. OHU coliep:KaT HEIIPOTUBOPEUUBBIE CBE/ICHUS
00 0OBEKTHBHBIX (P)aKTaXx — O JUYHOM COCTaBE KameJIbl U €€ OTACIbHBIX MPEICTABUTEISIX, O
racTpOJBHON NEATEIbHOCTH M KOHIIEPTHBIX IMPOTpaMMax KOJUIEKTHBA. XOTS HEKOTOPhIE U3
burypupyomux 3ech MyOoIuKaiuil He sIBISIOTCS aKaJeMUYECKUMU M0 XapaKTepy, OHU BaXKHbBI
B KauecTBe (haKTOJIOTMUYECKOTO TMOJTBEPKICHUS U JOMOJHEHHUS K HAyYHBIM W3bICKaHUAM. B
CBOEH COBOKYIMHOCTH PACCMOTPEHHBIE PaOOTHI SIBISIOTCS MEPBUYHBIA 0a301 AJI1 BOCCO3/IaHUS
TBOPUYECKOTO OOJIMKA aKaJeMUIEeCKOW XOPOBOH Kareutbl /[otina, a JalbHEeiIIee X yTOuHEeHUe
COMOCTABJICHUEM C  ApPXUBHBIMH  JIOKYyMEHTaMH W  NPUMEHEHHEM  COBPEMEHHBIX
METOJIOJIOTUYECKUX YCTAHOBOK IO3BOJIUT OLIEHUTH BKJIAJ aKaJEeMUYECKOW XOPOBOM KameuIbl

Jlotina ¢ TO3UIUH CETOAHSIITHETO JHS.
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Acest articol isi propune sa evidentieze importanta echilibrului corporal in formarea
cantaretilor, precum si sa ofere tehnici concrete si aplicabile pentru dezvoltarea acestuia, integrate in
procesul educativ-artistic. Un echilibru adecvat permite cantaretului sa controleze activitatea
muschilor pentru sustinere si stabilitate in timpul cantarii, imbundtateste coordonarea motorie, ceea ce
este deosebit de important in timpul evoludrii in scend.

Cuvinte-cheie: echilibru corporal, tehnici, posturd, miscare, antrenament

This article, aims to highlight the importance of body balance in the training of singers, as well
as to offer definite and applicable techniques for its development, integrated into the educational —
artistic process. Proper balance allows the singer to control the muscle activity needed for support and
stability while singing, improves the motor coordination, which is especially important when
performing on stage.

Keywords: body balance, techniques, posture, movement, training

Introducere

Activitatea scenicd a interpretului vocal implica o integrare complexa intre
expresivitatea artistica, competentele tehnice ale emisiei vocale si utilizarea adecvatd a miscarii
corporale. In contextul actual, in care performanta live soliciti o prezentd scenicd dinamici si
interactiva, devine evidentd necesitatea dezvoltdrii unor abilitati complementare interpretarii

vocale propriu-zise. Una dintre aceste abilitati esentiale este echilibrul corporal, care reprezinta

% E-mail: blindu4@yahoo.com
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un element fundamental in mentinerea unei posturi adecvate atat In secvente statice cat si in
situatii de miscare, pentru o respiratie eficientd si o interpretare scenica fluentd si expresiva.
Din perspectiva tehnicii vocale, mentinerea unei posturi stabile, cu coloana vertebrala aliniata,
umerii relaxati si bazinul echilibrat, este indispensabild. Stabilitatea axiald a trunchiului si
distributia adecvatd a centrului de greutate faciliteaza functionarea integratd a aparatului
respirator — musculatura intercostala, musculatura profunda stabilizatoare si diafragma —
asigurand conditiile necesare realizarii unui ciclu respirator eficient, a expiratiei controlate si
ale unei sustineri fonatorii constante. La orice abatere de la echilibru, apar mecanisme
compensatorii care genereaza tensiuni musculare, afecteazd respiratia si, implicit, calitatea
emisiel vocale. Prin abordarea unei pozitii corecte si a unei miscari controlate cantaretul poate
transmite emotiile, poate evidentia mesajul artistic si stabili o conexiune autentica cu publicul.
Astfel, corpul devine un instrument expresiv la fel de important ca vocea. ,,Pentru realizarea
unei atitudini corecte se va evita incordarea corpului (corpul, mainile, picioarele), deoarece
miscdrile necontrolate si executate la voia Intdmplarii vor influenta sunetele vocale care vor
apare chinuite strangulate, infundate’’, remarca Octav Cristescu 1n cartea Cantul, probleme de
tehnica si interpretare vocala [1 p. 61]. Din perspectiva fiziologica, echilibrul este rezultatul
interactiunii dintre sistemul vestibular al urechii interne, informatiile vizuale si proprioceptia
musculara, aceasta din urma raportdndu-se la perceptia pozitiei si miscarii propriului corp.
Pentru cantdreti echilibrul nu constituie doar o cerintd biomecanica sau scenicd, ci trebuie
inteles ca o conditie structurald a performantei acustice de calitate care influenteaza la
omogenitatea timbrald, sustine comunicarea nonverbald si stabilitatea intonationala,
optimizeaza controlul respirator si favorizeaza proiectia vocala eficienta.

Totodata, dezvoltarea echilibrului corporal se inscrie intr-un demers pedagogic
specializat, fundamentat pe utilizarea unor metode si mijloace specifice formarii vocalistului,

avand ca obiectiv perfectionarea integratd a capacitdtilor fizice si vocale ale interpretului.

Rolul si avantajele echilibrului corporal in formarea cintaretilor

Echilibrul corporal reprezintd o componentd esentiald in activitatea interpretativd a
cantdretilor, avand un impact semnificativ atat asupra functiondrii optime a organismului cat si
asupra calitatii interpretarii vocale. Absenta unui echilibru adecvat duce la miscari necontrolate
si creste riscul accidentdrilor, in special in contexte scenice dinamice. Unul dintre principalele
avantaje ale dezvoltarii echilibrului corporal constd in prevenirea caderilor si a altor incidente
nedorite. Stabilitatea crescutd reduce riscul alunecarilor sau pierderilor bruste de control, aspect

esential pentru interpretii care se deplaseaza constant pe scend, unde miscarea intensa poate

23



genera accidente cu consecinte serioase. Aceastd competenta nu este relevantd doar in contextul
scenelor live, ci si pentru siguranta in activitatile cotidiene. Echilibrul corporal contribuie, de
asemenea, la imbunatitirea coordondrii si preciziei miscarilor. Printr-o stabilitate adecvata
organismul poate executa miscarile fluide si controlate, mentinand o posturd corectd si o
mobilitate eficientd. Lipsa acestei stabilitdti determind solicitarea suplimentara a organismului
pentru a mentine pozitia, ceea ce conduce la oboseald si la scdderea performantelor fizice. O
componentd centrald in mentinerea echilibrului reprezintd intdrirea musculaturii trunchiului,
incluzand muschii abdominali, lombari, ai soldurilor si ai spatelui. Acesti muschi asigura
alinierea corectd a corpului, protectia coloanei vertebrale si o posturd adecvata, reducand riscul
aparitiei durerilor sau problemelor aparatului locomotor. In plus, echilibru influenteazi
mobilitatea articulatiilor, 1n special a gleznelor, genunchilor si soldurilor. Exercitiile specifice,
practicate in mod constant, sporesc flexibilitatea si forta articulard, prevenind entorsele,
luxatiile si alte leziuni.

Echilibrul corporal are si efecte asupra starii mentale si emotionale. Pe plan
psihofiziologic, practicile care dezvolta echilibrul, precum Yoga si Pilates, sporesc
concentrarea, relaxarea si controlul respiratiei, elemente esentiale pentru performanta vocala,
intaresc musculatura profunda si corecteaza postura. In cartea Corpul perfect in 12 saptamani,
Bob Greene tine sa mentioneze urmatoarele: ,,Probabil cd yoga este atat de renumitd pentru
pozitiile sale ce conferd elasticitatea corpului, relaxand astfel muschii incordati si ajutand la
eliberarea tensiunii acumulate in timpul efortului. Insi multe din aceste pozitii testeaza si
dezvolta echilibrul, in timp ce altele se axeaza mai mult pe putere” [ 2 p. 142 ]. Metoda Pilates
printr-un sistem de exercitii fizice pune accent pe intarirea muschilor profunzi, flexibilitate si
mobilitate, coordonare si echilibru. ,,Principalul obiectiv al exercitiilor Pilates este de a intari
zona in jurul taliei care include muschii abdominali, soldurile, partea inferioara a spatelui si
fesele. De fapt, exercitiile Pilates angajeaza muschii abdominali si, prin faptul cd ajuta la
intarirea mijlocului, ele imbunatatesc echilibrul si pozitia corporala, reducand riscul durerilor
de spate si alte tipuri de suferinte fizice”, afirma Bob Greene in cartea Corpul perfect in 12
saptamdni [ 2 p. 143 ]. Realizate regulat, aceste practici reduc stresul, intaresc muschii,
concentrarea, asigura o rezistenta reglabila si imbunatatesc starea generala de bine.

Un echilibru corporal adecvat genereazd multiple beneficii relevante pentru practica
vocala si performanta scenica:
e Mentinerea unei posturi vocale optime: alinierea corecta a corpului sustine mecanismele

respiratorii si formarea proiectiei vocale eficiente.
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e Diminuarea tensiunilor musculare: o posturd stabila si echilibratd contribuie la prevenirea
aparitiei oboselii si a tensiunilor localizate la nivelul umerilor, gatului si spatelui frecvent
intalnite in rdndul interpretilor vocali.

e Integrarea coordonatd a miscarii, respiratiei si expresiei artistice: interpretarea vocala in
contextul dinamic (dans, deplasare scenicd) presupune un control corporal sigur si o
sincronizare a functiilor motrice cu cele respiratorii.

e Reducerea riscului de accidentdri: evitarea tinutei corporale incorecte si a miscarilor
necontrolate contribuie la prevenirea dezechilibrului, a caderilor si a leziunilor musculare.

e Consolidarea prezentei scenice si a expresivitatii: un corp stabil si bine echilibrat favorizeaza
manifestarea increderii in sine, gestionarea eficientd a emotiilor si a presiunii scenice,

amplificand astfel impactul artistic asupra publicului.

Metode de dezvoltare a echilibrului corporal

Un efect benefic asupra dezvoltarii echilibrului corporal au exercitiile de echilibru static
si dinamic. Alaturam exemple de exercitii:

1. Mentinerea pozitiei pe un picior.

Pozitia initiala (P. i) — pozitia dreapta a corpului.

1) Ridica piciorul drept de la sol si mentine aceasta pozitie 15-25 secunde.

2) Schimba piciorul.

Dificultate crescuta:

Inchide ochii pentru activitatea proprioceptiei.

Ridica bratele deasupra capului.

Stai pe o suprafata moale (covor, perna, saltea moale) sau pe suprafete instabile.

2. Ridicari laterale ale picioarelor, care intaresc muschii stabilizatori ai soldurilor.

P. i —corpul drept, sprijinit usor cu mdna de scaun.

1) Ridica un picior lateral lent, fara a te apleca. Faci 12-14 repetari pe fiecare picior.

3. Ridicari pe varfuri. Acest exercitiu Intdreste muschii gambei, care sunt foarte
importanti pentru stabilitate si glezne.

P. 1 — corpul drept, sprijinit usor de un perete sau un scaun.

1) Ridica-te pe varfuri si coboara controlat. Faci 10-12 repetari.

4. Mersul controlat pe o linie dreaptd cu axare pe punct fix dezvoltd coordonarea si
controlul posturii, excelent pentru coordonare si echilibru.

P. 1 — pozitia dreapta a corpului.
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1) Mergi Tnainte 10-15 pasi, punand célcéiul unui picior lipit de varful celuilalt. Facem o
pauza de 2 timpi si repetam din nou.

5. Exercitiile de respiratie si de mentinere a posturii corecte ajuta la controlul emotiilor
si al presiunii scenice. Intregul complex de exercitii este expus de autoare in ghidul Repere
metodologice pentru vocalisti. Pregdtirea fizica profesional-aplicativa si training mintal [3 pp.

105-132].

Propuneri de activitati complementare
Includerea miscarii in interpretarea vocala:
e Interpretarea vocald in timpul miscarii — practicarea cantului n timp ce se merge sau se fac
usoare deplasari laterale, pentru a consolida stabilitatea vocii in situatii dinamice.
e Alinierea respiratiei cu ritmul mersului — exercitii ce urmaresc adaptarea fluxului respirator
la pasi, pentru un control mai bun al respiratiei in timpul performantei.
e Exercitii de miscare inspirate din dansul contemporan sau expresiv — activititi menite sa
imbunatateasca controlul corporal, flexibilitatea si prezenta scenic In timp ce se canta.
Alte activitati:
e Antrenament scenic aplicat — repetitii care reproduce conditiile reale de spectacol, incluzand
lucru cu luminile, orientarea in spatiu si interactiunea cu microfonul.
e Yoga— pentru flexibilitate, respiratie si echilibrul mental.
o Pilates — pentru intarirea musculaturii profunde si control corporal.
e Arte martiale lente ce dezvolta echilibru dinamic si relaxarea activa.
Recomandari de siguranta si practica:
e Executa exercitiile 1angad un perete sau un scaun, daca ai dificultati de echilibru.
e Porneste de la variante usoare si mareste progresiv nivelul de dificultate.
e Mentine o respiratie relaxata si miscari bine controlate pe tot parcursul exercitiilor.

e Exerseaza zilnic timp de 5-15 minute pentru a observa imbunatatiri.

Concluzii

Echilibrul corporal constituie un element fundamental in formarea cantaretilor, executa
o influenta decisiva atat asupra rafindrii tehnicii vocale, cat si asupra expresivitatii si impactului
interpretarii  scenice. Prin intermediul unor exercitii specializate si a unor practici
complementare aceastd competenta poate fi dezvoltata si perfectionata, devenind un suport
esential 1n realizarea unor momente artistice caracterizate prin profunzime si intensitate

expresiva. Pentru interpretii vocali echilibrul corporal depaseste sfera coordonarii fizice si se
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transformd intr-o componentd artisticd indispensabila. Un corp aliniat si centrat iTn mod
armonios faciliteazad o respiratie libera, o expresie scenicad autentica, o prezenta increzatoare si
o rezistentd crescutd la solicitarile specifice reprezentatiilor live. Prin includerea constantd a
tehnicilor de posturd si echilibru in rutina de pregatire, artistul 1si poate optimiza performanta si
isi poate sustine, intr-un mod armonios, evolutia creativa pe termen lung. Integrarea sistematica
a lucrului corporal in procesul educational artistic nu doar imbunatateste calitatea actului
interpretativ, ci contribuie si la dezvoltarea unui artist modern, echilibrat, sanatos si pe deplin

format.
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Modern performances of music from the Soviet period are often under scrutiny to be justified in
the context of the full-scale invasion of Ukraine. We have noticed a trend among the performers from
the U.S.A. searching for this justification to rely solely on musical analysis to support their claims. This
paper serves as a small case study on the inadequacy of this approach. Two songs by the Moscow-based
Ukranian composer Zara Levina, both on the theme of “homeland” are analyzed: ~Pacyeemaem kpaii
poonoi” (The Native Land Is Blossoming) and "Mos Omuusna” (My Fatherland). It is ultimately
shown that, without extra-musical research and analysis, the differences in the compositional approach
between these songs is only attributable to the different audiences they were intended for.
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Interpretarile moderne ale muzicii din perioada sovietica sunt adesea analizate pentru a fi
Jjustificate in contextul invaziei la scara larga asupra Ucrainei. Am observat o tendinta in randul
interpretilor din SUA care cautd aceasta justificare de a se baza exclusiv pe analiza muzicala pentru a-
si sustine afirmatiile.

Aceasta lucrare serveste drept un mic studiu de caz privind inadecvarea acestei abordari. Sunt
analizate doud cdntece ale compozitoarei ucrainene Zara Levina, stabilitd la Moscova, ambele pe tema
,patriei”: , Pacysemaem kpaii poownou” (,,fnﬂore;te plaiul natal”) si ,,Moa Omuusna” (, Patria
mea”). In cele din urmd, se demonstreazd cd fird o cercetare si o analizd extra-muzicald, diferentele de
abordare compozitionald dintre aceste cdntece sunt atribuibile doar publicului pestrit, cdruia i-au fost
destinate.

Cuvinte-cheie: Zara Levina, perioada sovieticd, Ucraina, Rusia, patrie, plai natal

Introduction
As catalogued by Alex Ross in the article “Listening to Russian Music in Putin’s

Shadow,” modern audiences and performers are eager to know whether it is appropriate to
enjoy music from the Soviet Union in the context of the full-scale invasion of Ukraine.
Justification of specific pieces often relies on national and ethnic cliches that rarely reflect the
multitude of historic forces at play [1]. In circles with other American performers there exists a
tendency to justify certain pieces based on musical analysis of similar historical weakness. This
paper analyzes the musical content of two songs by the Moscow-based Ukrainian composer
Zara Levina, investigating how Levina’s treatment of the theme of homeland differs between
the songs. Written within a year of each other, one is a communist party song likely designated
for performance in choir collectives, while the other was composed for solo performance on the
classical concert stage. Despite considerable differences in her compositional approach that
seem to favor ‘apolitical’ classical music over designated party music, it will be demonstrated
that further support is required to make any conclusions regarding Levina’s political affiliation.
This paper can ultimately serve as a small case study on the importance of a well-rounded

historical approach that favors evidence over speculation.

Textual Analysis

The texts of both songs, Pacysemaem xpaii poonou (The Native Land Is Blossoming)
and Mos. Omuusna (My Fatherland), are focused on ideas of homeland. The lyrics to The
Native Land Is Blossoming were written by Ukrainian poet Pyotr Gradov. It envisions a scene
of joyful comrades marching through Moscow, enjoying singing together while admiring the
vastness of the country [2]. A song-bird accompanies them, heralding the blossoming of the

capitol. Hovhannes Shiraz’s My Fatherland deals with similar themes, focusing on how the
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beauty of the homeland is so admirable that the speaker would never tire of looking at it [3]. A
further similarity is that both songs address the beauty of the homeland at night, as well as by
day. Still, these poems differ in a couple key ways. Where Gradov’s text specifically identifies
the homeland he writes of, Shiraz’s text leaves it unidentified. Gradov not only names the
country, but even specifies the government. Additionally, while both texts focus on the beauty
of the homeland, Gradov’s text spells out the specific qualities he’s proud of: vastness, progress
(new buildings), freedom, friendship. Shiraz’s text doesn’t check these socialist-realist boxes,
instead reveling in the act of looking at his country without identifying any specific qualities.
He instead prefers to focus on his unnamed hopes for his homeland’s future. In addressing this
ambiguity, | find it valuable to mention that Shiraz is a famous Armenian poet, and so it is
conceivable that his personal definition of homeland is different from that of Gradov’s.

His text emphasizes parental figures by pairing the words “fatherland” and “mother,”
which suggests he may be focusing on his personal lineage, rather than any definition of
homeland that is restrained by borders. This personal connection certainly opens the door to
speculation about the poem’s intended political orientation. Any speculation, though, can easily
be written off as unsupportable, calling into question differences in writing style between
authors and emphasizing that both poems still clearly focus on the theme of “homeland” at a
time when publicly performed music was expected to adhere to the prescribed political

ideology.

Musical Analysis

These songs diverge in style immediately, beginning with the tempo markings listed at
the top of each page. The Native Land Is Blossoming is marked “waltz tempo” and opens with
an evocative introduction. A bird-song opens the piece, heard first with tension, then
ambiguity, then in fragments as it grows more frantic until it ultimately arrives heroically
expectant before the happy marchers' song begins [2]. My Fatherland, on the other hand, is
marked “Deeply. Lyrically” and begins with a steady, ponderous piano introduction. As the
vocal lines enter, the pieces differ further still. Harmonically, The Native Land Is Blossoming
relies on simple chords, alternating between either I-V or 11-V throughout the verse. The vocal
lines begin in unison, then break into three parts with melodramatic leaps upward (Figure 1).
Each part is always doubled by notes in the piano accompaniment (if octave displacement is
included). The phrases are clear-cut, maintaining predictable rhythms and lengths throughout
the song. The tempo remains steady and leaves little room for interpretation [2].
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Figure 1. Vocal line leaping upward into harmony, doubled by piano
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In My Fatherland, the harmonic landscape is quite different. The piano part settles into

a rich tonic sonority during the first line of music, then departs briefly by chromatic voice

leading, only to fall back to the tonic chord with great satisfaction. As the song goes on the

harmonies continue in this manner, relying on chromatic voice leading stretched between

diatonic chords. The vocal line begins conservatively, clinging to the tonic G and only straying
by a third in either direction (Figure 2) [3].

Figure 2. Opening vocal line with a conservative range
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As the second line tonicizes C, the distance from C widens to a fourth. As the climax
approaches, the interval distance between the pitch each vocal line begins on and its peak pitch
reaches a sixth, and finally an octave in the final phrase of the piece. The vocal line is doubled
by notes in the piano for dramatic effect in the second half of the song, but floats alone above
the accompaniment through the beginning. The phrases are long—about seven measures each—
which requires careful planning of breaths and flexible interpretation of the tempo. Different
from The Native Land Is Blossoming, My Father land has an outro in the piano part. The
melody of its first and last lines are joined into a single phrase as a final comment on the theme
[3]. It would seem to any well-studied musician that, of the two, My Father land was composed
with much more careful intention. Perhaps the logical assumption, then, is to think that My
Fatherland was more important to the composer on a personal level. However, the intended
performers and audience for each piece play a major role in the decisions made by the
composer. The Native Land Is Blossoming was composed for amateur musicians: the harmonies

are clear, the predictable melody would be easy to learn and there is ample support for the
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singers in the piano part. My Father land, on the other hand, appears to be composed with
professional performers in mind. The musical lines are complex and demand careful study and
preparation. Any of these musical differences, then, are just as likely to be the result of good

planning on Levina’s part, as they are to be related specifically to the political message.

Analysis of Musical-Textual Interaction

Finally, we’ll pursue a deeper analysis of the musical-textual interaction. The Native
Land Is Blossoming offers little by way of word-for-word correspondence between the text and
the music. What can still be analyzed is the overall effect produced by the music, as related to
the text. The piano introduction is quite musically descriptive, with a bird-song motif in the
introduction foreshadowing the text in refrain (Figure 3) [2].

Figure 3. Introductory bird-song motif
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The tension and ambiguity in the introduction allow for the opening vocal lines to shine
heroically, having passed through the tonal struggles of the introduction. Once the vocal line
enters, however, this musically descriptive approach is abandoned in favor of a declamatory
style. The main correspondence between text and music is found in the shape of the vocal line.
During the verses, when the positive attributes of the homeland are listed, the choral parts leap
upward in pride. During the chorus, when the chorus sings about the song-bird flying above
flowering Moscow, each of the phrases in the vocal line drops downward [2]. The effect is
sentimental, evoking the intonation of nostalgic speech. Altogether, while the interaction
between the music and text in The Native Land Is Blossoming is effective, it remains one-
dimensional in its messaging. Although the interaction between text and music in My
Fatherland is also very effective, the messaging leaves much more room for interpretation.
Each line is composed with a bespoke melody to suit the meaning of the words. Despite the
song’s focus on beauty, each vocal line tends to stay on the same pitch, evoking a sense of
immovable place. The piano part, which begins as only an accompaniment, eventually joins to
double the voice as the climax of the song approaches. That the climax is set on the word
“flowering” is reflected both by the vocal line blossoming to its widest interval and by the

intense musical color (chromaticism) in the piano part (Figure 4) [3].
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Figure 4. Musical climax on the word “flowering”

Source: JEBUHA, 3. IIate pomancos Ha cinoBa OBaneca Illupaza: Most Otun3Ha

As addressed in the analysis of the musical elements, the way these songs differ in
terms of interaction between text and music is likely a result of the performers Levina had in
mind for each of them. Additionally, the audiences these pieces were intended for were
different and the reasons for the differences in musical-textual interaction can be easily seen as
arising from a desire for either greater accessibility or for the layered meaning traditional in art
song. Amy Nelson’s book Music for the Revolution addresses the fact that, although composers
who favored traditional classical composition styles (including the “art-for-art’s-sake” mindset)
were technically in opposition to Soviet cultural mandates, there remained multiple avenues for
such composers to avoid censorship while not drastically altering their compositional approach
[4]. Although My Fatherland contains the type of musical-textual relationship common to

traditional classical art song, this doesn’t sufficiently prove that it opposes the Soviet regime.

Conclusion

The considerable differences between The Native Land Is Blossoming and My
Fatherland can only be reasonably attributed to their differences in intended audience and
performers. My Fatherland is much richer in musical content, but that may well be nothing but
Levina’s answer to classical music audiences expecting semantically layered works. Any
seeming simplicity in the composition of The Native Land Is Blossoming likely only reflects a
desire for the song to be accessible to amateur performers. Though useful for speculation,
musical analysis alone provides no concrete answers on how Levina’s personal views may have
impacted these compositions. To address questions of how her political affiliation affected this
music, musical analysis must be used in conjunction with an investigation of biographical and

historical materials.
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Acest articol examineaza partida bas-chitaristului Stanley Clarke in lucrarea Silly Putty. Se
analizeaza aplicarea practicd a tehnicii ,,slap” realizatd de muzician prin lovitura degetului mare al
mdinii drepte si prin ciupirea ulterioard a corzii cu degetul aratator. Un aspect important il prezintd
expunerea polifonica a partidei basului, in care vocea inferioara are rolul pedalei de bas, iar cea
superioard interpreteaza linia de improvizatie. Un interes special il trezeste si partida de
acompaniament a lui S. Clarke, bazata pe fundamentul metro-ritmic sincopat, conditionat de absenta
sunetelor pe timpii tari ai mésurilor. In acelasi timp, bas-chitaristul foloseste o varietate de mijloace de
expresie muzicald, inclusiv legato ascendent si descendent, vibrato, apogiaturd scurta si bend, fapt care
improspdteaza in mare masurd sonoritatea compozitiei, crednd in acelasi timp o linie de bas mai
melodioasa.

Cuvinte-cheie: chitara bas, Stanley Clarke, Silly Putty, slap, emiterea sunetului, tehnica de
interpretare

This article examines Stanley Clarke's bass part in the work Silly Putty. The practical
application of the slap technique performed by the musician by striking the thumb of the right hand and
the subsequent plucking of the string with the index finger is analyzed. An important aspect is the
polyphonic exposition of the bass part, in which the lower voice plays the role of the bass pedal, and the
upper one interprets the improvisational line. Of particular interest is also S. Clarke's accompaniment
part, based on the syncopated metro-rhythmic foundation, conditioned by the absence of sounds on the
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downbeats of the measures. At the same time, the bassist uses a variety of means of musical expression,
including ascending and descending legato, vibrato, short appoggiatura and bend, fact which greatly
refreshes the sonority of the composition, while creating a more melodious bass line.

Keywords: bass guitar, Stanley Clarke, Silly Putty, slap, sound emission, performance technique

Introducere

Pana la inceputul anilor 1970, arta de interpretare la chitara bas a continuat sa fie
asociata cu functia de acompaniament ritmic care completa partida percutiei. Utilizarea chitarei
bas a fost, in principal, legata de muzica rock, in care muzicienii s-au confruntat cu sarcina de a
articula sunetul mult mai aspru, intens, in special in partidele de acompaniament. Bas-chitaristii
erau reticenti in interpretarea unor improvizatii extinse, preferand sa se limiteze la riffuri in
unison si la mici episoade solo. Totodata, majoritatea muzicienilor de jazz au continuat sa
foloseasca contrabasul ca principal instrument de bas al ansamblului, ce asigura continuitatea
liniei de bas a partiturii (walking bass).

In acelasi timp, artisti separati au incercat sa sintetizeze muzica jazz, rock, funk, reggae
si muzica pop Intr-un stil muzical distinct, caracterizat de un inalt nivel al artei de interpretare,
prezenta unor modele metro-ritmice speciale si a unor tipuri complexe ale aranjamentelor. In
rezultatul acestor experiente, a aparut stilul muzical de jazz-rock fusion®, format simultan cu
armonia si improvizatia de jazz, cat si cu muzica rock si rhythm and blues. O atentie deosebita
a fost acordatda utilizarii instrumentelor electrificate, precum chitara electrica, chitara bas,
sintetizatoare si altele, care nu doar au permis amplificarea diapazonului dinamic, ci au
contribuit si la diversificarea paletei timbrale.

Printre artistii care au fondat stilul de jazz-rock fusion, putem evidentia muzicieni
precum trompetistul Miles Davis, pianistii Chick Corea si Herbie Hancock, chitaristul John
McLaughlin, bateristul Tony Williams, bas-chitaristul Stanley Clarke si altii. Anume creatia
acestor artisti a contribuit la raspandirea pe scard largd a instrumentelor muzicale electrice,

inclusiv a chitarei bas.

Activitatile lui Stanley Clarke

Referindu-ne la interpretarea bas-chitaristilor care au reusit sa se adapteze la noile
trasaturi muzicale si stilistice ale jazz-rock fusion, ne-am oprit asupra personalitatii si creatiei
compozitorului american, contrabasistului si bas-chitaristului Stanley Clarke. Fiind adolescent,

muzicianul a studiat vioara si violoncelul, insa, din cauza particularitatilor sale fiziologice —

8 Jazz-rock fusion (engl. Jazz-rock fusion) este un gen muzical care a aparut la sfarsitul anilor 1960 — inceputul
anilor 1970 ce combina elemente de jazz, rock si funk [1 p. 311].
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S. Clarke avea mainile mari, muzicianul a intdmpinat anumite dificultiti legate de miscarea
degetelor pe tastiera instrumentelor. Dupa cum se aratd pe pagina web a muzicianului, in acel
moment bas-chitaristul a decis sd invete a canta la ,,un contrabas acustic, abandonat in sala
orchestrei scolare. A fost primul din multele momente care i-au determinat viitorul si rolul sau
de bas-chitarist pentru multi ani de atunci inainte” [2].

Dupa absolvirea Academiei de Muzica din Philadelphia, muzicianul se mutd la New
York, incepand sa lucreze cu muzicieni celebri precum Joe Henderson, Horace Silver, Art
Blakey, Stan Getz si altii. In 1972 S. Clarke il intdlneste pe pianistul de jazz Chick Corea, cu
care creeaza grupul de jazz-fusion Return to Forever. Initial, S. Clarke a folosit contrabasul,
dar, in curand, incercand sa creasca nivelul volumului sonor al instrumentului, a optat pentru o
bas chitara electrica. Dupa cum ne comunica editia Stanley Clarke Collection (Songbook): Bass
Recorded Versions, ,,desi S. Clarke a fost initial un adept al purismului® in jazz, fiind dedicat
exclusiv contrabasului, in cele din urma a trecut la chitara bas electricd, cucerind lumea
muzicald, in timpul colaborarii sale cu Chick Corea, Lenny White si Al Di Meola” [3 p. 3].

Interpretarea in stilul sintetic de jazz-rock fusion a necesitat de la S. Clarke folosirea
unor noi tehnici de emitere a sunetului. Fiind un maestru al tehnicii pizzicato la contrabas,
muzicianul a transferat intocmai aceastd metoda la chitara bas. Pe langd aceasta, el si-a
pozitionat mana dreaptad sub un unghi de cel putin 45 de grade fata de corzi. Pozitia incheieturii
mainii, de asemenea, s-a situat sub un anumit unghi, fiind indreptata in jos, spre corzi, astfel
incat antebratul era aproape paralel cu corzile. Aceastd pozitie a mainii drepte a contribuit la
faptul cd, in timpul emiterii sunetului pizzicato, degetele aratator si mijlociu doar partial
efectuau procedeul de ciupire. Astfel, ca urmare a eliberarii corzii dupa ciupiturile pizzicato,
acestea se loveau cu o amplitudine mai mare peste fretele chitarei bas, creand un atac percusiv
strilucitor. In acelasi timp, S. Clarke a schimbat pozitia, in sensul in care, faptul ca tinea
tastiera chitarei bas cat mai paralel posibil, in raport cu corpul sdu, i-a permis sa cante aproape
in aceeasi pozitie la chitara bas, ca si la contrabas.

Un alt aspect al inovatiilor tehnice ce apartin muzicianului a fost procedeul slap, ca
modalitate de emitere a sunetului, folosit de S. Clarke nu doar in partida de acompaniament, ci
si ca un element al materialului melodic. Caracteristica principald a tehnicii slap a constat in
plasarea specifica a degetului mare al mainii drepte, pe care muzicianul a practicat-0 la nivelul
partii extreme a chitarei bas (penultima sau ultima fretd). Totodatd, cotul mainii drepte era

situat pe corpul chitarei bas, fiind practic lipit de suportul corzilor (podet). Aceasta

® Purismul in jazz este o abordare a muzicii de traditie afro-americani, subliniind autenticitatea jazzului ,fierbinte”
(hot-jazz) traditional, ,,nealterat” [4 p. 177].
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particularitate a permis crearea unei baze interpretative favorabile, legatd de pozitionarea
degetului mare al mainii drepte in paralel cu toate cele patru corzi ale chitarei bas. In acelasi
timp, plasarea degetului mare sub un unghi fata de toate corzile a limitat focalizarea impactului,
ceea ce impiedica miscarea naturald a mainii drepte.

Un element la fel de important al tehnicii bass-slap a fost utilizarea de catre S. Clarke a
ciupirii corzii cu degetul aratator al mainii drepte, cu falanga superioara (partea laterald a
acesteia) a degetului aratator al mainii drepte, care se deplaseaza in sus. Este important de
mentionat aici cd atunci cand coarda era Intinsd muzicianul utiliza doar incheietura. Acest
principiu de executie i-a permis sa implice un numar minim de miscari, ceea ce a marit
considerabil abilitatile sale tehnice, astfel incat muzicianul reusea sa interpreteze partidele de
bas intr-un ritm mai rapid. Iatd cum descrie Evgeny Stepanov caracteristicile tehnicii slap a lui
S. Clarke: ,,Pentru tehnica sa este caracteristici miscarea libera, ampld a mainii drepte si
utilizarea efectului ,,swing”, al carui principiu de bazad consta in corelarea stricta dintre lovitura
cu degetul mare si ciupirea cu cel ardtator (slap), iar ciupirea (pop) este realizatd firesc, ca si
cum ar veni de la sine, prin miscarea de deplasare Tnapoi spre coarda, in timp ce incheietura, in
timpul acestui tip de interpretare, raimane strict nemiscata, statica” [5 p. 16].

Trebuie remarcat faptul ca, pe langa colaborarea cu Return to Forever si cu alte
colective muzicale, S. Clarke a Inregistrat un sir intreg de albume solo. Descriind rolul lui S.
Clarke in dezvoltarea artei de interpretare la chitara bas, cunoscutul cercetdtor canadian David
Dicaire nota: ,,Clarke a inregistrat materiale solo foarte importante. Albumele lui Stanley
Clarke, Journey to Love, School Days si Children of Forever au fost lucrari excelente care au
demonstrat o altd dimensiune a perceptiei sale muzicale: el era destul de capabil sd-si conduca
propria trupa” [6 p. 224].

Cel de-al treilea album al bas-chitaristului, Journey to Love (1975), s-a bucurat de cea
mai mare popularitate, reunind muzicieni remarcabili precum George Duke, Jeff Beck, Lenny
White, John McLaughlin si altii. Colegul lui S. Clarke, membru al formatiei Return to Forever,
Chick Corea, a evoluat in calitate de producator si pianist. Dupa cum a fost mentionat in editia
Music Hound Jazz: The Essential Album Guide, albumul Journey to Love ,.fara indoiala, este

unul dintre cele mai bune albume de la mijlocul anilor 1970 [7 p. 538].

Principiile de interpretare ale basistului Stanley Clarke in piesa Silly Putty
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Un interes deosebit il prezintd piesa Silly Putty’®, scrisd in stil funk, alcatuitd din
introducere, patru chorus-uri cu trei punti intre ele si o codd. Compozitia este interpretata de
S. Clarke la chitara bas, in tehnica slap si este scrisa in tonalitatea e-moll, tempoul 86 bpm.

Tabelul 1. Stanley Clarke, Silly Putty

azas
Qompar- Intro ab | puntea | aib: | puntea Solo clape puntea asba Coda
timentul +solo

formei chitara bas
Masurile 8 8+8 4 8+8 4 8+16 4 8+8 4

Piesa incepe cu o introducere din 8 masuri ce include un episod solo pe functia
acordului E-dur, cantat de interpret sub acompaniamentul tobelor. Este de mentionat expunerea
polifonicd a partidei basului, In care vocea inferioara indeplineste functia pedalei de bas 1n
masurile 1 si 2, pe nota E; (coarda a 4-a fiind deschisa); in masurile 3 si 4, pe nota A; (coarda a
3-a deschisd). In acelasi timp, in vocea de sus se expune o linie improvizatorici bazati pe
intonatiile pentatonicului de stare majord (mm. 1-2) si gruparea ritmica formata din durate de
saisprezecimi (saisprezecime si triolet, sextolet in saisprezecimi) (mm. 2-4). Utilizarea
frecventa de catre S. Clarke a trasaturii legato ascendent si descendent, sonoritatea proaspata a
tehnicii slap, contribuie la crearea unei linii bas mai melodioase.

Exemplul 1**. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 1-8
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19 Silly Putty este o jucarie din guma, confectionatd in baza gumei pentru maini, fiind numita in SUA , plastilind
stupida” [8].
" Textul muzical al piesei Silly Putty este preluat din colectia Stanley Clarke (Songbook): Bass Recorded Versions
[3 pp. 70-74].
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fn mm. 5-6, pe sunetul g, muzicianul utilizeaza simultan procedeele bend™ si vibrato,

rezolvand nota in terta stabila gis, intorcandu-se mai apoi la sunetul instabil g. Toate acestea

creeazd o sonoritate originala specifica bluesului, cu o nuanta de ,licarire” minora, legata de

utilizarea treptei a treia coborate, in modul de blues. in mm. 6-8, C. Clarke interpreteaza rifful

de baza in tonalitatea e-moll bazat pe emiterea clara si accentuata a sunetului prin tehnica slap.

Prima sectiune a este o perioada formatd din 8 masuri impartite in 2 propozitii (4+4).

Tonalitatea se bazeaza pe functia armonica ostinato, in dorianul cu fundamentala pe sunetul e.

Este interesant suportul metro-ritmic al partidei de bas, prin absenta sunetelor pe timpii tari ai

masurilor. In schimb, chitaristul introduce note ,,moarte”, imitand in asa fel bateria.

Exemplul 2. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 9-16
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v

12 Bend (din englezd bend) este o tehnicd de blues care constd in faptul ci degetul méinii stangi implicat in
emiterea sunetului se deplaseaza in sus, de-a lungul fretei, tensionand coarda si deplasand-o spre coarda vecina,
mai groasa [9 p. 26].
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Un alt element original consta in faptul ca muzicianul nu foloseste sunete pe timpii 3 si
4 ai masurii, creand astfel o baza metrica non-standard, ce caracterizeaza stilul sau inovator. De
asemenea, in mm. 10 si 14, pe cea de-a doua si a patra saisprezecime a timpului al 4-lea, S.
Clarke introduce cvintele descendente, ce subliniazd sonoritatea de unison a tuturor
instrumentelor ansamblului.

Analizand sectiunea b, trebuie sa mentionam ca aceasta este scrisa in forma de perioada,
constand din 8 misuri si contine 2 propozitii (4+4). In aceastd sectiune, mm. 17-23, este
utilizatd functia armonicd Ay, iar in m. 24 — B;. Partida basului, ca si in sectiunea a, este
construitd de S. Clarke in baza unui riff simplu sincopat, care uneste 2 masuri. La sfarsitul
fiecarui pasaj basistul interpreteaza fragmente melodice mici — break®®. De exemplu, la sfarsitul
masurii a 18-a se utilizeaza apogiatura scurtd, spre nota CiS;, iar la sfarsitul masurii 20 — un tril
pe acelasi sunet Cis;.

Exemplul 3. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 17-24
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Ne vom opri mai detaliat asupra breakului de la sfarsitul masurii a 22-a, in care bas-
chitaristul aplica treapta a cincea coborata, es; in A-dur, folosindu-1 ca sunet auxiliar (intre

notele di;-es;-dq). Utilizarea treptei a cincea coboratd ne readuce la modul de blues, tratat de

'3 Break (din engleza break — strapungere, rupere) este o scurtd insertie de improvizatie melodica sau ritmica,
realizatd de un solist (mai rar de mai multi solisti) in plus fatd de orice sectiune a unei piese de jazz (de obicei
inainte de principalele episoade solo sau inainte de interpretarea colectiva finala a temei [ 10 p. 233].
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majoritatea teoreticienilor muzicologi ca un fiind ekmelic*. Totodata, S. Clarke executa acest
pasaj utilizand tehnica flageoletelor artificiale, ce confera sonoritatii chitarei bas o expresivitate
deosebita. In masura a 24-a, pe functia armonica By, bas-chitaristul interpreteaza un break la
unison, ce contine durate de treizecidoimi, executat de toti membrii ansamblului de jazz.

Dupa sectiunea b, compozitorul introduce o sectiune scurtd (mm. 25-28) formata din
patru masuri, bazata pe interpretarea riffului principal de bas, in scara dorica, cu baza pe sunetul
€.

Exemplul 4. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 25-28
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Urmatoarele sectiuni ale compozitiei, a; si by, precum si urmatorul segment de legatura,

(1]
v

repetd aproape In intregime compartimentele initiale. Urmeaza sectiunea ap, formatd din 12
masuri, bazatd pe improvizatia la clape. Chitara bas interpreteaza, in mod traditional, rifful
principal al piesei, realizand astfel functia unui acompaniament clar si bine accentuat.

In sectiunea as, care cuprinde 16 masuri, S. Clarke executi un solo la chitara bas.
Remarcam faptul cad una din particularitatile improvizatiei muzicianului consta in amplificarea
complexitdtii partidei de acompaniament, prin integrarea unor fragmente solo. Astfel, bas-
chitaristul reuseste sa creeze un sunet acustic mai voluminos bazat pe o linie de bas densa.

Exemplul 5. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 57-60
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" Ekmelika (din greaca éxuelic — disonant, discordant), domeniu al sunetelor muzicale de iniltime incerta,
nefixata, inerent jazzului (in cantul vocal si interpretarea la instrumentele cu indltime nefixatd) [11 p. 263].
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Soloul debuteaza cu tehnica notelor ,,moarte” si a sunetelor descendente e;-d; (m. 57),
dintre care primul este interpretat cu ajutorul unei scurte apogiaturi. In m. 58, primii doi timpi
sunt dedicati canavalei traditionale a basului, dupa care, pe cel de-al treilea timp, C. Clarke
executa o fraza bazata pe sunetele modului doric cu fundamentala pe sunetul e. Exceptie face
nota fy, de la sfarsitul masurii, care este urmati de sunetul cis;. In acelasi timp, bas-chitaristul
utilizeaza tehnicile hammer-on si pull-off (legato ascendent si descendent), care oferad un colorit
suplimentar sonoritatii instrumentului.

La sfarsitul masurii a 60-a si inceputul masurii 61, S. Clarke interpreteaza o a doua fraza
improvizata, de asemenea bazata pe utilizarea sunetelor modului doric. Executia staccato prin
intermediul ciupirii cu degetul aratator al mainii drepte accentueazd semnificativ linia melodica
a chitarei bas, conferindu-i un colorit percutant suplimentar. Este de remarcat contrastul dintre

prima fraza interpretata de bas-chitarist, folosind legato si, in cea de-a doua fraza — staccato.
Exemplul 6. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 61-64
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In masurile 62-63, muzicianul introduce tehnica bend cu compresia sunetului e; cu
jumadtate de ton mai sus, precum si un sextolet descendent in note de treizecidoimi, bazat pe
sunetele pentatonicului de stare minori, de la sunetul a. In acest fel, se creeazi disonanta intre
nota cj, si sunetul Cis, cantat ulterior cu o octava mai jos. Vom retine in acest context, ca
aceasta trasatura este caracteristica pentru partidele solistice in stilul jazz-fusion si se bazeaza

pe sinteza diferitelor moduri ale muzicii de jazz.
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Merita o atentie deosebita masurile 65-68, in care bas-chitaristul foloseste sunetele
pentatonicului de stare majora de la sunetul e, precum si alternanta modurilor dorian si
mixolidian de la sunetul e, cantate in suprapunere peste tonalitatea principala. Astfel, in partida
basului apare iIn mod constant o disonanta legatd de urcarea si coborarea treptei a treia cu un
semiton cromatic (sunete g-gis). Aceasta particularitate crecaza si de aceastd datd analogii cu
utilizarea treptei a 3-a coborate in modul blues si creeaza un tip special de expunere
improvizatoricd. In acelasi timp, S. Clarke foloseste diverse grupari ritmice, realizat prin legato

ascendent si descendent, precum si printr-o scurtd apogiatura si bend.

Exemplul 7. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 65-68
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In masura 69 interpretul reintroduce in pasajul descendent sunetele pentatonicului minor
cu baza pe sunetul a, conferind astfel liniei melodice un colorit tonal original, iar in masurile
70-72 imbina modurile dorian si mixolidian de la sunetul e, combinand legato si staccato
ascendent si descendent.

Exemplul 8. Stanley Clarke, Silly Putty, masurile 69-72
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Soloul basului este urmat de un segment de legatura din 4 masuri si de sectiunile

principale asbs, care repeta sectiunile ab initiale. In final, apare o micd codd bazati pe rifful

principal de bas al piesei.

Concluzii

Astfel, in urma analizei partidei basului in interpretarea lui S. Clarke in piesa Silly Putty,
expunem urmatoarele concluzii.

1. S. Clarke isi construieste partida de acompaniament pe un suport metro-ritmic
sincopat, determinat de absenta sunetelor pe timpii tari ai masurii. In schimb, muzicianul
foloseste note ,,moarte” imitand sunetele unei baterii.

2. Basistul foloseste o textura polifonica, vocea inferioard actionand ca o pedald de bas
(pe corzi deschise), iar vocea superioara executdnd o linie de improvizatie ce abunda in diverse
grupari ritmice.

3. Improvizatia lui S. Clark se caracterizeaza prin combinatia Intre partida
acompaniamentului si integrarea in cadrul acesteia a unor episoade solistice, datoritd cdrora
compozitorul-interpret reuseste sa creeze un sunet acustic mai amplu, bazat pe o linie de bas
mai densa.

4. Compozitia Silly Putty demonstreaza o sinteza originala a modurilor dorian si
mixolidian in baza sunetului e, ce conditioneazd aparitia in partida de bas a unor disonante
permanente, asociate cu urcarea si cobordrea treptei a treia cu un semiton cromatic (sunetele g-
gis), fapt ce creeaza analogii cu utilizarea treptei a treia coborate in modul de blues (blue third).

5. Bas-chitaristul demonstreaza o varietate de mijloace de expresie muzicald, dintre care
putem mentiona: legato ascendent si descendent, vibrato, apogiatura scurta si bend. Toate cele
enumerate mai sus ,,improspateaza” semnificativ interpretarea compozitiei cu utilizarea tehnicii
slap, creand in acelasi timp o linie de bas mai melodioasa.

6. Inovatia Iui S. Clarke in emiterea sunetului slap in Silly Putty constd nu doar in
utilizarea chitarei bas ca instrument de acompaniament, ci si ca solist cu drepturi depline,

capabil sd interpreteze un material melodic complex.
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B cmamve paccmampueaemcs oudaxmuueckuii NOMEHYUAL MUHUAMIOP O CKPUNKU U
Gdopmenuano, cozoannvix Komnosumopamu Pecnyoruxu Monodosa. Asmop 6 obwux uepmax
PACKpbleaem UCMOPUYECKULl nymb, NPOUOEHHbIN JHCAHPOM CKPURUYHOU MUHUAMIOPLL 8 MY3bIKALIbHOU
kyaomype Pecnyonuxu Monodosa, xapaxmepusyem memoouyeckue NpUHyUnbl COCMAGIeHUs YYeOHbIX
npoSPaMM YYAWUXCs N0 KIACCY CKPUNKU, Onpedeisien MeCmo, 3aHUMAeMOe 6 HUX MUHUAMIOpAMU
OMeueCmeeHHbIX KOMNO3UmMopos. llenaemcs 6618600, 4mo HA HAYANbHOM dmane oOyuenus Hauboaee
NOOXOOAWUMU  ABTAIOMCS NbeCbl JICAHPOBO2O Xapakmepd, NpeloMaAsioujiue Yepmobl MAHYEBATbHbIX
JHCAHPOB MONOABCKO20 (POAbKAOpPA. B kauecmee ooxazamenvHbix npumepos npusoosimcsi COYUHEHUS
I1. Pusunuca, 3. Trau, b. J[yboccapcoeo, I'. Hzeu.

Kntouesvle cnoea: mysvixanibHoe 00pazosanue, CKPUNUYHASL Ne0a202UKd, MUHUAMIOpbL O
CKPUNKU U hopmenuano, maHyesaibHble JHCAHPbl MOAOABCKO20 POabKI0pA

In articol se examineazd potentialul didactic al miniaturilor pentru vioard si pian ale
compozitorilor din Republica Moldova. Autorul prezintd, in linii generale, parcursul istoric al genului
de miniaturd pentru vioara si pian in cultura muzicald din Republica Moldova, caracterizeaza
principiile metodice de elaborare a programelor individuale de studiu pentru elevii-vioristi si determina
locul ocupat in acestea de miniaturile compozitorilor autohtoni. Se concluzioneaza cad, la etapa initiala
a instruirii, cele mai potrivite sunt piesele cu caracter de gen, care reflecta trasaturile dansurilor
folclorice moldovenesti. Drept exemple ilustrative sunt prezentate lucrari semnate de P. Rivilis,
Z. Tcaci, B. Dubosarschi, G. Neaga.

Cuvinte-cheie: educatie muzicald, pedagogia viorii, miniaturi pentru vioard §i pian, genuri de
dans din folclorul moldovenesc

The article examines the didactic potential of miniatures for violin and piano created by the
composers of the Republic of Moldova. The author outlines, in general terms, the historical path taken
by the genre of violin miniature in the musical culture of the Republic of Moldova, characterizes the
methodological principles for developing curricula for students in the violin class, and determines the
place occupied in them by miniatures of local composers. It is concluded that at the initial stage of
study, pieces of a genre character that reflect the features of the dance genres of Moldovan folklore are
the most suitable. As illustrative examples, works by P. Rivilis, Z. Tkach, B. Dubosarsky, and G. Neaga
are presented.

Keywords: music education, violin pedagogy, miniatures for violin and piano, dance genres of
Moldovan folklore

Beenenne

CKpUIIMYHOE HCKYCCTBO B COBPEMEHHOW MY3bIKAIbHOW KyiIbType PecmyOnuku
MongoBa 3aHMMaeT BuAHOE MecTo. OHO MpPEACTaBICHO MENArOrMKON, KOHLEPTHBIM
UCIIOJIHUTENILCTBOM, KOMIIO3UTOPCKMM TBOPYECTBOM. BOCHHUTaHUIO CKpUIIAY€d OTBOIUTCS
Ba)KHasl pOJIb B CHUCTEME MY3BIKaJbHOTO OOpa30BaHUsS: B MY3BIKAJIbHBIX IIKOJIAX, CTYyIUSAX U
HIKOJIaX HCKYCCTB, B MY3bIKaJbHBIX JHIEsX, koutemkax u AMTUUN pecnyOnuku urpe Ha
CKpHIIKE €XErofHO o0ydaeTcsi OOJibIIOE KOJUYECTBO ydalluxcs. XapakTepusys KadecTBO
npo¢eCCHOHATBLHON MOJArOTOBKH MOJOBIX CKpUIadyel B Y4eOHBIX 3aBeACHUSAX MOIIOBHI,
aBTOpbl KHUTH Cmpanuyvl ucmopuu CKPpUNUYHO20 UCNOTHUMENbCMBA U Ne0a2oUuKu 6
Pecnybnuxe Mondoséa nonTBEpKIAIOT €r0 «... yYaCTHEM JIYULIMX U3 HUX B MEXIYHAPOIHBIX

KOHKYpCax U MOJyYeHUEM B UX paMKaxX MPU30BbIX Harpald. O TOM ke CBUJIETENbCTBYET U (aKT
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OPUHATUS HAa paboTy CKpHUIayei-BHITYCKHUKOB MOJAABCKOTO MY3BIKaJIbHOTO By3a BO MHOTHE
MPECTHKHBIE OpKecTphl Mupa» [l c¢.7]. B cumdoHnuecknx W KaMepHBIX OpKecTpax,
(GYHKIIMOHUPYIOIMIUX B HacTosiiee Bpemsi B KuImHeBe, OCHOBY COCTaBISIOT cKpumadu. OHU
e 00pa3yIoT SIIPO MHOTOYHCICHHBIX OPKECTPOB M aHCaMOJIeH HApOTHOW MOJITABCKON MY3bIKU
Kak, Hanpumep, Kok, @ayvepaw w pap. BaxHas poib CKPUIUYHOIO HCIIOJHUTEIHCTBA
OOBSCHSICT MHTEPEC, KOTOPBIM MPOSIBISIOT K MYy3bIKE JIi CKPUIKU KOMIIO3UTOPHI CTPAHBI.
CrnenoBarenbHO, BCE TPU CHEPHl CKPUIMMYHOTO MCKYCCTBA TECHO CBs3aHBI. [103TOMY MOXKHO
YTBEPXK/IaTh, YTO CHHTE3 CKPHUIIMYHOIO OOpa30BaHUs, HCIOJHUTEIHCTBA M KOMIIO3UTOPCKUX
JOCTHKEHUI B 3HAYUTEILHOM Mepe OIpe/essieT BRICOKUNA YPOBEHb COBPEMEHHOTO COCTOSIHHS
CKPUIIUYHOMN KYJIbTYPhI PECITYOJIUKH.

OTH co00pakeHUs MOCTYKHII OCHOBAaHHEM JIUIsl TPOOJIeMAaTUKN TaHHOM CTaThu. 31eCh
MOJAHUMAETCSI BOIIPOC UCIOJIb30BAHUS TPOU3BEICHUN OTEUECTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB B
JTUJAAKTHYECKOM TMIPOIIecCe CTPYHHBIX OTAENOB, Kadeap U JenapTaMEeHTOB MY3BbIKAJIbHBIX
yueOHbIX 3aBeneHuil Pecyonuku MongoBa. M3 Bcero MHOrooOpasusi My3bIKalbHBIX KAHPOB,
OCBOCHHBIX OTEYECTBEHHBIMH KOMIIO3UTOPAMH JUIsi HA3BaHHOTO HCIOJIHUTEIHCKOTO COCTaBa,
aBTOPOM H30paHbl TOJHLKO MHUHHATIOPHI M IUKIBI MUHHUATIOP, IMOCKOJIBKY OHHU O0IaIaroT
HauOOJBIIMM MEAArOTUYECKUM TMOTEHIIMAIIOM — BHPTYO3HbIE M KAHTUJICHHBIC MBECHI IS
CKPUIIKUM U (POPTENHAHO XapaKTEPU3YIOTCS OTPOMHOI cdepoil 00pa3HOi BBIPA3UTENBHOCTH U
UCIIOJIb3YEMBIX TEXHUYECKUX IMPUEMOB; OHU Pa3IMYalOTCAd CTENEHBIO CI0XHOCTH, a MOTOMY
MPUMEHSIOTCS B pernepTyape HaudajdbHOTO, CPEJHEr0 W BBICIIETO YPOBHS MY3BIKaJIbHOTO

oOpazoBaHus.

OcHOBHBIC JTanbl CO3JAaHUSI CKPHUIIMYHOIO IMEAaroruyecKoro pemnepryapa B

Pecnyo.iuke MoJinoBa

[TocTosiHHBIN WHTEpEC K COYMHEHWIO MHHHUATIOP IS CKPUNKA M (OpTenmHaHo Ha
TeppUTOpUn HbIHEeImHel PecrnyOnuku MonjgoBa cymiecTByeT HauMHas ¢ cepeaussl 1940-x
rozioB. KoHeuHo, nbechl st CKPUIIKU M (pOpPTENMaHO BO3SHUKAJH 3/1€Ch U paHee. V3BecTHO, 4To
B 1920-1930-¢ rr. 6pun Hanuicanbl ipon3Beenns ['. borauesa, E. Koku u LLt. Hsru. HazoBem
cpeaun Hux @Pammacmuueckoe ckepyo, Ilecnio, Ilosmy, FOmopucmuueckoe ckepyo, IBe
TapaHTeIuIbl U Imr0oo st ckpunku u goprenuano I'. borayesa. IlpeaBoennsiit 1940 r., xorna
obpaszoBanace MCCP, o3namenoBaics nosisneHueM Cepenaow: I'. boraueBa u Mondasckoii
¢danmazuu J1. l'epmpenpaa. B rogsr Bropoit MupoBoii BOWHBI CO3AaHO HEOOJBIIOE YHCIIO

CKpUNHUYHBIX omycoB: npousBenenus LT, Haru: Xopoounxa v Umnposusayus nyist CKpUNKA U
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dboprenuaHo.

[Tocne Brtopoii MuUpOBOIl BOWMHBI BHUMAaHHE K MY3bIKE Ui CKPUIKUA U (OpTENUAHO
CTHMYJIMPOBAJIOCH MPAKTHUECKUMH 3a/1a4aMi: HEOOXOIMMOCTBIO B KpaTyailiie CPOKU CO3/1aTh
HallMOHAJIBHO ITOYBEHHBI MY3bIKJIBHBIM penepryap Ui ObICTpO (opMupyroleiics B
I0CJIEBOEHHONH MoJ10BE CUCTEMbI HayalbHOIO, CPEAHEr0 M BhICIIEro oOpa3oBaHUs B cdepe
UCKyCCTBa M KyJIbTypbl. M3BecTHO, uTO OceHblo 1944 roma BO30OHOBWIICS TENarord4eCKHid
npouecc B KHUIIMHEBCKON TIOCYAapCTBEHHOM KOHCEPBAaTOPUM M CYLICCTBOBABIIEH IIPU HEH
Cpenneil crieruanbHON My3bIKaJIbHON HIKOJIE-AECATUIIETKE, ObUIN OPraHU30BaHbl MYy3bIKaJIbHOE
YUMJIMILE M CEMMJIETHSS My3blKayibHasg wmkona. Ckpunad u MysbikoBen b. Komiapos Bo
BBOJIHOUM cTaTthe K COOpHUKY Myswikanrvuas xkyaemypa Cosemckot Monoasuu, XapakTepusys
3TOT OTPE30K OTEYECTBEHHOH McTOpuM, nucai: «Co BpeMeHeM B palloHax peciyOJuku Obuin
OTKDPBITBI BTOPO€ MY3BIKAJIBHOE YYWJIMLIE M PAJ CEMWIETHHUX MY3bIKAJIbHBIX ILIKOJ.
IlenTpanpHOW 3amayeil pa3BUTHA MY3bIKAIBHOM KYJIbTyphl SBHJIOCH (DOpMHpOBaHHE

MOJIJIaBCKUX HAIMOHAIBHBIX MY3BIKATBHBIX KaapoB» [2 c. 19].

OTTankuBasCh OT Te3MCa O TOM, YTO POJHAs HAIMOHAJIbHAS KYJIbTypa IOHSITHEE |
ONvKe JIeTsM, TIelaroruka TOro BPEMEHM CTaBWJIa Tepe JCATENIMU MCKYCCTBa TpeOOBaHHE
CO3MaHMs HAIMOHAIBHO MMOYBCHHOTO JUIAKTUYECKOTO MaTepHhalia, 4TOObl B ONOpPE Ha HEro
pa3BHBAaTh TBOPYECKOE MBINIICHUE TIOPACTAIONIETO MOKOJICHHS. DTO MPUBOJUIIO K OBICTPOMY
CO3/IaHMIO TMeJarornueckoro penepryapa. EcrectBenno, uto mocne 1945 r. 8 MCCP Gonbimas
YacTh KOMITIO3UTOPCKUX COYMHEHHH (B TOM 4YHCIE M AN CKPUIKU) MMEET IMeJarornyeckyro
HAIPABICHHOCTh U aJpecoBaHa JETCKOW ayJMTOPUN HAYAIBHBIX U CPeIHUX KitaccoB. OO aToM
CBUJICTEILCTBYET HMX MPHHAJICKHOCTh K KAHPY MHHHATIOPHI, a TaK)Ke MPOCTOTAa CPEJICTB
MY3BIKAJILHOTO $3bIKa. B umcie aBTOPOB, MHUCABIIMX MY3BIKY JUIS CKPHIIKH, HCCIEIOBaTEIH

ormeuaroT H. [Tonomapenko, E. Koky, 1. I'epmidensna, C. Jlobens, A. Myinspa u ap.

B 1950-€ rr. Ko1M4ecTBO COUMHEHUN MOJITABCKUX aBTOPOB JIJISl CKPUIKU M (pOPTEHAHO
Bo3pacTaeT. OCHOBHOE MECTO Cpey HUX NMPUHAUICKHT MHUHHUATIOpaM. YKa)XeM, K IpuMepy,
Ponoo A. Mynsipa, Onanopy u Taney 3. Tkau, Mopuwxy J1. ®enoa, Ponoo C. JloGens, /sa
manya I'. Haru, FOmopecky B. MactokoBa, Onsanopy I1. Pusunuca, Pounoo C. Jleitba u np. Ot
NIPOM3BEACHUST OTIIMYAIOTCS ONTHMUCTHYHOCTHIO KOHIIETIINU, CBETJIBIM XapaKTepOM MY3bIKH,

0HOpOI71 Ha CpCACTBA BbIPpA3UTCIILHOCTU, CBOMCTBEHHBIC MOJIIaBCKOMY (I)OJIBKJ'IOpy.

ITocTtenenno neaarorundcCkas HaIpaBJICHHOCTbh KOMIIO3BUTOPCKOIO TBOpPYECTBA CTalia
COUCTAaThCAd C XYHOKCCTBCHHBIMH ILCIAMU. O}IHaKO UHTCHCHUBHOCTbH KOMHOSHTOpCKOﬁ

ACATCIIBHOCTH OT 3TOI'0O HC COKpPATUIIACh, U3MCHUJICS JIMIIL €€ aApCCar. CO‘II/IHGHI/IH, CO3JaHHbIC
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KOMITO3UTOpaMu pecrryonuku B 1960-e rr. u manee, OpueHTHPOBAIKMCH B OCHOBHOM YK€ HE Ha
MJIQIIMM  IIKOJBHBI BO3pacT, a Ha Oojee 3penblX, MY3bIKaJbHO 00pa30BaHHbBIX
WCIIOJIHUTEIICH.

B 1960-¢ rr. ckpunuuHas My3bika MoJaoOBbl, Kak U JIpyrHe KaHpbl KOMIIO3UTOPCKOTO
TBOpUYECTBA pecnyOINKH, OTIIMYAETCS CTPEMIICHHEM K MHTEJUIEKTyalu3alud 00pa3HoOro cTpos
U YCIIO)KHEHUIO MY3BIKQJIBHOTO f3bIKa. JTU KauecTBa MPOSIBWINUCH B [lamu nvecax n Tpex
nvecax I'.Hsru, /Jeyx mnosennax C.Jlynryna. Jeenaoyamu nvecax A.Mynspa, /[lgyx
munuammopax T. Tapacenko, Tanye u Teme ¢ sapuayusmu 3. Tkau. Omiooax 1. borauesa,
Hogennemme n Tpex nbecax [lamsmu I[lpoxogvesa B. Tlonskosa. Torma xe Konyepmmyro
nvecy Hammcan 1. Hsara, [llecmv xonyepmuvix munuamwop — A. Mynap. Haubonee spxkumu
o0pasnamMu CKpUIMUYHOW MUHHUATIOPHI B MOJIIABCKON My3bike 1960-x rr. cranu [llecms nvec n

Crouma 11. Pusumnuca.

1970-1980-¢ rr. oka3anuch OCOOEHHO IJIOJOTBOPHBIMU B OTE€YECTBEHHOW JIMTEpaType
Juisl ckpuniku U (oprenuano. Hapsny ¢ nmpusHaHHbIMH MacTepamu, Takumu kak C. JIyHrymn,
I'. Hara, 3. Tkau, C. Jlobens, B. Potapy, B 3Toii oOmactu 3asBuiIM O ceOe CpPaBHUTEIHHO
momnoabie aBTopbl — b. Jly6occapckuii, I'. Ky3smuna, B. Bepxomna, I'. Mycrs, T. Tapacenko.
OTeyecTBEHHbIE KOMIIO3UTOPBI CTajld YCHEUIHO OCBAaMBATh AaHP COHAThl JJIS CKPUIIKH U
doprenuaHo, mpuMepaMu 4ero MoryT ObITe Conama-pancoous n Conama Ne 2 B. Bepxodsl, a
Takke coHaTel Juist ckpuniku u ¢oprenuano C. bysums, B. Yomaka, b. /IyOoccapckoro u
B. Porapy. OnHako HanOoJblliee 4UCiIO MPOU3BEACHUN B 3TOT MEPHUOJ BCE K€ MO-TIPEKHEMY
co3maHo B kaHpe MuHHaTIOpHL. Tak, b. Jlyboccapckuii cOUMHUIN UK TIbeC AK8apenu N CEPUI0
nbec Iemarorudeckoro pemnepryapa, I'. Kyssmuna npencrasuna [lvecy, C. JIbicwiii — Temy ¢
sapuayuamu, A.JlrokcenOypr — Hoxmiopn n Ckepyo, A. Mynsip — 1UKI mbec IOx0 KoOp,
B. MactokoB — Hokmiwopn, T. Tapacenko — Pancoouio u nbecy Konmpacmui. T'. Hara — Tpu
oyama, Il. Pyccy — TanueBanmbHyto mnbecy YobOowusacka, B. CnuBunckuit — Pomanmuueckyio
oannady, C.JIyHTyn — OpPUTHHAIBHYIO KOMMO3WIMIO Pucynxu bBuocmpyna M HECKOJIBKO
neTckux nbec. [lepBble courHeHUsI B 00JacTU CKpPUIIMYHOW MUHHUATIOPHI co3fanu T. 3rypsHy

(Pannaoa), B. bypns (Hapoouwiii maney), E. Mamot (bokausicka) u I'. Yobany (Ckepyo).

[Tocnennue nBa aecsatunetuss XX B. 1 HAYAJIO HBIHEHIIHETO CTOJETHS JEMOHCTPHUPYIOT
TEHJEHLNIO, CBSI3aHHYHO C UWHIUBUIAyalnW3alMedl TBOPYECKMX 3aMbIciIOB. (OCBOEHHE
COBPEMEHHBIX TEXHUK KOMIIO3UTOPCKOIO IIMCbMA, IIOMCK OpUIMHAIBHBIX  CPEICTB
MY3BbIKQJIbHOM  BBIPA3UTEIBHOCTH, CTPEMJIEHHE PACIIUPUTHh TEXHUYECKUE BO3MOXKHOCTH

CKpHIIKM — BCE 3TH 33/1a4yd HAIUIM CBOE Pa3pelIeHUE B >KAHPE CKPUIIMYHOM MWHUATIOPHI.

48



Kaxxaplii M3 KOMITO3UTOPOB CTPEMWICA K HMHIUBUIYaJIbHOMY pPELICHMIO JAaHHBIX 3a1ad.
Bonpuryro posib B TpaHchopMaluyd COBPEMEHHOIO OTEYECTBEHHOI'O CKPUIIMYHOIO perepryapa
CHITpAJI OPraHW30BaHHBIN MO MHHLIMATHBE KoMmmo3utopa I'. Yobany aHcamOnb COBpEeMEHHOMN
My3biki ArS poetica, MOOMIIBHBII IO CBOEMY COCTaBY M OPUCHTHPOBAHHBIA Ha HCIIOJHCHHE
CJIOKHBIX 110 MY3BIKQJIBHOMY SI3bIKY M KOMIIO3UTOPCKUM TEXHUKAM IIPOU3BEIECHUM, KOTOPBIE B
NEArorn4ecKOd MPAaKTHKE IIOKa HE HalUIM BOIUIOIIEeHUsA. KOMIIO3UTOpEI, € 3HTY3Ha3MOM
OTKJIMKHYBIIMECS Ha BO3MOXXHOCTb HCIOJHEHMSI MX COUYMHEHUN B paMKax MEXJIYHApOJHBIX
dectuBaneii, takux kak Zilele muzicii noi, mepexiouniIM BHUMAHUE C IEAarOrHYECKOTO

pernepTyapa Ha KOHLIEPTHO-(eCTUBAIbHbIH.

[IpuMeyaTenbHO, YTO CXOAHBIE IIPOLECCH B JKAHPE CKPUIMYHOM MHHHMATIOPBI
HaAOJIIOJIAIOTCA U B MY3BIKAJIBHBIX KYJIbTypax APYTHUX IOCYAapCTB, O YEM IHULIET POCCHIICKas
uccienosarenpHuna M. Marromonok, anammsupys neecel K. Kapaea, b. Tuienko,

I'. Kanuenu u C. I'ybaliqynuHoN, HanmMcaHHbIX B ocneaHei Tpetu XX B. [3].

Tem He MeHee, U B 3TOT nepruo B MosioBe ObUTH COYMHEHBI TPOU3BEICHUS ISl CKPUTIKA
u (oprenuaHo, OCBOGHHE KOTOPBIX MOXKET CIYXHTh AUJAKTUYECKUM 3anadam. Llenmbrii psin
neec (bannaoa, Ilosma namamu H. Conmvica, bomyma, Hoxmiopn, Danmaszus Ha membl
Bmopoii pancoouu I'. Duecky, Pomanc, Tpu napagpaza, Adagio, Jemckuii arbb6om) Ha pyoexe
XX-XXI BB. co3naer O. Herpyua, miogorBopHo TpyasTcs B 3ToM >kaHpe b. Jlyboccapckuit
(Pomanmuueckass nosma, Bypnecka, bamnaoa, FOmopecka, Konzertstiick, apyrue mbech
negarorudeckoro pemepryapa), B. CrnuBunckuit (Xopa, bsmyma, Cmapas 6annada),
C.Jlyaryn (/[se mnvecwvt [lemckue nvecvt Kapmunvr demcmea), E. Mamot (bannaoa,
Konyepmuno), B. CumonoB (fOmopecka Ne 2, Menoous, Jlse nwvecwt), M. Ctoipua (/se
npemoouu) u T. Tapacernko (Yemwvipe nvecwr). 1o ONHOMY COYMHEHHIO TPEACTABISIOT
B. MactokoB (Hoxmiopn), B. Bypas (Ecouri), E. Tora (Schdrtiela), T'. Hara (ITveca), /1. Taray3
(Motivele Bugeacului), 3. Tkau (Espetickuii maney).

Takum 00pazom, BeCh 00BEM HAIMOHAIBLHOTO CKPUIIUYHOTO perepryapa B PecmyOmuke
MonnoBa, cozganHoro k pyoexy XX-XXI Bekos, xapakrepusyercs pasHooOpasHeM U JaeT
BO3MOXXHOCTh ~ HCIIOJIb30BaTh €ro Ha BCEX CTaausAX IeJarornyeckoro mpoiiecca,
OpPUEHTHPOBAHHOTO HA TIOCIIEOBATEIEHOE PAa3BUTHE YYCHWKOB, HaUMHAs C OCBOCHHS CaMbIX
0a30BbIX HABBHIKOB W 3aKaHYMBas JIOCTHIKCHHEM BBICOKOTO YPOBHS mpodeccrHoHanm3Ma |
MacTepcTBa. BapuaTuBeH HAKOIJIEHHBIH CKPUIUYHBIN penepTryap KOMIO3UTOPOB PecmyOnuku
MonoBa TakKe C MO3UIMU MPEJCTABICHHBIX B HEM TEXHUK KOMIO3UTOPCKOTO muchMa. Ecnmu

npeobnanaromas yactb counHeHuil 1950-1960-x rr. ommpaercss Ha KIIACCHKO-POMAHTHYECKOE
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TOHAJILHO-TEMAaTHYECKOE MBIIIUICHHE, TO Mpou3BeacHUs pyoeka XX-XXI BB. 1eMOHCTpUPYIOT

CTPEMIICHHUE aBTOPOB K MCITIOJIB30BaHUIO COBPEMEHHBIX KOMITIO3UTOPCKUX TCXHUK.

Kpurepun or6opa cKkpMnMYHbIX NPOU3BeIeHNH 0Te4eCTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB /JIsl
NeJaroru4ecKoro penepryapa y4ammxcs
Cynpba CKpUIIMYHBIX TPOM3BEJCHUN KOMIIO3UTOPoB PecyOnuku MosioBa ciioxuiach
[10-pa3HOMY. 3HAUUTENbHAS UX YaCTh CYLIECTBYET HOMUHAJIBHO — B CIIUCKAX IPOU3BEACHUN U3
cnpaBouyHUKOB (Co0103a KOMIIO3UTOPOB M MY3BIKOBEIOB. bynyunm HeomyOJIMKOBaHHBIMHU, HX
HOTBI JTMOO yTepsiHbl (3TO KacaeTcs TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPOB, YK€ YIIEAUIMX U3 XKHU3HM),
a0 yBe3eHbl 3a mpenensl MoJjoBbl X aBTOpaMH, YEXaBIIMMHU B JApYyrHMe CTpaHbl Ha
IIOCTOSIHHOE MECTO JKHTENbCTBA. Tak, B HAllM JHHA 3aTPYJHUTEIBHO 3HAKOMCTBO CO
ckpunuuHbiMU MuHuaTiopamu T. Tapacenko, B. CumonoBa, C. JIbicoro, HEKOTOPBIX APYTUX
aBTOpoB. KpoMme Toro, nake U3 4uciia peajbHO CYIIECTBYIOIUX CKPUIINYHBIX IIPOU3BEIACHUM,
OOJIBIIMHCTBO — HE U3/IaHbl, YTO JAEJaeT CIO0XKHBIM IOUCKH HOTHOIO MaTepuaia U CBOOOIAHOE C
HUM oOpaienue. Y uimp Manas 9acTh IpOU3BEACHUH, CO3AaHHBIX KOMITIO3UTOpPaMU MOJIIOBBHI,

OHY6JII/IKOBaHa B pa3JIMYHBIX MY3BIKAJIbHBIX U3AATCIbCTBAX U JOCTYIIHA JJIS1 UCIIOJTHCHUS.

Cynb0a MONIIaBCKOM CKPUITMYHOM JIMTEPATYPhI, UCIOJIB3YEeMOM B yueOHOM Ipoliecce B
MY3bIKaJIbHBIX YYEOHBIX 3aBEJICHUSAX PECIYOJIMKH, MOKHO CKa3aTh, OJlaronoyiydHa. AHaiu3
y4eOHBIX TPOTPaMM IO KJIAcCy CKPUIIKK I JETCKUX MY3BIKAIBHBIX IIIKOJ, JIUIIEEB,
kouemked 1 AMTUUM cBuneTensCTByeT O TOM, YTO MOJJABCKass CKPUIMYHAS MYy3bIKa
MpPEACTABICHA MPOU3BEACHUSMH Pa3HbIX kaHpoB [4; 5]. Cpeau HUX HMEIOTCS KOHIIEPTHI,
COHATBI, JIPyrue KpYIHBIE KaHpOBbIe (POpPMBI: parncoauu, GaHTazuu, CIOUTH U T.O. OmgHAKO
WHTEHCHUBHEE BCETO B YYEOHOM MPOIIECCE MCIONB3YIOTCS MUHHUATIOPHI MOJITABCKUX aBTOPOB.
Cpemun Hux mbechl [l l'epmidensma, . @emoBa, C.Jlobens, It. Haru, T . Hsruy,
b. ly6occapckoro, E. Jloru, 3. Tkau, II. PuBunmca. OTu mnpousBeneHus, Kak MpaBUio,
OTJIMYAIOTCS SIPKUM HAIIMOHAJIBHBIM KOJOPUTOM, MPSIMOW WJIM OMOCPEIOBAHHOM ONMOpPON Ha
MOJIJIaBCKUW MY3BIKQIBHBIM (POJIBKJIOP, YTO MPHUAAET WM OPUTHHAIBHOCTH M CBEXKECTH,
MO3BOJIAET (PUTYPHPOBATH B MEIarOTHYECKOM pErepTyape Ha PaBHBIX MPaBax C COYMHEHHUSIMH

KOMITO3UTOPOB APYIUX HAIIMOHAJIBHBIX IKOJI.

Cpasy oroBopuMcCs: COUYMHEHHMsI, CO3JaHHBIE Kommo3utopamu Pecrnydmuku Monmosa,
3aHUMAIOT JIOCTaTOYHO CKPOMHOE MECTO B MEJaroTMYECKOM pernepTyape Kiiacca CKpUIKU Kak B
JNETCKUX MY3BIKaIbHBIX IIKOJIAX, JHUIEsAX, KoJutemkax, Tak u B AMTUUM. Dtor dakT nerko

o0bsicHuM. [lo sipkocTH Temaru3ma, OpaMaTyprudyeckoil BBICTPOCHHOCTH, HCIOJIb30BAHUIO
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BBIPA3UTEIBHBIX BO3MOXHOCTEM MHCTPYMEHTAa OHH 3a4acTyl) YCTYNAKT aHaJOTUYHBIM
oOpa3uam  3apyOeXHOM  My3bIKM. bBylnydun  BaxHBIM  CBUACTEIBLCTBOM  Pa3BUTOCTH
KOMITO3UTOPCKOTO0 TBOpuecTBa B Pecnybiuke MongoBa, OHM HE MOTYT MpETEHIOBaTh Ha
nojHoe obecrieueHne y4deOHO-Tienarorndeckoro mnpomecca. [loaromy A pa3HOCTOPOHHETO
pa3BUTHS YYalIUXcs B OOJACTH CKPUIIMYHOTO HCIOJHUTENbCTBA B HMX HHIUBUIYaTbHBIX
nporpaMMax JIOJDKHBI OBITh MPEICTABICHbl KaK COYMHEHHUS MOJJAABCKUX aBTOPOB, TaK H

MPOU3BCACHUA APYIUX HALIMOHAJIBHBIX IIKOJI, 3II0X U CTHIICH.

B Takux ycrnoBusix Tem OoJyiee TIIATENBHBIM JIOJDKEH OBITH OTOOp HM3y4aeMbIX
MIPOU3BEJICHUN NIPU COCTABJIECHUU IPOrpaMM YYEHUKOB, a pOJb MPENoAaBaTeis, KOTOPBIUA
OCYIIECTBIISIET OSTOT BHIOOpP, CTAHOBUTCA YpE3BbIUYAWHO OTBeTCTBeHHOW. OT memarora
TpeOYIOTCS HE TOJBKO TIIyOOKHE COOCTBCHHBIC TEOPETUYCCKHE 3HAHUS W IMPAKTUYCCKHEC
HaBbIKM B OBJAJCHUM HAUMOHAIBHBIM CKPUIIMYHBIM pENepTyapoM, HO M LEJbId psij
JUYHOCTHBIX KAaueCTB, KOTOpPbIE CHOCOOHBI ClleNaTh MeAarornyeckuil mpoiecc ycnemubm. K
TaKUM CBOWMCTBaM MOXHO OTHECTH IIMPOKUH KYJIbTYPHBIA KpPYro3op, OpPraHU3aTOpPCKUE
CIIOCOOHOCTH, TBEPAYIO BOJIIO, OoraTyio (aHTa3uio, BOOOpaKEHHE, SIPKUW TEMIIEpAaMEHT U
MICUXOJIOTHYECKOE UyThe. BaKHO MOMHUTH, UYTO MEAAror JOKEH OBITh MCUXOJIOTOM, KOTOPBIN
HCIONIB3YET JyUIINe KaueCcTBa yJalluxcs, YT00bI MPOOYAUTH Y HUX JKETTaHUE CO3/IaTh «3/IaHUE

MY3BbIKaJIbHOT'O IMPOU3BCACHM.

[lemaror noOKEH YYBCTBOBaTh, KAaKO€ MMEHHO COYMHEHHE OKaxeTcs Haubosee
MNOAXOJAUIMM M BBIUTPBIIIHBIM JUIsl KaXJI0T0 ydeHHKa. [Ipm 3TOM cBOM TBOpUYecKHE LN H
3a/1la4l OH JOJDKEH BHEIPSTH CTOJIb HEHABA3UMBO U yOEAUTEIbHO, YTOOBI YUEHUK TyMall, YTO
OH caM IMpHIIed K MBICAIH O HEOOXOJUMOCTH TPYAUTHCA HaJ OCBOCHHEM H30paHHOTO
npousBeieHus. Takoe TMOJIOKEHHE CTaHeT 3aJoroM TBOPUYECKOM aTrMocdepsl B ydyeOHOM
npoiiecce, MpH KOTOPOH Kax/Ibli yueHHK OyleT BOCIIPUHMMATh ce0sl Kak OyayIiuii Xopomuit

HUCIIOJTHUTECIIb.

[Ipu mnondope mnpousBeneHHH Ui TOro0 MM HWHOTO ydYallerocs 00s3aTeiabHO
YUUTBIBAIOTCSI €r0 HHIAMBHyaJdbHbIE OCOOCHHOCTH: OJApPEHHOCTh, MY3bIKAJIBHOCT U
¢buznueckue JaHHbIE, YPOBEHb NOATOTOBKU U T.A4. CoOrofaeTcs TakkKe MOocie0BaTeIbHOCTh U
MOCTENIEHHOCTh B XYAOXECTBEHHOM pPa3BUTUH ydyalluxcid M cTyneHToB. llpu cocrtaBnenun
IIPOrpaMMBbI II0JIE3HO B M3BECTHOW MEPE YJOBIJIETBOPSTH XKEJIAHUSA M CKIOHHOCTH YYalUXCs,
u6o eme H.Pumckuii-Kopcakos rosopuin: «IIpodeccop nomkeH yragarb CKIOHHOCTH H
CTpEMJICHHS yYE€HUKA U HANPaBUTh WX B HAJUIEKAIIYI0 CTOPOHY; OH HE JIOJKEH IMOJABISATh €ro

WHAUBUAYAIbHOCTh M HaBSI3bIBaThb €MY CBOM BKYChbD» [6 c. 7-8]. B TO e Bpems Hemb3s
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JIOTTYCKaTh HEOOOCHOBAHHOTO TIOTBOPCTBOBAHUS KEJAHUSM YYEHUKOB, MO0 COCTaBJICHHE
IpPOrpaMMbl TOJIBKO M3 TaK HAa3bIBAEMBIX «YAOOHBIX» [UIsl YyYalllUXCS NPOU3BEICHUM, HE
MPEACTABISIIONIUX 3aTPyIHEHHUM, HE TPeOyIOT OCBOEHHUS HOBBIX XYJIO0KECTBEHHBIX 3a7ad U
HaBBIKOB, HE NPUHOCAT NPOJBWKEHHUS BOEPEH, HE COIACHUCTBYIOT  MY3bIKaJIbHO-

HCIIOJIHUTCIIbCKOMY POCTY.

MeToaudeckiue YCTAaHOBKM CKPUIIMYHOW TIEAaroTHKM B OO0JIACTH  COCTaBIICHUS
VHJIUBUAYAIBHBIX IMPOrpaMM YYalIUXCSd MOMXHO CBECTH K TPEM OCHOBHBIM ITOJOKECHUSIM:
JIOCTYITHOCTb U COOTBETCTBUE MY3bIKAJIbHBIX ITPOU3BEICHUN XY10KECTBEHHBIM U TEXHUYECKUM
BO3MOXXHOCTSIM YYEHUKOB; MOCTENEHHOCTH Ipoliecca paboThl B COOTBETCTBUU C MPUHIUIIOM:

OT MPOCTOTO K CIIOKHOMY; pa3Hoo0Opa3ue pernepryapa.

Iloka3aTtejbHble NbeChbl O0OTE€YeCTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB B JUAAKTHYCCKOM

penepryape JUisi CKpUIIKH U (opTennano

C o0coObIM BHMMaHHMEM CJIEIYET OTHOCUTbCS K COCTaBJICHHUIO JUIAKTHYECKOIO
penepryapa Ha HayaJbHOM »JTane OOydeHHUs CKpunadel, Korja TPYJHOCTH B OBJIAJCHUU
CJIO’KHOM T€XHUKOM UI'Pbl HA HHCTPYMEHTE CIIOCOOHBI OBICTPO OXJIAJUTh IbLT 0Oydarouuxcs. B
NPAaKTUKE CTPYHHBIX OTJENOB MY3BIKaJIbHBIX IIKOJ B HadyalbHBIX KJaccaX OCOOEHHO
0J1aronpusATHO BKIIOYEHHE TAKUX CKPUIIMYHBIX MbEC OTEUECTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB, KOTOPHIE
MMEIOT JKaHPOBBIN XapakTep (BCAKOTO pofa ChIpObI, OISIHAPBL, OTYTHI U T.J.), TOCKOJIBKY OHU
HEMOCPEACTBEHHO CBS3aHbl C MY3BIKAIBHBIM S3BIKOM MOJIJABCKOTO (DOJIBKIIOpA, JIETKO
BOCIIPHHIMAIOTCS M BOCIPOM3BOISTCS ydeHWKamm. IlpuBegeM HamGonmee HArNSIHBIC

IIPUMEPBL.

B umciie nepBpIX yKakeM Ha MOJTYYHMBIIME HIMPOKOE PaCHpPOCTPAHEHUE TPAHCKPHUIILINH
E. Beimkaynana ¢oprenuanubix nsec C. Jlodenss bomyma v Onanopa. bosmyma — nbeca B
OBICTPOM TEMIIe, «CBETJON» TOHATBHOCTH A-dUr, ¢ YEeTHBIM METPOM, JPOOHOW MOTHBHOM
CTPYKTYPOU C aKIIEHTUPOBAHHMEM CJIa0bIX J0JeH TakTa. PUTMHUYECKH pUCYHOK CYMMHUPOBAHUS
CO3/a€T BIIEYATJICHUE IIPUTONBIBAHNS, @ TOYHBIN U BAPbUPOBAHHBIN IIOBTOP KOPOTKMX MOTHBOB

YCUIIMBACT OLIYHICHUC TAHICBAJIbHBIX IBKeHuM Ha Mmecrte. E. BBIH.IKayuaH pa3rpaHn4nBacT

16 3HakomcTBO ¢ mbecamu s CKPHIIKH U (POPTENHAHO, HAMMCAHHBIMA B OBIBIIMX HAMOHAIBHBIX PECIYOIUKaX
Coserckoro Coro3a, yOexgaeT B TOM, YTO Ha Pa3sHOM STHOTPAPHUYSCKOM MaTepHaje KOMIIO3UTOPHI PeIlad
CXOIHBIE TBOPYECKHE 3aJauyd — OPTaHWYECKOTO CHHTE3a YHUBEPCAIBHBIX W HAIMOHAIBHBIX MY3bIKaJIbHBIX
tpaaunuid. Tak, Hanpumep, y3oekckas nccnenoatenpuuna 1. HloxuanuHnoBa, ananusupys Poroo st CKpUTIKA U
tdopremmano H. DpkaeBa, AEMOHCTPUPYET WMHUTAIMIO 3BYyYaHUS Y30EKCKMX HApOTHBIX WHCTPYMEHTOB KakK B
MEJIOJMH CKPHUIIKK (THXOKAK), TaK M B ITapTuH Goprenurano (yaapHsie) [7].
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(GYHKIIMM MHCTPYMEHTOB: CKpHIIKa BEAET MENOoJWI0, (OopTenHaHo akKoMIaHupyeT. Pa3zHuia
MHCTPYMEHTAJIBHBIX TEMOPOB JJa€T BO3MOXKHOCTH SIpY€ BBIACIUTH MEJIOANIO, & HCIOIb30BaHHE
pa3HOOOpPA3HBIX CKPUIIMYHBIX IPUEMOB U IUTPUXOB BHOCUT B HEE JONOJHUTEIIBHBIE KPACKU:
3By4YaHHE HadalbHOI TeMbl Ha cTpyHe G /enaer ee HaNpsHKEHHOM, MOCIIeAyIoIIee MOBTOPEHUE
Ha OKTaBy BBIIIE BHOCUT OJJIEMEHT JABYXTOJIOCHS, B pENpHU3E JBYXIOJOCHE CTaHOBUTCA

peanbhbiM. [TocieqHee MpoBeieH e CBSI3aHO ¢ UCIOIb30BaHHEeM SPICCAto U ayOuib-ITpUXa.

IIbeca C. JloGens Onanopa B nepenoxenun E. Beimkaynana Onuska bomyme. WX
POJHUT TaHLEBAIBHBI THUI TEMaTH3Ma W BapHALMOHHBIN CIOCOO €ro pa3BUTHA, MPOCTHIC
Cpe/ICTBa MY3BIKAJILHOTO SI3bIKa, IPUMEHEHUE XaPaKTEPHBIX [UI MOJIJABCKON MY3BIKH JIa[I0BBIX
CTPYKTYp, TpakToBKa (opTenuano u cKpunku. [IpuMedarenbHO, 4TO TeMOpPOBO-(paKTypHOE
pasButHe, npeanoxkeHnoe E. Breimkaymanom B nepenoxkenunu goprenuansbix meec C. Jlobens
HE TOJIBKO oOoramiaer rnepBOHAYaJIbHBIM aBTOPCKUI BapUaHT MPOM3BEICHHS, HO U BHOCUT B

HUX OOIOJHHUTCIBHBIC APAMATYPIUICCKUC HITPUXH, CHOCO6CTBYIOH_[I/IC CAUHCTBY LICJIOTO.

bonpmoe pacnpocTpaHeHUE B NEAATOIMYECKOM IPAKTUKE CPEIHHUX KJIACCOB IOJYYHIIN
neecel  II. PuBniamca  Onawopa, Xopa wu  FOmopecka. Co3gaHHUI0  JTUKYIOUIETO,
ONTUMHUCTUYECKOIO HACTPOEHHUS B KOHLEPTHOH mbece Onsanopa CHOCOOCTBYET HpoOcCTas, HO
BbIPAa3UTEIbHAS MEJOAMS, 3aXHUraTelbHblE PUTMbl MOJIJABCKOTO TaHL@A, WMUTHPYIOIIAs
3ByuyaHue tapada ¢akrypa. Bropas ckpunuunas noeca I1. PuBnnuca — Xopa — 6nuzka Oznanope
(OIBKIOPHBIM TUIIOM T€MaTH3Ma, TaHIEBAJIbHOW aHPOBOM OCHOBOM, CXOCTBOM (PaKTypHOTO
o(opMIIeHHs U TPAKTOBKOM MHCTPYMEHTOB. XOTs Becenas U sxuBas FOmopecka B Ha3BaHUU HE
COJIEP’)KUT HAMEKOB Ha >KaHPOBBIE YEPThbI, B MY3bIKaJIbHOM S3bIKE€ OHA, TEM HE MEHEe, UMEET
BBIPaXEHHBIN XapakTep ChIpObl. DTO oOecneunBaeTcs OBICTPHIM TEMIIOM, YETHBIM aKLEHTHBIM
METpOM,  CTaOWJIBHO  BBIJIEpXKHBaeModl  ¢akTypHoi  ¢dopmynoil  popTenuaHHOTo
COIIPOBOXKJCHUS, KOTOpas BOCIPOMU3BOJAUT TUNHMUYHYIO (urypy aanHoro taHia. KauecTBy
TaHIEBAIBHOCTU CIIOCOOCTBYET TAK)KE€ UeTKasl MEepUOJIUYHOCTh, KBaJAPAaTHOCTh CTPYKTYpHI. Bes
Ibeca CJIOBHO BBICTPOECHA U3 KyOHMKOB-TIEPHOJOB, KOTOPbIE, COCTUHSASACH, 00pa3ylo CIOKHYIO
TPEX4acTHYIO (JOpMY ¢ KOHTPACTHON CepeMHOIN 1 COKpalleHHO# penpu3oil. [ToaTromy onHa U3
3aJa4 UCIIOJHUTENS] COCTOUT B TOM, UYTOOBI «CKPEIUThY 3TH COCTABHBIC AJIEMEHTHI B €IMHOE

LIE€JI0€ U BBICTPOUTH CKBO3HYIO IpaMaTypru4ecKyro JUHUIO.

HanucanHsle NpenMyILIECTBEHHO B paHHUM IEPUOJ TBOpUYECTBA, Nbechl 3. Tkau as
CKPUIIKM M (OpPTENHAHO TAKXKE OMHMPAIOTCS Ha >KaHPOBbIE OCOOCHHOCTH MOJJIABCKOTO
TaHIEBalIbHOrO (onpkiiopa. O10 Kok, bomyma w Taney. B nanbHeleM KOMIIO3UTOP

IPOJODKUIIA pPa3BUBaTh TAHIEBAIbHYIO OOpa3HOCTh B JKaHPE CKPUIIMYHONM MHHHUATIOPHI,
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oboraTuB ee Mpu3HaKaMu eBperckoi My3blku. Tak, B 1980-1990-e rr. uz-mox mepa 3. Tkau

BBIIIUIA HECKOJILKO MHUHHATIOP — Becenwiit maney, Espetickuti mauey, Manenvkoe ponoo.

bonbmioe MecTo 3aHMMAOT TaHIEBAJIbHBIE TMHEChl B CKPUIIMYHOM HACIEAUU
b. ly6occapckoro. Haubosiee mokaszatenbHBIMU SBISIIOTCA bomyma, I[llymounwviti maney,

FOmopecka, Byprecka n Capriccio alla rustica gns ckpunku u Goprenuano.

Oco0ast posib B MeJAaroruuyeckoM pemnepryape CKpumaudedl NpuHaAIe)KUT MUHHATIOpaM
I'. Haru. Cpenu ero nmpousBeeHui sl CKPUIIKK U (OPTENUAHO B MEPBYIO OYEPEIb BbIICIUM
cienytomue: Peuumamue u byprecka, Konvibenvnas, [aseom, Imopecka, Menoous,
Ckepyuno, Konyepmnas nveca, Munuamiopa, Perpetuum mobile, [ysm. JlaHHBIE THECHI
MOKa3aTeJIbHbl BO MHOTMX OTHOIICHUSIX: C TOYKH 3PEHUS CHHTE3a JJIEMEHTOB HApPOJHOU
MY3BIKH C IPUEMaMU COBPEMEHHOT'O KOMIIO3UTOPCKOIO TBOPYECTBA, COUYETAHHUSI BUPTYO3HOCTH
U3TIOKEHUSI MY3BIKAIbHOM MBICIM C ee OOpa3HOM SPKOCTbIO, OOHOBICHHS MY3bIKaJIHHOIO
A3blKa, HameTuBLIerocst Ha pyoexxe 1960-1970 rr. u ompenenuBIIEro TBOPYECKUH MOYEPK

KOMIIO3UTOPA B MMOCJICAYIOIIUC I'OABbI.

BriBOaBI

[TonBoas UTOTH, OTMETHM, YTO MUHHUATIOPHI KOMIIO3UTOPOB Pecrybnuku Momngosa st
CKpUINIKH W (OpTENuaHo, HWHTETPUPOBAHHBIE B pPEMEPTyapHO-TIEJATOTHYSCKUNA CIHCOK,
JIOCTaTOYHO pa3HooOpa3Hbel. Kak mpaBwio, 5TU TPOU3BEIACHUS OTIWYAIOTCS  SPKUM
HallUOHAJIBHBIM  KOJOPUTOM, IIPSAMOW WM ONOCPEIOBAHHOM ONOpPOM Ha MOJIIaBCKHUM
MY3BIKAJIbHBINM  (ONBKIOp, YTO TMPHAAET WM OPHUTHHAIBHOCTH U CBEXKECTb, IO3BOJSET

¢burypupoBaTh HapaBHE CO CKPUITUYHBIMU IMbECAMU aBTOPOB APYTUX HALIMOHAIBHBIX LIKOJI.

Bxitouenne B yueOHBIE MPOrpamMMbl JAHHBIX MPOU3BEACHUHN SIBISETCS UYpPE3BBIYANHO
BaXHBIM JUII NEAArorndeckoro mponecca. Peanmns3ys NpUHIMIOBI  HAallMOHAJIBHOTO
MY3BIKaJIbHOTO MBIIUIEHHS,, OHU OKa3bIBalOTCAd HanOoJiee MOHSITHBIMU U JOCTYNHBIMH JJIs
yyaluxcs W CTYAEHTOB, BBIPOCHIMX U CQOPMHUPOBABUIMXCS MY3BIKAIBHO B JIyXOBHOM
aTMocdepe cTpanbl. TakuM 00pa3oM, CKpUIIUYHbIE TPOU3BEIEHUS KOMIIO3UTOPOB Pecybmiku

MoagoBa CTaHOBSATCS BaKHBIM (I)aKTOpOM ONTHUMU3AINU ICAATrOTHICCKOI'0O ITpOoIeCCa.
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3ansamull ¢ xopucmamu, Kearuguyupyemcs obocaujeHue Konyepmuo2o penepmyapa. Ipuenawennuiii 6
Kuwunes 0na noocomoexu konrekmusa x /lexade mondasckozo uckycemea u aumepamypuol (Mockea,
1960), on cmoe obecnewumv Ka4eCMEEHHLIL CKAYOK 6 €20 NpOQecCUOHATbHOM COCMOSHUU: U3
NOTYCAMO0esmenbH020 NPOSUHYUAILHOZO Xopa «/{oUHa» npespamuidcs 8 aKkadeMuieckyro Kaneury
obwezocyoapcmeeHuviM npusHaruem. Jenaemcs 6v1600, umo B. Munun ne monvko cnpasuics c
NOCMABNIeHHOU neped HUM 3adadell, HO U BbIABUL Docamvle NePCneKmussl 0st OanbHelue20 pa3eumusl
KOJLIeKMU8a.

Kniroueevie cnosa. axkademuueckas xoposas kaneiia «/{ounay, Braoumup Munun, eacmponu,
llexaoa mondasckozo ucKyccmea u iumepamypbl, KOHYEpMHbL penepmyap

In articol sunt caracterizate principalele directii de activitate a lui Viadimir Minin in calitate de
conducator artistic si dirijor principal al Capelei Corale ,, Doina” in perioada anilor 1958-1963: se
mentioneaza reinnoirea componentei vocale a capelei, se analizeaza modul de organizare a repetitiilor
cu coristii §i se subliniaza imbogadtirea repertoriului de concert. Invitat la Chisindau pentru a pregati
colectivul in vederea organizarii Decadei Artei si Literaturii Moldovenesti (Moscova, 1960), el a reusit
sa obtind un progres semnificativ in dezvoltarea sa profesionald: dintr-un cor provincial semi-amator
,,Doina” s-a transformat intr-o capela academica recunoscuta la nivel national. Se concluzioneaza ca
V. Minin nu doar a realizat cu succes sarcina incredintatd, ci si a deschis perspective largi pentru
evolutia ulterioara a colectivului.

Cuvinte-cheie: Capela Corald Academica ,,Doina”, Viadimir Minin, turnee, Decada Artei si
Literaturii Moldovenesti, repertoriu de concert

The article characterizes the main directions of Vladimir Minin’s activity as artistic
director and chief conductor of the “Doina” Choral Chapel during the years 1958—1963. It
highlights the renewal of the chapel’s vocal composition, analyzes the organization of
rehearsals with the choristers, and appreciates the enrichment of the concert repertoire. Invited
to Chisindu to prepare the ensemble for the Decade of Moldavian Art and Literature (Moscow,
1960), he succeeded in ensuring a qualitative leap in its professional level: from a semi-
amateur provincial choir, “Doina” was transformed into an academic chapel recognized at the
national level. It is concluded that V. Minin not only successfully fulfilled the task entrusted to
him but also opened broad prospects for the ensemble’s further development.

Keywords: “Doina” Academic Choral Chapel, Vladimir Minin, tours, Decade of
Moldavian Art and Literature, concert repertoire

IIpurnamenne B. MunuHa Ha padoTy B XopoBYyI0 kaneJuy /loiina

Ha 1omKHOCTh XyI0KECTBEHHOTO PYKOBOJMTENS XOPOBOM Kamneiubl Jotina Bnagumup
Hukonaesnu Munun Obu1 pacnpezenes 15 anpens 1958 roga [1 c. 177]. B nuunoit 6ecene c
H. bribiHay oH 00BsACHMII (akT CBOEr0 Ha3HAYEHMs CIEAyIMM obpas3oMm: «bbln 3ampoc
MunucreperBa KynbTypsl MongaBun B Munucrepcrso KynbTypsl CCCP o HampaBieHuu B
Karesuty mnpodeccuoHanbHoro auprkepa. MunucrepctBo KynbTypsl CCCP ob6partunocek ¢
npock0ol 0 pexkomMeHaauuMu K Ajekcaapy BacunbeBuuy CBGHIHI/IKOBylg, KOTOPBIN

pekoMeHioBasl MeHsl. Takum oOpa3om s monasi B Mosgasuio» [2 c. 12].

9 Ceemmnkos Anexcannp Bacuibesnu (1889-1980) — coBerckmii pocCHIiiCKHiT XOpOBOil AUPIDKEp, XopMeiicTep,

nenaror, obmecTBeHHbI aeaTens. C 1941 1. BO3riaBisl OpraHU30BaHHBIN UM ['OCYZapCTBEHHBINH XOp PYCCKOM

necH! (HbIHE — ['ocyTapCcTBEHHBIHN akageMIYecKui pycckuil Xxop uM. A.B. CBemrHnKkoBa), KOTOPBIM PYKOBOJIWII 110

KoHIa m3HH. B 1944 r. opranmsoBaq MoOCKOBCKoe xopoBoe yumwimiie, B 1944-1974 rr. mpemomaBai B
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3HAKOMCTBO C apXWBHBIMHU IOKyMEHTaMu MOJIIaBCKOW rOCyIapCTBEHHOH (prutapMOHUN
(MI'®) Bropoii nmonoBuHbl 1950-X IT. CBHAETEIHCTBYET O TOM, 4YTO 3a4ucicHu0 B. MunuHa B
mITaT Kamelulbl MIpeJIlecTBOBaia OoJbIlas OpraHM3allMOHHAas paboTa, CBs3aHHAS C
MOATOTOBKOM TBOPYECKUX KOJIJIEKTUBOB K ydacTuio B Jlekajae MOJJaBCKOrO HCKyCcCTBa W

nuteparypel B MockBe B 1960 r.%0

Ha stom MmacmTaOHOM MEpONPUSTUU BCECOIO3HOTO
3HAYEHHUs IUIAHUPOBAJIOCh MPEACTAaBUTH Jiydiuue ucnonHutenbckue cuiabl MCCP. Vyactue
Houiner B KoHIepTax Jlekaapl pacleHUBAIOCh Kak COOBITHE OOJIBIIOTO  KYJIBTYpPHO-
MOJIMTUYECKOTO 3HAYECHHS, MOATOMY KOHTPOJIb 3a TMOJATrOTOBKOW K Moe3sike B MOCKBy ObLI
CTPOTUM U OCYHIECTBJISIICS PETYJIAPHO.

BrnepBrie 0 TOTOBHOCTH KOJUIEKTHBOB ¢uinapmonuu k Jlexkane peus nwia 06.02.1957 na
MIEPBOM 3aCEJaHUH TOJIBKO YTO CO3JIAHHOTO XYA0KECTBEHHOIO cosera®® MI'®. OO6cyxnanuch
po0IeMbl TTOBBIIICHHUS] UCTIOTHUTEIBCKOTO YPOBHS KOJUICKTHBA M PACHIMPEHHUS KOHIIEPTHOTO
penepryapa. TorgamHuil XyqoKECTBEHHbIH pyKOBOAUTENb /[otinbl M. KOHOHEHK0? OTMETHII,
YTO «OJHHUM M3 BaXKHEHMIIUX YYacCTKOB B pabOTe KameJulbl SIBJISIOTCS JIMTEPATypHbIE TEKCTHI
MOJIJTABCKUX TIECEH, KOTOPbIE HAXOMSATCS B Y)KaCHOM cocrosHUM»> [5 1. 10]. Xopmericrep
M. Bp€3[l€HIOK24 MOATBEPAMJI, YTO BOMPOC 00 YHNOPSAOYECHUU TEKCTOB  SIBIISIETCSA
nepBoouepeHbiM [5 1. 10]. Cnaboit cTOpoHOW B NEATENbHOCTH Kamellibl ObUIO Ha3BaHO U

HEAOCTATOYHOC COTPYAHHUYIECCTBO C COBPEMCHHBIMH MOJIIABCKUMU KOMIIO3UTOPAMU.

MockoBckoit TocynapcTBeHHON KoHcepBatopuu uM. I1.M. YaiikoBckoro: B 1944-1948 rr. — nekaH DHPHKEPCKO-
xopoBoro dakyinbrera; ¢ 1946 — npodeccop; B 1949-1950 — 3aBeayromuii kadeapoii XopoBOro AUPHUIKUPOBAHHUS,
3ateM B Teuenue moutu 30 set (1948-1974) — pexrop. Cpemut KOHCEPBATOPCKUX yueHHKOB A. CBEITHHKOBA —
KpymHeie xopmeiicteps! B. Munus, JI. Ilasnos, B. Ilonos, K. IItuma, B. Poeno, b. Tesnun, A. FOpos.

% Hanomunwm, uro B CCCP Jlexaapl MCKycCTBa M JIMTEPATYPHI COIO3HBIX PECIyOJIMK, MPOBOIUMBIE B MOCKBE C
1936 r., npencraBisiim  coOOM  «BaKHBIE KYJbTypHbIE COOBITHS, aKTUBH3HMPYIOIIME OOMEH IEHHOCTSIMHU
JMTEpaTypHO-XyJ0)KECTBEHHBIX OTHOIIEHHH Mexxay Hapoxamu CCCP 1 Bcero conuaincTHYECKOTO COJIPYyKeCTBa,
B3aUMOOOOTAIEHNE KYyJIbTYp, YIIIyOsss 3HAHHS OXHOTO Hapoaa o Japyrom» [3]. OHM 3HAKOMMIH CTOJIMYHYIO
myONMMKy ¢ TBOpYeCTBOM HapojaoB, Hacessitommx Coserckuit Colo3, a HaIMOHAIBHBIM PECIyOJIMKaM
MPEIOCTaBISUIM  BO3MOXKHOCTD IIPOAEMOHCTPHUPOBATh JOCTHXKEHUsT B PAa3BUTHHM CBOETO TEAaTPAIBHOIO H
MY3BIKaJIbHOTO NCKYCCTBA, IPEJICTABUTD Jy4IINe NPONU3BEACHHs INTEpaTyphl. Jlekaabl MOJIIABCKOTO HCKYCCTBA U
JUTEpaTyphl Kak «ojHa 13 GopM CBsI3M U 0OMEHa TBOPUYECKUM OIBITOM» IPOBOJAMINCH B MOCKBE JTBa>kK/bl: 3UMON
1949 r. u nerom 1960 1. [3]. Xoposas kanemna Jouna TpUHAMAaIA y4acTHe B 00enX.

2L B IMonoxcenuu o xyooscecmeennom coseme unapmonuu GbiI0 3apHKCHPOBAHO, 4TO XyI0KECTBEHHbIH COBET
MongaBckoi TrocyJapCTBEHHOW (UIAPMOHWHM — «KOJUICKTUBHBIM OpraH, NpU3BaHHBIA COACHCTBOBATH
TBOPUYECKOMY pOCTY (MIAPMOHMM HA OCHOBE METOJa COLMAIMCTHYECKOTO peajn3Ma, IyTeM MNpUBIICUCHHS
TBOPUYECKHX CHJI €€ KOJUIEKTHBOB K aKTMBHOMY YYacTHIO B ()OPMHPOBAHMH pEepTyapa, B MOBBIIICHHUH KayecTBa
KOHLEPTHBIX BBICTYIJICHUH U B PEIICHUH BAKHEWIINX BOMPOCOB ACATEIBHOCTH (DUIAPMOHHUH, a TAKXKE YACNATH
0oco00e BHMMaHHE CO3/IaHHI0 MOJIIABCKOTO perepTyapa, HAIMOHAIBHOTO MO (GOpMe M COIHMAINCTHYECKOrO IO
cozxepxkanuio» [4 1. 1].

?2 Kounonenko Mouceit Hukudoposuu (1891-06.05.1972) — Xya0:KeCTBEHHbI PYKOBOAHTEIb XOPOBOil KaIle/LIbl
Jotina B 1950-¢ rr.

2 AyTeHTHuHBIC (OTHKIOPHBIE TEKCTHI YACTO TOJBEPTaliiCh M3MEHEHHIO, UTO OOBACHAIOCH HICOTOIHUCCKIMI
YCTaHOBKAMHM: K ITyOJMYHOMY HCIIOJHEHHIO HE JOITyCKajlach IECHS, €CIM B HEeH «...MeJOIWs CBA3aHA C KpaiHe
OTPHIATEIFHBIMH SBJICHUSIMH CTAPOTO 3KCILTyaTaTopcKoro crpos» [5 ¢. 119].

?* Bpesnentox Muxamn ®exoposud (1895-19.11.1975) — xopmeiictep kamemst Joiina, B mepuos ¢ anpens 1957 r.
mo MapT 1958 r. — XyZ0)KECTBEHHBI PYKOBOJIUTED M TUPHIKED.
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CocrosgHue aen B XOpOBOM Kamesie /[ouna paccMarpuBaiach TaKXKE Ha 3aceJaHUM
xynoxecrBeHHOM komuccuu 20.09.1957. Cornacno npotokony, T. I'yprosoi, I'. YalikoBckuid,
JI. Babuy, npyrue 4ieHbl KOMUCCHU KPUTHKOBAJIM OAHOOOpa3ue MpOorpaMMebl, mpeobnanaHue
[apTUH CONPAHO HAJ OCTAJbHBIMM TIOJIOCAMH, KOHCTAaTUPOBAJIM OTCYTCTBHE aHcamOlsl B
VHHCOHAX, JIUHAMHYECKYI0 HEBBIPA3UTENbHOCTh M HEJOCTAaTOYHO TOHKYI0 paldoTy 1o
¢bpasupoBke. OHU BBICKA3bIBAJIM MHEHUE, YTO «...MHOTHE BEILIM ChIPbIE, HEAOACTaHHbIE, HYKHO
yrIyOuTh padoTy Mo CTPOIo. Pianissimo HUTIE HE MPOCITYIINUBaeTCA. JAUKIUA OTCYTCTBYET, €CTh
MOHOTOHHOCTb. Bpsia nu my6muka OyzeT xopomio ciymars. Heo6XonumMo BBIABHTaTh COIUCTOB,
MOJIOJIBIX JUPHKEPOB, HYKHO TMPEABABIATH Ooublie TpeboBaHuii oOpaborkam. Bo mHOrmx
MIPOM3BEJICHUSAX B MHTOHAITMU OOJIBIIIME TOTPEIIHOCTH. KOCTIOMBI BRITTISAAT MpadHo» [6 1. 40-
42].

[ToaroroBka Jotinbl X ydacTuio B Jlekaje BBISIBHIIA IIOMUMO STOTO BaKHYIO MPOOIeMY,
Kacarolyrocs npodeccuoHanbHON KBaMU(HUKAIMKM apTUCTOB Kamesuibl. Cpeau MeBLOB TOJBKO
14 genosek (20%) umMenu Beiciee 0OpazoBaHue (He 00s3aTenbHO My3bIKanbHOE), 47 (67%) —
cpennee, 9 (13%) — HadasbHOE; MOMHMO 3TOTO, «...OTHEIbHBIC PAOOTHUKH HE OTBEUAIH
BO3pPOCIIMM TpeOOBaHUSAM Kak I10 TOJIOCOBBIM KadecTBaM, TaK U 110 HCIOJHUTEIHLCKOMY
MacTtepcTBy» [7 c. 2].

Oco3HaBas 311 po0IIeMbl, pyKOBOACTBO (PUIAPMOHUU MU3BICKUBAIO CIIOCOOBI MOBBICUTH
VCIIOJTHUTENIbCKUM ypOBEHb KOJIJIEKTMBA M BBIBECTH €r0 Ha COIO3HBIE CLIEHBI B JTOCTOMHOM
kagecTBe. CyIliecTBOBaJIO MOHMMAHUE TOTO, YTO XOPOBasl Karesuia /[otina, KaKk e IMHCTBEHHBIN
NOTEHLIMATbHBIA MCIIOJIHUTEIh XOPOBOW aKaJeMHUYeCKOl MY3bIKH B pecnyOiMKe, Hy)KJajlach B
npoeCCHOHATLHOM PYKOBOJCTBE M paJuKaJbHBIX MeEpax II0 peopraHu3aluu padoyero
mporecca M UCHOJIHUTENBCKOTO cTwid. J[nst sToro OBIIM  HpOBElEHbl HU3MEHEHUs B
XY[IOKECTBEHHOM pYKOBOJCTBE Karemie. B ampene 1957 . oT JOMKHOCTH Jupukepa u
XYI0KECTBEHHOT'O PyKOBOAUTENS OBl 0cBOOOXKIeH M. KoHoHeHko, 3anumaBmuii ee ¢ 1949 r.,
a BPEMEHHO HCHOJHSIONUM 3TH OOS3aHHOCTM Ha3HaueH cTapedIuuii paOOTHMK Kameluibl,
3aciyxeHHblid apTuct MCCP M. bpesnentok [8 c. 124]. OnHOBpEMEHHO € 3TUM Ha JOKHOCTH
XOpMencTepoB ObUTM MPHUINIALIEHBl MOJIOJIbIE CHEHATNCThl, BBIMYCKHUKK KuinHeBckoi
TrOCYJIlapCTBEHHON KOHCEpBATOpUH — Muxaun IMenun® (anpenp) u Beponuka Fames{26 (maif) [9

1.31]. B nekabpe Toro e roja mpuKa3oM YIpaBieHHs MO JelaM HCKycCTB MUHHCTEpCTBa

% Memnu Muxann Jlenncosma (1925-1971) — nupmkep-xopmMeiictep xopoBoit kanest Jotina B 1957-1961 rr.
?® Tapmrs Bepa Anekcanaposna (1927-2012) — coBerckmif, MomaBckuii xopmeiictep, mexaror. Hapommas
aptuctka CCCP. Xopwmeiictep (1957-1963), XymoKeCTBEHHBINH PYKOBOAUTENs XOpOBOM Kamemtsl Jotina (1963-
2012).
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kynbTypel MCCP B. Tapmits Obula KOMaHIMpOBaHA Ha TPEXMECAYHYIO CTaXKHUPOBKY B
IocynapcTBeHHbIH X0p pycckoit mecHu (MockBa) mof yrpasieHueM A. CBEITHUKOBA.

1 ampens 1958 r. M. bpesnentok mojain 3asiBieHre 00 0CBOOOXKIECHUU OT 3aHUMAaeMOM
JOJDKHOCTH B CBSI3M C BBIXOJOM HA IIEHCHIO, 3TUM K€ 4YHUCIOM pykoBoacrso MI'D
ynojgHoMounsio  B. TapmTio  BpeMEHHO  HCHOJNHATH  OO0SI3aHHOCTU  XYJO0KECTBEHHOTO
pykoBoautens kaneswbl [10 c. 145], a 15 anmpenst 1958 1., kak y)xe ObUIO CKa3aHO, B MOPSIIKE
nepeBoaa u3 l'ocynapcTBeHHOro akajaemuueckoro pycckoro xopa CCCP, Ha 3ToT mocTt Obul

Ha3HavyeH B. MunuH [10 c. 177].

HanpasJienus aestejbHocTd B. Mununa B xopoBoii kanese /Joitna

Moo1011 TaJIaHTINBBINA JUPHXKED, BBITYCKHUK MOCKOBCKOM KOHCEPBATOPUH I10 KJIACCY
A. CpemHukoBa, BmagumMup MuHHMH yXe€ HMeNI ONBIT B YOPABIEHUU MY3bIKAJIbHBIMU
kosutektuBamu. K cBoum 29 rogam o B Teuenue tpex yet (1951-1954) npopaboran B kauecTBe
XYJI0’)KECTBEHHOTO PYKOBOIUTENSI AHCAMONA necHu u NisAcKU B OJHOM M3 BOMHCKUX YacTel
coBeTckol apmuu, a B mnepuoa 1954-1958 rr. sBusics xopmeiictepoM MOCKOBCKOTO
akagemuueckoro pycckoro xopa CCCP [11, c. 1-2]. B Kumnnese nepex B. MununbiM crosina
CTpaTernyueckas 3ajgadya — MOATOTOBUTh KPYMHEHIIUNA XOpOBOHM KOJUIEKTUB PECIyOIUKU K
Hexane mongaBCcKOoro uckyccrBa W jureparypbl B Mocke. IlozgHee oH BcromuHair: <«
IPEKPacHO MOHKUMAJ, YTO YPOBEHb KarellIbl CPEAHUI, i HAJI0 3aHUMAThCsI cepbe3Hoy [2 c. 12].
[ToaToMy, BCTYNHUB B JOMKHOCTh, B. MUHMH pa3BepHYs padOTy B HECKOJIBKUX HANPABICHUSX.

Bo-niepBbIX, OH 3aHsICS OOHOBIEHHEM IEBUECKOT0 cocTaBa. J[Jisi 3TOro oH caM, a TaKxe
xopmeiictepsl B. I'apmitsa u M. IlenuH peryssipHO OTIPABIISUIACH B KOMaHIUPOBKHU 110 paiOHaM
MCCP, a takxke B 6nmxaitmue peruonsl YCCP (Onpecckast u UepHoBuikas oonactu, M3mann,
Bonrpan) mist orbopa moaxomsuux rojgocoB B founy [10 c.219]. Tak, B mepBble ToIbI
ynpasieHus kaneiiod B. Munun npurnacui Ha padoTy okoso 20 MOJNOBIX MEBLIOB, 3aMEHUB
UMM TIOXKMJIBIX apTHUCTOB NEHCHOHHOTO Bo3pacTa. [leBUsl moalOupanuck HCXOAS U3
COOTBETCTBUSI HMX TOJIOCOBBIX JAaHHBIX TpPEOOBaHHUSIM XOPOBOTO HCTIONHATEBCTBA
«[losiBUIIOCH MHOTO MOJIOACKH, HO 0e3 Haajexamiero obpazoBaHus, KoHedHO. CIIIONMIHOMN
9HTY3Ha3M», — BciomuHal B. MunuH [2 c. 14]).

Bo-BTOpBIX, MOJIOJ0OM IUpPHKEp HapalMBall penepryap /[oiiHbl B JBYX HAIPABICHUAX:
HapOJHON M aKaJieMU4eckol My3bIku. «Ha MeHs cuilbHOE BIleYaTieHUe IPOU3BEN MOJIJaBCKUN

MY3bIKaJIbHBIA MaTepual, — Npu3HaBaicia B. MUHUH. — DTO IPUTATHUBAJIO, MOTOMY YTO APYroil

%" Nutepecusiit daxt: ¢ 10 despaxst 1959 r. apTicToM X0poBoii Kamemsl Joiina Gbin 3auncien H. Cymak [10

c. 82].
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TaKOM € BBIPA3UTEIbHBIN (OJBKIOP MOUCKATh HAA0, (OJBKIOP OYEHb KOJOPUTHBIA. U,
KOHEYHO, MPH yMEJIOM KOMIIO3UTOPCKOM OOpalleHHd C HUM MOXHO OBUIO JeNlaTh BEIld
nocratrouHo 3¢ dextHeie» [2 c. 12]. Xapakrepusys k€ COCTOSHHE KOMIIO3UTOPCKOTO
TBOpPYECTBA B 00JIACTH XOPOBOI MY3bIKH TOT0 BpeMeHH, B. Munun rosopuit: «K coxxanenuto, B
Coro3e koMI103uTOpoB MosijaBuu B TO BpeMs TAIAHTIMBBIX MPOPECCUOHAIBHBIX MY3bIKAHTOB
Obut0 Majmo. OgHUM W3 TONAINMX HAASKAsl OblT  Aunekceil ['puroppeBuy Crhipua,
KOMITO3UTOp, TEBell M menmaror. Y Hero Obulo counHenue Balada viorii, xoropoe s ¢
YZI0BOJIbCTBUEM B3sJ1 B peniepTyap Kameiuibl, IOTOMY YTO Ha TOT MOMEHT OHO, JIEHCTBUTEINIBHO,
ABIISJIOCH BIEUATIAOMUM. YTO KacaeTcs Qpyrux MpOU3BENEHUM, TO Cpelu HUX Mpeodiananu
TaKHe, KOTOPBIE JIUIIb MPUCIIOCOOIIEHBI ISl XOpa. DTO, B OCHOBHOM, ObUIH MECHU ISl T0JIOCa C
COMPOBOXKACHHEM ITUMOAN, (OPTENHAHO WJIM aHCcaMmOJel, KOTOphle OOBIYHO WIPAIOT Ha
MOJIIaBCKUX CBaJIb0ax: JBE TPYObI, aKKOpIeoH U T.1. [IponsBeneHre Tua XopoBOro KOHIEPTa,
CrelUaabHO HalMCcaHHoe i Xopa, Obu1o oaHo — Cine, cine I'. Mysuvecky» [2 c. 12].

VYuuTbiBas MeBYECKUN COCTaB U crenu(puKy KoJulekThBa, B. MUHMH cam aenan s
Hotiner 06pabOTKH MeceH: s compaHo u xopa — Doing noud E. Koku, Xopa u cuipba, Du-te,
du-te, dorule, Illt. Hsru; mist cmemandoro xopa a cappella — Mapw xommynucmuueckux
opucao A. HoBukoBa, IloomockosHvie seuepa A. ConoBbeBa-Cenoro, pyMbIHCKYIO HAPOIHYIO
necHio Jieneasca; /i CMEIIaHHOTO XOpa ¢ MHCTPYMEHTAJIbHBIM COIPOBOXICHHEM — PoduHa
nmobumas mos C. TynukoBa, u Ilapmus naw pyneeoi B. Mypanenu [12 c. 112]. K pabGore Hazg
MO3TUYECKUMHU TEKCTAMHU MOJIAABCKUX HAPOIHBIX IECEH IPUBJIEKAINCh H3BECTHBIE IO3THI
9. Jlotsny, A. bycyitoxk, I1. 3anuunpy u A. I'yxxens. Penepryapuslit criicok /[otibt OOHOBUIICS
TaK)Ke IMPOU3BEACHUAMH pycckol M coBerckod kinaccuku — C. TaneeBa, A.I'peuanuHoBa,
J. llloctakoBuya u 1p.

B pabote ¢ meBmamu, Kak TOBOPHJI caM AUPUXKEP, OH «CTal HCIOJb30BaTh METOJ,
kotopelii K. CTaHucnaBckuil Has3blBal TPEHUHTOM M MymiTpoil. Hacrtosimuit Tpenunr. U B
pe3yibTare JBWKEHHE BIepe], 0€3ycIOBHO, ObLJIO, MOTOMY YTO, €cili Obl ero He ObLIO, HE
npunuio Okl 00MIECOI03HOE MpHU3HaHUE Kameuibh [2 c. 13]. DToT MeTon mpuMeEHsIICS Kak BO
BpeMsl peNeTULINi MoJ] pPyKOBOACTBOM JIUPHXKEpa U XOPMENUCTEPOB, TaK U B XO/I€ BBEJACHHBIX B
TOT MEPUOJ 3aHITUN MO0 BOKAILY U CONb(EHKUO. 3aHATUA MO COMb(EIHKUO U TEOPHUU MY3BIKH
npoBojwia xopMmenctep B. I'apmTs, oTHOCHBIIAsiCSI K CBOMM OOSI3aHHOCTSIM 4pPE3BBIYANHO
oTBeTCTBEHHO. KoHcynbranToM mo Bokany B. Muuun npurmacun B 1958 r. JL Babuu®®, o

KOTOpPOM BIIOCIEICTBUU OT3bIBAJICS OY€Hb JiecTHO. OH roBopui: «CTporasi, UHTEJUIUTEHTHAS

2

® PBabuu Jlugmst OcuroBHa (1897-1970) — pyMbIHCKass W MOJIJABCKas OIEpHAs IE€BHI@, NPHUMaJOHHA
Byxapectckoit omepsl  1930-x TTr., My3BIKaIBHBIM Temaror, AONEHT KHIMMHEBCKON TOCyIapCTBEHHON
KOHCEPBATOPHH.
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nama. OHa yCHENIHO 3aHMMallach Bokajiom» [2 c. 13]. Tak XOpHUCThI MOCTUrany a3bl HOTHOM
rPaMoOThI U BOKAJIbHO-XOPOBOM MOATOTOBKH, TAK TOTOBHJIUCH NEPBBIE KOHIIEPTHBIE TPOTPAMMBI
U 3aKJIJIbIBAIMCH OCHOBAaHUS OYyIYIIMX yCIeXOB. VIHBIMH CIIOBaMH, OCHOBHOE MY3BIKAIbHOE
o0pa3oBaHUE MOJIOJbIE MEBIBI IMONyYald HEMocpeAcTBeHHO B Joine. I'paduxu paboTsl B
Karesuie ObUTH Mpe/ieIbHO HACBHIIIEHHBIMU: PENETUIINN MPOBOAUINCH KaX bl JEHb — YTPOM,
nocie obesia ¥ BeYepoM; pereTUPOBAIM Pa3esibHO M0 MapTHSIM U OOUIMM COCTABOM; KaXIYHO
HEJZIEIII0 JIeNIajiCsl OTYET O XOJ€ paboThl. B pesynbrare yaanocs 10CTHYb HEOOXOAUMOTO YPOBHS
B 00JIACTH MHTOHUPOBAHMS, YETKOCTH IPOM3HOIICHUS CIIOB, aHCAMOJIEBOM CIIaKEHHOCTH.

O nepBom KoOHUEpPTHOM Ioka3e B. MunuH BcnmomuHan: «llo Mepe cuin moaroroBuin
NEPBYIO NporpaMMmy, U MHHHUCTEPCTBO KyJbTYypbl peumiwio BbiBe3TH /founy B Opeccy, Ha
oneaky K. ITurpony. [lepssiii koHtept 0611 B Onecckoii GpumapMoHuu. S TUPHIKHPOBAT CaMBbIiA
nepBelii  kKoHuept ¢ Jotinot, u K. IlurpoB mam mnomoxutenbHyto omneHky. C Tex mop
MUHHUCTEPCTBO KYJIBTYPHI CTal0 KO MHE OTHOCUTHCA C OonbliuM 1oBepuem» [2 c. 13]. B
HOs10pe 1958 . Bcemy kosutekTuBy W B. MuHuHHY nu4HO OblLia O0ObsiBIEeHA OlarogapHOCTh OT
muna MI'® «B cBS3M C yCIIEIIHBIM OKOHYAHUEM PaOOTHI 110 OJATOTOBKE HOBOW MPOrpamMMbl», a
TaKXKe 3a yCIEXHU B JIENIe MOBBIICHUS TIPOPECCHOHATFHOTO MacTepPCTBA KaNeIIbl U OATOTOBKY
K npeacrosmen Jexane [10 c. 288].

Konueprsl B Opecce OTKpbUIM 4epeAy TacTpOJIbHBIX MNOE3N0K J[ouHbl, B KOTOPBIX
nporpaMMa «oOkarbiBajachk». TypHe 3a mperenamu KummHeBa NpoXoAWIM B MEPUOABI
21.11.1958-26.12.1958 u 16.05.1959-01.07.1959 [10 c. 268], a 6-10.08.1959 B Bunnune 6su1m
OpraHM30BaHbl KOHIIEPTHbIE BBICTYIJICHUS B IIOJHOM COCTaBE Kamleyyibl IOf JIO3YHIOM
Hascmpeuy Jlexaoe monoasckozo uckyccmea u aumepamypsl 6 Mockee. IT0 ObUH
MOJIHOLEHHBIE «IIPOTOHBI» JEKATHBIX KOHIIEPTHBIX MPOrpaMM. DTUMH KOHIIEPTAMM Karesuia
noJ ynpasieHueM B. MuHMHa 3aBoeBana MpU3HAHUE COIO3HOW MYOJIMKH €lle B MpeIIBEpUU

Jlexapl.

Hroru TBopueckoii neareabHocTd B. Mununa B /loiine

OrnymuTenbHBIA ycriex XopoBoil kamneisl /lotina B KoHUepTax [lexaasl u Gnecrsiiue
OT3BIBBI MOCKOBCKOW MIpecchl MOApOOHO oxapakTepu3oBaHbl B cTtarbe H. bibinay /lexada
Mondasckoeo uckyccmea u aumepamypvl 8 Mockee 1960 2oda: ycnex Xxopoeoti kanenivl
«/lotinay [13]. 3nech MomgYepKHEM, YTO BBICOKAsl OLIEHKA TBOPUECKUX JTOCTHXKEHUH /[ounbl B
pamkax Jlekaapl BeIpa3uiach HE TOJBKO B MPUCYXKIACHUHM KOJJIEKTUBY M €r0 PYKOBOJIUTEIIO
MOYETHBIX 3BaHUI. be3oroBopounslii Tpuym(@ Kameiibl COIEeHCTBOBANI LIUPOKOMY HHTEpECY K

€C ACATCIIBHOCTU U, KaK CICACTBUC, MNPHUBCI K OpPraHu3aliu CCpHUU TaCTPOJIbHBIX ITOC3/I0K
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Jlotinwbt IO pecniyOnuke U 3a ee mpenenamu. Tak, B 1961 1. kanemty npuBETCTBOBAIH JKUTEIN
MHoOrux ropoaos u ceix MCCP, a B 1962 r. — moburenu my3biku bpsincka, Bunbhioca, Purn,
TannuuHa, JIbBOBa, APYrux ropoaos.

Bce 3T0 cmocoOCTBOBaNO YKPEIJICHHIO BCECOIO3HOTO aBTOpUTETa /[oliHbl, a TaKkKe
CIIY’)KHJIO MOIIHBIM CTHUMYJIOM K JalibHEHIIEeMY COBEpPIICHCTBOBAHUIO XYOXKECTBEHHOTO
YPOBHSI CaMOTO KOJUIEKTHBA. /{ouiHa CTajla PEryJsipHO UCHOJHATH KJIACCUYECKYI0 XOPOBYIO U
BOKaJbHO-CUM(OHUYECKYI0 MY3bIKy, B TOM YHCIE U COYMHCHUS KpymHOU ¢opmbl. Kak
BcrioMuHas B. MunuH, «...B peneptyape O0buta Mecca C-dur JI. BerxoBena (¢ cumdoHrUeCKUM
opkectpom MI'®), Balada viorii A. Cteipun, XopoBoit koHIepT I'. My3uuecky; Mbl HCITOTHSIH
TAK)Ke PYCCKHE MECHH, TIECHH APYTHX HAPOJIOB, KOTOPHIX OBLIO JOCTATOYHO MHOTrO» [2 c. 13].
B penepryap /Jlouner npu B. MuHuHe BKIIOYAINCh TakkKe I03Ma-KaHTata Pegonroyus
npooonicaemcs B. 3aropckoro Ha cruxu D. JlorsHy, xopoBbie counHenus [I. ['epmdensbia,
B. Porapy. HuTepec Kk TBOpYECTBY Kameiulbl MPOSBUJICS W B TOM, YTO OTEYECTBEHHBIC
KOMIIO3UTOPBl ~ CTalld  CO37aBaTh XOpPOBBIE MPOM3BEACHHMS HWMEHHO B pacuere Ha
MHTEPIIPETALIMOHHBIE BO3MOKHOCTH /[0tiHbL.

Haxonen, HemManoBa)KHBIM HWTOTOM BCErO Ieproia paboTsl B. MuHMHA C Kameiiow,
ABWIJICSA TOT (haKkT, 4TO 3a ATO BpeMs Moj OOJIBIIUM BIMSHHEM MadCTpo cPopMHUpOBanach
JUYHOCTH OYAylIero pykoBoauTens kameiisl — B. [apimtu. BeimonHss nmopydeHus riaBHOTO
TUpIDKEpa, OHA TMEpeHHMalia ero MeToJAbl paboThl ¢ Kameuioil. B coTpyaHuuecTBe ¢ HUM
B. l'apmtst npuoOpena Takue mpoQeccHoHaNbHBIE B OPTaHU3aTOPCKHIE KauecTBa M HABBIKU Kak
YMEHHE YeTKO (OPMYIHPOBATH TBOPYECKHE I W HAXOJUTh MYTH K HMX JIOCTHKEHHIO,
CHOCOOHOCTh  BBICTpauMBaTh  OajdaHC  XOPOBOI'O  3BYYaHHUS, MCKYCCTBO  JIOHOCHUTb
XYJO’KECTBEHHYIO HJICI0 HCIIOJNHIEMOro Tpou3BeneHus. Ha adwumax, kak MpaBuio,
0OBSBISUTUCH UMEHA KaK TTIAaBHOTO JUPIIKEpa, Tak U Xopmeiictepa (Pucynok 1).

Pucynox 1. Pexnamuas aduia xopoBol karesisl Jouna, 1961 1.
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8.

9.

BoiBoabl

CpaBHUTEIIBHO HEJOJTUM OTPE30K BPEMEHH, KOTJa XY0KECTBEHHBIM PYKOBOJUTEIEM
W TJaBHBIM JuprkepoM /Jotnsr siBisiics B. Munun (1958-1963), B uctopuu KoOJIJIEKTUBA
03HAMEHOBAJICS. KA4YEeCTBEHHBIM CKAYKOM: OT MOJXYIpo()eCCHOHATLHOTO MPOBHHIIUAIBLHOTO
XO0pa — K Karelie akaJIeMHMIeCKOro cTaTyca ¢ o0merocyIapcTBEHHBIM TPU3HAHUEM. ITO CTaJIO
BO3MOKHBIM B pe3yJIbTaT€ KOMIUIEKCHOW U II€JICHANIPABICHHON JEATEIIbHOCTH PYKOBOJIUTEIS
KareJlIbl, BKIIOYAIOIEH CIeTyIone HHULIUATUBBI:

— 0OHOBJICHHE ITEBYECKOT0 COCTaBa U3 YMCa TATaHTINBOU MOJIOACKHU;

— OpraHu3alys PEeryJIpHBIX 3aHATHH (XOPOBBIC PENETUIINH, BOKAJ, COIb(EIKNO);

— oforameHue pernepryapa 3a cueT oO0paOOTOK HApOIHBIX MEJOAMH, MPOW3BEICHUM
MOJITTABCKUX, PYCCKHUX U 3aPYOCIKHBIX KOMITO3UTOPOB, B TOM YHUCIIC — KPYITHOU (OPMBIL;

— MPOBEJIEHNE TaCTPOJIbHBIX MOE3/I0K M0 TOpoaaM U cellaM MoJilaBuM U 3a TpeaesiaMu
pecmyOIInKHY;

— TOATOTOBKa pyKoBoautess-npeemMHuka (B.apmiTs), ycBOHMBIIEro Ha MpakTHKE
IPUHLIMIIBI U METO/IbI pabOThI C KaIesuIon.

[Tpurnamenssii B KummHeB Uil MOArOTOBKM XOpPOBOM Kameiuibl /otina x Jlexane
MOJIZJTAaBCKOTO HCKYCCTBAa W JUTeparypbl B MockBe, B. Munun poctoiiHedmM oOpa3om
CIIpaBWJICS C TIOCTaBJICHHON IepeJ HUM 3ajladeii W BBIABHJI OOraThie IEPCIICKTHBBI IS

JanbHEUIIEro Pa3BUTHA KOJIJICKTHUBA.
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B cmamve ananusupyiomes npouszsedenuss O. Heepyywt 015 08yx ghopmenuano « Jxcnpommy» u
«Peematimy ¢ mouku 3peHus ux Memoouxo-oudakmuueckou npooremamuxu. Kpome amoeo, noopobmo
PAcCMampugaromes 0COOEHHOCMU  JHCAHPOBOU CHeyupuKy couuHeHull, ux codepiicanue u Gopma.
Ocoboe eHumaHue 3a0CMpsAemcs HA UCNOIHUMENbCKUX CIOJNCHOCMSX, 603HUKAIOWUX NpU O0C80eHUU
OaHHBIX COYUHEHU. B ces3u ¢ amum, agmopom npednazaromes Memoovt pabomsl HA0 ONPeoeeHHbIMU
MPYOHOCMAMU, OCHOBAHHbIE HA NPABUILHOM UCHOAb308AHUU OA306bIX HABLIKOG NUAHUCHUYECKOU
MEXHUKU.

Knwouesvie cnosa: Onez Heepyya, codeporcanue, hopma, Memoo, nuanucmudeckas mexuuka

Articolul analizeaza lucrarile pentru doud piane ,, Impromptu” si ,, Ragtime” de O. Negruta, din
punct de vedere al problematicii metodico-didactice. In plus, autorul examineazi detaliat
particularitatile specifice ale genului compozitiilor, continutul si forma acestora. O atentie deosebita
este acordatd dificultdtilor interpretative care apar la insusirea compozitiilor respective. In acest sens,
autorul propune metode de lucru asupra dificultatilor tehnice, bazate pe utilizarea corectd a abilitatilor
de baza ale tehnicii pianistice.

Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, continut, formd, metodda, tehnicd pianistica

The article analyses O. Negruta's works for two pianos, “Impromptu” and “Ragtime ” from the
perspective of their methodological and didactic issues. In addition, the author examines in detail the
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genre-specific features of the compositions, as well as their content and form. Particular attention is
focused on the interpretative difficulties that arise when studying these compositions. In this regard, the
author proposes methods for working with technical difficulties based on the correct use of basic piano
technique skills.

Keywords: Oleg Negruya, content, form, method, piano technique.

BBeagenue

B nanno#i crathe peub uaer o nByx mpousBeneHusx O. Herpyust — Oxcnpomme u
Peemaiive, niepBOHAYaIBbHO CO3JAHHBIX KOMIO3MTOPOM JUIS OJHOTO POSUIS M BIOCIEIACTBUU
nepepadoTaHHbIX UM AJIs (POPTENUAHHOTO Ay3Ta. SIpKue MO My3bIKaJbHOMY MaTepHuaiy, 3TH
COYMHEHUS NIPOYHO BOILIM B pernepTyap Kak COJUPYIOIIUX MUAHUCTOB, TaK M aHCAMOJIUCTOB B
PecnyOonmke MonoBa. ABTOp CTaBUT CBOEH 3agadeil MpEACTaBUTHh XYHAOKECTBEHHBIH MHP
Ha3BaHHBIX OITYCOB M CPEICTBA €ro BOIUIOMICHUS B (POPTENUAHHOM OydT€ C TO3HIUHU
UCTIOJIHUTEIIA-NIPAaKTUKA M IeJarora, 4eM ONTUMH3UPOBATh IPOLECC OCBOCHUS Yy4alllUMUCS
COBPEMEHHOI'0 MY3bIKaJIbHOI'O MaTepHasa.

Oxenpomm n Peemarim  O. Herpyubl BHepBble NpPOAHATU3UPOBAHbl C IMO3ULUU
MY3BIKOBETYECKOTO aHATIN3a, UCTIOTHUTEIbCKON MPAKTHUKHU M MEAArOTHUECKON AeITeNbHOCTH. B
3TOM BOIIPOCE OTIPABHON METOHO0JIOIMYECKON IMOCBUIKON SIBUJIACh TOYKA 3PEHUS MHAHKHCTa
B. @neiimana, KOTOpBIi B  yueOHO-METOAWYECKOM mocoOuu  DopmenuanHuviii  OyIm.
Obpazosamenvuas u pazeusarowias poib 6 npoyecce 00yueHus ONpenenseT TaHHBbIA BHJ
aHCaMOJIsl KaK CaMbli IOCTYITHBIM M YHHBEPCATBHBIA U3 KAMEPHO-HHCTPYMEHTAIBHBIX KaHPOB.
CoBMecTHOE MY3UIMPOBAHUE, 1O €r0 CIPaBeUIMBOMY YTBEPKJIEHHIO, «...3TO M JUAJIOT JABYX
paBHBIX COOECETHMKOB, W YpPOK YUMTENIsS C YYEHHUKOM, U MPOCTO pajocTh OOIIEHUS ABYX

YBJIEUEHHBIX UCKYCCTBOM JIIO/IEH, HE 00513aTenbHO podeccuonanony [1].

Ikcnpomm

Okenpomm O. Herpyusl 1uist iByX (oprenuano (B mepeBoje ¢ JATHHCKOTO EXPromtus
o3HavaeT comoswitl [2 c. 507]) xak XymokecTBEHHbIH (pEeHOMEH He MPOTUBOPEYMT KaHOHAM
JKaHpa, PacIpOCTPAHEHHOTO B HMCKYCCTBE POMAHTHUYECKOW JIOXW: OH TPEACTaBISIET COOOU
SAPKYI0 KOHIIEPTHYIO TIheCy BHPTYO3HOTO XapakTepa. OTIMYHTENBHOH ero 0COOSHHOCTHIO
SBIISIETCS PUTMHUYECKass OCHOBA, CBSi3aHHAsl C JKa30BOM MaHEpOW W ompenenseMasl MOHATHEM
céuHe (M3 aHIIIMHCKOTO SI3bIKa CJIOBO SWINQ MEPEBOAUTCS KaK Ko.eOaHue WIN NOKAYUBAHUE).
Pone cBuHra ompenensercs HaIMYHEM METPOPUTMHYECKOW IyJIbCALIMH, IPH KOTOPOU
BO3HUKAIOIINAE OTKIIOHEHUSI PUTMHUKH OT OCHOBHBIX METPHUYECKHUX JIOJICH B PA3IMYHBIX TIACTAX
(bakTypbl CO3JAIOT HANPSDKEHHOCTh M BHYTPEHHIOIO KOH(MIMKTHOCTb. B OoONbIIMHCTBE

paSHOBI/I,Z[HOCTeﬁ KJIIACCUYCCKOI'0 ’Ka3a CyHIECCTBYCT COIVIAICHUC, IMPU KOTOPOM B IMap€ HOT,
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3alMCaHHBIX KaK HOTHI OJMHAKOBOW [UJIMHBI, I€pBas HOTAa WIrpaeTcsl B JBa pa3a JJIMHHEE
BTOPO#i, BOCHIPHHUMASCh Ha CIIyX Kak TpHoJib [3].

Bapuarmmonnas ¢opma Ixcnpomma O. Herpyisl TpakToBaHa B HMIIPOBU3AIMOHHOM
KITF04YE (CXEMaTUYECKH CTPYKTYPY MOKHO ONpeAenuTh Gopmynoi: a + ai + az + az + as, T1€ @
3TO TeMa, 3a KOTOPOH CIENYIOT TPU Bapvaluud — di, d2 U a3, a Pa3fell ds CTPOUTCSA Kak
MOBTOPEHHE TEMbl a C MpucoequHeHHeM Kkojbpl). (CBOOOgHAs MaHepa BBICKA3bIBAaHUS B
3HAUUTEBHON Mepe 00YCIIOBICHA TUATIOTOM MAPTHIA IEPBOTO M BTOPOTO POSUICH, BCTYMAIOITUX
MEXIy CO00W B OPUTMHAIBHYIO MEPEKIINUKY.

[Ibeca HaunHaeTcss HEOONIBIINM BCTYIIEHUEM (TT. 1-3), HOCTPOEHHBIM Ha Yepel0BaHUU
BOCXOJISIIMX AKKOPAOBBIX TOCieaoBareibHocTeld B F-dur u HEOONBIIOro MeIoqruYecKoro
X0J1a, 3By4Yallero B OKTaBHBIM YHHCOH. B ero ocHoBe jexar JBa PUTMHYECKUX DSJIEMEHTA,
0a3MCHBIX I MPOU3BEICHUS] M MPOHU3BIBAIONINX BCE TEMATHUYECKUE KOHCTPYKIUU (DOPMBI.
[lepBblil M3 HHUX MNPEACTABIEH B BUJIE TPHUOJHU, BTOPOW XapaKTEPU3YETCS HCIIOJIb30BAHHUEM
MYHKTUPHOTO PUTMA.

OcHoBHasi TeMa mepBoro pasjaena Ixcnpomma (a: TT. 4-18) cTpouTcs Kak MEpuoJ C
JIOTIOJTHEHHEM, B paMKax KOTOPOTO Pa3BEPTHIBACTCS IUAJIOT MapTUM IBYX posuiei. Y mepBoro,
KaK TpaBUJIO, 3BYUUT Kakasg-InuOo menonuyeckas (pasa, JaHHAass B OKTAaBHOM YHHCOHE, a
BTOpPOIl €e MOIXBaThIBAET, JOIMOJHAS 3aBEPIIAIOLIIM T'apMOHHYECKUM 000poToM. B mepBoii
Bapuanuu (a1: TT. 19-34) mnosiBusiercss 3(dexT mKa30BOM HUMIPOBU3AIMHK, Oiaromapst
MOSIBJICHNWIO 0aCOBBIX XOJIOB YETBEPTHBIMH JIUTEIBHOCTSIMU B TAPTHU BTOPOTO POSUIS C
XapakTEpHBIM IITPUXOM, HMHUTHPYIONMM pizzicato koHTpabaca — WHCTPYMEHTA, KOTOPBIN
SBIISIETCS. HEOTHEMIIEMBIM COMPOBOKICHUEM IOYTH JIIOOOro kazoBoro ancamoOunsa. Kcrarw,
MUAHUCT JOJKEH M300paXkaTh €ro He OUYEHb OTPBHIBUCTHIM 3BYKOM, a 0oyiee TUIOTHBIM, KaK ObI
YUYUTBIBasE TONIIMHY CTPYH KOHTpabaca W IUIOTHOCTh 3BydYaHus ero pizzicato. Y mepBoro
doprenraHo B ATOT MOMEHT TMOSBIISETCS CJIOXHas, «M3JIOMaHHAs» MEJOAMs, MMEIIIasl B
PUTMUYECKOM OCHOBE COUYETAHWE TPUOJIEH U MYyHKTUpHOro putMma. OHa Mpou3pacTaeT U3
KOPOTKMX HayaJlbHbIX MOTHBOB, 3HAKOMBIX TO TpeabyayinemMy paszaeny ¢opmer (tr. 1-11).
be30cTaHOBOYHOCTh METOAMYECKON JIMHUH, UAYIIEH «CIUIONTHBIM MOTOKOMY», U PUTMHYECKAs
cBOOO/Ia TOBOPAT O TOM, UTO W3HAYaJIbHass CTPYKTYpHO OGOpPMIICHHAs  MBICIb
TpaHcGopMHUpoOBaTach B HUMIIPOBU3AIMOHHOE pa3BUBAIOlIeecs H3NokeHue. Ho aBmkeHue
TPUOJSMU U TYHKTHUPHBIA PUTM 37€Ch JOJDKHBI BCE K€ METPHUYECKH TOYHO COOIIOIAThCS,
4TOOBI MY3bIKaJTbHOE TIOBECTBOBAHUE HE OBLIIO «Pa3MBITBIMY» — 3TO U €CTh OCHOBHAS 3a/1a4a st

HCITOJIHUTENICH BO BCEX HO)IO6HI)IX MOMCHTaxX JaHHOI'O MMPOU3BCACHUS.
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BHyTpeHHIOIO  CTpYKTYpy  JlaHHOM  Bapualmuu  CIOKHO  IPEACTaBUTh  Kak
II0CJIEI0BATEIBHOCTh BOCBMHUTAKTOBBIX HMJIM KaKUX-TMOO APYrMX MOCTPOCHMH BBHJIY OOLICH
CBOOOJBI KOHCTPYKIMH. ['apMOHMYECKOW U, OIHOBPEMEHHO, (aKTYpHOH MOAIEPIKKOM
CTaHOBUTCS MAPTHUSI BTOPOTO POSJIs, IJI€ MCHOJB3YIOTCS CIOXHBIE aKKOPJAOBBIE KOMIIJIEKCHI,
MHOTOYHCIICHHBIE OTKJIOHeHHUs1. [Ipy 0CHOBHOMW ToHanmbHOCTH F-dUr 3aTparuBaroTcsi He TOJIBKO
OCHOBHBIC JMATOHUYECKHE CTYNEHHU, HO M aJIbTEPUPOBAHHBIC UX BapUaHTHI, Ojaroaaps 4emy
BO3HUKAIOT CENTAaKKOpPAbl C pacllCIUICHHBIMU TOHAaMHU, HOHAKKOpAel. B pe3ynbrare
YCUJIMBAETCS JUCCOHAHTHOCTb 3BYYaHHsA. ABTOpP UCHOJb3YET IIPUEM COIOCTaBICHUS
TOHAJIbHOCTEH, MHOIZIA IMOJYEPKUBAs THUM HMMEHHO cjalble 10U TaKTa, YTO CTaHOBUTCS
XapaKTepHBbIM IPUEMOM, MPEICTABIIAIOUIMM COO0M YHCTO JPKAa30BOE SIBJICHUE.

Cnenyromas Bapuanusi (az: TT. 34-49), mo aHajoruud C MPEeAbIAYIIEeH, COCTOUT U3
[IECTHAIIIATH TAaKTOB. 31€Ch YCIOKHEHNE (DaKTypHI SBISETCS OYeBUIHBIM. Tak, eciii B epBOi
BapHalMM HMCIIOJIb30BaHO, B OCHOBHOM, JIMHEHHOE» U3JI0)KEHNUE MEJIOJUU B MAPTUHU IIEPBOIO
pOsIsL U HE CIMILKOM «TyCTOE» aKKOpPJOBOE CONPOBOXKJEHHE Ha (oHE pa3MepeHHoro baca,
U3JIaraéMO€ BTOPBIM pOSUIEM, TO 3J€Chb TIJIABEHCTBYIOIAs pOJIb JOCTAETCs BTOPOMY
UHCTPYMEHTY, OH K€ M OTKpBIBAE€T BTOPYIO BapHalldi0, B TOYHOCTU IMOBTOPSAsS HadaJbHBIN
MOTUB BcrymiieHus (T. 1). B npunnume Bcs JgaHHas Bapualus — €ro HMMIIPOBH3ALUA,
cBOE0Opa3HbIN «OTBET» IEPBOMY POsUIIO Ha mpeaslaymiee cono. Ho npeacrasiena ona B 6oiee
CIIOKHOM BapHaHTE, IIOCKOJIIbKY HW3JIOMAaHHAs MEJNOANYECKas JIMHMUS H3JIaraercs 31ech ¢
MOMOUIbI0 MHTEPBAIbHO-aKKOPJOBBIX AYOIUPOBOK. OOBIYHO B TaKUX CIy4asX HMCIOJHUTENb
BCE PaBHO HEBOJBHO JOJDKEH IOAYEPKUBATh BEPXHHUM ToJIOC, YTOOBI OOECTEeYuTh OOLIYIO
TOPU30HTAIBHOCTD JIBUKCHHS.

IIpu Bceit HacbllieHHOCTH (GaKTypbl B aHAJIM3UPYEeMOW BapHallUU aBTOp YIeNseT
0oJbIIOE BHMMAHHE JIMHUSAM KaXJIOTO U3 TOJIOCOB NMPaBOMl W JIEBOM pyK B HapTHUAX 000MX
MHCTPYMEHTOB. VcnoiaHUTENs mapTUU BTOPOrO pPOSJIS TaKKe JOJKEH MOJYepKUBaTh Oachl,
pacIrojI0KEHHBIE B IAPTUH JIEBOW PYKH, TaK KaK OHU SIBJISIFOTCS IJIABHOW OCHOBOW CBHHIOBOTO
JBIKEHUS. B HUX ¢ NOMOIIbIO MYHKTUPHOTO PUTMA OCYIIECTBISIOTCA XOJbl HA IINPOKHE
MHTEpPBAJIbl: KBUHTBI, CEKCTHI, ceNTUMBI (TT. 36-49). [Ipu 3TOM cpenHuil U BepXHUU Troioca,
pacrojoXKeHHbIe B MapTUU MPaBOW PYKH, JBUXKYTCS CHHXPOHHO ¢ OacaMu B HapauieIbHOM
IBWOKEeHUH (TT. 37-42). B akkopZ0BOM OTHOILIEHHH 3[1€Ch «OOBITPBIBAETCS» U, OJHOBPEMEHHO,
YCIIOKHAETCSl MaTepuall, IPeUI0KEHHBI KOMIIO3UTOPOM B MPEBIYIUX pa3ieiax — B TEME U
nepBoi Bapuanuu. YTo KacaeTcs mapTHH NEPBOTO pOsulsd, TO OHA SBISETCS CBOEOOPa3HBIM
JIOTIOJTHEHWEM K IapTUU CBOEro naprHepa. Ee «perinku» yacTo npephIBaloTCs rnay3aMu, Toraa

KaK 3By4aHHUEC BTOPOT'O UHCTPYMCHTA UICT 0€30CTaHOBOYHO.
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Crnenyromasi Bapuanus (az: TT. 50-63) — CHOBa HMMIIPOBH3AIMS IEPBOIO PO,
3Bydamiass Ha (OHE «IUIIMKaTHOro» Oaca BToporo. Tonbko MenoAuyeckas JHUHUS
nproOpeTaeT 3/1eCh MOUCTUHE MMITPOBU3AIMOHHBIN pa3Max. 3ajada WCIOJHUTENSI COCTOUT B
TOM, 4TOOBI BOCITPOU3BECTH 3BYKOBOW «IIOTOK» KaK MOXHO OoJiee IeNIbHO, 4TOOBI MPHIATh
3TOMY pa3jiely HaCTOALILYI0 BUPTYO3HOCTh U CBOOOY.

[Tocneanuii pa3gen GopMbl — as, Kak OBLJIO CKa3aHO, COCTOUT M3 JIBYX IOJIpa3felioB.
IlepBblii U3 HUX — PEMHUHUCLEHIIMSA OCHOBHOM TEMBI, pENpH3a HAYaJbHOrO MEPHOJA, aHHAs
3aech 06e3 BeryrieHus (TT. 64-71). Bropoil nmoapasnen — Koja, 3aBepliaroiias npou3BeAeHUE
(tt. 72-80). B menom ee omimMuUaeT akkopaoBas (akTypa, NPAKTUYECKH PABHOMEPHO
pacrpeziesieHHas MKy HapusMyu 00OMX MHCTPYMEHTOB. Y HCIIOJIHUTENEH 3[1eCh CTOUT YHCTO
JUHAMHYECKas 3a/iaya — [MOKa3aTh MOCTCIICHHO HapacTaloluii ypoBeHb 3ByuHoctd ot f k fff.
ABTOp CTpeMuJiIcCsS NMpuaaTh GUHATY cOUunHEHUS d(PPEKTHOCTH M OJIECK I TOTrO, YTOOBI OH,
Harno/1001e BOCKJIMIIATEILHOTO 3HaKa, YTBEPAUI IyX U HACTPOCHUE JAHHON KOMITO3UIIUU.

Taxum obpazom, Ixcnpomm O. Herpylibl st IByX posiiel CUHTE3UPYET KIIACCUYECKUE
HOPMBI U TPAJIUIINH JpKa3a: 0a3upyeTcs Ha 3aKOHAX KJIACCUYECKOW TapMOHUHU, 00OTAIEHHOW U
YCIIO)KHEHHOH CEeNTaKKOpJaMu, HOHAKKOpJaMH U JAPYTUMH JUCCOHUPYIOIIUMHU CO3BYYHSIMH;
UCIIONB3YET HUJCK CBHUHrA, MpUOEraeT K HMIIPOBU3ALMOHHOMY THUILY H3JIOKCHHUS.
[IpousBeneHrne TMNPUBICKACT WHTOHAIMOHHON SPKOCTBIO, KOHIIEPTHOM OpPOCKOCTBIO H
BBIPA3UTEIHLHOCTBIO, MO3TOMY MOXET OBITh HWHTEPECHO [UIsl MMHAHUCTOB-HCIIOJHUTEIEH
pa3IUYHOTO YpOBHS MactepcTtBa. Kpome TOro, oHO JAOCTaTOYHO YAOOHO JIIi OCBOCHHUS Kak
CTYJICHTAMH MY3bIKAJIbHBIX YUMJIHII, TaK H YIAIIAMHUCS CTAPIINX KIACCOB MPOQECCHOHATBHBIX

MY3bIKAJIbHBIX JIUIICCB.

Pezmaiim

[Tepenoxenue mis AByx poprenuano Peemativa O. Herpyubl y:xe CBOUM 3arojIOBKOM
HAcTpaMBaeT Ha OINpEAETCHHbIM *aHp, B 0Opa3HOM COJEpXKaHUU KOTOPOro Ipeodsagaer
O0COOCHHBIN ICTPATHO-TKA30BbI KOMIIOHEHT.

Peematim (0T aHTIHICKOTO ciioBOocodeTanus ragged time, 4ro o3Ha4YaeT pasopsanHoe
epems), HapsALy C OJI030M, CUMTAeTCs OJHUM M3 MPEIIIECTBEHHUKOB JPKa3a; UMEHHO €My
JDKa3oBask My3blka 00s3aHa CBOEOOpPA3HOM PUTMHUYECKOW OCTpPOTOM, KOTOpas co3aaercs
HECOBIIA/ICHUEM aKI[EHTOB C CHJIbHBIMHU JIOJISIMH B paMKaX CBOOOIHOM, KaK Obl «pa3opBaHHOW»
Menoanu. MyseikoBen B. KoHeH oTmedaer, 4To: «Kak MOIMYJSIPHBIA MY3BIKAJIBHBIA KaHD,
pertaiim moyuni u3BecTHOCTh B CILIA mpumepno ¢ 1870-x rr. IMeHHO TOT/Ia MEHEeCTpeln

UCTIOJIHAIM appoaMepUKaHCKUNA TaHell KEHKYOK IMOJl aKKOMIAHEMEHT OaHKO, TUTapbl WU
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MaHJIOJIMHBl C XapaKTepHbIM JUIsI pIrTaiiMa CHHKONMUPOBAHHBIM PHUTMOM M KPaTKUMHU
HEOKUJAHHBIMU Iay3aMU Ha CHUJIBHBIX JOJSX TakTa. JTa METpOopUTMHUUYecKas U (hakTypHas
0COOEHHOCTh Ha3BaHHOTO TaHIIA COYETACTCS ¢ pasmepoM 2/4 unu 4/4, B KOTOpoM Oac 3BYy4HT Ha
HEYETHBIX, a aKKOPJIbl — Ha YETHBIX JOJSX TakTa. Bce BMecTe B3sITOE MPUAACT 3BYYAHUIO
HEKOTOPYIO MapIiieBocThy [4 ¢. 24]. Byayum npuBep:keniiem mkasza, O. Herpyiia, 6e3yciioBHo,
OBLT MPEeKpacHO 3HAKOM C KIACCHUYECKUMH O0pa3llaMH pertaiiMoB, MO3TOMY IpH aHallu3e
JTAHHOTO COYMHEHHUs HEO0OXOJUMO ONUPATHCS HA CBEACHHUS, MPOSACHAIOLIUME €TI0 >KaHPOBYIO
CYTb.

Peematim 1o cBOCH CTPYKType MPEACTABISAET CIOKHYIO TpexdyacTHyto Gopmy (4 — B —
A). TlepBwiii pasgen (A), B CBOIO oOdYepenb, HAMWCaH B IPOCTOM TpexdacTHOH (opme.
CounHeHre OTKPBIBAECTCS HEOOJBIIMM YETHIPEXTAKTOBBIM BCTYIUICHMEM, OCHOBAaHHBIM Ha
KOPOTKHUX BOCXOJSILIUX MEJIOJUYECKUX XOJAaX, 3BYYallUX B YHHUCOH Yy 00OUX posuied u
npepeiBaeMbIx nayzamu. Cpasy ke oOpaiiaer Ha cebsi BHUMaHUE UX pUTMHYecKas (opmyrna:
MOCIIEA0BATEIHHOCTh MYHKTUPHOTO U CHHKOMMPOBAHHOTO PUTMOB, UTO XapaKTEPHO AJIS KaHpa
perraiima. BcTyruienue, W3JI0KEHHOE B JIOMHHAHTOBOM TOHajIbHOCTH B-dur, momkHO OBITH
CBITPAHO MEPBBIM POsUIEM Ha XOpoleM Crescendo, uToObl OyKBaJIbHO «BOPBATHCS» B OCHOBHOM
paszeln, KOTOPbIii pecTaBieH B TOHaIbHOCTH ES-dur,

OcHoBHast TeMa, B KOTOPOH HCHOJB3YIOTCS T€ K€ PUTMUYECKUE CTPYKTYPBI, YTO U BO
BCTYIUIEHMH, 3BYYUT Yy MepBOro posuid. [ akueHTUpOBaHUS MEJIOJUYECKON JIMHUU
COIMPOBOXKAAIOIINE AaKKOPJAbl 3a4acTyl0 HCIIOJIb3YIOTCA Ha CiabbIX [JOJAX TaKTa, uYTo
XapaKTEepHO I MY3bIKHM MTOJI00HOTO THUMA. B HEll HeT MIaBHOCTU M3-3a YaCTOTO YepeIOoBaHUS
CKAQUKOBBIX XO0JIOB HA Pa3JIMUHbIE HHTEPBAJIbl — TPUTOHOB, YACTBIX KBAPT U KBUHT. IMEHHO 3TO
Y TIPUJIAET 3BYYAHUIO PE3KOCTh U HEKOTOPYIO «Pa30pBaHHOCTHY», BOZHUKAIOIIYIO B PE3YNbTATE
HaJIU4Ms CKaykoB. Ho mMuaHWCTy B TakuxX Ciy4dasXx HE CTOUT 3a0bIBaTh, YTO, YeM OOJbIIE
CKAuKOB, TeM OoJjiee IMEJbHBIMH W OOBEIUHSIOMIMMH JIOJDKHBI OBITh €ro JBIKEHHS. Uem
0oJbIlIe «Pa3OPBAHHOCTU» BO BCEM MY3bIKaIbHOW TKaHU, TeM Ooliee MIAaBHO (KaK 3TO HH
napajoKCcallbHO) JOJKHBI JIBUTaThCs pyKU. Torjga, HECMOTpPS Ha BHU3YaJbHO KaXKYLIyHOCS
YTJIOBATOCTh JIMHHUM, HA TIEPBBIN TIJIaH BRIMIET cCaMO€ TJIaBHOE — MYy3bIKaJIbHas (pasza. Bropoit
pOSUTb  BBIMOJHSET 3/1€Ch POJb «HOJIIEPKKWU», MOMOJHSS 3By4YaHHE TEPBOrO C MOMOIIBIO
0acoBBIX OMOpP M aKKOPAOBBIX CO3BYYHH, B KOTOPBIX aBTOP OTPAHUYWICA HCIOIH30BAaHUEM
JIMAaTOHUYECKUX CENTaKKOPOB.

Crnenyrommii pasnen (¢) COCTOUT U3 ABYX CXOAHBIX IMEPUOIOB (¢ — cl). [TepBbrit Ux HUX
BKJIIOYAaeT BOCEMb TAaKTOB M 3BYy4HT B ToHaibHOCTH VI crymenu C-moll. TonangbpHBIH 1UTaH

COUMHCHUA TPOCIICIKHUBACTCA JICTKO 6J1ar011ap;1 YeTKOU (I)I/IKCI/IpOBaHHOCTI/I Oaca u AKKOpPJOB B
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MapTUU BTOPOTO posiisi. boiee Toro, Bcsi akkopaoBas manutpa B Peematime siBasieTcst 6omee
MPO3payHON MO0 CpaBHEHHIO C OKCcHpomMmoMm, THAE dYacTo HEKOTopas (QyHKIHMOHAIbHAS
«pPa3MbITOCTb» AKKOP/JOB HE I03BOJSET OJHO3HAYHO ONPENEIUTh HUX MECTOHAXOXKICHHE B
paMKax KaKOW-TO OIpeneleHHOW ToHambHOU cdepbl. Takum o0Opa3om, 3aBepIIMB JaHHBIN
pazmen B B-dur, KOMIO3UTOp €CTECTBEHHO MOJBOIUT JIBH)KEHHE K perpu3e, 3Bydarieil B ES-
dur. OHa oTaMuaeTcst OT MepBOW YacTu (GOPMBI TEM, YTO MOAYJIUPYET B TOHAJIbHOCTH AS-dUr,
OTKpBIBAIOIIEH cepenuny Gopmel — pasaen B (TT. 41-71), KOTOPBIH CTPOUTCS MO CTPYKTYPHBIM
3aKOHAM TpPHO.

HcnonuuTento nepBoit mapTUu CTOUT OOpaTUTh 3/1eCh 0CO00€ BHMMAHHUE Ha aKIICHTHI,
BBIIIMCAHHBIE aBTOPOM B MEJOJMYECKOW JIMHMU. EMy 3/1€ch O4e€Hb MOMOrarOT OKTaBbl, HaJ
KOTOPBIMHM 3TH aKILIEHTbl PAaCMOJOXKEHbl, MO3TOMY 3AECh IMPAKTUYECKHM HUYEr0 HE HYKHO
JieNaTh, a MNPOCTO KakK Obl «IpUCAXUBATbCS» HAa ATH OKTaBbl 3a CUET HE3HAYUTEIHHOTO
JBUKEHUS PYKH, KOTOPOE MO3BOJIUT OTJAEIUTh aKIIEHTUPOBAHHYIO OKTaBY OT HPEIbLAYLICH.

Ob6mas pernpusa ¢hopMmsl (4) Bo3BpallaeT K MepBOHAYATLHOMY MY3bIKaIbHOMY 00pasy,
eme Oosee MOJUEPKUBAs €ro SApKUH, 3aJI0pHBIA U HEMHOTO JIEp3KUil Xapakrep. Peemativ nns
nByx ¢oprermano O. Herpyisl — 3TO mpowu3BelieHHE, HAITMCAHHOE B JDKa30BOM CTHIIE, TJIE
OCHOBHBIM CPEJICTBOM MY3bIKAJIbHON BBIPA3UTEIBHOCTH BBICTYMAET PUTM (B Dxcnpomme
JOKA30BBIA KOJIOPUT OBLI OCHOBAaH IMPEHMYIIECTBEHHO Ha rapMoHUH). B gaHHOM coumHeHHH
VCIIOJIHUTENIEH KAYT «CIOPIPHU3bD» B BUJE HECKOJIBKUX BAPUAHTOB YAacCTO CMEHSIOLIUXCS
PUTMHUYECKUX (OPMYJ: peUYb UJIET O MYHKTUPHOM U CUHKOIIMPOBAHHOM PUTMAax, BCTPEUAIOTCS
TaK)Ke pPa3JInYHbIE CIIOCOOBI aKIIEHTUPOBAHUS CJIA0BIX JIOJIEH.

B unTepnperanyu 3Tol MY3BIKH MOXKET MPHUCYTCTBOBATh PHUCK OOIIEH TPOMO3IKOCTH
3BYYaHHsI TIPU OTCYTCTBUHU pazeneHus penbedHoro u ¢oHoBoro mMarepuana. Ho 3meck, mo
MHEHHIO My3blKOBela E. TumakuHa, TrIaBHBIA HEJOCTATOK «...YAIle BCETO 3aKIIOYACTCS B
OTCYTCTBUM T'OPHU30HTAJILHOTO [BUXEHHUS K ,,0MOPHBIM TOYKaM~ Menoauu. VIMeHHO 3To
BBI3BIBAET BEPTUKAJIBHYIO TSAKEIOBECTHOCTh, KOTOpas MPENSTCTBYET >KUBOMY pa3BUTHIO
My3bIKaJbHOH (hpas3e» [5 c. 67].

Peemartiv siBnsiercs BIIOJIHE JOCTYIHBIM IPOU3BEACHUEM JJIi OCBOEHHUS YYAIIUMUCS
MY3BIKQJIbHBIX YYWINL] U TNPOPECCHOHANbHBIX MY3bIKabHBIX JuieeB. Ero wuHTepecHas
pUTMUYECKas TMajJuTpa MOXKET OBITh O4YeHb I[IO0JIE3Ha MOJIOABIM MY3BIKaHTaM  JJIs
JIOTIOJTHUTEBHONH MPOpabOTKH  PUTMOGOPMYI, HETHIHMYHBIX JJIS MY3bIKM  KJIACCHKO-
POMaHTHYECKOW HANpaBiIEHHOCTH, YTO B 1EJOM OYEeHb IIOMOXET O0OraTuTh UX

WCITOJTHUTEIIbCKUH U 00IIEMY3bIKaTbHBIN KPYTo30p.
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Kak B Oxcnpomme, Tak u B Paemaiime nipu Kaxkymiencs 00JIbIIe pa3BUTOCTH TEPBOM
napTuy, BTOpas TaKKe O4YeHb HenpocTa. B Hel, NOMHUMO AaKKOpIOBOTO COMPOBOXKICHUS,
MIPOCIICKUBAIOTCS CBOM MEJOJUYECKUE JIMHUHU, MOATOJIOCKH U BCEBO3MOXKHBIE «PETUIMKN,
MEJIOAMYECKH TOJJICP)KUBAIOIINE IMAPTHUIO [EpPBOro HWHCTpyMeHTa. Takum oOpa3owm,
HCIIOJTHUTEIIb Ha BTOPOM (POPTEMHAHO BHIMOJIHSAET HE YHCTO aKKOMITAHUPYIOIIYIO (DYHKIHIO, a,
CKOpee, BCTYIMAaeT B IUajIor C MMAHKUCTOM 3a MepBbIM posuieM. [1o3ToMy BCsi aklleHTUPOBKa, BCe
AKKOPJIOBBIE «BKpAIUICHUS» MECTaMU MPEphIBAIOIIKE, a TJIe-TO JOIMOJHSIONME OCHOBHOM
MEJIOANYECKH PUCYHOK, JOJDKHBI 3BYydYaTh SPKO M BBIMYKIIO, YTOOBI HEBO3MOXKHO OBLIO
MOHSTh, KaKOW M3 MHCTPYMEHTOB WMrpaeT. B counHeHMH, HANHMCAaHHOM B JKa30BOM CTUIIE,
CJIIOHO TOBOPUTH O KOHKPETHOM IPOTHUBOMNOCTAaBICHUMHM MEJIOAUM U aKKOMIIAHEMEHTa B

YUCTOM BHJIC.

BeiBOABI

Oxenpomm n Premaiiv  O. Herpyubl B mepeioXeHUW Ais ABYX GopTenuaHo
MPEJICTABISIIOT OO0 HECOMHEHHYIO IIEHHOCTh B c(epe NBYXPOSUIBHOTO KOMIIO3UTOPCKOTO
TBOpuecTBa B Pecrmybmuke MommoBa. OHM OTIMYAIOTCS SIPKOCTBIO, OPUTHHAIBHOCTHIO U
CaMOOBITHOCTBIO, a TakkKe pa3sHooOpa3ueM Kpacok U KAHPOBO-CTHIIMCTUYECKUX
XapakTepucTuK. OTINYUTETHHON 0COOCHHOCTBIO 3TUX COUYMHEHUH SIBISETCS COYETaHHE ABYX
Pa3HOIMIIAHOBBIX U, B TO K€ BpeMs, OMM3KUX CTHIMCTUYECKUX HAMpPABICHUI, TAKHX KaK JHKa3 U
KJIACCUYECKasi My3bIKa.

Kpome sToro, naHHple MpPOU3BEACHHS MPEACTABISIIOT HECOMHEHHBIM HHTEPEC M C
TOUKH 3PEHUS] PACKPBITUS MX METOAUKO-IAUAAKTHYECKON mpobnematuku. [lyrem moapoOHOro
aHanmza (GopMbl U (GaKTyphl COUYMHEHHS, aBTOpP TMOIMYTHO aHAIM3UPYET BCTpEyaroluecs Ha
MyTH MMHAHUCTOB YUCTO TEXHUYECKUE CIIOKHOCTH W TpeIaraeT KOHKPETHBIE METOJBI M0 HX
paspemienuto. Beap moMuMo UX XyJ05K€CTBEHHOM IIEHHOCTH, Ha JaHHBIE POU3BEICHHS MOKHO
B3TJISTHYTH U MO-JIPYTOMY — C YUCTO «MHCTPYKTHUBHOI», 00y4arolieil CTOPOHBI, YTO TOKE OUYEHb
HeManoBakHO. [lockoNibKy HaHHBIM MaTepHall HE OTIMYAETCS YPE3MEPHOMl BUPTYO3HOCTHIO U
HE HECET KaKMX-TO CJIMIIKOM CEPhE3HBIX «CBEPX3aJau» JJIsi BOIUIOMIEHUS KOMIIO3UTOPCKOTO
3aMbICiia, OH MOXKET OBITh OYEHb TOJIE3€H W YAOOEH JJIsi TOBBIIMICHHUS MPOPECCHOHATHHOTO

YPOBHA yHalIUXCA CPCAHUX U JAKE€ BBICIINX MY3bIKaJIbHBIX y‘-IG6HBIX 3aBEJICHUIA.
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Articolul evidentiaza o problema majord in predarea scenaristicii: studentilor li se cere sa
scrie scenarii fara a infelege structura dramatica si procesul de constructie narativd. Autoarea
sustine ca baza scenariului este structura, care orvganizeaza conflictul, evolutia personajelor si
punctele de cotitura. Procesul de scriere trebuie sa urmeze etape clare: idee, premisd, poveste,
structura si abia apoi redactarea scenariului. Sunt analizate modele internationale (Syd Field,
Robert McKee, Christopher Vogler), care subliniaza importanta structurii §i conflictului in
construirea unei povesti coerente. Se propune o metodologie etapizata, axatd pe tema, premisa,
protagonistul, conflictul si arcul personajului. De asemenea, se evidentiaza rolul rescrierii si al
feedbackului in perfectionarea scenariului. Textul atrage atentia ca scrisul liber, fara structurd, nu
formeaza scenaristi, ci doar autori ocazionali.

Cuvinte-cheie: structurd dramaturgicd, scenariu, metodologie, conflict, punct de cotiturd,
constructie narativa, proces creativ, Syd Field
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The text highlights a major issue in teaching screenwriting: students are often asked to write
scripts without understanding the dramatic structure or the narrative construction process. The
author argues that structure is the foundation of any screenplay, organizing conflict, character
development, and key turning points. The writing process should follow clear stages: idea, premise,
story, structure, and only then scriptwriting. International models (SydField, RobertMcKee,
ChristopherVogler) are analyzed, all emphasizing the importance of structure and conflict in
building a coherent story. A step-by-step methodology is proposed, focusing on the theme, premise,
protagonist, conflict, and character arc. The importance of rewriting and feedback is also
underlined as essential for refining a screenplay. The text warns that free writing without structure
does not develop professional screenwriters, but rather occasional writers.

Keywords: dramatic structure, screenplay, methodology, conflict, turning point, narrative
construction, creative process, Syd Field

Introducere

Tema pe care o propunem in discutie porneste dintr-o observatie foarte simpla, dar
esentiala: 1n institutia noastra, in multe cazuri, studentilor 1i se cere sa scrie fara a li se preda
logica internd a constructiei dramatice, fard notiuni de structurd, conflict, functia
personajelor sau organizarea celor trei acte. Se cere produsul final, scenariul, fard ca
studentii sa inteleagd procesul care std la baza lui. Cu alte cuvinte, in procesul de formare a
tinerilor scenaristi observdm o confuzie frecventd iIntre scrierea scenariului si studiul
scenaristicii.

Dupa ani de experientd in domeniul dramaturgiei si scenaristicii, autoarea a ajuns la
concluzia ci totul porneste de la structura. Inainte de dialoguri, de personaje sau de emotie
scenariul are nevoie de 0 arhitectura clara — o logica interna care organizeaza conflictul,
punctele de cotiturd, evolutia protagonistului. Fard aceastd bazd, scrierea devine
intamplatoare, iar studentul nu-si formeazd o gandire dramaturgicd solidd. Scenaristica nu
este doar o artd a inspiratiei, ci si o disciplind a constructiei, iar pentru a forma scenaristi
adevarati, este esential sd-1 Invatdm mai intai sa gandeasca structural.

Actualitatea temei constd In lipsa unei metode coerente de predare a scenaristicii i In
necesitatea formarii gandirii structurale inaintea exercitiilor de creatie. lar scopul lucrarii
este de a analiza metodele actuale de predare si de a prezenta o metodologie care sa
transforme procesul creativ intr-un exercitiu constient si controlat. Metodologia pe care 0
propunem va clarifica ordinea in care ar trebui predate conceptele, etapele si algoritmul de
lucru: de la idee, la premisa, la structuri si, abia apoi, la scenariu. In articol ne propunem si
identificam etapele esentiale in elaborarea scenariului (de la idee la structura si la scriere), sa
aborddm o metodologie de predare care pune accentul pe structurd, conflict si arcul
personajului, sa analizdm modelele internationale de predare (Syd Field, Robert McKee,

Christopher Vogler) si sa evidentiem carentele din practica pedagogica autohtona.
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Elaborarea scenariului: de la idee la structura si la scriere

Scrierea unui scenariu nu poate incepe prin exercitiul scrisului liber, ci prin Invatarea
algoritmului dramaturgic — a structurii, a constructiei conflictului si a evolutiei personajului.
Doar dupa intelegerea acestor principii poate avea sens procesul creativ. Scenaristul
valorifica procesul creativ parcurgand etapele esentiale: de la generarea ideii, la formularea
premizei, apoi la conturarea structurii, la elaborarea sinopsisului si, in final, la redactarea
scenariului.

Unul dintre cei mai influenti teoreticieni in studiul structurii scenariului de film, Syd
Field (1935-2013), in ,,Manualul Scenaristului” [1] remarca: ,,Scenariul este o forma de arta
specificd, avand aproximativ o sutd doudzeci de pagini lungime, iar cunoasterea sfarsitului
este intotdeauna primul pas al scrierii lui. Va puteti ,,orienta din mers” printr-un roman de
patru sute cincizeci de pagini sau printr-o piesa de o sutd de pagini, nu insa si printr-un
scenariu” [1 p. 14]. Scrierea unui scenariu poate fi comparata cu pregatirea unui drum lung:
daca nu stii de unde pleci si unde vrei sd ajungi, te pierzi pe drum. Scrisul pentru
cinematografie nu inseamna doar inspiratie sau talent, ci si planificare, disciplind si
capacitatea de a construi tensiune si sens. Un scenarist care scrie liber, fara structura, este ca
un cdldtor care porneste fara hartd: poate ajunge la destinatie, dar mult mai greu si cu riscul
de a se rataci.

Scrierea scenariului incepe cu formularea ideii. Ideea poate veni dintr-o observatie
banald: un gest, un conflict intre vecini, o intamplare la piatd sau un vis ciudat. Important
pentru un scriitor/scenarist este ca acesta sa fie un bun observator, ,,sa fie alert lumii din
jurul lui, atent la felul in care oamenii si locurile transmit emotii, cu alte cuvinte, alerti la
experiente si senzatii si la transformarea acestora” [2 p. 130]. Studentul trebuie sa invete sa
recunoascd acele situatii care pot fi transformate intr-0 poveste Cinematograficd. De
exemplu, daca vezi doi copii certaindu-se pentru 0 minge, aceasta poate deveni premisa unei
povesti despre gelozie, prietenie sau curaj. Ideea trebuie sa contind deja un conflict, un
obstacol care Tmpiedica personajul sd obtind ceea ce isi doreste, fiindcd in cazul in care
conflictul lipseste, povestea raimane plata.

Povestea/istoria reprezintda puntea de legaturd dintre idee si structurd, relatarea
evenimentelor care se intdmpla unui personaj (sau mai multor personaje), din cauza unei
dorinte si a obstacolelor pe care le intAmpina pentru a o obtine. In poveste este detaliati
desfasurarea ideii in actiuni si relatii, dar inca fara structurare pe acte. Scenaristul si
profesorul american Robert McKee (1941) considera ca ,,aproximativ 75% din munca reald

la un scenariu inseamnd construirea povestii. Asta Tnseamna sa raspunzi clar la intrebarile:
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Cine sunt personajele? Ce vor? De ce isi doresc acest lucru? Ce fac pentru a-si atinge
scopul? Ce le sta in cale? Cum se rezolvd povestea? Gdsirea acestor raspunsuri si
transformarea lor intr-o poveste coerentd este cea mai importantd parte a procesului de
scriere” [3 p. 94]. Inventarea povestii este un test al maturitatii scenaristului, al felului in
care vede lumea, Intelege oamenii si reactiile lor si stie sa observe adevarul din spatele
comportamentelor umane.

Dupa ce avem povestea, urmeaza structura. McKee subliniaza: ,,Structura este un
ansamblu de evenimente din povestea vietii personajelor, organizate intr-0 succesiune atent
planificata, pentru a trezi anumite emotii in rdndul spectatorilor si pentru a exprima o
viziune aparte asupra lumii” [3 p. 102]. Cu alte cuvinte, filmele care ne captiveaza au un
schelet: un Inceput care stabileste personajele si situatia, un mijloc in care apar obstacole si
tensiuni, si un final care rezolva conflictul si arata transformarea personajelor. Este ca si cum
ai construi o casa: ideea este fundamentul, structura sunt peretii si acoperisul. Daca
fundamentul este solid, casa poate rezista furtunilor; daca lipseste, totul se pribuseste. in
aceasta etapa studentul invatad sa stabileasca cine este protagonistul, ce vrea, ce 1l impiedica
sa obtina acel lucru si cum se schimba pe parcursul povestii.

Abia dupa ce structura este clard, studentul trece la scrierea scenariului propriu-zis.
Aici se lucreazd cu scenele, dialogul, descrierea actiunilor si ritmul povestirii. Este
momentul in care ideile prind viatd vizual si devin film. ,,Scena este o actiune exprimata prin
conflict, care are loc intr-un anumit spatiu, pe parcursul unei perioade de timp mai scurte sau
mai lungi, si care, In momentul respectiv din viata personajului, contine cel putin o valoare
suficient de importanta. Teoretic, orice scend reprezinta un eveniment al povestii” [3 p. 154].
De reguld, un scenariu contine 40-60 de evenimente sau scene.

Scrierea este Insa doar primul pas: rescrierea si feedbackul sunt vitale. Nimeni nu scrie
un scenariu perfect din prima, pana si marii profesionisti rescriu pagini ntregi pentru a face
personajele mai vii si conflictele mai clare. Este ca si cum ai retusa o fotografie pana cand
lumina, contrastul si expresia sunt perfecte. ,,In procesul scrierii conteazi disciplina,
regularitatea, feedbackul eficient din partea unor specialisti, planificarea (disciplina
personald), procesul de reflectie, cercetarea, editarea, corectura, arhivarea. De asemenea, un
scriitor bun este un cititor bun, cititul fiind considerat un proces creativ, care dezvolta

imaginatia si relationarea cu alte texte” [2 p. 53].

Metodologia etapizata cu accent pe structura, conflict si arcul personajului
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Procesul de lucru al scenaristului porneste de la definirea temei si a premisei, apoi se
stabileste protagonistul si nevoia dramatica a acestuia. Se identifica conflictul central si
antagonistul, iar povestea este structurata in trei acte, folosind modelul scenaristului si
teoreticianului american Syd Field (1935-2010) ca structurd de bazi. In continuare, se
contureaza arcul personajului, evidentiind transformarea lui interioard, si se creeaza beat
sheet-ul (momente-cheie/plan narativ) sau storyline-ul (firul narativ/succesiunea
evenimentelor) pentru a organiza actiunea. Urmeazd scrierea scenelor, iar procesul se
incheie cu analiza si rescrierea etapizata, pentru a perfectiona scenariul.

Tema reprezinta ideea generald sau mesajul principal al povestii. Este ceea ce vrem sa
transmitem publicului, conceptul central care std la baza povestii. De exemplu: ,,Setea de
putere poate distruge omul”. Premisa reflectda modul concret in care tema se transforma intr-
0 poveste. Este propozitia care rezuma conflictul si ce se Intampla in poveste. Premisa
raspunde la intrebarea: ,,Ce se intdmpld, daca...?”. De exemplu, pentru tema ,,Setea de
putere poate distruge omul”, premisa ar putea fi: ,,Un tandr ambitios preia conducerea unei
companii, dar lacomia si intrigile colegilor il fac sa ruineze compania”.

Protagonistul este personajul principal al povestii, cel al carui drum, dorinte si
conflicte le urmareste publicul. Povestea se construieste in jurul actiunilor si deciziilor lui.
Dorinta protagonistului sau nevoia dramatica a acestuia raspunde la Intrebarea ce isi doreste
cu adevdrat personajul, obiectivul sau clar care declanseazd actiunea, motorul povestii.
Nevoia dramatica poate fi ceva concret (,,sa castige un concurs”, ,,sd-si recastige iubita”) sau
abstract (,,sa fie respectat”, ,,sa gadseasca libertatea”). In cazul in care nevoia dramatici a
protagonistului nu este clar definitd, nu existd conflictul si, in acest caz, povestea devine
confuzi. In scenaristici dorinta protagonistului trebuie si fie clara si suficient de puternica
pentru a sustine Intreaga actiune si a crea tensiune.

Conflictul central reprezinta obstacolul principal care sta in calea dorintei
protagonistului. Este ceea ce face povestea interesantd si creeazad tensiune. Fara conflict
povestea devine platd, pentru ca nu exista o luptd sau o provocare de depasit.

Antagonistul este forta sau personajul care se opune protagonistului si i impiedica
atingerea obiectivului. Acesta nu trebuie sd fie neaparat ,raul absolut”; poate fi orice
obstacol semnificativ — un alt personaj, societatea, natura, anumite circumstante sau chiar
partea intunecatd a protagonistului.

Arcul personajului reprezinta transformarea interioara a protagonistului pe parcursul
povestii. Nu este vorba doar despre ce face personajul, ci despre cum se schimba, ce invata

sau ce descoperd despre sine si lume in urma conflictelor prin care trece. La inceputul
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povestii personajul poate avea o slabiciune, un defect sau o credinta gresita. Pe parcursul
actiunii experientele si conflictele il forteazd sa se confrunte cu propriile limite. La final,
personajul iese transformat, fie devine mai puternic, mai intelept, mai curajos sau, uneori,
tragic.

Beat sheet (momente-cheie/plan narativ) sau storyline (firul narativ/succesiunea
evenimentelor) dezvaluie planul detaliat al povestii, succesiunea scenelor Tnainte de a incepe
scrierea efectiva a scenariului. Practic, este 0 harta a actiunii, care ajuta scenaristul sa vada
cum se desfdsoarda povestea, ce se Intdmpla in fiecare moment si cum evolueaza conflictul.
In beat sheet fiecare moment-cheie va fi notat succint: ce se intdmpla, cine participa, ce
schimbare produce in poveste sau in personaj. Storyline-ul leaga toate aceste momente intr-

un fir narativ coerent, evidentiind inceputul, mijlocul si finalul (structura in trei acte).

Analiza comparativd a modelelor internationale de predare (Syd Field, Robert
McKee, Christopher Vogler)

Modelele internationale de predare a scenaristicii ofera instrumente diferite, dar toate
au in comun ideea ca structura si conflictul sunt fundamentale pentru poveste. Cele mai
cunoscute abordari sunt cele ale lui Syd Field, Robert McKee si Christopher Vogler. Fiecare
dintre acesti teoreticieni oferd perspective utile pentru formarea scenaristului.

Syd Field [1] a fost unul dintre primii care a sistematizat scenariul de film intr-0
structurd clard. El propune modelul clasic in trei acte, cu plot points/puncte de cotitura ce
schimba directia povestii. Field pune accent pe scheletul narativ, pe ,,coloana vertebrald” a
filmului, si considerd ca o poveste functionala trebuie sd aibd un inceput care introduce
personajele si situatia, un mijloc plin de obstacole si tensiune si un final care rezolva
conflictul si transforma protagonistul [1].

Scenaristul Robert McKee (1941) se concentreaza pe conflict, subtext si logica interna
a scenei. Pentru McKee conflictul nu este doar o componentd a actiunii, ci motorul povestii.
El incurajeaza scenaristii sa analizeze fiecare scend, sa descopere tensiunea ascunsa si sa
construiasca povestea ca pe un lant de cauze si efecte, focusdndu-se pe dinamica
personajelor si pe realismul emotional, astfel incat publicul sa fie implicat afectiv [3].

Scenaristul si teoreticianul american Christopher Vogler (1949), cunoscut pentru
cartea sa ,,Calatoria scriitorului”, aduce o dimensiune simbolica si mitologica, inspirandu-se
din ,,Calatoria Eroului” a lui Joseph Campbell. Vogler identifica etapele arhetipale ale

calatoriei personajului si tipurile universale de personaje, oferind scenaristilor un cadru
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narativ care functioneaza intuitiv pentru public. Aceasta abordare este utild mai ales pentru
povestile care se bazeaza pe transformarea interioara si simbolism [4].

In esenta, toate aceste modele urmaresc acelasi scop: si ofere un cadru metodic care si
transforme o idee coerentd si captivantd n poveste. Field oferd scheletul, McKee aduce
profunzimea conflictului si analiza scenei, iar Vogler ajuta la crearea unor personaje si arcuri
narative memorabile. In predarea scenaristicii aceste modele se completeazi reciproc, iar
utilizarea lor integratd poate ajuta studentii sa inteleaga att tehnica cat si arta narativa.

Referindu-ne la structura, in calitate de scenarist si conferentiar universitar care preda
Scenaristica studentilor de la programul Dramaturgie si Scenaristica (ciclul I) si Structuri
scenaristice studentilor de la ciclul II de studii, autoareca se bazeazd, atat in scrierea
propriilor scenarii cat si In predarea cursurilor, pe Structura in trei acte formulata de Syd
Field, pe care o considerd un adevarat alfabet al scenaristicii moderne. Aceasta structura este
alcatuitd din urmatoarele elemente:

Actul | — Setup / Pregitirea (25% din scenariu):

— Introducere 1n lumea personajelor, conturarea conflictului principal.

— Inciting Incident / Evenimentul declansator — apare devreme, porneste povestea.

— Finalul Actului | = Plot Point 1 — Evenimentul major care schimba directia povestii
si impinge protagonistul intr-o noua situatie.

Actul Il — Confruntarea / Conflictul (50% din scenariu):

— Obstacole, complicatii, adversari.

— Personajul incearcd, dar esueazd, invata, se transforma.

— La mijloc: Midpoint — Revelatie, schimbare majora, punct fara intoarcere.

— Finalul Actului Il = Plot Point 2 — Dezvaluire dramatica / criza care duce la colaps,

cel mai greu moment pentru protagonist.

— Pregdteste intrarea in final.

Actul 11l — Rezolutia (25% din scenariu) / Confruntarea finala:

— Rezolvarea conflictelor.

— Concluzia arcului personajului.

Un exemplu clasic care se incadreaza in structura algoritmului structural al lui Field
este tragedia shakespeariand Romeo si Julieta, structura cdreia este urmatoarea: Act I:
Indragostirea, conflictul dintre familii — Plot Point 1: hotarisc sa fie impreuna cu orice pret;
Act II: Obstacole, planuri secrete, tensiuni — Midpoint: casatoria secreta — Plot Point 2:

Romeo e exilat; Act III: Planul Julietei, tragedia finala.
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Regula de aur a lui Syd Field este ca fiecare plot point impinge povestea inainte, astfel
incat protagonistul nu mai are cale de intoarcere si este obligat sd se confrunte cu
consecintele deciziilor sale. Aceste puncte de cotiturd nu doar schimba directia actiunii, ci
intensifica conflictul si cresc miza narativa, fortdnd personajul sa evolueze si sd se adapteze
noilor circumstante. Prin urmare, plot point-urile servesc atit functiei dramatice cat si
arcului interior al protagonistului, fiind motorul care mentine povestea in miscare pana la
climax — punctul culminant al actiunii.

Chiar dacd multi teoreticieni si practicieni considera esentiald constructia dramatica si
gandirea structurald in scenaristica, existd regizori care nu acorda structurii o prioritate
centrald. Astfel, Andrei Tarkovski (1932-1986), regizor si teoretician de film rus, cunoscut
pentru filmele poetice, vedea scenariul ca pe o schitd, nu ca pe o opera literard autonoma,
respingand dramaturgia clasica bazata pe conflict, intrigd si constructie rigida. Pentru el
filmul era o artd poeticd a timpului si a imaginii; scenariul trebuia sa lase loc misterului,
memoriei, simbolului gi experientei spirituale. Povestea nu trebuia sd fie ,,construitd”
conform unor reguli, ci s curgd organic, asemenea unui vis sau unui flux al constiintei, iar
misiunea regizorului era aceea de a ,,sculpta timpul” si de a dezvalui adevaruri interioare
[5]. Desi este un creator foarte influent, Tarkovski face film de autor si raméane o exceptie:
estetica sa singulara si orientarea spre filmul contemplativ fac ca filmele sale sa fie apreciate
mai ales de un public select, academic, nu de consumatorul larg al filmului de divertisment.

Totodata, este important sa mentiondm ca unii scenaristi aflati la inceput de carierd
tind sa se bazeze pe intuitie. Exista cazuri in care, fard sd analizeze riguros structura sau sa
urmeze pasii clasici de dezvoltare, autorii simt organic ritmul povestii, pozitioneaza
momentele-cheie la locul potrivit si scriu ,,dintr-o rasuflare”. Paradoxal este faptul ca unele
din aceste scenarii pot trece apoi prin evaluarea unor experti si sunt apreciate pentru
structura si coerentd dramatica. Acest fenomen apare, de reguld, atunci cand scenaristul are
deja acumulata o experientd implicitd — fie prin practica anterioard, fie prin contact intens cu
literatura, cinematografia si analiza narativa. Cu alte cuvinte, ,,intuitia” functioneaza doar pe
un fundament existent si anime talentul, disciplina, practica si cunostintele acumulate

anterior.

Concluzii
O metodologie care functioneazd incepe cu premisa si conflictul, apoi trece la
structurarea actelor si definirea arcului personajului. Dupa ce aceste elemente sunt clare,

studentul scrie scenele si dialogurile, iar feedbackul si rescrierea 1l ajutd sa inteleagd ce

79



functioneazd si ce nu. Numai prin intelegerea conflictului, a arcului personajului si a
structurii povestirii se pot forma scenaristi capabili sa transforme o idee intr-0 poveste
completa, care emotioneaza si captiveaza publicul. Scrisul liber poate fi util ca exercitiu de
incdlzire sau metoda de generare de idei, dar nu dezvoltd capacitatea de construire a
conflictului, nu formeaza gindirea dramaturgica si nu creeaza naratiune functionald pentru
film, oferind falsa impresie cd inspiratia este suficienta.

In arta cinematografica scrisul liber, fara structurd, s-ar compara cu cantatul fals fara
partiturd. Scenaristii devin profesionisti atunci cand deprind tehnica, structura, cand
opereazd cu rescrierea si nu prin spontaneitate ocazionala. Predarea scenaristicii trebuie sa
mute accentul de la inspiratie la metoda, de la talent la competente narative, de la texte
spontane la povesti construite dramaturgic. Numai astfel vom forma scenaristi capabili si nu

autori intamplatori.
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Articolul analizeaza fundamentele conceptuale ale metodei coregrafului american Merce
Cunningham (1919-2009), considerat precursorul dansului postmodern si una dintre figurile esentiale
ale artei coregrafice a secolului XX. Studiul examineaza principiul aleatorismului (chance method) ca
element definitoriu al creatiei sale si impactul acestuia asupra formarii unei noi paradigme in dansul
contemporan. Totodata, sunt evidentiate conexiunile dintre filosofia sa artistica si curentele estetice ale
modernismului tarziu, precum §i relevanta metodei Cunningham in pedagogia dansului actual. Analiza
se bazeazd pe surse teoretice §i critice, precum §i pe interviuri realizate cu artistul, oferind o
perspectivda asupra transformarii radicale a conceptiei despre miscare, spatiu si rolul spectatorului in
actul performativ.

Cuvinte-cheie: Merce Cunningham, coregrafie, alegere aleatorie, dans contemporan, artd,
postmodernism, experiment

The article analyses the conceptual fundamentals of the methods of the American choreographer
Merce Cunningham (1919-2009), considered the precursor of the postmodern dance and one of the
essential figures of the art of choreography in the 20th century. The study examines the fundamentals of
the aleatory principle (chancemethod), as a defining element of his creation and its impact on the
strategy of the formation of a new paradigm in contemporary dance. At the same time, the connections
between his artistic philosophy and the aesthetic trends of late modernism are highlighted, as well as
the relevance of the Cunningham method in current dance pedagogy. The analysis is based on
theoretical and critical sources, as well as on interviews with the artist, offering a perspective on the
radical transformation of the conception of movement, space and the role of the spectator in the
performance act.

Keywords: Merce Cunningham, choreography, chancemethod, contemporary dance, art,
postmodernism, experiment

Introducere

Dansul contemporan (contemporary dance), spre deosebire de stilurile de dans deja
formate, nu are granite stilistice si tehnice clar definite; creatorii sai se afld intr-o continua
cautare de noi forme de expresie corporald in relatie cu spatiul si timpul. Lipsa unei
metodologii unice determind aparitia unor multiple interpretari de autor, fiecare coregraf
propunand o noud viziune asupra miscarii. Cercetdtorii subliniazd cd, in prezent, nu existd o
definitie unanim acceptata a dansului contemporan, acesta fiind privit mai degrabd ca un
teritoriu deschis de experiment artistic si reflectie filozofica.

Aparitia miscarii libere 1n arta coregraficd este marcata de creatia dansatoarei americane
Isadora Duncan (1877-1927), care, renuntand la regulile canonice ale artei baletului, a introdus
improvizatia in spatiul scenic. Ulterior, preludand ideea miscarii naturale, dansatoarea si
coregrafa americana Martha Graham (1894-1991) a elaborat si a dezvoltat propria tehnica,
bazata pe principiile anatomice ale expresiei plastice, ale respiratiei si concentrarii. ldeea de

baza a dansului modern era exprimarea prin miscare a sentimentelor si emotiilor umane.
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In acest context, contributia lui Merce Cunningham reprezinti o veritabild revolutie
metodologica. El a contestat principiile narative si ierarhice ale dansului modern, a introdus
conceptul de independentd intre miscare, muzicd si decor, si a fundamentat o noud viziune

asupra rolului spectatorului si al procesului creativ.

Caracteristici ale tehnicii dansului contemporan

Dezvoltarea dansului contemporan reprezintd astiazi o reflectare vie a confruntarii
diferitelor viziuni asupra lumii si a reactiilor artistilor fatd de realitatea contemporana. La baza
ideii dansului contemporan sta spiritul rebel al fondatorilor sai, care si-au vazut principala
misiune in depasirea canoanelor general acceptate si in propunerea unei noi viziuni asupra
coregrafiei si miscarii dansante in toate aspectele: filosofice, tehnice si artistice.

Tehnica coregrafiei contemporane este eclectica; ea se bazeaza, in primul rand, pe
viziunea subiectivd a coregrafului si/sau interpretului. Tehnica dansului contemporan se
caracterizeaza prin urmatoarele trasaturi:

e interesul pentru somatica (din lat. soma — corp), adica pentru miscarea naturala, libera si
sigura din punct de vedere anatomic;

e o atentie deosebitd fatd de modul 1n care, in dans, functioneaza legile fizicii — gravitatia,
inertia, forta centrifuga etc.;

e utilizarea improvizatiei ca abilitate fundamentala a interpretului, care, odata stapanita, ii
permite dezvoltarea stilului si a compozitiei coregrafice.

Gandirea artistica a dansatorului si coregrafului contemporan este orientatd spre
abordarea temelor actuale, extinderea granitelor dansului prin experiment si dezvoltarea
comunicarii prin interdisciplinaritate. In unul din interviurile sale coregrafa Simona
Deaconescu (Romaénia) sustine: ,,Dansul te indeamna la un tip de gandire abstracta, senzoriala,
reflexiva, dand la o parte dramaturgia clasica narativa. De foarte putine ori intr-0 lucrare de
dans contemporan va exista 0 poveste cu inceput, cuprins si incheiere, iar un spatiu alternativ iti

da voie sa te detasezi, nu te streseaza, nu te preseaza, nu impune” [1].

Merce Cunningham si sistemul sdu de dans
Coregraful american Merce Cunningham?®? este considerat unul dintre cei mai indrazneti

si influenti inovatori ai artei contemporane. Dupa cativa ani de activitate in compania Graham,

%2 Nascut in statul Washington, SUA, Merce Cunningham a practicat dansul incéd din copildrie: dansuri populare,

de salon, step. Mai tarziu a studiat la Universitatea privati George Washington, Scoala de Arte din Seattle. inci de

la primele aparitii scenice, Cunningham impresiona publicul prin capacitatile sale fizice si carisma naturala. In

1939, la invitatia Marthei Graham, s-a alaturat trupei acesteia la New York. In 1944, dupa succesul primei sale
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Cunningham a realizat ca nu impartaseste pe deplin principiile coregrafiei moderne, lucruri pe
care le explica in interviurile acordate jurnalistei franceze Jacqueline Lesschaeve. Coautoare a
cartii The Dancer and the Dance®®, jurnalista descrie mai multe aspecte ale ,,nemultumirii”
marelui coregraf, precum conventiile traditionale ale dansului clasic, dependenta textului
coregrafic de literatura, legatura prea stransa dintre dans, muzica si decor [2].

Principala idee a creatiei lui Cunningham consta in abordarea dansului ca o formd de
artd autonomad, in care orice miscare, inclusiv cea cotidiand, poate deveni dansanta, atata timp
cat este originald si se integreaza intr-un context coregrafic, iar miscarea executatd capatd o
noua functie, cu mesaj artistic. Astfel, sfidand regulile dansului modern, coregraful pune bazele
unui nou concept al creatiei artistice: un sistem unic axat pe libertate, Intamplare si experiment,
sistem prin care natura, structura si functia dansului au fost radical reinterpretate. ,,Figura lui
Cunningham se situeaza la granita dintre dansul modern si cel postmodern”, scrie cercetatoarea
americana Sally Banes [3 p. 16].

Coregraful Merce Cunningham a mers pe aplicarea unor procedee radicale in creatia sa,
sustindnd cd muzica, dansul si decorul sunt elemente independente in cadrul aceluiasi
spectacol, In aceasti ordine de idei, trebuie de mentionat colaborarea pe care a avut-0 Cu
compozitorul si filosoful american John Milton Cage (1912-1992). Pentru conceptul central al
metodei lui Cunningham creatorii au utilizat metoda aleatorismului (chance method), libertatea
de improvizare la intamplare a adaugat unicitate fiecarei reprezentatii. Pentru a crea o partiturad
muzicald, Cage a inventat metoda de stropire cu cerneala pe portativ: picdturile cazute
intamplator deveneau note, formand o lucrare interpretabila.

Dansul Solo Suite in Space and Time (1956) este un solo in cinci parti: At Random,
Stillness, Repetition, Excursion si For the Air. Muzica pentru pian de John Cage a fost compusa
din note muzicale, aranjate aleatoriu, ce corespundeau ,,imperfectiunilor hartiei pe care a fost
scrisd piesa” [4]. Cunningham a adaptat aceastd procedurd pentru coregrafia sa si a pus pe note
miscari, care defineau spatiul si timpul. ,,Totul a durat aproximativ cincisprezece minute”, isi
amintea Cunningham, ,,a fost terifiant, ultima a fost groaznica, plind de sarituri... A fost
minunat sa lucrezi la ea, dar epuizant de facut” [4].

Datorita acestui sistem de conexiuni intamplatoare ale miscdrilor, Cunningham a reusit
sa extinda limitele compozitiei coregrafice traditionale, in care autorul nu mai pornea de la

logica corporala sau de la o idee literard/muzicala, ci de la o sarcina fizica obiectiva. Obiectele

creatii, Root of an Unfocus, Cunningham paraseste trupa Marthei Graham si isi incepe cariera solo. in 1953,
Cunningham a fondat propria sa trupa, Merce Cunningham Dance Company.
% Titlul initial al cartii a fost The Dancer and the Dance: Merce Cunningham in conversation with Jacqueline
Lesschaeve. Prima editie a cartii a fost publicatd in 1985 de editura Marion Boyars Publishers.
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cercetarii puteau fi diverse calitati si proprietati ale miscarii: conexiunile din corp, lucrul cu
greutatea si gravitatia, echilibrul, analiza unei forme de dans deja existente sau a miscarilor
cotidiene integrate intr-un context neobisnuit. Dansatorii se detasau de incarcatura emotionala
si se concentrau asupra miscarilor corporale complexe.

Este important de mentionat cd, prin aplicarea unei abordari experimentale a miscarilor
in dans, Cunningham a oferit un impuls considerabil pentru dezvoltarea formatului laborator
de dans, care, in dansul contemporan, a devenit una dintre cele mai importante directii atat in
educatie cat si in crearea spectacolelor si performance-urilor.

Arta vizuald a avut un rol insemnat in creatia lui Cunningham. In confesiunile sale
despre colabordrile cu diferiti artisti, marele coregraf relateaza cu pasiune despre tandemul
creativ, creat cu artistul vizual american Robert Rauschenberg, care a colaborat cu Cunningham
si Cage 1n perioada 1950-2007. Decorul, scena, lumina erau un cadru in care actiunea scenica
avea loc fara a impune un punct de vedere asupra dansului. Decorul era adesea alcatuit din
obiecte abstracte sau mecanice: perdele din fotografii alb-negru, scaune, roti de bicicleta, usi
etc. Bugetele reduse 1i obligau adesea pe artisti sa foloseasca materiale cotidiene, manifestand
inventivitate. De exemplu, 1n spectacolul Story (1963), scena era plind de fragmente de ziare,
fotografii, tesaturi, tapete, sticle de Coca-Cola etc. Integrarea obiectelor de zi cu zi a eliberat
dansul contemporan de pretentia de arta inalta, elimindnd nevoia de a fi spectaculos si
transformandu-l intr-o formad variabila, uneori provocatoare. Lumina, in spectacolele lui
Cunningham, era independenta de actiunea scenica: fasciculele se miscau aleatoriu, se stingeau
brusc sau licareau imprevizibil, creand accente neasteptate. Decorurile, uneori preluate din alte
contexte artistice sau din cotidian, deveneau elemente egale in importantd, contribuind la
perceptia tridimensionald a spectacolului si la ambiguitatea interpretarilor. Aceeasi abordare se
aplica si costumelor, alese la intdmplare, erau vopsite direct pe corpul dansatorului, taiate sau
completate cu detalii neobisnuite. Scopul costumului era crearea unui nou context vizual,
suprapunand sensuri i imagini.

Fragmentarea, utilizata de Cunningham ca instrument central de creatie, a permis
dezvoltarea unei dinamici deschise 1n constructia spectacolelor sale. Conceptul de
,, Evenimente” — spectacole realizate din fragmente de lucrari anterioare, recompuse si
recontextualizate — a constituit una dintre cele mai importante inovatii ale sale. Prin aceasta
metodd Cunningham transforma materialul deja existent Intr-o experientd noua, in care sensul
depindea de ordinea aleatorie a secventelor.

Aceastd abordare a permis si desprinderea dansului de spatiul scenic traditional. Din

lipsa accesului la sdli de spectacole conventionale, coregraful a inceput sa performeze in locuri
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neadaptate: hale industriale, muzee, terenuri, acoperisuri sau spatii naturale. Aceasta mobilitate
a generat o esteticd a libertdtii si a spontaneitdtii, preluatd ulterior de numerosi coregrafi
contemporani.

Prin eliminarea functiei narative, Cunningham a schimbat fundamental relatia dintre
artist si public. Spectatorul nu mai este receptorul unei povesti, ci devine co-autor al sensului.
Coregraful sustine: ,,.Dansul este o actiune vizibild a vietii” [5]. Reactiile divergente la
spectacolul ,, Winterbranch” (1964) confirma aceasta deschidere interpretativa: publicul suedez
a vazut in el o alegorie a conflictelor rasiale, cel german — o trimitere la lagarele de concentrare,
iar spectatorii japonezi — o reflectie asupra razboiului atomic. Aceasta pluralitate de sensuri
demonstreaza ca dansul, in conceptia lui Cunningham, devine un limbaj universal, dependent

de experienta personala a privitorului.

Influenta asupra postmodernismului coregrafic si relevanta metodei Cunningham

Desi lucrarile sale au fost primite initial cu rezerve de critica americana, filosofia lui
Cunningham a avut un impact profund asupra generatiei urmitoare. In 1962, la Judson
Memorial Church din New York, s-a format colectivul Judson Dance Theater, alcatuit din
coregrafi precum Yvonne Rainer, Steve Paxton, Trisha Brown, Deborah Hay, David Gordon,
Lucinda Childs, Meredith Monk. Activitatea acestui grup a pus bazele dansului postmodern
american, caracterizat prin experiment, interdisciplinaritate si libertate totala de expresie.
Fiecare dintre acesti coregrafi a dezvoltat o directie proprie, pornind de la principiile lui
Cunningham:

« Yvonne Rainer a introdus estetica miscérii cotidiene si a scris No Manifesto (1965), un
text programatic impotriva teatralitatii si spectaculosului;

o Steve Paxton a creat metoda contact improvisation, bazata pe legile fizicii (gravitatie,
impuls, frecare), devenita fundament al tehnicii release;

o Trisha Brown a experimentat structuri matematice si a realizat spectacole in spatii
verticale, precum ziduri si acoperisuri.

Actualitatea metodei lui Merce Cunningham consta in universalitatea si flexibilitatea sa.
Conditiile de lucru propuse dansatorului si coregrafului pot fi reinterpretate in orice epoca,
indiferent de tendintele estetice dominante. Procesul creativ bazat pe aleatoriu nu garanteaza
un rezultat fix, ci favorizeaza aparitia neprevazutului si a momentului autentic de creatie.
Aceastd viziune a inspirat numerosi artisti contemporani, inclusiv pe Pina Bausch, care a
dezvoltat un model colaborativ de creatie — Tanztheater — in care fiecare interpret participa la

constructia dramaturgica a spectacolului.

85



Prin renuntarea la autoritate si prin deschiderea procesului artistic catre colaborare,
dansul contemporan a devenit un spatiu interdisciplinar de reflectie si comunicare. Metoda lui
Cunningham ramane un instrument pedagogic si creativ fundamental, care invitd la explorarea

libertatii miscarii si la redescoperirea ,,momentului prezent” ca act artistic.

Concluzii

Creatia lui Merce Cunningham trebuie inteleasa in contextul tendintelor modernismului
tarziu si al efervescentei avangardiste din a doua jumatate a secolului XX, marcate de
experiment, interdisciplinaritate si contestarea conventiilor artistice.

In plan pedagogic, metoda Cunningham rdmane relevantd prin accentul pus pe
autonomie, constientizare corporald si proces creativ deschis. Actualitatea sa constd tocmai in
capacitatea de a genera contexte de cercetare si practicd, in care imprevizibilul devine sursa de
autenticitate artistica. Astfel, mostenirea lui Merce Cunningham continud sa modeleze gandirea
coregrafica contemporana, reafirmand dansul ca forma autonoma de cunoastere si experienta
estetica.

Prin utilizarea metodei aleatorii si prin separarea miscdrii de muzica si decor, Merce
Cunningham a rupt definitiv legatura cu narativitatea dansului modern si a contribuit la aparitia
unei paradigme postmoderne. Influenta sa asupra noilor generatii a confirmat ca demersul sau
nu a fost doar o inovatie individuald, ci expresia unei schimbari de mentalitate specifice

timpului sau, cu impact durabil asupra dansului contemporan si a pedagogiei coregrafice.
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Cercetarea este axatd pe importanta organizarii si participarii la tabere de creatie in diferite
zone si perioade de timp. Avdand un rol semnificativ in/pentru studiul picturii in plein-air prin oferirea
spatiilor de regdsire artisticd §i reconectare profesionald, de formare, de reflectie si re-descoperire
personald. In acest sens, taberele de creatie devin adevirate ateliere vii de studiere, practicare si
experimentare a picturii realizata in sanul naturii.
pentru studentii si profesorii Facultatii de Arte Plastice, Decorative si Design a Academiei de Muzica,
Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova, oferite de participarea la Tabara de Pictura ,,La
Ramnic”, Tabara de Pictura ,,La Meri”, Tabara de Pictura ,, Traditie si Postmodernitate”, Tabdra de
Acuarela de la Manastirea Cozia, Simpozionul International de Arta RETEZAT etc., desfasurate in
Romdania.

Cuvinte-cheie: tabara de creatie, plein-air, pictura, tehnica, dezvoltare, artist plastic, student

The research is focused on the importance of organizing and participating in creative camps, in
different areas and periods of time, having a significant role in/for the study of plein-air painting by
offering spaces for artistic retrieval and professional reconnection, training, reflection and personal
re/discovery. In this sense, the creative camps become true living workshops for studying, practicing
and experimenting with painting made in the bosom of nature.

The author highlights the role of creative camps in developing creative possibilities for the
students and teachers of the Faculty of Fine Arts, Decorative Arts and Design of the Academy of Music,
Theatre and Fine Arts in the Republic of Moldova, offered by the participation in the painting camps "in
Rdamnic”, "in Meri", "Tradition and Post-modernity"”, the International Symposium "Retezat" and the
Watercolor Camp at Cozia Monastery, held in Romania.

Keywords: creative camp, plein-air, painting, technique, development, plastic artist, student

Introducere

Optand pentru realizarea picturii in plein-air, punctam pentru oportunitétile oferite de
organizarea si participarea la diferite tabere de creatie, favorabile pentru dezvoltarea
intotdeauna solicitate de artistii plastici din Republica Moldova, dar si de cei de peste hotare.

Aceste ,,ateliere de creatie” desfasurate in natura invata sa fii receptiv la frumos; sa apreciezi

% E-mail: ion.jabinschi@amtap.md; ionjabinschi78@gmail.com
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atat creatiile colegilor cat si sd fiit multumit de creatiile proprii. Artistii plastici consacrati, cat si
studentii, isi rafineaza gustul artistic si scot in evidenta emotiile perceptiv-vizuale transmise
receptorului prin realizarea lucrdrilor artistice. Prin Tnsusirea celor mai importante structuri si
modele ale tabloului artistic, realizat in sdnul naturii, se experimenteaza la redarea prospetimii
culorilor, la obtinerea diferitor efecte si texturi deosebite, pe diferite suporturi pentru picturd
precum: panza, carton, hartia pentru acuareld, cu ajutorul materialelor si ustensilelor utilizate:
ulei, acuareld, pastel, diverse creioane, pensule, cutite de paleta etc.

Participarea la taberele de creatie dezvolta, totodata, si calitati precum observatia
directd, spontaneitatea si 0 mai buna perceptie a spatiului care ajutd la conceptualizarea si
crearea lucrdrilor. Se face o comunicare si un schimb de experientd Intre generatii de artisti, ce

practica diferite genuri ale artelor plastice.

Taberele de creatie — adevirate ateliere vii

Pentru studentii si profesorii Facultatii de Arte Plastice, Decorative si Design a AMTAP
din Republica Moldova, taberele de creatie devin adevarate ,,ateliere vii”’, adunand impreuna
profesori, studenti si iubitori de arta, oferindu-le sansa de a descoperi frumusetea locurilor, a
mediului Inconjurator si bogéatia traditiilor locale. Aici, Incepatorii invata sd picteze, sa creeze
lucrari inspirate din istoria regiunii, cot la cot cu artistii mai experimentati. Totodata,
participarea la taberele de creatie favorizeaza capacitatea studentilor de a experimenta, a
incerca noi metode si principii de abordare tehnologica a picturii, cdpatand/obtinand o
experientd care deschide noi orizonturi, stimuleaza creativitatea si cultivd dragostea pentru
patrimoniul cultural local, iar profesorii, la randul lor, gasesc aici un mediu in care pot
impartdsi cunostintele, dar si in care pot descoperi, si ei, noi forme de exprimare artistica aldturi
de generatiile tinere. Taberele de creatie faciliteaza schimbul de experientd a artistilor plastici
din diferite tarii si zone, dar si evidentiaza valoarea artistilor participanti, care printr-o variata
paleta cromaticd, personalizata, transpun locuri din naturd, monumente istorice sau oameni care
inspira actul de creatie.

Practicarea picturii in plein-air depdseste simpla tehnica de reprezentare a naturii,
devenind un instrument pedagogic complex care dezvolta abilitati profesionale si contribuie la
formarea integrald a personalititii viitorilor specialisti in arta. In cazul cercetirii intreprinse
estetice si conturarea viziunii artistice individuale in raport cu mediul socio-cultural, taberele
de creatie devenind astfel spatii de regasire artistica si reconectare profesionala, spatii de

formare, de reflectie si redescoperire personala [1].
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Studiul picturii realizat in cadrul taberelor de creatie organizate in plein-air contribuie
la unitatea valorii estetice si la capacitatea artistului plastic si a studentului de a aborda in mod
diferit si inegal opera de arta, in functie de timpul — spatiul — modalitatea — finalitatea proprie.

Efectul afectiv-vizual produs de mediul inconjurdtor asupra artistului plastic, aflat in
plein-air, provoaca la realizarea, din acelasi loc si aceeasi perioada de timp cat si in diferite
perioade si stari ale anotimpului, mai multe variante de lucrari a unuia si aceluiasi motiv, care il
ajutd sd dezvolte spiritul de observatie si imaginatia artistica, sa valorifice diferentierea

raporturilor cromatice.

Importanta organizarii si participarii la tabere de creatie pentru studentii FAPDD

si artistii plastici din Republica Moldova
Taberele de creatie au fost organizate in diferite zone si perioade de timp, precum:
Tabara de Pictura ,,La Ramnic” (editiile I-XI11 (2011-2025) (Imaginea 1), Tabara de Pictura
,»La Meri” (editiile I-11 (2012-2013), Tabara de Picturd ,, Traditie si Postmodernitate” (editiile I-
IV (2016-2019) (Imaginea 2), avandul ca protagonist pe artistul plastic Sergiu Plop, nascut in
Republica Moldova (1968) si stabilit cu traiul la Ramnicu Valcea, Romania din anii 1990.
Incepand cu 2009 si pana in prezent, dansul invitd in fiecare an cate zece artisti plastici din
Basarabia sa participe, cu daruire, la aceste ,,ateliere In plein-air”, care sunt deja intrate in
traditie pentru publicul valcean. Intr-un interviu pentru ziarul ,,[Eveniment Valcean” din 30 iulie
2017, cunoscuta pictoritd din zond, Tina Popa, a remarcat romantica si bunul simt al scolii din
Moldova, fiind una deosebitd ce impresioneaza prin nota specifici a fiecarui pictor. In acelasi
context, Gheorghe Dican, vicepresedinte UAP din Romaénia, completeaza: ,,Artisti din
Republica Moldova care vin aici si sunt familiarizati cu locurile, cu monumentele de arhitectura
. sunt atenti observatori ai peisajului natural exceptional din zond” [2], care i1 inspira in
crearea lucrarilor realizate in plein-air, iar participarea la aceste tabere are o conotatie deosebita

prin reunirea lucrarilor la vernisajul expozitiei de totalizare (Imaginile 1, 2).

Imaginea 1. Tabara de Picturad ,,La Ramnic”, 2025 Imaginea 2. Tabara de Pictura ,, Traditie si
Postmodernitate”, editiile 2018, 2019
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Desfasurate intr-un peisaj mirific la Muzeul Satului Bujoreni, Memorialul ,,Nicolae
Balcescu”, Teatrul de Vara si Teatrul National ,,Anton Pan” din Ramnicu Vilcea, ,, ...aceste
tabere de picturd nu numai ca intrunesc mai multi profesori de artd universitard si de colegiu,
dar invitd la studiu practic, analiza si dezbateri pe probleme de artd contemporand, pe toti
iubitorii §i admiratorii de culoare”, accentueaza criticul de artd Gheorghe Zvarici [2; 3].
Expozitiile de totalizare sunt gazduite de Biblioteca Judeteana ,,Antim Ivireanul” sau Muzeul
de Istorie al Judetului Valcea.

O alta tabdra de creatie, binevenita pentru Facultatea Arte Plastice Decorative si Design
a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisinau, in colaborare cu cea de la
Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” din Iasi, este Simpozionul International de
Artd RETEZAT, 1in cele 20 de editii, desfasurate la Cabana ,,Cascada din Carnic”. Aflata la una
din portile de intrare in Masivul Retezat, este organizat si sustinut de un alt protagonist, la fel
cu inima mare si iubitor de arte frumoase, om de afaceri si filantrop, Valentin-Norbert Tarus,
un roman cu radacini basarabene, stabilit la Viena de peste 35 ani, care sustine artistii plastici
prin organizarea expozitiilor in galeriile de arta din Romania, Republica Moldova si din
Europa, lucru pentru care a fost onorat cu titlul onorific Doctor Honoris Causa de catre
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova (7 noiembrie 2024) [4; 5],
iar in anul 2020, pentru promovarea artistilor romani in strdinatate, a fost decorat de catre
presedintele Romaniei, Klaus Iohannis, cu Ordinul ,,Meritul Cultural” in grad de Cavaler [6].
Obiectivul de baza a simpozionului este promovarea artei (romaneasca si moldoveneascd) prin
oferirea unui loc, unde sd se intdlneasca artistii si sd beneficieze de o rampa de lansare.
Majoritatea artistilor care participd la aceasta tabara de creatie sunt profesori si studenti ai
Facultitii de Arte Plastice si Design a AMTAP de la Chisinau. In acest context, artistul plastic
Vlad Lozovanu mentioneaza: ,,Ma bucur sa organizam un asa splendid vernisaj intr-un loc

nemaipomenit de frumos, in Parcul Natural Retezat, in aer liber, deoarece culorile puse pe
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panze sunt si mai fermecdtoare in lumina zilei, a soarelui, in inima muntilor...., iar artistii au
posibilitatea sa intre in aceastd stare de revelatie in procesul de creatie a tablourilor. Sper ca
aceste emotii sa le resimtiti si voi cand vizionati lucrarile lor” [6] (Imaginea 3). Pe parcursul
timpului, orice artist este In cautare de exprimare a ideilor si evolueaza. lar Iuri Lupu, unul
dintre veteranii taberei, isi aminteste ca sunt 20 de ani de cand participa la aceasta tabara, din
2005, fiind inca student, azi este lector universitar, Maestru in Arta: ,,Venind pentru prima data
in Retezat, cu fiul mai mic Ilies Lupu, care pe parcursul anilor s-a indragostit de arta, devenind
student al FAPDD, AMTAP, participa si el la aceste tabere deja in calitate de coleg de breasla,
alaturi de tata” [6].

Un rol important in promovarea si dezvoltarea tehnicii picturii in acuarela din Republica
Moldova si Roménia, il are Tabara de Acuarela de la Manastirea Cozia, organizatd de
Arhiepiscopia Ramnicului si Uniunea Artistilor Plastici din Romania, filiala Valcea. Scopul
propus de curatorul Gherghe Dican, presedintele UAP, filiala Valcea, este cel de a facilita
schimbul de experienta al artistilor plastici din diferite zone ale Romaniei si din Republica
Moldova, dar si de a evidentia valoarea artistilor participanti, care printr-o variatd paleta

cromatica transpun in lucrdrile lor locuri din naturd, monumente istorice sau oameni care
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ii inspira pentru actul de creatie (Imaginea 4). Tabdra, in cele III editii (2018, 2019 si 2025) a
fost organizata in mai multe locatii din Arhiepiscopia Ramnicului, la manastirile Cozia, Hurezi,
Dintr-un Lemn si Surpatele (Imaginea 4). ,,Locuri pline de istorie, care iti dau o stare de bine si
puterea de a crea si de a face lucruri frumoase, deoarece cultivarea frumosului ne salveaza.
Primind darul de la Dumnezeu, esti un ales si te faci fericit atunci cand daruiesti (creatia
proprie), iar menirea noastrd este sa lucrdm si sd perseveram In a creste generatii care sa se
aplece asupra frumosului si a istoriei” [7], a relatat artistul plastic Lucia Juncu, originara din

Calarasi, Republica Moldova, stabilita la Bucuresti.
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Imaginea 4. Tabara de Acuareld de la Manastirea Cozia, organizata de Arhiepiscopia Ramnicului si
Uniunea Artistilor Plastici din Romania, filiala Valcea

Sursa: Foto: Ion Jabinschi, arhiva personala (2019, 2025)

In rol de participant, subsemnatul, valorifici tehnica picturii in acuareld, mentionand ca
este una simpla la prima vedere, insa reusita unei lucrari depinde de cunoasterea si capacitatea
fiecarui artist de a reda prin culoare ceea ce vede si simte. De aceea, fiecare persoana are
tehnica sa, maniera de tratare a picturii, dupa temperament, dupd ritmul de a fi, de a trai si
lucrul acesta se simte pe hartie, pentru ca tehnica in acuareld este o tehnica a sinceritatii, adica
nu poti si minti. In Tabira de Acuareld de la Ministirea Cozia se face schimb de pareri cu
colegii, se discutd despre felul in care fiecare lucreaza, despre specificul sau sau maniera de
lucru, creand o atmosfera de lucru placuta si linistita, intr-o zona frumoasa atat naturala cat si
spirituald. ,,Noi, prin aceasta tabara, dorim sa relansam acuarela, pentru ca ea a fost privitad ca
un fel de micutd Cenusareasa mult timp. Oamenii, desi faceau acuareld, o faceau sub forma de
schita, iar noi Incercam sa facem lucruri finite, de aceea importanta picturii in acuarela depinde
de importanta pe care noi o daruim, altfel e greu ca privitorul sa o ia In seama”, a precizat
acuarelistul Corneliu Driagan Targoviste, pentru care ,, ... acuarela are un anumit grad de
spontaneitate, de faptul ca ea trebuie lucratd foarte rapid, trebuie sd ai o conceptie inainte,
pentru ca practic, in timpul lucrului, nu prea ai timp sd gandesti, de aceea trebuie sa existe mai
inainte o conceptie” [7].

Senzatiile provocate direct de contactul cu natura sunt imposibile fara sistemul
perceptiv-vizual si estetic, care oferda posibilitatea ca prin pictura realizatd in cadrul acestor
tabere de creatie, Organizate in plein-air, sa obtinem diferite efecte tridimensionale ce creeaza
un sentiment deosebit si original lucrarilor si permite, totodata, realizarea lucrarii ,,alla prima”
prin tratarea iluziei unei texturi tridimensionale, pe suprafata picturald plana, prin folosirea
diferitor tehnici si tehnologii picturale. Totodata, prin reprezentarea artistica a unei zone, artistii

pot atrage atentia publicului si a autoritdtilor asupra valorii sale. O picturd poate deveni o
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marturie istoricd si vizuald a unei asezari, surprinzand detalii ale unui monument sau ale unui
peisaj, rural sau urban, Tnainte ca acesta sa fie modificat sau deteriorat. O zona naturald sau un
monument pictat devine mai vizibil si mai pretuit, crescand sprijinul pentru eforturile de

conservare a acestuia.

Concluzii

Participarea la tabere de creatie ofera studentilor posibilitatea de a experimenta diferite
tehnici ale picturii, cu diferite abordari contemporane, realizate in plein-air, de a descoperi noi
modalitati de exprimare vizuald, dezvoltandu-se profesional si rafinand tehnicile picturale. Prin
schimbul de experientd se creeaza retele solide ce motiveaza participantii la colaborare si la
creare a ceva nou, aducand un plus de energie in activitatea artistica si didactica, oferind
studentilor posibilitate de a picta alaturi de alti artisti consacrati, cu ani de experienta in acest
domeniu, fiind incurajati sa reproduca exact ceea ce simt in acel moment, sd gandeasca si sa
picteze liber, creandu-se astfel o punte intre patrimoniul vizual si practica pedagogica.

In cadrul taberelor artistii nu sunt constransi, se tinde ca fiecare participant sa fie liber,
sa se exprime cat mai bine prin intermediul picturii, iar prin intermediul imaginatiei sa creeze
lucrari noi, reproduse 1n concepte vizuale pentru generatiile viitoare.

Prin activitatile desfasurate in cadrul taberelor de creatie in plein-air, intr-un cadru rural
sau urban autentic, participantilor li se ofera libertate creativa si inspiratie provocatd de mediul
inconjurdtor, iar dialogurile intergenerationale favorizeaza transferul de cunostinte si metode
moderne de interpretare. Taberele de creatie devin punti intre profesori si studenti, intre trecut
si prezent, intre traditia vie si arta contemporana, care impune la o disciplina artistica si cultiva
dragostea pentru patrimoniul cultural, dobandind experiente ce le vor fi folositoare
participantilor intreaga viati. In acest context, putem mentiona ci organizarea taberelor de
creatie, in diferite zone si perioade de timp, joaca un rol crucial pentru studiul picturii in plein-

air.
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Articolul este dedicat analizei otelului inoxidabil ca material contemporan pentru bijuteria de
autor. Este argumentata actualitatea utilizarii otelului in contextul extinderii practicilor artistice si al
transformarii conceptiilor despre materialitate in arta bijuteriei din secolul XXI. Sunt examinate
proprietatile tehnologice si estetice ale otelului inoxidabil, care influenteaza formarea limbajului
plastic al piesei: textura, capacitatea de reflexie, stabilitatea structurala si caracterul grafic al formei.
O atentie speciala este acordata raportarii otelului la metalele pretioase traditionale, demonstrdandu-se
cd, prin expresivitate si potential conceptual, acesta poate functiona ca un material artistic echivalent.

Articolul prezinta analiza a doua grupuri de bijuterii de autor: lucrarile proprii ale autoarei
si obiectele unui designer contemporan, Joy Baldwin Papadantonaki. Se aratd modul in care alegerea
otelului inoxidabil influenteaza caracterul imaginii, accentueazda ideea de conmstructie si subliniaza
expresivitatea psihologica a formei.

Cuvinte-cheie: otel inoxidabil, bijuterie de autor, design de bijuterie, materialitate
contemporand, limbaj plastic, estetica industriald, structura si lumind, expresivitatea materialului
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The article examines stainless steel as a contemporary material for author’s jewelry. The
relevance of using steel is argued in the context of expanding artistic practices and shifting conceptions
of materiality in the twenty-first-century jewelry art. The study discusses the technological and aesthetic
properties of stainless steel that shape the plastic language of jewelry objects: texture, reflective
qualities, structural stability, and the graphic nature of form. Special attention is given to comparing
steel with traditional precious metals, showing that in terms of expressiveness and conceptual potential
it can function as an equally significant artistic material.

The article analyzes two groups of author’s jewelry: the author's own pieces and the works of
contemporary designer Joy Baldwin Papadantonaki. It shows how the choice of stainless steel
influences the character of the image, accentuates the constructive idea, and highlights the
psychological expressiveness of form.

Keywords: stainless steel, author’s jewelry, jewelry design, contemporary materiality, plastic
language, industrial aesthetics, structure and light, material expressiveness

Introducere

Arta contemporand a bijuteriei trece printr-0 extindere a paletei materiale, in care
metalele pretioase traditionale nu mai constituie singurul purtator al expresivitatii artistice.
Interesul multor designeri — atat creatori cat si cercetdtori — se orienteaza astazi citre materiale
,heconventionale”, care anterior nu erau asociate cu domeniul bijuteriei. Unul dintre aceste
materiale este otelul inoxidabil — un metal care a existat mult timp preponderent in context
industrial si arhitectural, dar care a patruns treptat in practica artistica drept un mijloc autonom
de generare a formei.

Actualitatea utilizarii otelului inoxidabil este determinatd de combinatia dintre
caracteristicile sale functionale si potentialul estetic. Rezistenta ridicata, stabilitatea la
coroziune, permanenta suprafetei si varietatea texturilor fac din acest metal un material potrivit
nu doar pentru sarcini tehnice, ci si pentru modelarea plasticdi a formei. Cercetarile
contemporane in domeniul materialelor subliniaza interesul tot mai mare al artistilor pentru
materiale care anterior nu erau asociate cu arta bijuteriei. In ,,Introducere” la manualul de
specialitate al lui .N. Mutylina se subliniaza: ,,Creand obiecte de forma constructiva, artistii au
inceput in creatia lor sd exploreze materiale noi, moderne, precum titanul, otelul, masele
plastice si sticla sinteticd” [1 p. 3].

Integrarea otelului in arta bijuteriei este legatd nu doar de avantajele tehnologice, ci si
de schimbarea orientdrilor estetice. Cultura vizualda a secolului XXI tinde spre concizie,
graficitate si claritate constructiva. In acest context, otelul se dovedeste a fi un material capabil
sa creeze un contrast expresiv intre linia strictd, jocul de lumind si umbrd si plasticitatea
minimald. Experienta indelungatda a utilizarii otelului inoxidabil in arhitecturd confirma, de
asemenea, capacitatea sa de a pastra forma, de a lucra cu spatiul reflexiilor si de a crea impresia

unei suprafete curate si structurate. Aceste calitati devin relevante si la scara obiectului de
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bijuterie.

O importanta deosebitd o prezintd faptul cd otelul inoxidabil, fiind ,,metalul epocii
industriale”, se integreaza organic in filosofia bijuteriei contemporane de autor, unde sunt
apreciate nu doar materialele de mare valoare, ci si materialele cu caracter propriu. In
publicatiile profesionale internationale se subliniaza potentialul artistic al otelului. Astfel, Bette
Barnett afirma ca ,,otelul ofera artistilor bijutieri o oportunitate bogata” [2 p. 1].

Aceastd observatie reflectd schimbarea generald in perceperea valorii estetice a
metalelor — de la pretul lor de piata la potentialul lor artistic si expresiv. In acest sens, otelul
pentru extinderea vocabularului formal al bijuteriei.

Astfel, otelul inoxidabil devine o parte semnificativa a practicilor contemporane de
bijuterie, in care materialul nu mai reprezintd un element secundar, ci se transforma intr-un
factor de generare a formei. Studiul prezentat in acest articol are drept scop analiza
proprietatilor otelului inoxidabil ca material artistic si examinarea rolului acestuia in crearea
bijuteriilor de autor. O atentie speciala este acordata raportarii diferitelor abordari plastice: de la
colectia geometrica si simbolica ,,Soare si Luna”, pana la piesele creatoarei Joy Baldwin
Papadantonaki, care lucreazd cu otelul inoxidabil ca expresie a fortei, caracterului si

monumentalitatii vizuale.

Otelul inoxidabil in arta bijuteriei contemporane: istorie, proprietiti si potential
estetic

Istoria otelului inoxidabil are un caracter international si interdisciplinar. Sursele
profesionale mentioneaza cd la dezvoltarea acestui metal au participat specialisti din mai multe
tari europene. In Handbook of Stainless Steel este prezentatd urmitoarea afirmatie: ,,Oamenii
de stiintd si dezvoltatorii industriali din trei tari — Franta, Germania si Marea Britanie — au
participat la dezvoltarea otelului inoxidabil” [3 p. 8].

Unul dintre primele repere documentate este considerat anul 1821, cand mineralogul
Pierre Berthier a descris pentru prima data rezistenta otelurilor cu continut de crom la acizi, fapt
care a stimulat ulterior experimentele cu aliaje si a pus bazele dezvoltarii otelurilor inoxidabile
moderne.

De-a lungul secolului XX, otelul inoxidabil s-a consolidat, in primul rand, in
domeniile utilitare, unde sunt necesare curitenia, siguranta si rezistenta chimica. In manualul
Outokumpu se subliniaza: ,,0Otelul inoxidabil are o istorie indelungata de utilizare in aplicatii, in

care curatenia si cerintele igienice ridicate sunt esentiale” [3 p. 81].
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Aceasta a conturat imaginea stabild a otelului ca ,,material ingineresc”, indepartat de
sfera artistica. Domeniile traditionale de aplicare au fost limitate la cateva segmente majore:
,Utilizarea este dominata de cateva domenii majore: produse de consum, echipamente pentru
industria petrolului si gazelor, industria proceselor chimice si industria alimentard si a
bauturilor” [3 p. 9].

Totusi, trecerea catre designul contemporan a condus la o reinterpretare a potentialului
estetic al materialelor industriale.

Teoria designului contemporan subliniaza faptul ca materialul nu reprezinta doar un
suport al caracteristicilor tehnice. In cartea Materials and Design se afirma: ,.Progresele in
domeniul materialelor fac posibile progrese in designul industrial” [2 p. 4]. Aceasta inseamna
ca noile materiale devin nu doar o resursa inginereasca, ci si o sursa de transformari artistice.
Mai mult decét atat, ,,noile evolutii in domeniul materialelor si al proceselor reprezinta surse de
inspiratie pentru designerii de produse” [4 p. 5], ceea ce reflectd Tn mod direct situatia otelului
inoxidabil: dezvoltarea tehnologiilor de prelucrare, lustruire, satinare si a tehnicilor combinate a
facut posibila utilizarea acestuia 1n arta bijuteriei ca mijloc expresiv.

Autorii subliniaza rolul dual al materialelor: ,,Materialele au doud roluri suprapuse:
acela de a oferi functionalitate tehnicd si acela de a crea personalitatea produsului” [4 p. 5].
Pentru arta bijuteriei contemporane acest fapt este fundamental: otelul nu determind doar
constructia, ci si caracterul piesei.

O importanti deosebiti o are dimensiunea senzoriala a materialului. In carte se afirma:
arhitecturi ale produselor” [4 p. 5].

Datorita acestor calitati, otelul inoxidabil introduce in obiectul artistic o varietate de
senzatii — luciu, texturd, temperatura suprafetei si reflexii. Se formeaza si o logica ,,sinestezica”
a perceptiei: ,,Sinestezia este combinatia dintre simturi... Pentru designeri ea reprezinta o sursa
de inspiratie” [4 p. 15]. Otelul permite materialului sa ,,sune” vizual si tactil In acelasi timp.

Din perspectiva stiintei materialelor, pentru designul de bijuterie sunt esentiale
otelurile inoxidabile din categoria austenitica. In manualul ,Outokumpu” se mentioneaza:
,,Cele mai utilizate grade de otel inoxidabil sunt otelurile austenitice de tip Cr-Ni 18-8” [3 p. 9].
Popularitatea lor se explica prin plasticitatea ridicata, usurinta de prelucrare si rezistenta la
coroziune — calitati care permit crearea unor forme artistice complexe.

La fel de important este si aspectul vizual al suprafetei: ,,Otelurile inoxidabile oferad o
gama larga de finisaje ale suprafetei, de la mat la suprafete lustruite cu reflexie intensa” [3 p.
30]. Aceasta deschide un spectru amplu de solutii plastice — de la suprafete mate minimaliste

pana la efecte oglinda care genereaza jocuri de lumina in obiectul de bijuterie.
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Astfel, otelul inoxidabil poseda simultan stabilitate tehnicd si plasticitate expresiva,
ceea ce 1l transforma intr-un material valoros pentru strategiile artistice de autor. Artistii
contemporani subliniaza unicitatea otelului ca material artistic. In articolul lui Bette Barnett se
afirma: ,,Otelul oferd artistilor bijutieri o oportunitate bogatd. El invitd la explorarea unei
dimensiuni mai crude a creatiei de bijuterii... si o ridica la rang de artda” [2 p. 1].

Otelul prezinta avantaje practice importante pentru formele de bijuterie: ,Este
rezistent, maleabil si ductil... Este, de asemenea, usor, ceea ce face ca piesele mari si fie
confortabile” [2 p. 1]. Acest lucru permite realizarea unor bijuterii de dimensiuni mari fara a
compromite ergonomia — un aspect esential pentru lucrarile de autor.

O importantd deosebitd o are temperatura ridicatd de topire a otelului: ,,Unul dintre
cele mai mari avantaje ale otelului pentru bijutieri... este temperatura sa ridicata de topire...
Aceasta caracteristicd face ca otelul sa fie ideal pentru fuziunea altor metale cu el” [2 p. 1].
Aceasta deschide calea pentru tehnici mixte complexe — aurire, suprapunere, incrustatie si alte
experimente artistice.

Istoria utilizarii otelului inoxidabil, proprietdtile sale fizice si dezvoltarea practicilor
contemporane de design aratd cd acest material a devenit un participant deplin in procesul
artistic al bijuteriei din secolul XXI. De la originea sa industriald, otelul a evoluat cétre rolul
unui material expresiv, care imbind constructivitatea, libertatea plastica si bogatia senzoriala.

ege e,

esteticii materialului, devenind un element esential al limbajului plastic de autor.

Transformarea paletei materiale: o noua logica artistica in arta bijuteriei

Materialul a constituit intotdeauna o parte esentialda a limbajului artistic al bijuteriei,
specialitate subliniaza faptul ca bijuteriile reflectd conceptiile societatii despre valori, estetica si
preferinte culturale. Liliana Condraticova remarca: ,Bijuteriile ar putea relata informatii
pretioase despre giuvaiergii, materiile prime utilizate si tehnicile de lucru, stilurile si
preferintele omului fatd de anumite forme, culori, simboluri” [5 p. 186]. Aceasta subliniaza
faptul ca alegerea materialului in arta bijuteriei nu este niciodatd neutra: ea este legatd de
contextul cultural al epocii si determina orientarile artistice ale creatorului.

A doua jumatate a secolului XX devine o perioada de reevaluare treptatd a raportului
fata de material in arta bijuteriei. In locul ierarhiei rigide, bazate pe exclusivitatea aurului si a
pietrelor pretioase, apare un sistem mai flexibil de criterii artistice, in care valoarea materialului

este determinata de potentialul sau expresiv. Aceste transformari sunt legate de dezvoltarea
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tehnologiilor, de schimbarea gusturilor estetice si de dorinta artistilor de a extinde limbajul
plastic. Literatura de specialitate descrie aceasta schimbare ca pe o orientare catre cautarea de
alternative la materialele traditionale. Liliana Condraticova afirma: ,,Se reduce substantial
utilizarea materiilor prime pretioase... se cautd alternative de inlocuire...” [6 p. 32]. Aceasta
tendintd reflectd dorinta bijutierilor de a utiliza materiale care nu doar evitd constrangerile

In paralel, are loc o alti transformare importantdi — se contureazi o noud logica
artistica, Tn care materialul nu mai este privit ca o ,,pretiozitate”, ci ca o substantd expresiva.
Asa cum subliniaza Condraticova, la rascrucea epocilor se observa un amestec complex de
materiale, tehnici si estetici: ,,La cumpana secolelor XX-XXI se atestda un amestec complicat de
tendinte artistice..., imbinarea materiilor prime pretioase cu cauciuc, ceramicd, mase
plastice..., folosirea abundenta a pietrelor sintetice” [6 p. 33].

Aceastd dinamicd nu distruge arta bijuteriei, ci, dimpotriva, i largeste orizonturile,
deschizand drumul pentru materiale care anterior nu erau prezente in practica artistica. Este
important de mentionat ca schimbarile paletei materiale nu sunt determinate doar de cautari
artistice, ci si de evolutia mediului tehnologic si profesional. Cercetarile contemporane
subliniaza faptul cd extinderea gamei de materiale devine posibild datorita modernizarii
echipamentelor, aparitiei unor metode noi de prelucrare a metalelor si dezvoltarii unei abordari
de design orientate spre material. Tocmai aceastd combinatie dintre progresul tehnologic si
experimentalismul artistic creeaza premisele pentru trecerea de la metalele traditionale la
materiale alternative si industriale, oferind bijutierului noi forme, texturi si modalitati de
expresie.

Studiile contemporane de design confirmd ca schimbarea paletei materiale nu este
determinata doar de factori economici, ci si de reevaluarea principiilor estetice. Analizele
internationale subliniaza faptul ca inovatiile si dezvoltarea tehnologica joaca un rol esential n
formarea unei noi intelegeri a materialului in arta bijuterieci. Tocmai modernizarea
echipamentelor, aparitia unor metode noi de prelucrare a metalelor si raspandirea materialelor
industriale fac posibila trecerea catre o ,,noud materialitate”, in care relevanta materialului este
determinatd nu de valoarea sa economica, ci de expresivitatea sa artistica.

Aceastd perspectiva este sustinutd si de literatura profesionala contemporand dedicata
designului bijuteriilor, care subliniaza ca utilizarea materialelor netraditionale devine una dintre
tendintele definitorii ale domeniului. In teza de doctorat a lui A. Kolupaev se mentioneaza:
,Utilizarea metalelor, materialelor si acoperirilor netraditionale... a devenit una dintre
tendintele definitorii ale dezvoltarii bijuteriilor in conditiile contemporane” [7 p. 39].

Rolul estetic al materialului se transforma in acest context: textura, tactilitatea si
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lumina devin componente depline ale imaginii artistice. Acelasi autor afirma: ,,In designul
contemporan textura obiectului si proprietatile tactile ale suprafetei capatd o importanta tot mai
mare...” [7 p. 39].
Astfel, practica contemporand a bijuteriei se formeazd la intersectia mai multor
procese interdependente, printre care putem mentiona:
— renuntarea la ierarhia traditionald a materialelor;
— cresterea rolului expresiei artistice individuale;
— trecerea de la functie la interpretarea estetica a materialului.
in aceastd noua logica artistica, metalul nu mai este ,,0 baza utilitard”, c¢i un mediu
expresiv. Tocmai in acest context otelul inoxidabil — anterior asociat preponderent cu sfera
inginereascd si arhitecturald — patrunde in arta bijuteriei ca material cu esteticd, caracter si
poeticad formala proprii. Otelul devine parte a ,,noii materialitati” — un spatiu in care nu valoarea
economicd a substantei este importantd, ci capacitatea ei de a genera lumina, plan, ritm,
structura si energie vizuala. Aceasta transformare conduce cétre urmatoarea sectiune analitica a
articolului — examinarea otelului inoxidabil ca material artistic contemporan in designul de

bijuterie de autor.

Materialul care modeleaza spatiul si corpul

In arhitectura otelul inoxidabil construieste spatiul, iar in arta bijuteriei modeleazi
dimensiunea personald. Neted, rece, reflectind lumina, el uneste structura si emotia, scara
orasului si gestul mainii. Aceste bijuterii par fragmente de arhitectura — micro-constructii in
care se reflectd plastica lumii contemporane. In ele dispare granita dintre obiect si idee, dintre
forma si senzatie. Materialul inceteaza sa fie neutru si incepe sa vorbeasca 1n limbajul artistului.

O legatura subtila cu gandirea arhitecturald se manifesta in logica constructiei formei.
Otelul, obisnuit n scari mari ca material al luminii si al structurii, 151 pastreaza in obiectul de
bijuterie capacitatea de a sustine linia si de a genera ritmul, dar lucreaza delicat, fara a
transforma piesa intr-o metafora arhitecturala. Aici ,,arhitecturalul” nu este o imagine si nici o
citare directd, ci un principiu care subliniaza claritatea proportiilor, puritatea planurilor, atentia
acordata interactiunii obiectului cu spatiul.

In aceastd serie, autoarea renunti in mod constient la materialele traditionale din
creatiile sale — argintul, pielea, pietrele semipretioase. Pandantivele sunt realizate din otel
inoxidabil in combinatie cu cauciucul negru, accentudnd interesul pentru plasticitatea pura.
Acest amalgam de materiale directioneaza atentia catre structurd, lumind si ritm, eliberand

forma de elemente decorative. Otelul devine o suprafatd luminoasd, iar cauciucul — un contur
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grafic care sustine compozitia.

Pandantivul ,,Luna” (Imaginea 1) este construit dintr-o placa rectangulara de otel in
care arcadele concentrice se deschid dintr-un centru nevazut. Aceste arcuri creeaza un ritm
linistit si egal, asemanator respiratiei, bland si concentrat. In ele este prezenti senzatia unei
lumini interioare care nu izbucneste, ci se acumuleaza si se raspandeste lent, asemenea
reflexului stralucirii lunii. Arcada superioard deschisd functioneazd ca o mica ,,fereastra
lunara”, prin care linistea patrunde in interiorul formei. Acest detaliu exprima sensul preconizat
de autoare — starea de echilibru interior, fragil, dar stabil.

Suprafata de otel reflecta spatiul din jur, dar o face discret: reflexia se estompeaza si se
transforma intr-0 parte a ornamentului. Prin aceasta pandantivul devine un obiect dinamic — 1isi
schimba desenul 1n functie de lumind, miscare si culoarea Imbracamintei, pastrandu-si totodata
structura interioara calma.

Pandantivul ,,Soarele” (Imaginea 2) este construit pe baza unui cerc perfect, impartit
in doud parti contrastante: un plan neted si un sistem de arcade concentrice decupate. Aceste
fragmente reflectd doud stari ale luminii — intensitatea si linistea, impulsul si tacerea. Partea
decupatd genereaza pulsatia — un ritm in care energia se concentreazd si se deplaseaza spre
exterior. Partea netedd, dimpotriva, creeazd o pauzd — un spatiu al calmului, al respiratiei
vizuale. Interactiunea lor formeazd o imagine a ciclicitatii, a structurii timpului, a succesiunii
starilor.

In aceastd piesd este prezent un subtil principiu al arhitecturalului — nu ca citare
directd a formelor, ci ca logica a distributiei masei si a golului. Zona deschisa functioneaza ca
un spatiu care lasa sd patrundd culoarea Tmbracdmintei si umbra corpului, iar zona neteda — ca
un plan portant. Astfel ia nastere un sistem plastic unitar, in care miscarea interioard este
echilibrata de structura.

Imaginea 1. Pandantivul ,,Luna” Imaginea 2. Pandantivul ,,Soarele”

Sursa: Din colectia autorului Sursa: Din colectia autorului

In arta contemporani a bijuteriei otelul inoxidabil le permite artistilor sa dezvaluie calitati
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dificil de exprimat prin alte materiale: structuralitate, corporalitate, masa si interactiune cu
miscarea corpului. Acest potential se manifestd pregnant in lucrarile creatoarei Joy Baldwin
Papadantonaki (Imaginile 3, 4, 5), care realizeaza bijuterii sub brandul Otherwise Jewelry. In
practica dansei, otelul capata un alt caracter decat in pandantivele de autor ,,Luna” si ,,Soarele”:
el nu functioneazd atdt ca o suprafatd grafica, cit ca un material al fortei, dinamismului si

prezentei corporale ferme.
Imaginea 3. Set colier si Imaginea 4. Set colier si Imaginea 5. Set colier si

bratara bratara bratara

ursa: https://www.otherwisejewelry.com/

Autoarea insasi 1si formuleaza pozitia creativa astfel: ,,Creez bijuteriile mele pentru a
conferi indrazneala tinutei tale si pentru a-ti potenta expresivitatea imaginii” [8].

Aceastd declaratie subliniazd cda in centrul demersului ei artistic nu se afla jocul
ornamental al formei, ci lucrul cu imaginea si cu senzatia de fortd pe care bijuteria o aduce
gestului cotidian. In aceste lucriri otelul functioneazi ca un material capabil s sustini scara
mare, densitatea si claritatea tactila. in combinatie cu pielea, cauciucul si elementele masive,
metalul creeaza un limbaj al industrialului si al energiei corporale, constituind bijuteria ca o
extensie a caracterului si a prezentei omului.

In fotografiile colectiilor contemporane din otel inoxidabil se observa clar modul in
care materialul modeleaza nu doar obiectul in sine, ci intregul ansamblu vizual. Pandantivele
mari pe lanturi lungi, bratarile cu zale masive, ,,inelele-sculpturi” intra intr-un dialog cu textura
tesdturii, cu silueta sacoului sau a jachetei. Otelul functioneaza ca un accent constructiv, trasand
o diagonald de fortd prin corp, subliniind linia umarului sau a incheieturii. In astfel de
ansambluri devine deosebit de evident ca bijuteria inceteaza sd mai fie un ,,obiect” izolat si se
transforma intr-un element al unei compozitii spatiale, in care corpul reprezinta inca un plan,
incd un suport pentru linie si lumina.

Caracterul otelului inoxidabil permite mentinerea unei scari mari fard pierderea
preciziei. Masa metalului este echilibrata de claritatea conturului si de proportiile limpezi:
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carabinele mari, zalele voluminoase, pandantivele grele nu par incarcate tocmai pentru ca otelul
isi pastreaza forma fara ingrosari si fira exces de moliciune plastica. In combinatie cu pielea,
snururile textile sau cablurile din cauciuc el formeaza un limbaj hibrid in care rigiditatea
industriala este echilibratd de moliciunea tactilda a materialelor asociate. Nu este o bijuterie
,,peste” imbracaminte, ci o continuare a logicii constructive a acesteia — inca un strat care
ordoneaza silueta si ii confera ritm.

Astfel, otelul inoxidabil in bijuteriile de autor se manifesta ca un material capabil sa
construiasca simultan spatiul din jurul corpului si s modeleze cu delicatete insusi corpul —
gestul, postura, linia miscarii. Prin rigoarea geometrica, jocul reflexiilor si contrastul dintre
suprafetele pline si cele decupate otelul devine un instrument de configurare a unui spatiu

personal 1n care plastica orasului contemporan este transpusa la scara figurii umane.

Concluzii

Analiza realizatd permite afirmarea faptului ca otelul inoxidabil a ocupat un loc stabil
si semnificativ 1n arta bijuteriei contemporane, configurand o zona noua de interactiune intre
practica si estetica. Materialele examinate aratd ca evolutia raportului fatd de metal in designul
a valorilor artistice. Otelul, anterior asociat in special cu sfera industriald si arhitecturala,
devine un mediu expresiv capabil sd genereze un limbaj plastic propriu.

Prezentarea istoricd si analiza tehnico-esteticd demonstreaza ca orientarea catre otelul
inoxidabil este determinatd de mai multi factori: stabilitatea si versatilitatea tehnologica a
materialului, bogatia texturilor, capacitatea de a lucra cu lumina si reflexiile, precum si
predispozitia sa esteticd pentru forme curate, structurale, grafice. In mediul profesional otelul
este privit ca un material care permite artistului sa extinda gama solutiilor vizuale — de la
minimalism la expresii monumentale.

In bijuteriile de autor materialul devine nu doar o bazi constructivd, ci si un
participant activ la generarea sensului. Pandantivele ,,Luna” si ,,Soarele” aratd cum otelul
inoxidabil poate transmite stari interioare — ritm, liniste, energie, echilibru — prin jocul luminii,
prin liniile stricte si contrastul texturilor. Aceste piese demonstreaza ca otelul functioneaza intr-
o logica plastica subtila, sustindnd puritatea compozitiei si oferindu-i profunzime emotionala.

Analiza designului contemporan confirma, de asemenea, ca otelul inoxidabil devine un
instrument de modelare a expresivitdtii si caracterului imaginii. Lucrdrile lui Joy Baldwin
Papadantonaki evidentiaza o utilizare mai corporald, mai dinamicd si mai ampla a materialului,

subliniind capacitatea acestuia de a intensifica forta gestului si de a crea o constructie vizuala
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sigurd in jurul corpului.

Astfel, otelul inoxidabil se dezvéluie ca un material situat la intersectia dintre practica
si esteticd. Pe de o parte, ofera stabilitate tehnologica, plasticitate si precizie constructiva; pe de
alta parte, genereazd noi semnificatii artistice legate de ritm, lumind, corporalitate si
expresivitate individuala. In acest ,,dialog” dintre proprietitile practice si interpretarea estetica
se naste limbajul contemporan al bijuteriei, care reflectd logica timpului si extinde orizonturile

materialului.
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Schimbarile in sistemul de valori si a efectelor acestora asupra consumului cultural in
societatea contemporand are un rol esential in formarea competentelor si in dezvoltarea creativitatii
studentilor din invatamantul artistic superior. Obiectivul cercetarii noastre este de a analiza implicarea
tinerilor in viata socio-culturala si de a investiga experientele culturale ale studentilor Academiei de
Muzica, Teatru si Arte Plastice (AMTAP) care influenteaza nu doar formarea lor profesionala artistica,
dar si calitatea intregului proces educational. Datele au fost colectate prin observatie participativa si
interviuri aprofundate.

Cuvinte-cheie: consum cultural, calitatea educatiei, culturd, studenti, implicarea culturald

The changes in the value system and their effects on cultural consumption in contemporary
society play an essential role in the formation of competences and the development of creativity of
students of higher artistic education. The objective of our research is to analyse the involvement of
young people in socio-cultural life and to investigate the cultural experiences of the students of the
Academy of Music, Theatre and Fine Arts (AMTAP) that influence not only their professional artistic
training, but also the quality of the entire educational process. Data were collected through
participatory observation and in-depth interviews.

Keywords: cultural consumption, quality of education, culture, students, implication culture

Introducere

Consumul cultural si calitatea procesului educational in invdtdmantul artistic superior
este un subiect de actualitate, care ne invitd sd reflectim asupra modului in care experientele
culturale ale studentilor AMTAP influenteaza nu doar formarea lor profesionala artistica, ci si
calitatea intregului proces educational.

In lucrarea Barometrul de consum cultural 2024: Dinamicele tipurilor de consum
cultural si rolul educatiei culturale, cercetatorii de la Institutul National pentru Cercetare si
Formare Culturala din Romania specifica: ,,Culturii ii este din ce in ce mai greu sa isi afirme
rolul de pilon fundamental al societatii, care sustine atat identitatea nationala cat si coeziunea
comunitatilor regionale. Chiar dacd domeniul culturii reprezintd o sursa vitald de identitate si
valori, facilitand transmiterea traditiilor, promovarea tolerantei, a dialogului intercultural si a
respectului reciproc, acest avantaj se releva doar in timp indelungat” [1 p. 17]. Astfel se
stabileste o legatura interdependenta intre cultura si structura sociala.

Din nevoia primordiala a societatii de a transmite valori, cunostinte si modele de
comportament intre generatii, cultura si educatia nu pot fi separate. Actualmente, educatia este
vectorul principal prin care este mentinuta, adaptata si valorificatd cultura. Atat cultura cat si

educatia contribuie la coeziunea sociald si la progresul comunitatii.

Consumul cultural ca semnalizare sociala
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In vestita lucrare Consumer Behavior (Comportamentul consumatorului), cercetitorii
americani definesc conceptul ,,culturda” ca ,,ansamblul valorilor, ideilor, artefactelor si altor
simboluri semnificative, care ajutd indivizii sd& comunice intre ei, sd interpreteze si sd se
aprecieze reciproc ca membri ai societatii [2 p. 443]. Cultura, valorile, normele si credintele
influenteaza alegerile de consum ale indivizilor. Alegerile de consum pot reflecta sau modela
modul in care indivizii se percep pe ei insisi si modul in care doresc sa fie perceputi de ceilalti.

Sociologul francez Pierre Bourdieu, in lucrarea La Distinction: Critique sociale du jugement
(Distinctia: Critica sociald a judecatii gustului), ofera o analiza profunda a modului in care preferintele
culturale sunt modelate de fundalul social al oamenilor. Autorul sustine ca lumea sociala functioneaza
simultan ca un sistem de relatii de putere si ca un sistem simbolic, In care distinctiile (fine)
minutioase de gust devin fundamentul judecatii sociale [3 pp. 5-41]. Astfel, consumul cultural
nu este doar o necesitate, ci si un mod de a comunica identitatea, statusul social si apartenenta
la anumite grupuri.

in anul 2024, consumul cultural din Republica Moldova a fost divers si dinamic, cu
accent pe teatru, film, literatura si arte vizuale. Aceste manifestari au functionat nu doar ca
divertisment, ci si ca mijloace de semnalizare sociala si consolidare a identitatii colective [4].

Conform datelor statistice oferite de Institutul National pentru Cercetare si Formare
Culturala din Romania [5] si Biroul National de Statistica din Republica Moldova [6] cu
referire la participarea tinerilor la evenimente culturale In Romania si in Republica Moldova,
relevdm urmatoarele:

« In Romania: 65% dintre tineretul studios participa anual la evenimente culturale.
« In Republica Moldova: 60% dintre studentii din invatamantul artistic au participat la cel
putin un eveniment cultural organizat de institutiile publice in 2023 (Graficul 1).

Graficul 1. Participarea tineretului studios la evenimente culturale

Participarea tinerilor la evenimente culturale

65%
60%

Procent (%)

Romania Republica Moldova

Sursa: Grafic elaborat de autor
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Graficul evidentiaza diferenta relativ micad dintre cele doua tari, dar confirmd un nivel
ridicat de implicare culturald in ambele cazuri. Vizualizarea aratd ca majoritatea tinerilor din
ambele tari sunt activi cultural, ceea ce sugereaza o tendintd comuna in regiune de valorizare a
activitatii de culturalizare ca parte a educatiei. Aceste date confirma ca implicarea culturala este

un factor esential al calitatii educatiei artistice.

Consumul cultural ca resursa educationala

Implicarea culturala nu este doar un hobby, ci un element esential al formarii artistice si
educationale. Consumul cultural inseamnd participarea la viata artisticd: vizionarea
spectacolelor de teatru, a concertelor, a expozitiilor, lectura literaturii, explorarea
cinematografiei sau a artelor vizuale. Consumul cultural nu este doar un act de divertisment, ci
un proces de formare intelectuald si esteticd. In invatimantul artistic superior, consumul
cultural devine un instrument pedagogic esential.

Experientele culturale au trei functii majore:
. Functia formativa — dezvolta sensibilitatea esteticd, capacitatea de a intelege si
interpreta arta, dar si gandirea critica.
. Functia informativa — oferd acces la diversitatea culturala, la modele artistice
contemporane si la traditii.
. Functia integrativa — conecteazd studentul la comunitatea artistica, 1l plaseaza intr-un
circuit cultural mai larg, national si international.
. Functia creativa — stimuleazd imaginatia, expresivitatea artisticd, contribuind la
dezvoltarea competentelor necesare activitatii profesionale in domeniul artelor.

Calitatea educatiei artistice nu poate fi evaluata doar prin prisma competentelor tehnice.
Ea se reflectd si in capacitatea studentului de a interactiona cu arta vie. Astfel, consumul
cultural nu este un element secundar, ci o componenta fundamentala a educatiei artistice.

Tinadnd cont de acest imperativ, am elaborat cursul Sociologia consumului cultural
pentru viitorii specialisti in domeniul Studiilor culturale si managementului artistic de la
facultatea Arta Teatrald, Coregrafica si Multimedia. In cadrul acestei discipline a fost elaborat
un Ghid de interviu semi-structurat care face parte dintr-un studiu privind consumul cultural al
studentilor AMTAP. Scopul studiului este de a intelege obiceiurile, motivatiile si perceptiile
tinerilor in raport cu activitatile culturale.

Ghidul de interviu pentru studentii AMTAP contine asemenea variabile ca sexul, varsta,
specialitatea, anul de studii, dar mai contine si astfel de itemi ca: Obiceiuri de consum cultural;

Motivatii si bariere; Preferinte culturale; Cultura digitala; Reflectii personale; Viitorul
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consumului cultural. In urma analizei efectuate am constatat ci rata de participare la
evenimente culturale a tinerilor este diferita (Graficul 2).

Graficul 2. Rata de participare a studentilor AMTAP la evenimente culturale pe domenii

Rata de participare la activitati culturale pe domenii — Studenti AMTAP

Lunar

O data la cateva luni

Nivel de participare (scala simbolica)

Foarte rar

Sursa: Studiu realizat de autor in AMTAP, anul 2025

Majoritatea studentilor de la facultatea Arta Muzicala participa la evenimente culturale
o data la cateva luni, iar tinerii de la Arte Plastice, Decorative si Design — foarte rar. Cei mai
implicati sunt studentii de la Arta Teatrala, Coregrafica si Multimedia — rata de participare este
lunara. Per total pe AMTAP, participarea la evenimente live, adica consumul cultural lunar al
studentilor, este de 40%.

Motivatia principald de participare la evenimente culturale a studentilor din
invatamantul artistic superior este ,,dezvoltarea artistica si inspiratia” (Graficul 3).

Procentajul cumulat al acestei motivatii este de 65 la sutd. Alte motivati (Interes
personal, Dezvoltare profesionala, Acces gratuit/reduceri, Dorinta de socializare) constituie 35
de procente.

Graficul 3. Motivatia studentilor AMTAP pentru participarea la evenimentele culturale

Motivatia studentilor AMTAP pentru participarea la evenimente culturale

Alte motivatii

Dezvoltarea artistica si inspiratia

Sursa: Grafic elaborat de autor
108



Tinand cont de faptul ca ,,practicile de consum cultural sunt si au fost mereu influentate
de nivelul de educatie si alfabetizare culturald” [5 p. 75] si cd implicarea culturala este un factor
esential al calitatii educatiei artistice, analiza efectuatd a datelor statistice cat si a cercetarii
realizate a permis o proiectie pentru urmatorii 5 ani, bazata pe trendul actual, pentru a arata
cum ar putea evolua implicarea culturala in regiune (Graficul 4).

Graficul 4. Proiectia consumului cultural al tinerilor (2024-2028)
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Graficul prezinta o crestere constantd a consumului cultural al tinerilor atat in Romania
cat si in Republica Moldova, confirmind tendinta ascendenta observata in ultimii ani. Ca
rezultat:

. Romania: de la 67% in 2024 — 1a 76% in 2028.

Cresterea rapida sugereaza consolidarea participarii culturale ca parte integrantd a
educatiei artistice.

. Republica Moldova: de la 62% in 2024 —1a 70% in 2028.

Evolutia activitatii in Republica Moldova este mai lenta, dar constanta, ceea ce indicad o
maturizare graduald a interesului pentru consumul cultural al tinerilor.

Diferenta dintre cele doua tari se mentine relativ constanta (5-6 puncte procentuale), dar
ambele urmeaza un trend ascendent stabil. Aceasta sugereaza cresterea constantd pe termen
mediu. Daca trendul se mentine, pana in 2028 peste trei sferturi dintre tinerii romani si sapte
din zece tinerii moldoveni vor fi implicati cultural. Astfel, implicarea culturald nu este doar

prezenta, ci in crestere.
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Concluzii
Procesarea datelor cercetarii efectuate in AMTAP si a datelor statistice cu referire la
participarea tinerilor la evenimente culturale In Romania si Republica Moldova releva cé:
— In urmdtorii 5 ani, 75% dintre tinerii din Romania vor fi implicati cultural.
— Pana in 2028, 70 la suta dintre tinerii din Republica Moldova vor participa regulat la
evenimente culturale.
— Tendinta ascendenta confirma rolul culturii ca pilon al educatiei artistice.
— Consumul cultural al studentilor AMTAP este mai diversificat si mai intens decat media
generala a tinerilor.
— Existd o orientare spre forme de artd clasica si academica, dar si o deschidere spre
manifestari contemporane.
— Datele sugereaza ca mediul educational stimuleaza participarea activa la viata culturala.
Consumul cultural are impact direct asupra:
— dezvoltarii gandirii critice la studenti;
— stimularii creativitatii: contactul cu diverse forme de artd inspird noi idei si abordari in
propriile creatii;
— integrarii sociale: participarea la evenimente culturale ii conecteaza pe studenti la
comunitatea artistica si le ofera sentimentul de apartenenta.
Provocarile actuale pentru studentii din AMTAP sunt:
— accesul limitat: nu toti studentii au resurse financiare pentru a participa constant la
evenimente culturale;
— digitalizarea: consumul cultural online oferd acces, dar poate diminua experienta directa
si emotionald;
— diferente de motivatie: unii studenti percep consumul cultural ca obligatie academica, nu
ca experienta personala.
Studiul sociologic efectuat in AMTAP demonstreaza ca studentii care participa regulat
la evenimente culturale au un nivel mai ridicat de implicare academica.
— Consumul cultural al tinerilor ridica provocari pentru calitatea educatiei artistice.
Participarea la evenimente culturale este un semn al implicarii si formarii estetice si
calitatii procesului educational in invatdmantul artistic superior. Consumul cultural are un rol
esential in formarea competentelor si in dezvoltarea creativitatii studentilor din invatamantul
artistic superior, iar calitatea procesului educational depinde de integrarea acestuia in

curriculum si de adaptarea metodelor didactice la cerintele contemporane.
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Articolul exploreaza relatia dintre cititor, libertatea interioara si autocunoasterea prin lecturd,

propundnd un cadru conceptual coerent pentru intelegerea acestor notiuni in context estetic si formativ.

35

In prima parte sunt delimitate riguros conceptele ,,cititor”, ,, libertate interioara” si ,,autocunoastere”,
dintr-o perspectiva interdisciplinara. Sectiunea centrald analizeaza placerea lecturii ca forma specifica
de libertate interioarad, raportindu-se la definitii clasice ale pldcerii estetice formulate de autori precum
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Kant si Schiller etc. Lectura este interpretatd ca experientd reflexivd, care nu doar produce sens, Ci
faciliteaza raportarea subiectului la sine. Articolul sustine ca placerea esteticd nu este un simplu efect
afectiv, ci un proces de configurare identitara. Concluziile evidentiaza potentialul lecturii de a
functiona ca practica a autonomiei interioare si a autocunoasterii.

Cuvinte-cheie: pldcere esteticd, lecturd, cititor, libertate interioard, autocunoastere

The article explores the relationship between the reader, inner freedom and self-knowledge
through reading, proposing a coherent conceptual framework for understanding these notions in an
aesthetic and formative context. The first section provides a rigorous delimitation of the concepts of
“reader”, “inner freedom” and “self-knowledge” from an interdisciplinary perspective. The central
part analyzes the pleasure of reading as a specific form of inner freedom, drawing on classical
definitions of aesthetic pleasure formulated by authors such as Kant and Schiller. Reading is interpreted
as a reflective experience that not only generates meaning but also facilitates the subjects relation to
the self- The article argues that aesthetic pleasure is not a mere affective effect, but a process of identity
configuration. The conclusions highlight the potential of reading to function as a practice of inner
autonomy and self-knowledge.

Keywords: aesthetic pleasure, reading, reader, inner freedom, self-knowledge

Introducere

In contextul contemporan, marcat de accelerarea informationali, de suprasaturatia
mediatica si de fragmentarea atentiei, lectura isi pierde treptat statutul de practica reflexiva si
este adesea redusi la o activitate functionald, instrumentald sau strict utilitara. In spatiul
educational, aceasta tendintd se manifestd prin orientarea excesiva spre obiective masurabile,
rezultate imediate si evaluari standardizate, in detrimentul dimensiunii afective, contemplative
si identitare a experientei lecturii. In acest cadru, problematizarea placerii lecturii ca act de
libertate interioard si autocunoastere devine nu doar legitimd, ci necesard, intrucat ea
reconfigureaza sensul ei, dincolo de prescriptii curriculare si imperative pragmatice.

Lectura nu poate fi redusd la un simplu proces de decodare sau la acumulare de
informatii, ci trebuie inteleasd ca un spatiu al intalnirii cu sine, al constructiei identitare. Or,
placerea lecturii nu este un efect secundar al competentei tehnice, ci o dimensiune constitutiva
a raportului autentic cu textul, ce permite subiectului sa se desprinda temporar de constrangerile
imediate ale realului si si acceseze forme alternative de existentd, de gandire si sensibilitate. In
acest sens, lectura devine un exercitiu de libertate interioara, Intrucat ofera posibilitatea
suspendarii determindrilor exterioare si a explorarii unor orizonturi simbolice personale.

Asadar, actualitatea acestei teme este amplificata de crizele identitare specifice lumii
contemporane, in care indivizii sunt adesea confruntati cu presiuni sociale, modele impuse si
naratiuni normative. Lectura oferd un cadru privilegiat pentru interogarea acestor constructii,
pentru negocierea sensului si pentru dezvoltarea unei constiinte reflexive. Prin intermediul
experientei estetice subiectul nu doar recepteaza sensuri, ci isi testeaza propriile valori, emotii

si reprezentdri despre sine si lume. Astfel, lectura functioneazd ca un dispozitiv de

112



autocunoastere, in care placerea nu este un element periferic, ci un catalizator al introspectiei si
al transformarii interioare.

Din aceasta perspectiva, ne propunem sd analizdm lectura nu ca obligatie scolara sau
exercitiu cognitiv, ci ca experienta existentiald, in care libertatea, reflectia si formarea sinelui se
articuleaza Intr-un proces continuu de devenire. Relevanta demersului constd in necesitatea de a
reabilita lectura ca practicd a interioritatii, intr-o epoca dominatd de performanta si viteza si de

a o reconfigura ca spatiu al sensului, al alegerii si al autenticitatii.

Cadrul conceptual: cititorul, libertatea interioara si autocunoasterea prin lectura

Inainte de a analiza lectura ca experienta estetici, se impune o delimitare conceptuala a
termenilor care structureazd acest demers stiintific: ,,cititorul”, ,libertatea interioara”,
»autocunoasterea”. Acesti termeni, desi aparent autonomi, se afld intr-o relatie organica in
cadrul procesului de lecturd, in care subiectul cititor se constituie pe sine prin actul de
interpretare, descoperind, totodata, propria libertate interioara.

Traditional, cititorul a fost conceput de critica literara clasica drept un receptor pasiv, un
destinatar al sensului ,,finit”, impus de autor. Modelul romantic al ,,geniului creator” a
consolidat aceastd ierarhie, atribuind autorului controlul exclusiv asupra textului. In secolul
XX, insa, teoriile receptdrii au produs o mutatie fundamentala in intelegerea rolului cititorului,
acesta fiind transformat intr-un partener activ in construirea sensului. Wolfgang Iser propune
conceptul de cititor implicit — o instanta menita sa completeze ,,golurile”, pe care textul le lasa
intentionat deschise [1]. In viziunea cercetatorului, pentru acest tip de cititor, lectura devine un
proces de negociere intre el si text, iar sensul apare ca rezultat al acestei interactiuni dinamice.
In acelasi spirit, Umberto Eco dezvolti notiunea de ,cititor model”, o figura ideald presupusi
de text, capabild sa colaboreze interpretativ cu autorul: ,,Autorul Model lanseaza propuneri de
cooperare, care sa-1 ghideze pe Cititorul Model in actul de actualizare a tuturor potentialitatilor
textului, adicad sa-l determine sa se manifeste din punct de vedere interpretativ, la fel cum el
insusi s-a manifestat din punct de vedere generativ”’ [2 p. 87]. Potrivit lui U. Eco, lectura
reprezintd un joc al inteligentei si al libertdtii, o forma de co-creatie care cere un cititor activ,
reflexiv, dar si empatic. Un alt estetician, R. Muller-Freienfels, abordand problema lecturii si a
cititorului, distinge doua categorii de receptori: ,,participantul” — un dionisiac, un afectiv, un
spontan, care se solidarizeaza cu opera, identificandu-se eroilor, bucurandu-se ori intristandu-se
Cu ei, si ,,spectatorul” — un apolinic, un rationalist, un lucid, care urmareste opera ca spectacol,
fara a-si pierde controlul critic al judecatilor si sentimentelor [apud: 3 p 244]. Pe de alta parte,

Roland Barthes proclama ,,moartea autorului” [4]. In conceptia sa, textul nu este o sursa fixa de
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sens, ci un spatiu deschis, polisemic, in care cititorul se misca liber, traind placerea descoperirii
si a rescrierii. Aceasta viziune barthesiand fundamenteaza dimensiunea libertdtii interioare a
lecturii: cititorul nu mai primeste sensul, ci il creeaza intr-un proces de participare imaginativa
si afectiva. Prin urmare, cititorul modern nu mai este o figura secundara in ecuatia comunicarii
literare, ci un agent de semnificare, ce isi afirma libertatea prin interpretare si se construieste pe
sine in actul lecturii

In ceea ce priveste conceptul de libertate interioard, el se inscrie intr-o traditie
filozofica, ce isi are rddacinile in gandirea anticd si in umanismul renascentist. Pentru stoici,
libertatea nu se masura prin absenta constrangerilor exterioare, ci prin autonomia spiritului —
puterea de a nu fi inrobit de pasiuni, prejudeciti sau forte externe. In modernitate, aceasta
perspectiva se transferd in sfera estetica: lectura devine una dintre formele privilegiate ale
libertatii 1auntrice.

In contextul teoriei literare, libertatea interioard a cititorului se manifestd prin
autonomia interpretarii i prin capacitatea de a imagina alternative la realitatea imediata. Actul
lecturii suspenda temporal constrangerile lumii cotidiene si permite explorarea unei lumi
posibile, unde cititorul se miscd liber intre idei, emotii si ipoteze existentiale. Aceasta
perspectiva rezoneaza cu viziunea hermeneutica a lui Paul Ricoeur, care defineste intelegerea
ca ,,procesul prin care sinele se descopera in fata alteritdtii” [5 p. 16]. Pentru P. Ricoeur, textul
este o ,,mediere simbolica” intre eul cititorului si lumea altuia. A citi inseamna a te interpreta pe
tine Insuti prin intermediul celuilalt. In aceastd ordine de idei, autorul afirma: ,,Lectura este o
forma de spovedanie discreta — 0 confruntare a sinelui cu alte voci care-1 obligd sa se
repovesteasca” [6 p. 292]. Asadar, in viziunea lui P. Ricoeur, lectura nu este altceva decat un
act reflexiv, un moment al autocunoasterii etice.

Spre deosebire de libertatea interioarda, ce ofera cadrul pentru o gandire autonoma,
autocunoasterea reprezintd finalitatea umana a lecturii. De la umanistii Renasterii la psihologia
moderni, lectura a fost conceputd ca un instrument de introspectie si autoformare. In aceasti
ordine de idei, filozoful francez Michel de Montaigne definea cititul ca o experienta de reflectie
asupra propriei conditii [7].

Lectura functioneaza ca oglindd a sinelui, permitand cititorului sd se proiecteze in
situatiile, dilemele si trdirile personajelor. Prin mecanismele identificdrii si ale empatiei,
cititorul traieste o dublad experienta: se pierde in alteritate pentru a se regdsi intr-o forma noua
de intelegere. Aceasta dubla miscare — de imersiune si reflectie — defineste lectura ca act de
autocunoastere reflexivia. In plan psihologic, lectura stimuleazi constiinta de sine prin

confruntarea cu alte perspective si prin reevaluarea propriilor structuri interioare. Asa cum arata
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C.S. Lewis, ,citind, devenim mai mult decat suntem; vedem prin ochii altora si suntem salvati
de inchisoarea sinelui” [8]. In viziunea autorului citat, lectura nu este un refugiu, ci o
expansiune a fiintei — o experientd de depdsire a limitelor personale prin contactul cu
diversitatea umana. Referitor la autocunoasterea prin lecturd, aceasta presupune o
constientizare activa a libertatii interioare: cititorul se observa pe sine 1n actul interpretarii, 1si
sondeazd emotiile si se educa afectiv si moral. Privit din aceasta perspectiva, textul devine un
,laborator al constiintei”, in care se exerseaza intelegerea de sine si a lumii.

Sintetizand, subliniem ca analiza celor trei concepte — cititorul, libertatea interioara si
autocunoagsterea — permite conturarea unui model integrator al experientei de lectura. Cititorul
este subiectul care, prin actul lecturii, transforma libertatea interpretativa intr-un proces de
cunoastere de sine. Libertatea interioara ofera cadrul spiritual in care se desfasoard lectura, iar
autocunoasterea este rezultatul acestei dinamici hermeneutice. La randul sdu, lectura devine un
spatiu de libertate reflexiva, unde esteticul si eticul se intalnesc. In aceasta perspectiva, actul de
a citi se situeaza la intersectia dintre libertatea de a gandi si nevoia de a te cunoaste,

transformand literatura intr-un instrument de umanizare si de consolidare a libertatii spiritului.

Placerea lecturii ca forma de libertate interioara

In cadrul esteticii, notiunea de placere este supusa unei delimitari conceptuale riguroase,
tocmai pentru a fi distinsa de formele comune ale satisfactiei legate de utilitate, functionalitate
sau beneficiu practic. Unul dintre cele mai influente cadre teoretice ale placerii estetice este
formulat de Immanuel Kant in Critica facultatii de judecare [9]. Pentru filozoful german,
judecata estetica nu este nici cognitiva, nici morala, nici utilitard. Ea nu urmareste adevarul,
binele sau folosul, ci se intemeiaza pe un tip specific de satisfactie: placerea dezinteresata,
care, potrivit autorului, nu inseamna indiferentd, ci absenta oricarei finalitdti externe: atunci
cand judecam ceva ca frumos, nu dorim sd-1 posedam, sa-1 folosim sau sa-1 transformam intr-un
mijloc. Deci, in viziunea ui I. Kant, placerea estetica este libera de orice constrangere practica.
Subiectul nu este determinat de nevoi, ci se afla intr-o stare de joc liber al facultatilor cognitive
— imaginatia si intelectul intrd Intr-o armonie spontana. Aceastd conceptie este cruciald pentru
intelegerea lecturii ca experienta estetica. Deci, a citi estetic nu Tnseamna a extrage informatii, a
obtine un avantaj sau a indeplini o sarcind, ci a intra intr-o relatie gratuita cu textul. Aceasta
este o forma de libertate interioard: subiectul nu este constrans de finalitdti exterioare, ci isi
exercitd autonomia sensibila si cognitivd. Totodata, I. Kant aratd ca judecata estetica este
subiectiva, dar cu pretentie de universalitate: ,,Cand spunem ,,acest text este interesant”, nu

afirmdm un fapt, ci exprimam o experientd, dar una care solicitd acordul celorlalti” [9 p 67].
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Astfel, placerea esteticd nu este pur individuald, ci deschisda dialogului, ceea ce are implicatii
directe asupra lecturii ca act comunicativ

Un alt cercetator, David Hume, abordand conceptul de placere estetica dintr-0
perspectiva empirica si culturald [10], porneste de la o problema aparent paradoxald: daca
gustul este subiectiv, cum putem vorbi despre valoare estetici? In demersul siu stiintific
cultivate, in sensul cd nu orice reactic emotionald este esteticd. Autorul considerd cd este
nevoie de exercitiu, rafinare, expunere repetatd la opere de calitate pentru ca subiectul sa isi
dezvolte capacitatea de a percepe nuantele, subtilitdtile, structura interna a operei. Placerea
esteticd apare, astfel, ca efect al unei competente perceptive, adicd ea nu este un instinct brut, ci
o forma de inteligentd afectiva. in contextul lecturii, acest lucru este esential: placerea nu este
automata, ci se construieste. Ea creste odatd cu experienta, cu diversitatea textelor, cu
capacitatea de a recunoaste stiluri, structuri, ambiguitdti. Aceasta perspectiva combate ideea ca
placerea estetica este pur spontana sau imediatd. Dimpotriva, in viziunea lui David Hume, ea
presupune o forma de disciplind interioara a cititorului, care nu mai este un consumator de
senzatii, ci un interpret care isi formeaza treptat sensibilitatea.

O dimensiune semnificativa este adaugata de Friedrich Schiller, care leaga placerea
estetica de ideea de libertate. In Scrisorile despre educatia esteticd a omului [11], Fr. Schiller
afirmd ca omul este prins intre doua tipuri de determinari: cele naturale (impulsurile, dorintele)
si cele rationale (normele, obligatiile morale). Intre ele apare o tensiune structurald. Experienta
estetica, afirma W. Schiller, este singurul spatiu in care aceasta tensiune poate fi reconciliati. In
jocul estetic, omul nu este nici sclavul impulsurilor, nici prizonierul legii morale. El se afla intr-
o stare de libertate simbolica. Placerea lui esteticd nu este relaxare, ci exercitiu al libertatii. Prin
conflicte, dileme, pasiuni, fara a le suporta consecintele reale. Anume acest ,,spatiu de joc” este
esential pentru formarea identitatii. Arta este mai degraba o conditie a umanizarii decat un
ornament, iar placerea estetica — un mediu de echilibrare a fiintei si nu un surplus.

In lucrarea Pldcerea textului [12], Roland Barthes propune una dintre cele mai influente
si radicale reconceptualizari ale raportului dintre cititor si operd, mutand accentul de pe sensul
stabil al textului pe experienta subiectiva, afectiva a lecturii. Potrivit opiniei sale, lectura nu mai
este un act de decodare a unui mesaj transmis de autor, ci un eveniment estetic singular, in care
subiectul este implicat in mod activ, atit cognitiv cét si senzorial. Astfel, placerea nu este un
efect secundar al intelegerii, ci chiar miezul experientei literare. R. Barthes distinge intre doua

X9,

tipuri de raport cu textul sau cum le numeste el, ,,doud regimuri de lectura”: plaisir (placere) si
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jouissance (extaz, voluptate). Plaisir desemneaza o forma de satisfactie estetica ce confirma
asteptarile cititorului, ii oferd coerenta, continuitate si o anumita stabilitate simbolica. Acest tip
de placere este asociat cu textele clasice, cu structurile narative recognoscibile, cu un sens care
poate fi asimilat fird a destabiliza profund identitatea lectorului. In schimb, jouissance
desemneaza o experientd mult mai intensd, chiar traumatica, in care cititorul este scos din zona
de confort, confruntat cu discontinuitati, rupturi, ambiguitati si opacitati semantice. Acest tip de
text nu confirma, ci perturba, nu linisteste, ci provoaca. Distinctia respectiva este esentiala,
deoarece R. Barthes nu valorizeazad lectura ca act de confirmare, ci ca experientd de
transformare. Pliacerea autenticd nu constd in recunoastere, ci in dislocare: textul devine un
spatiu al tensiunii, al inconfortului productiv, al crizei identitare. In acest sens, lectura este un
act de libertate, Intrucat cititorul nu mai este supus unei ordini semantice prestabilite, ci este
chemat sa se piarda, sa rataceasca, sa negocieze sensul.

Un alt aspect central al teoriei barthesiene este critica ideii de autoritate textuala. R.
Barthes atacd frontal modelul traditional al literaturii, in care autorul este sursa ultima a
sensului, iar cititorul — un receptor docil. In celebra sa tezi despre ,,moartea autorului” [4], el
afirma ca textul nu este expresia unei unice intentii, ci un tesut de citate, de voci, de coduri
culturale. Placerea textului apare tocmai din aceasta polifonie, din aceasta imposibilitate de a
reduce sensul la o origine stabila. Cititorul nu descopera un adevar ascuns, ci produce sens, iar
aceastd producere este in sine o forma de delectare estetica. R. Barthes sustine ca lectura este,
de asemenea, o experienta corporald. El vorbeste despre ,.erotica lecturii”, subliniind ca textul
poate provoca reactii fizice: fascinatie, respingere, emotie, tensiune. Aceastd dimensiune
senzoriala este ignoratd de teoriile traditionale ale interpretarii, care reduc lectura la o activitate
pur intelectuald. Spre deosebire de oponentii sdi, R. Barthes insista asupra faptului cd placerea
textului este o plicere nu doar a ratiunii, ci a subiectului in integritatea sa. In acest cadru,
lectura nu mai este o activitate orientata spre rezultat (intelegerea ,,corectd” a sensului), ci un
proces deschis, fard finalitate fixa. Placerea nu este recompensa, ci modul de a fi al acestei
experiente. Textul devine un spatiu al jocului, al ratacirii, al improvizatiei interpretative.

Aceasta conceptie deschide posibilitatea unei lecturi non-normative, eliberate de
constrangeri scolare, morale sau ideologice. Prin urmare, in viziunea lui R. Barthes, placerea
textului este chiar esenta lecturii. A citi lnseamna a te expune unui proces de transformare, a
accepta instabilitatea sensului, a intra intr-o relatie de intimitate cu limbajul: ,,De fiecare data
cand Incerc sa ,,analizez” un text care mi-a dat placere, nu ,,subiectivitatea” mea o regasesc, ci

»individul” meu, datul care face sa existe corpul meu separat de alte corpuri si 1l impinge sa-si
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insuseasca suferinta sau placerea: corpul meu de desfatare este cel pe care il regasesc. lar acest

corp de desfatare este si subiectul meu istoric” [12 p. 54].

Concluzii

Analiza problemei enuntate la inceputul demersului subliniaza ca placerea lecturii nu
poate fi redusa la simpla satisfactie estetica sau la divertisment; ea reprezintd o experienta
complexa, care implicd angajarea cognitiva, afectiva si reflexiva a cititorului. Placerea textului
literar deriva nu doar din atractivitatea povestii sau a stilului autorului, ci si din capacitatea
operei artistice de a provoca reflectie, de a stimula imaginatia si de a facilita relationarea cu
propria experientd. Aceasta dimensiune a placerii literare are un caracter formativ, sprijinind
dezvoltarea competentelor interpretative si sensibilitatea estetica a elevului. Prin interactiunea
cu textul, cititorul este invitat sa 1si exploreze propriile emotii, valori si judecati, sa stabileasca
conexiuni Intre experienta personald si universul literar si sd isi consolideze capacitatea de
reflectie criticd. Aceastd dimensiune a lecturii subliniazd rolul textului ca mediator intre
exterior si interior, oferind cititorului un cadru sigur si creativ pentru evaluarea propriei
experiente si pentru dezvoltarea unei identitati intelectuale si afective echilibrate.

In final, procesul lecturii poate fi conceput ca un act de creatie personal. Fiecare citire
implicd interpretare, selectie si reorganizare a sensurilor, ceea ce transforma lectura intr-un
dialog activ cu textul. Aceastd activitate nu doar consolideaza intelegerea literara, ci si cultiva
autonomia intelectuald, capacitatea de judecata critica si competentele de comunicare, facand
din actul lecturii o experientd formativa esentiald pentru dezvoltarea personald si culturala a

individului.
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Articolul analizeaza impactul inteligentei artificiale asupra sistemului de asigurare a calitatii
in invatamdntul artistic universitar, dintr-o perspectiva interdisciplinara situata la confluenta dintre
educatie, management §i eticd juridicd. Lucrarea porneste de la premisa ca emergenta tehnologiilor
algoritmice transforma fundamental modul de intelegere si aplicare a conceptului de calitate, de la un
concept static, centrat pe conformitate, la unul dinamic, bazat pe procese reflexive si predictive. Sunt
discutate principalele aplicatii ale Al in evaluarea performantei academice, proiectarea curriculara si
elaborarea rubricilor, precum si limitele lor epistemologice si juridice. Prin propunerea unui model
institutional minimal — articulat pe dimensiunile politici, proceduri si formare — Se argumenteazd cd
Al utilizata responsabil, poate sustine dezvoltarea unei culturi autentice a calitatii in artele
universitare, farda a afecta specificul creativ si autonomia actului artistic.
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The article analyzes the impact of Artificial Intelligence on the quality assurance systems in
higher art education, from an interdisciplinary perspective located at the intersection of education,
management, and legal-ethical reflection. The paper starts from the premise that the emergence of
algorithmic technologies fundamentally transforms the way the concept of quality is understood and
applied — from a static, compliance-based notion to a dynamic one founded on reflexive and
predictive processes. It discusses the main applications of Al in academic performance assessment,
curriculum design, and rubric development, as well as their epistemological and legal limitations. By
proposing a minimal institutional model — structured along the dimensions of policies, procedures,
and training — it argues that Al, when used responsibly, can foster the development of an authentic
culture of quality in university art education, without compromising the creative specificity or the
autonomy of the artistic act.
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Introducere

Asigurarea calitatii in invatamantul artistic universitar constituie, in epoca digitalizarii
accelerate, un domeniu aflat intr-o dinamicd profundd, in care notiunile traditionale de
performantd, evaluare si originalitate sunt supuse unei reevaludri sistemice. Daca in deceniile
anterioare criteriile de calitate se bazau aproape exclusiv pe expertiza umana, pe judecata
esteticd si pe traditia scolii de artd, astdzi acestea se intersecteaza inevitabil cu instrumente
tehnologice capabile sa modeleze, sa anticipeze si sd interpreteze procese educationale
complexe.

Inteligenta artificiald (AI), inteleasd ca ansamblu de sisteme capabile sa analizeze date,
sd genereze continut si sa ofere decizii automatizate, patrunde tot mai puternic in sfera
educatiei superioare, de la etapele de proiectare curriculara si evaluare pana la monitorizarea
performantei institutionale. In cazul invitimantului artistic aceasti patrundere are o
semnificatie aparte: ea solicita o redefinire a modului in care intelegem autenticitatea actului
creativ si criteriile prin care se evalueaza competentele artistice.

Intr-un domeniu in care expresia individuala, gestul interpretativ si procesul intuitiv de
creatie ocupa un loc central, standardizarea si analiza algoritmica par, la prima vedere,
incompatibile cu spiritul artei. Totusi, instrumentele Al nu se substituie procesului artistic, ci il
pot insoti si sustine prin mecanisme de feedback, documentare, evaluare si optimizare a
parcursului educational. In aceastd perspectivi, calitatea nu este doar conformitatea cu un set
de norme, ci un proces reflexiv si dinamic, care integreaza dimensiunea subiectiva a actului
artistic intr-un cadru obiectiv de analiza si decizie.

La nivel institutional, introducerea Al in sistemele de asigurare a calitatii presupune o
schimbare de paradigma. Cadrul clasic — bazat pe inspectie, raportare si verificare — tinde sa
fie inlocuit de modele predictive si formative, in care datele generate de procesul educational
sunt interpretate continuu in scopul imbunatatirii, conform standardelor ENQA privind
asigurarea calitatii in invatamantul superior [1 pp. 9-15]. Astfel, platformele Al pot contribui
la elaborarea rubricilor de evaluare, la corelarea competentelor obtinute cu standardele
nationale si internationale (ARACIS, ANACEC, ENQA) si la dezvoltarea unor mecanisme de
autoevaluare institutionald mult mai fine.

In acelasi timp, aceastd deschidere citre tehnologie ridici multiple probleme de ordin
juridic, etic si epistemologic. Datele utilizate pentru antrenarea algoritmilor pot include
informatii personale sau creatii artistice protejate de drepturi de autor, ceea ce reclamd o

abordare juridica responsabild, conforma cu Regulamentul (UE) 2016/679 privind protectia
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datelor (GDPR) [2] si cu recomanddrile Organizatiei Mondiale a Proprietétii Intelectuale
privind utilizarea Al in creatia artistica [3]. Totodata, capacitatea Al de a genera continut nou
(texte, imagini, partituri) ridicd intrebari privind autoratul, originalitatea si integritatea
academica — chestiuni de esentd pentru mediul artistic universitar.

Dimensiunea etica este la fel de importanta. Utilizarea Al in procesele de evaluare sau
de analizda a performantei studentilor trebuie sd se supund principiului responsabilitatii
partajate: profesorul ramane autorul deciziei finale, iar algoritmul functioneaza doar ca
instrument suport. In lipsa acestei delimitiri, riscul de automatizare excesiva poate afecta
discernamantul artistic si, implicit, calitatea formarii.

Astfel, lucrarea de fatd 1si propune sa fundamenteze un cadru conceptual si
metodologic pentru integrarea inteligentei artificiale in sistemul de asigurare a calitatii in
invatdmantul artistic universitar, printr-o analiza a principalelor instrumente, a aplicatiilor
practice si a limitelor juridico-etice. Scopul demersului nu este doar de a demonstra utilitatea
acestor tehnologii, ci de a propune un model de echilibru intre inovatie si traditie, Intre
eficienta algoritmica si libertatea expresiva specifica artei. In final, se argumenteaza ca AT®,
utilizatd critic si reflexiv, poate deveni un aliat strategic al calitdtii si un catalizator al

profesionalizarii managementului academic in universitatile de arta.

Cadrul conceptual al asiguririi calititii in invatamantul artistic

Conceptul de asigurare a calitatii in educatia universitara artistica depaseste simpla
verificare a conformitatii cu standardele institutionale. El vizeaza mai degraba construirea unei
culturi reflexive a calitatii, in care fiecare actor educational — profesor, student, institutie —
contribuie la procesul de perfectionare continua. In acest sens, calitatea nu mai este doar un
rezultat, ci un proces sistemic si autoreglator, orientat spre dezvoltare institutionald si
creativitate.

Potrivit Standards and Guidelines for Quality Assurance in the European Higher
Education Area (ESG, 2021), asigurarea calitatii trebuie sa se bazeze pe principii de

transparentd, responsabilitate si Imbunatatire continud, in stransd corelatie cu obiectivele de

% Inteligenta artificiald este (IA) este un domeniu al stiintei calculatoarelor (informaticii) preocupat de

construirea de computere si masini care pot rationa, invata si actiona intr-un astfel de mod care ar necesita in mod
normal inteligentd umana sau care implica date a caror (marime) depaseste capacitatea de analizd a oamenilor. IA
este o tehnologie care permite computerelor si masinilor sa simuleze invatarea umana, intelegerea si rezolvarea
problemelor, luarea deciziilor, creativitatea si autonomia. Incorporand cunostinte si experiente anterioare, aceste
sisteme pot limita performanta umana. Ia imbunatateste viteza, acuratetea si succesul cu care oamenii pot indeplini
sarcinile”. ADASCALITEI, Adrian, Introducere in utilizarea inteligentei artificiale in educatie. STEAM: predare,
invatare §i atestare, lagi, Editura Polirom, 2025, p.21. Citat dupa: BISWAL, A. 7 Types of Artificial Intelligence
That You Should Know in 2023 [online]. 2023. [accesat 6 nov. 2025]. Disponibil:
https://www.simplilearn.com/tutorials/artificial-intelligence-tutorial/types-of-artificial-intelligence.html.
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invitare si cu relevanta formarii pentru societate [1]. In domeniul artistic, aceste principii se
articuleaza cu dimensiuni estetice si valorice specifice, precum autenticitatea expresiva,
libertatea interpretativd si inovatia creativa — criterii dificil de cuantificat, dar esentiale pentru
evaluarea performantei academice.

Dezvoltarea conceptului de calitate in artele universitare a fost influentata de trecerea de
la paradigma evaluarii administrative la cea a evaluarii formative, unde accentul se deplaseaza
de la control la invatare organizationala. Astfel, sistemul de management al calitatii devine o
platformda de comunicare intre structurile de conducere, cadrele didactice si studenti, un
instrument de feedback reciproc si adaptare institutionala.

In ultimul deceniu aparitia tehnologiilor digitale si a inteligentei artificiale a schimbat
semnificativ acest cadru conceptual. Instrumentele bazate pe algoritmi pot analiza date
complexe privind procesul didactic, pot identifica tendinte in performanta studentilor si pot
genera rapoarte predictive utile deciziilor manageriale. Totusi, in invdtdmantul artistic,
utilizarea Al trebuie mediata printr-o etica a discernamantului, care sd protejeze dimensiunea
umand si sensibilitatea actului creator™, Asa cum subliniazd Mustafa Suleyman, ,,cu cat o
tehnologie este mai puternica, cu atdt este mai inradacinatd in fiecare aspect al vietii si al
societatii. Astfel, problemele tehnologiei au tendinta de a se amplifica 1n paralel cu capacitatile
sale, asa incat nevoia de control devine tot mai acuta in timp” [4 p. 51].

In literatura de specialitate, conceptul de invitare inteligenta (smart learning)
desemneaza ansamblul de metode educationale care imbunatatesc si extind practicile
traditionale prin integrarea tehnologiilor digitale si prin adaptarea continud la profilul noilor
generatii. Educatia inteligentd reprezintd, astfel, o forma de invatare adaptativa, conceputa
pentru nativii digitali, capabila sd personalizeze procesele de predare si evaluare in functie de
nevoile cognitive si creative ale fiecarui student [5]. In acest sens, »invatarea inteligenta”
devine o expresie contemporana a calitatii educationale — una care combina dimensiunea
tehnologica, cea reflexiva si cea estetica, deschizand calea catre noi modele de formare artistica

asistate de inteligenta artificiala.

0 Cele mai comune forme de inteligentd artificiala sunt considerate: invatarea automatd (machine learning),
procesarea limbajului natural (natural language processing), viziunea computerizata (computer vision), robotica,
analiza predictivd (predictive analytics), sistemele expert si retelele neuronale (neural networks), fiecare
reprezentand o directie distincta de aplicare a Al in educatie, cercetare si industrie. Traducere si adaptare dupa 7
Types of Artificial Intelligence That You Should Know in 2023, The European Business Review, 2023, [online].
[accesat 7 nov. 2025]. Disponibil:https://www.europeanbusinessreview.com/7-types-of-artificial-intelligence-that-
you-should-know-in-2023/.
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Figura 1. Reprezentare conceptuald a interactiunii dintre inteligenta artificiala si analiza datelor
educationale

Sursa: The European Business Review, 7 Types of Artificial Intelligence That You Should Know in 2023

Inteligenta artificiala si reconfigurarea paradigmei evaluarii academice

Introducerea inteligentei artificiale in procesul de evaluare academica marcheaza o
schimbare profunda de paradigmd in Invatamantul superior artistic. Evaluarea nu mai este
perceputa exclusiv ca o masurare a performantei, ci ca un proces reflexiv si adaptativ, in care
analiza datelor, feedbackul personalizat si invatarea asistatd de algoritmi contribuie la o
intelegere mai nuantata a progresului studentilor.

In mediile universitare occidentale, platformele educationale integreaza deja mecanisme
de evaluare automatizata — de la rubrici inteligente bazate pe procesarea limbajului natural
(NLP) pana la instrumente de analizad predictiva a performantei academice. Aceste sisteme pot
identifica tipare de evolutie, pot semnala riscuri de esec si pot recomanda interventii formative

individualizate. Intr-un scenariu ideal, Al**

nu substituie profesorul, ci ii extinde capacitatea de
a observa si interpreta, oferind un suport decizional bazat pe dovezi si pe analize complexe.
Totusi, aplicarea acestor tehnologii in domeniul artistic ridicd dificultati epistemologice
si etice specifice. Intrucat evaluarea performantei artistice implici dimensiuni subiective —
expresivitate, originalitate, intentie esteticd — automatizarea completd a procesului devine
improprie. Algoritmii pot cuantifica acuratetea tehnica, dar nu pot aprecia valoarea expresiva
sau autenticitatea interpretativa. De aceea, in artele universitare, inteligenta artificiala trebuie
inteleasd ca instrument de analiza complementara, nu ca arbitru al valorii artistice.
Reconfigurarea paradigmei evaluarii academice presupune, astfel, o coabitare intre
ratiunea algoritmica si intuitia pedagogica. Profesorul devine un mediator intre datele obiective
generate de sistemele Al si interpretarea lor in contextul uman al educatiei artistice. Calitatea

evaludrii nu deriva doar din precizia metricilor, ci si din capacitatea institutiei de a integra

judecata critica, sensibilitatea estetica si etica utilizarii datelor intr-un cadru coerent de formare.

1 Este vorba de inteligentd artificiald atunci cdnd o masina se comporta intr-un mod care ar putea fi considerat
inteligent, daca ar fi vorba de un om” — definitie datd de omul de stiintd John McCarthy, in 1955.
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In literatura internationald recent, raportul OECD (2024) subliniazi necesitatea ca
instrumentele de inteligenta artificiala destinate educatiei sd respecte principiile transparentei,
echitatii si mentinerii controlului uman asupra deciziei [6]. Acestea constituie fundamentele
unei evaludri echilibrate, in care algoritmul functioneaza ca un partener epistemologic al
profesorului, nu ca un substitut al discernamantului sau.

Intr-o directie convergenta, cercetitorii din domeniul stiintelor sociale au inceput sa
testeze performantele inteligentei artificiale prin aceleasi instrumente de evaluare aplicate
oamenilor — de la psihologie la economie — explorand in acest fel potentialul Al de a reflecta
procese cognitive si decizionale complexe [7 p. 85]. Aceastd abordare confirma faptul ca
evaluarea academica bazata pe algoritmi nu trebuie privita ca un simplu mecanism tehnologic,
ci ca o extensie a procesului de cunoastere, care pune in dialog inteligenta umana si cea
artificiala.

Dintr-o perspectiva de lege ferenda, integrarea Al in evaluarea academica universitara
ar trebui reglementata prin standarde etice si juridice explicite, menite sa protejeze drepturile de
autor, integritatea creatiei si autonomia decizionald a profesorului. In lipsa acestor garantii,
riscul de standardizare excesiva si de depersonalizare a actului educational devine considerabil.

In concluzie, Al poate fi considerati un catalizator al calititii doar atunci cand este
utilizatd intr-un cadru de responsabilitate partajatd — un cadru care pastreaza echilibrul intre
rigoarea datelor si libertatea spiritului creativ. In acest echilibru rezida esenta unei evaluiri

autentice, capabile sd uneasca precizia analitica a tehnologiei cu sensibilitatea formativa a artei.

Posibilititi de implementare a tehnologiilor AIEd in activititile educationale
universitare

Utilizarea sistemelor de inteligenta artificiala in educatie (AIEd) ofera institutiilor de
invatdmant superior posibilitati semnificative de optimizare a proceselor didactice,
administrative si manageriale [8]. Intr-o prima dimensiune, Al asigurd analiza instantanee a
datelor scalabile privind instruirea — de la frecventa si progres individual pana la corelatii intre
stilurile de invatare si performantele obtinute. Acest tip de analizd permite o intelegere
aprofundata a dinamicii educationale si o decizie manageriala bazatd pe evidente, contribuind
la eficientizarea politicilor institutionale de calitate.

Intr-o a doua directie, tehnologiile AIEd sustin implementarea unor procese

educationale eficiente, prin automatizarea unor sarcini repetitive (evaludri sumare, distribuirea

feedbackului, structurarea materialelor didactice) si prin optimizarea comunicarii Intre actantii
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educationali. Astfel, timpul profesorului este reorientat spre activitati cu valoare addugata:
mentorat, reflectie artistica si dezvoltarea competentelor creative.

O a treia posibilitate deriva din capacitatea algoritmilor de a personaliza experienta de
invatare, adaptand continuturile la particularitatile fiecarui student — personalitate, talent,
obiective profesionale, nivel de competenta anterior [9]. In acest fel, AI devine un instrument
de diferentiere pedagogicd, contribuind la echitatea si incluziunea educationald prin
individualizarea traseului formativ.

Din perspectiva managementului calitatii, aceste functii converg catre 0 finalitate
comund: Tmbunatatirea calitatii formarii si a ,,productiei” educationale 1n sensul cel mai larg,
prin crearea unui mediu academic flexibil, transparent si predictiv. Pentru invatdmantul artistic
universitar, implementarea AIEd presupune insd un echilibru atent intre rationalizarea
proceselor si mentinerea libertatii creative, astfel incat tehnologia sa devind un partener de

reflectie, nu un substitut al intuitiei pedagogice.

Riscuri, limite si recomandari privind integrarea Al in asigurarea calitatii

Desi potentialul tehnologiilor de inteligentd artificiala in educatie este incontestabil,
implementarea lor ridicd o serie de riscuri si limite care trebuie gestionate in mod responsabil.
Acestea privesc atdt dimensiunea tehnologicd, cat si cea juridica, eticd si pedagogica a
sistemului universitar.

Un prim risc major il constituie dependenta institutionald de algoritmi si tendinta de a
substitui judecata umana prin decizie automatizati. in contextul artistic, unde criteriile de
evaluare implica sensibilitate, intuitie si expresivitate, un asemenea proces poate conduce la
standardizarea creatiei si la diminuarea rolului profesorului ca formator de constiinte si valori.

Al doilea risc este cel legat de protectia datelor si confidentialitatea academica.
Sistemele Al se bazeaza pe seturi ample de date educationale, care includ informatii personale
si rezultate academice. Lipsa unui cadru normativ clar privind colectarea, stocarea si
prelucrarea acestor date poate genera abuzuri, discrimindri algoritmice sau Incdlcari ale
dreptului la viata privatd, contrar principiilor stabilite de Regulamentul (UE) 2016/679 (GDPR)
[2].

Totodatd, inteligenta artificiald ridicd probleme juridice privind drepturile de autor si
proprietatea intelectuald. Intr-un mediu artistic universitar, unde creatiile studentilor pot fi
prelucrate sau evaluate cu ajutorul sistemelor AI, devine esentiald delimitarea clard intre
contributia umana si cea algoritmica, in concordantd cu recomandarile Organizatiei Mondiale a

Proprietatii Intelectuale (WIPO) [3]. In absenta acestei clarificari, apar dificultiti in stabilirea
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autorului original, a valorii juridice a produsului artistic si a responsabilitatii pentru eventualele
erori.

Din perspectiva etica, pericolul cel mai subtil este acela al pierderii autonomiei
decizionale — atat la nivelul studentului, cat si al profesorului. O pedagogie mediatd excesiv de
algoritmi riscd sa transforme educatia intr-un proces de conformare, nu de reflectie. De aceea,
utilizarea Al trebuie insotitd de o educatie juridica si digitald solidd, incd din ciclurile
gimnaziale, pentru formarea discernamantului tehnologic si a constiintei etice in raport cu
datele si decizia automatizata [8].

In plan institutional, recomandarea principald este adoptarea unei strategii de integrare
treptata a tehnologiilor Al, bazate pe trei dimensiuni interdependente:

e politici, care sd stabileasca cadrul legal si etic al utilizarii;
o proceduri, care sd reglementeze colectarea, analiza si utilizarea datelor;
o formare, care sa asigure competentele digitale si de gandire critica ale cadrelor didactice

si ale studentilor.

of Al Integration

l ! !

[ POLICIES ] [PROCEDURES]

| Institutional Strategy ]

—

TRAINING ]

Figura 2. Institutional strategy for the integration of Al technologies
Sursa: Infografic realizat si adaptat de autor, pe baza conceptului celor trei dimensiuni interdependente (politici,
proceduri, formare) ale integrarii Al in procesele educationale universitare

In concluzie, dezvoltarea unei culturi a calititii in era inteligentei artificiale presupune
nu doar modernizarea instrumentelor, ci si reinnoirea paradigmei educationale. Al poate sprijini
creativitatea, eficienta si transparenta in educatia artistica doar daca este inteleasa ca mijloc de
extindere a ratiunii umane, nu ca substitut al ei. In acest echilibru intre tehnologie si spirit se

afla adevarata garantie a calitatii universitare contemporane.
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Concluzii si directii de perspectiva

Integrarea inteligentei artificiale in asigurarea calitdtii in invatamantul artistic
universitar nu reprezintd doar o transformare tehnologicda, ci o schimbare de paradigma
culturala si epistemologicd. Ea solicita redefinirea relatiei dintre cunoastere, creativitate si
responsabilitate institutionald, Intr-un cadru in care datele si deciziile devin tot mai
interdependente.

Calitatea universitara a viitorului nu se va mai masura exclusiv prin indicatori cantitativi
sau prin performante administrative, ci prin capacitatea institutiilor de a integra rational
tehnologia in procesele educationale, pastrand totodatd spiritul critic, libertatea artistica si
reflectia etica. In acest sens, Al trebuie inteleasd nu ca un substitut al expertizei umane, ci ca un
instrument de amplificare a discerndmantului i a transparentei decizionale.

In acelasi timp, capacitatea inteligentei artificiale de a identifica, intelege si regrupa
informatiile intr-un mod automat si sistematic ofera universitatilor o imagine mai detaliata
asupra propriilor dinamici institutionale si asupra perceptiei publice — o resursa strategica de
care devine tot mai dificil sa se lipseasca, in contextul unei competitii academice accelerate [9
p. 77].

Pe langa beneficii incontestabile utilizarea acestor instrumente (Al) implica insd si
riscuri semnificative, intrucat ele genereaza deja un impact asupra societatii in ansamblu: ,,de la
instrumente automate de luare a deciziilor, pand la recunoastere faciald, asistenti personali,
software de recrutare de personal sau ajutoare pentru diagnostice medicale, nici un sector de
activitate nu pare sa scape de implementarea tehnologiilor AI” [10 p. 304].

In perspectivd normativi, se impune elaborarea unor reglementiri si standarde etice
adaptate specificului domeniului artistic universitar, care sd protejeze autonomia profesorului,
drepturile de autor si integritatea procesului creativ. In aceasta directie, dezvoltarea unei culturi
a inteligentei artificiale responsabile devine o prioritate strategicA — una care uneste
competenta tehnologica, reflectia umanista si rigoarea juridica intr-un model educational cu

adevarat contemporan.
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Cmamvss  noceswena  npooiemam  6HeOpeHuss  psaod  UHHOBAUUOHHBIX — NPOEKMOS,
pedopmMupyrowmux Cyuecmayiowyio cucmemy OOROIHUMeENbHo20 0bpazosanusi demet 6 Poccuu na
coepemennom smane. Ilpobnema uccied08anus 3aKNOYACMCS 6  GbISAGICHUU NOZUMUBHBIX U
He2amueHblX acnekmos unnosayui. Ilenv uccnedosanus — onpedenums NEPCHEeKMUSbl PA36uUmusl
0emcKUx WKoJl UCKYCCME HA COBPEMEHHOM smane. Memooduvl ucciedosanusi — UCMopuKo-KyJibmypHblil,
KOMNJIEKCHbIU, KOMUAPAMUGHBIL NOOX00bl, Memod KOHMEeHm auaiusa. B pesynbmame asmopol
Pe3OMUPYIOn, UYMO NpPU GHEOPEHUU UHHOBAYUOHHBIX NPOEKMO8 BUNCHO COBMECHHOE BCMPEYHOE
ogudicenue AaOMUHUCIPAMUBHBIX GIACHMHBIX CIPYKIMYDP U KOMIEMEeHMHbIX npedcmagumeneti CUcHembl
O0ONOIHUMENbHO20 00pa308aHUs Oemell, 3HAWUX MHONICECMBO JIAMEHMHbIX Npobiem YueOHO20
npoyecca, ¢ yeavio KOPpekyuu U YayuueHus NUIOMHbIX NPOeKmos.

Kntouesvle cnoea: OononnumenvHoe obpazogeanue oemetl 6 Poccuu, ¢edepanvuvie u
HAYUOHATIbHbIE — NPOEKmMbl,  CUCEeMA  NePCOHUPUUYUPOBAHHO20  (DUHAHCUPOBAHUS, — HAYYHO-
oopazosamenvrvoii  yeuwmp  «Cupuyc»,  «lllkonvlt  Kpeamu6Hvbix — MEXHOAO2UU»,  KOHKYDCbl
npogheccuonanbHO20 Macmepcmea

Articolul este dedicat problemelor implementarii unor proiecte inovatoare care reformeazad
sistemul existent al educatiei suplimentare pentru copii din Rusia. Problema de cercetare consta in
identificarea aspectelor pozitive si negative ale inovarilor in curs. Scopul studiului este de a determina
perspectivele de dezvoltare a scolilor de arta pentru copii la etapa actuald. Metodele de cercetare
includ abordari istorice si culturale, complexe, comparative, fiind folosita pe larg si metoda analizei de
continut. Ca rezultat, autorii concluzioneaza ca in implementarea proiectelor inovatoare este important
sa se colaboreze cu autoritatile administrative §i reprezentantii competenti ai sistemului de educatie
suplimentara pentru copii, care cunosc numeroasele probleme latente ale procesului educational,
pentru a corecta si imbundtati proiectele-pilot.

Cuvinte-cheie: educatie suplimentard pentru copii din Rusia, proiecte federale si nationale,
sistem de finantare personalizata, Centrul stiintifico-educational ,, Sirius”’, Scoli de Tehnologii Creative,
concursuri de competente profesionale

The article is devoted to the problems of implementing a number of innovative projects that are
reforming the existing system of additional education for children in Russia. The problem of research
is to identify the positive and negative sides of ongoing innovations. The purpose of the study is to
determine the prospects for the development of children's art schools at the present stage. Research
methods include historical and cultural, complex, comparative approaches, and the method of content
analysis. As a result, the authors conclude that when implementing innovative projects, it is important
to work together with administrative authorities and competent representatives of the additional
education system for children who know many latent problems of the educational process in order to
correct and improve pilot projects.
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Beenenune

B Tteuenue mocnexanux 10 nmer B Poccum maer aktuBHOE peOpMUPOBAHHE CHUCTEMBI
JOTIOTHATEIIFHOTO 0o0pa3oBanus neredl. TakoBwl (emepanbHbIe MPOCKTHI «YCHEX KaxkKIOTo
pebG&nkay HarmoHanbHOTo npoekta «OopazoBanue» [1], penepanbubie nmpoekTsl «KynbTypHas
cpena», «TBopueckue moan», «lludposas KynpTypa», BXOAAILIME B COCTaB HAlMOHAIBHOTO
npoekta «KynbTypa» [2] B paMKax KOTOPBIX pE€aJu30BaH KOMIUIEKC MEPONPUITUH 10
Pa3BUTHIO IOTIOJIHUTEIBLHOTO 00pa30BaHus AETEH.

Cytp mpoekTta «Ycmex Kaxaoro peOeHka» Obuia CBsi3aHa C IEPEBOIOM JIETCKOTO
MY3BIKQIBHOTO, CIIOPTUBHOTO, XYIO’KECTBEHHOTO oOpas3oBaHus Ha mmiardopmy Hasuratopa
JIONIOJIHUTENBHOTO 00pa3oBaHus jaereil [3], rae peOeHOK U ero poAuTenu B CeTeBOW (opme
cMor Obl CaMOCTOSITEIBHO BBIOUPATh JIOMOJIHUTENIbHBIE 00111€00pa30BaTeIbHbIE TPOrPaMMBbI
Ha KaXJIbIi HOBBINA yueOHbIH roj. [Ipeamersl crienuanbHON My3bIKaJbHOW IMOJATOTOBKHU, TaKHE
kak «Combdhemkno», «Xop», «VCIOTHUTENBCKUI KiIacc» W Opyrue BKIIOYAIUCh B HHBIE
(GopMBI JIONOJHUTEIBHOIO PA3BUTHS IIKOJBHUKOB (KPYKKOBOW M CEKLIMOHHOH pPaboOThI) IO
tuny «lOHbII JKypHAMUCTY», «OKOTYypH3M», «OCHOBBI POOOTOTEXHUKH». ITOT MPOEKT
00ycIIoBuUI BBEJICHUE HOBOM CUCTEMBI (buHaHCUpPOBaHUS W CUCTEMBI
nepcoHU(UIMPOBAHHOTO PUHAHCUPOBAHUSI TOMOIHUTENbHOr0 0OpazoBanus (I1D/10).

PernonanbpHble OrOKETHBIE CPEJCTBA OTIPABIISIUCHE TOMY YUPEXKACHUIO, IPOrpaMMy
KOTOporo BbIOpasl peOeHOK Ha caiiTe HaBuraropa. PeOenky BbimaBancs Ceptudukar
JIOTIOJTHUTEIBLHOT0 00pa3oBanus, npudeM GpuHaHcoBoe obecnieueHne CepTugukara pasHUIOCH
B KaX/I0M MYHHIMIIATbHOM oOpa3zoBaHuu. Tak, Hanpumep, B PecnyOonuke Azpires B pa3sHbIX
MYHUIIMNIAJIBHBIX 00PAa30BaHUAX Ha OAHOTO PeOEHKA MOTJIO OBITH BBIIETIEHO HA KPAaTKOCPOUHOE
4-xmecsiunoe oOydenue ot 500 mo 6 Teicsa 500 py6meit. [lpum sToM neHbru Ha OIIaTy
CepTU(HUKATOB BBIBOAATCS M3 OIO/pKeTa TeX O00pa3oBaTelbHBIX YUYPEXKIEHUH, KOTOpbIe
BBICTABIWJIM CBOM TPOrpaMMbl B OOIIETOCTYITHOM HAaBUTAaTOpe M IepepaclpencisioTcs B
COOTBETCTBUU C TE€M, CKOJIbKO JeTed BblOpanu oOpa3oBaTeabHble MPOTrpamMMbl STOTO
yupexJeHuss B HaBurarope. Takum oOpa3oM, IUIAHUPOBAJIOCH CO3JIaHUE 3/I0pPOBOM
KOHKYPEHTOCIIOCOOHOH Cpe/ibl MeXly IpenoJaBaTeNiMI U YUPEXKACHUSIMHI JONOIHUTEIHHOTO
o0Opa3oBaHusl.

OpHako BBEAEHHME JAHHOW MHHOBALMU BBI3BAJO MPOTECTHl Y aJIMUHUCTPALMM ILIKOJ,
npenogaBareseil ¥ poauTenel no psay npuuvH. OCylecTBIEHHE KPaTKOCPOYHBIX MPOrpaMM
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JIOTIOJTHUTEILHOTO 00pa30BaHUsI MOTJIO OBITh PEAIM30BAaHO TOJBKO B TPYIIOBOH (opme, 4To
BO MHOI'OM HIPOTHBOPEYHT cleuu(puKe MY3bIKaIbHOIO M XYA0KECTBEHHOI'O 00pa3oBaHus,
KOTJa OTAEJbHBIC YMEHHs MEPEeNaloTCs «U3 PyK B PYKH» I10J BHUMATEIbHBIM HAOIIOACHUEM
mactepa. CaMu mporpaMMbl My3BIKaJIbHOTO 00pa30BaHMs HE MOTYT MPENOAaBaThCsl TOIBKO 4
Mecsla, a paCCUUTaHbl Ha JOJITOBPEMEHHOE IOIPYKEHHUE B MaTe€pHall U COBEPIICHCTBOBAHME
MY3bIKQIbHBIX ~ CIIOCOOHOCTEH W  HCHOJHMUTENbCKMX HABBIKOB  ydaluxcs. BaxHoi
COCTaBIIAIONICH OblIa TaKKe MOJArOTOBKA OHJANHH Tpe3eHTauui A pa3MelIeHus Ha
wiatpopme HaBuraropa. Mososibie meaaroru TOBOJIBHO OBICTPO CHPABUIIUCH C DJICKTPOHHOM
Ipe3eHTalMel CBOMX KypCOB, TOIJla KaK JJIs ONBITHBIX IperojaBaTesiell He ObUIO CMbICIA B
pa3paboTke NMOJOOHBIX IMPE3EHTALMM, MOCKONbKY MX KJIacChl U TaK ObUIM YKOMIUIEKTOBAaHbI
YUYEHUKAMH, U OCBauBaTh JONOJHUTEIbHBIE LIM(PPOBBIE TEXHOJIOTUU JJISI HUX HE COCTABIIIO
HUKAKOT'O CMBICIIA.

OTH W MHOTME Jpyrue MPUYMUHBI CIOABUIIM TBOPYECKYIO HHTEUIMICHIMIO Ha
CONPOTUBIICHHE BHeApsieMOM WHHOBaTHke. B  MunucrepctBo mnpocsemenuss PO ¢
NUCbMEHHBIMU 3asBJICHUSIMH U BBICTYIUIEHUSIMH B IIpecce oOpartuiuch Muxawmn Jluackuii —
M3BECTHBII OT€YECTBEHHBIN MMAHUCT, JOLEHT MOCKOBCKOM IrOCy1apCTBEHHONW KOHCEPBATOPHH.
Ero mopnepxkana Exarepuna MeueTtnHa — poOCCHICKas IHMAHMCTKA, II€JAror, COJINCTKA
MOCKOBCKOH  rocynapcTBeHHOW — (GuiIapMOHHH, 3aciyKeHHash apTUCTKa Poccuiickoit
®enepanuu. brnaromaps akTHMBHOW TO3MLMUM M JAEATEIBHOCTU 3aMECTUTENS MHUHHUCTPA
KynbTypbl PO, agmunuctpatopy Hannpoekra «Kymnstypa» O.C. SIpunoBoil IeTCKHE HIKOJIBI
UCKYCCTB, XYJOXXECTBEHHbIE U CIIOPTUBHBIE IIKOJIbI OBIIM BBIBEACHBI M3 CHUCTEMBI
nepcoHU(UIMPOBAHHOTO (PUHAHCUPOBaHMS TOMOIHUTENbHOrO o0pa3oBanus (I1DJ10). Taxxke
ObuUl cOoXpaHEH 0coObIlii craTyc JIeTCcKMX IIKOJI HCKYCCTB B CHUCTEME JIETCKOTO
JIOTIOJTHUTENBHOTO 00pa3oBaHusi 0e3 MpHUpaBHUBAHUSA HX OOPAa30BaTENbHBIX IPOrpamMMm K

KPY>KKOBOH JIESITEIIBHOCTH.

Pe3yabTaThl M 00Cy:KI€HUE

[Tonoxenne o6 ocoboM craryce JleTCKMX HIKOJI HMCKYCCTB ObUIO 3a(pMKCHPOBAHO B
KoHuenuu pa3BuTus JONOJHUTENbHOrO oOpa3oBanus gereit g0 2030 roma [4].
«IlepconudurupoBanHoe (PUHAHCHPOBAHWE BKJIIOYAeT B ceOs BbIaUy CepTHHHUKATOB
NepCOHN(UITUPOBAHHOTO (PMHAHCHPOBAHUS W BO3MOXKHOCTH OIUIATBl HE MEHEE OJHOM
JIOTIOJTHUTEIBHON 00111e00pa30BaTeNbHOM POTpamMMBbI cepTupuKaToM
NepCOHN(UITMPOBAHHOTO (PUHAHCHPOBAHUS (32 UCKIIIOUEHHEM 00pa30BaTeIbHBIX OpraHU3aINii

JOITIOJITHUTCIIBHOT'O O6pa30BaHI/I$I )IeTefI CO crienvajlbHbIMH HAMMCHOBAHUAMMU <«ICTCKas IIKOJIa
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UCKYCCTB», «JE€TCKasi My3bIKaJlbHasl IIKOJA», <«eTCKas XOpoBas MIKOJIa», «JIeTcKas
XYyJOKECTBEHHAs IIKOJNa», «JIeTCKas Xopeorpaduueckas IIKOJa», <«JIeTCKas TeaTpalbHas
LIKOJIa», «JIETCKas LUPKOBasl LIKOJIa», «IE€TCKasl IIKOJIAa XYJOKECTBEHHBIX peMecei (Jajee —
JETCKHE IIKOJBl HMCKYCCTB). llpm 3TOM oOpraHbl TOCYAIapCTBEHHOW BJAcTH CYOBEKTOB
Poccuiickoii @enepanyivi 1 Opraibl MECTHOTO CaMOYIPABIECHUSI CAMOCTOATEIBHO OMPEAeIsOT
MeXaHu3M (UHAHCUPOBAHUS JJS PA3IUYHBIX JIONOJHHUTENBHBIX 00I111e00pa3oBaTeIbHBIX
nporpaMM. YKazaHHbIE MEPhI MO3BOJISIOT COXPAHUTh BO3MOKHOCTb O0YYEHHS 10 HECKOIBKHM
JIOTIOJTHUTEIBHBIM  00111e00pa3oBaTeIbHBIM IpOTpaMMaM, (UHAHCUPYEMBIM Kak B pPaMKax
CHCTEMBbI MTEPCOHUPHUIINPOBAHHOTO PUHAHCUPOBAHUS, TAK M BHE 3TOM cucTeMbI» [4 ¢. 3-4].

BakHplMM anbTEpHATUBHBIMM MEpaMM, IOMOTAIOIIMMU Pa3BUTUIO JlEeTCKMX ILKOJ
HCKYCCTB U OOpa30BaHMIO YYalllUXCsl, IBUJIOCH BBEJCHHUE PsAa APYTUX MHHOBanuil. TakoBo, B
YaCTHOCTH OTKPBITHE HAyYHO-0Opa30BaTENbHOIO IIEHTpa Ul OJapeHHBIX neTeil «Cupuyc
noxa arunoit aesrensHocT O6pazoBatenbHOro PoHAa «TamanTel U ycnex» (PyKOBOAHUTEINb
E.B. llmenéra) [5]. Hayuno-oOpa3oBaTenbpHBIM HEHTp pacnoyiokeH B T. Coun «...Ha 0aze
OJIMMITUACKON WHPACTPYKTYphl U OTKpHIT 1o wuHunmatuBe I[Ipesupenta Poccuiickoii
Oenepaniun B.B. [lytuna. @oun 6w yupexkneH 24 gexabps 2014 r. Bbaarommmucs
POCCHUUCKMMH JIeATENsIMA HAyKH, crmopTa U uckycctBa. Lleas paborsl OOpa3oBaTebHOTO
nearpa «Cupuyc» — paHHee BBIABICHHE, pPa3BUTHE M JajbHEWImas mNpodeccHOHaTbHAas
HOJ/IEP)KKA OAAPEHHBIX JeTel, MPOSBUBIINX BBIJAIOIIUECS CIIOCOOHOCTH B 00JIACTH MUCKYCCTB,
CHOpTa, €CTeCTBEHHOHAYYHBIX AMCLUUIUIMH, a TakXe JOOMBIIMXCS ycHexa B TEXHHYECKOM
TBOpuecTBe» [Tam ke]. Ilo anamorum c¢ «Cupmycom» B psiie PETHOHOB OTKPBUIMCH €0
nouepHue opranuzaruu: CaxaauHCKHM 00pa3oBaTeIbHBIN IEHTp MO paboTe ¢ TaJlaHTaMH,
HoBocuOupckuii  1eHTp A7 OJapeHHbIX  JeTed  «AnbTaupy»,  00pa3oBaTeIbHO-
0370pOBUTENBHOrO KoMIuleke «Jlycnbik» B Tartapcrane, Llentp «Co3Beznue» B Kypranckoi
00JacTH, pernoHaIbHBIN IEHTP B MOCKOBCKOIM 00J1acTH, pErMOHAIbHBIA LEHTP BBISBICHUS U
MOJJIEPKKU OJApPEHHBIX JeTel B 00JlacTW HayKd, HCKyccTBa W cnopta B Kapauaeso-
Yepxecckoit peciyonuke, «llomsipucy» B Peciyonuke Anpires [6 c. 44].

BaxxHo Takke OTMETHTb, YTO MHHOBAI[MOHHBIE MPOLECCHl MAYT HE TOJIBKO «CBEPXY
BHU3», HO U «CHM3Y BBEpX», MUCXOJ M3 HaCyHIHbIX Ipobiem ¢ xontuHrenrom JIUIN. Ipu
rOCyJapCTBEHHON TMOAJepXKe Oblla pelieHa OJHa U3 CYLIECTBEHHBIX MpoliieM B
TPEXCTYNEHYATON CHCTEME «IUKOJIAa — YYWJIUIIE — BY3» MY3BIKQJIBHOTO 00pa3oBaHUs. ITO
mpoOjeMa  pacXOoXKJIEHUs CPOKOB OOydYeHHs] B  IIIKOJIE HCKYCCTB W CpEIHEH
oOmieoOpa3zoBarenbHoi mkose. Koraa yuammiics 11N 3akanunBan 7 BBITYCKHOHN Kiacc, TO B

Cpenneii 0011e00pa30BaTeNBHON MIKOJIE €My OCTaBaIOCh YUHTHCS €lle 2 ToAa 0 MOJTY4YEeHUS
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CPEIHEr0 HEMOJIHOrOo 00pa3oBaHMsl, MOCJIE KOTOPOIO MOXHO OBLIO MOCTYNATh B KOJJIEIK.
Yacto Takoil mepepblB NpeAOHpENeNsa  yXOA ~TaJaHTIMBOro peOeHKa B  Jpyrue
npodeccuoHaIbHbIE chephl.

YroObl pewmuTh MOpobJeMy 3TOr0 IyCTOr0 MHTEpBaja B pPaMKax pealn3aluu
HanuoHanbHOro mnpoekra P® «llpuaymano B Poccum» [7] B psne AUIN Obula BHeapeHa
JIBYXroguyHas nporpamMMa oOyueHusi «lllkoma kpeaTwBHBIX UHAYCTpuil». B oty
00pa30BaTeNbHYI0 MPOTrpaMMy BXOIAT TakHe akTyajbHblEe Ui HACTOALIET0 BPEMEHH
HaIpaBJICHUsI KaK 3BYKOPEXHCCYPa, AHMMALWsA, IWU3alH, a TAaKKE CO3/aHuE DJJICKTPOHHOU
MY3bIKH, ()OTO- U BUICONPOHU3BOJCTBO, aHMMaIs 1 3D-rpaduka, n3yueHne MHTEPAKTUBHBIX
mupoBeix TexHoioruid. HenmaBHo mnpoBeneHHbli @DOpyM  KpeaTHUBHBIX  HHIYCTpPUH,
npomenmuii B Kosomne B Mmae 2025 roma mnpencTtaBuil  yd4acTHUKAM — BapHUaHTHI
npodecCHOHAIBHON IMOATOTOBKH, NMPOAOKEHHOM B Koyielke W B By3e. llpumepsl Takux
mporpaMMm OCBamBaeT ACTpaxaHCKMM KOJJIEDK HCKyccTB, Jlarecrtanckuii, KocTpomckoii,

ITepmcknii, ToMCKHIT My3bIKaIbHbIE KOJIIEI)KH U MHOTHE JIpYTHE.

3akirouenne

Ba)KHBIfI BKJIad B pa3BI/ITI/Ie I[CTCKI/IX IIKOJI I/ICKYCCTB BHOCHUT MCCTHasl aZIMI/IHI/ICTpaHI/Iﬂ,
yupeknas — pa3imyHble  KOHKYPCHI — MPOQECCHOHAIBHOTO  MAacTepCcTBa  KaK  Cpead
MpernoiaBatesield, Tak U CpeAu ydamuxcs 3Tux Imkoy. Hawmbornee BaXHBIMH JUIsl TIEAaroroB
ABISAIOTCS KOHKYpCHl «JIyummii mpernomaBaTenb IOETCKOM WIKOJIBI HMCKYCCTBY», <«Jlyuree
yueOHO-MEeTOInYeCcKOe MOCcOoOre», KOTOPhIE TOMOTAIOT OCMBICIUTH T€ MPOOJIEMBI, C KOTOPHIMH
CTAJIKMBAIOTCS TEAarord B Y4eOHOM IpoIlecce W TOKa3aTh Pe3yibTaThl MPOPECCHOHATHHOTO
pocra. Kak mpaBwio, Ha TakuX MEPONPHUITHUIX yHaeTcss OOCyAUTh C KOJIJIeraMu,
MpeICTaBUTENIMU MUHUCTEPCTB U KOMIETEHTHBIM JKIOPU MHOKECTBO aKTYyaJlbHBIX MPOOIEM.
K TakoBbIM OTHeceM MpoOJIeMbl OpraHU3allid B Y4eOHOM IMpollecce HEYeMHOM IeTCKOM
DHEPTUH U NPUBIICYEHUS JI€TEH K TBOPYECKOMY COTPYIHHUYECTBY, B IPOTUBOBEC BO3JECHCTBUIO
COIMNAJIBbHBIX CeTeI\/'I nu III/ICprBBIX KOMMyHI/IKaHI/II/I; IIOMCKa BBIXOAAa U3 MECTOOIUYCCKUX OI_HI/I6OK
MOJIOJIBIX TIpernojiaBaTeNiell Mpu MPUMEHEHUU Pa3IMYHBIX METOJIOB PAa3BUTHUS MY3BIKAIBHBIX
CIIOCOOHOCTEH, HampuMmep, CKa3Ko- W UTPOTEpamnuy, A€ YacTO TepsSeTCs MY3bIKalbHas
COCTaBJISIONIAs; TPodIeMa CBOOOIBI UCTIOIHUTEIIHCKOTO TBOPYECTBA YUAIIUXCS U KOPPEIISAIHH
€ro C aBTOPCKUM TEKCTOM; BOIPOCHI IMOAOOpa perepTyapa I aHCaMOJICBOTO My3UIIUPOBAHHUS
JUTSL yYAIIUXCS C Pa3HOW Pa3BUTOCTHIO MCIONHUTEIHCKUX YMEHUN U HAaBBIKOB; CIEIU(UKH

pa6OTLI C «0COOCHHBIMH JACTbMI)), IIOATIOTOBKH TaJIaHTIIMBBIX JIeTeH K MOCTYIIJICHUIO B BY3bI.
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[IpencraBisieTcs, 4TO WMMEHHO TaKUE MEPOINPUITHS, KaK KOHKYPCHI, (ecTuBany,
OJIUMIIMAABl C O0s3aTeNbHBIM MpoBeAeHHEeM KpyriblXx CTOJIOB 1O HTOraM IOMOXET
($uKCHUpoBaTh HACYIIHBIE MPOOJIIEMBI, KOTOPBIE JIATEHTHO COMPOBOXKAAIOT PAa3BUTHUE CHUCTEMBI
JIOTIOJTHUTEILHOTO 00pa3oBaHusl JeTel cerofHs. BrIsBieHHEe Takux NpoOieM M HaxOXKICHUE
nyTel perieHus: OyaeT crnocoOCTBOBATh MATKOMY SBOJIIOIMOHHOMY Pa3BUTHIO U YIIYUIIECHUIO
MHO’KECTBA IPOLIECCOB, COMPOBOXKIAIOIIMX OOpa3oBaHUWE U BOCIUTAHUE MOAPACTAIOIIETO

MOKOJICHUS B Chepe UCKYCCTBA.

BriBoabl

O0600mass OTMETUM, YTO CEPhE3HBIMH MPOOJIEMAMH PAa3BUTHUS COBPEMEHHBIX JCTCKUX
IIKOJI HUCKYCCTB SBIIICTCS IIOCTOSHHO TEKYIIMH Tmpouecc pedopMUPOBAHHS CHUCTEMBI
JIOTIOJTHUTEIILHOTO 00pa30oBaHus JACTeH U JAJICKO HE BCErJa MHHOBAIMK OTBEYAIOT HACYIIHBIM
MOTPEOHOCTSM U TIPOIECCaM JIATSHTHOTO Pa3BUTHS, IPOUCXOISAINX BHYTPHA 00pa30BaTEIIbHBIX
YUpEKIACHUM.

HeoOxonuMo HanakuBaHue ABYCTOPOHHETO COTPYAHMYECTBA MEXKIY aAMHHHCTpAIUEH
U YUPESKICHUSIMH JOMOJIHUTENBHOTO 00pa3oBaHUs JeTel, 4TOObl MOHMMATh M pelaTh
HACyIIHbIE TPOOJIEMBbl HE PEBOIIOLNHUOHHBIM, a 3BOJIOLMOHHBIM MYTEM, COOTBETCTBYIOLIUM
KYJIbTYPHO-UCTOPUYECKUM OCHOBAM Pa3BUTHS 3TOU CHCTEMBI.

BBenenue WHHOBAIIMOHHBIX MPOEKTOB IKENATEIBHO COMPOBOXIATh MUJIOTHBIMHU
WCCJIC/IOBAHUSMU Ha OT/ACIbHBIX YUPEKACHHUSIX OTOJHUTEILHOTO OOpa30BaHUS, YTOOBI
MOHSTH YCTIEIIHOCTh UX peanu3aliy B 0oyiee MHUPOKOM MacIiTade.

BaxxHpIM BUIUTCA W YCTaHOBJEHHWE OOpPAaTHOM CBSI3M W CHUCTEMBI MOHUTOPHHTA
MpeAJIaraéMbIX HOBOBBEJICHUM, KAaK CpeId CaMUX YYaCTHUKOB IIPOEKTOB, TaK M IIyTEM

HpOBe,[[eHI/Iﬁ O6H.[CCTB€HHOI\/’I OKCIICPTHU3BI U HE3aBUCHUMOM OILIEHKHU MMPOUCXOAAIINX W3MEHEHUIA.
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The article is dedicated to the methodological aspects of developing the course support "English
for Art Students." The theoretical and methodological foundations of teaching English for Specific
Purposes (ESP), as well as the principles of integrating an interdisciplinary approach and using
authentic artistic materials, are analyzed. The needs of the target audience, the structure and content of
the course, the types of tasks, and the forms of assessment are examined. Special attention is paid to the
practical aspects of the course support implementation, including the organization of face-to-face,
distance, and mixed learning, the use of digital and multimedia resources, and the evaluation of
effectiveness based on feedback and student assessment.The methodological recommendations
presented aim to improve the quality of linguistic training of future specialists in the field of arts.

Keywords: English language, artistic specialties, ESP (English for Specific Purposes), EFA
(English for Arts), authentic materials, interdisciplinary approach, teaching methodology

Articolul este dedicat aspectelor metodologice ale elaborarii suportului de curs ,, Limba englezd
pentru studentii din domeniile artelor”. Sunt analizate fundamentele teoretico-metodologice ale
predarii limbii engleze in scopuri profesionale (ESP), principiile integrarii abordarii interdisciplinare
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si utilizarii materialelor artistice autentice. Se examineaza necesitdtile publicului-tinta, structura si
continutul suportului, tipurile de sarcini si formele de evaluare. O atentie deosebita este acordatd
aspectelor practice ale implementarii suportului, inclusiv organizarii invatamantului cu prezenta fizicd,
la distanta si mixt, utilizarii resurselor digitale si multimedia, precum §i evaluarii eficientei pe baza
feedback-ului si a evaludrii de cdtre studenti. Recomanddrile metodice prezentate vizeazd imbundtatirea
calitatii pregatirii lingvistice a viitorilor specialisti din domeniul artelor.

Cuvinte-cheie: limba engleza, specialitati artistice, ESP (English for Specific Purposes), EFA
(English for Arts), materiale autentice, abordare interdisciplinara, metodica predarii

Introduction

Students in artistic fields typically possess a well-developed visual-figurative way of
thinking and a creative perception of the world. Their motivation for studying English is
generally professional: they aim to participate in exhibitions, consult specialized literature,
promote their own projects, and interact with the international artistic communities. At the
same time, first-year students often demonstrate different levels of English proficiency, usually
having only basic grammatical knowledge and a limited vocabulary. Traditional textbooks,
which are primarily oriented towards general or academic English, do not reflect the specifics
of art education. As a result, there is a growing need to develop teaching materials directly

adapted to artistic activity and the creative process.

Methodological Foundations of the English for Art Students Course Support

In developing the course support English for Art Students, we relied on the methodology
of ESP (English for Specific Purposes) by Dudley-Evans and Maggie Jo St John (1998) [1].
The ESP approach, which has been actively developing since the 1960s, involves teaching the
language in a professional context and ensures a close correlation between course content and
the real needs of students. As Dudley-Evans and Maggie Jo St John (1998) [1] emphasize, the
essential features of ESP include: practical orientation, necessity analysis and the functional use
of language skills.

In recent decades, within the ESP framework, the direction known as English for Arts
(EFA) has emerged—an approach dedicated to teaching English within artistic education.
Researchers (Hyland, (2006) [2]; Basturkmen, (2010) [3] point out that EFA integrates the
development of visual literacy, intercultural communication skills, and the ability to analyse
artistic texts. Recent studies on foreign-language teaching methodology for students in creative
fields confirm the need for an approach that combines lexical-grammatical material with
project-based activities, presentations, and in-depth discussions of artistic concepts.

Thus, creating the course support for students of artistic specialties requires adherence

to the methodological principles of ESP and EFA, the promotion of interdisciplinarity, and the
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assurance of a practical orientation in the learning process. Similarly, the development of the
course support intended for students of artistic specializations must be grounded in the
methodological principles of ESP and EFA, promote interdisciplinarity, and ensure a practical-
oriented learning process.

Key Principles, Structure and Content of the Course Support English for Art
Students

The course support English for Art Studentsis based on three core principles:
authenticity, professional orientation, and integration of theory and practice. Original materials,
including contemporary articles, interviews, and biographical texts, are used to enhance
practical relevance and familiarize students with the professional art environment. The content
is directly related to artistic professions and creative practices, ensuring that students develop
language skills applicable to their future careers. Vocabulary and grammar are reinforced
through reading, discussions, mini-projects, and presentations, fostering critical and creative
thinking and promoting lasting competencies in professional communication in English.

The main priority of the course support was the development of communicative competence
and the acquisition of vocabulary specific to the field.

The course support aims to familiarize students with the life, creative work, and
professional activity of prominent contemporary figures in culture and the arts from the
Republic of Moldova, who promote the culture of our country at the international level. It also
contributes to the development of reading, listening, speaking, and writing skills in English, as
well as to the formation of analytical and critical thinking through biographies, interviews,
practical tasks, and glossaries.

The content of the support material is organized according to modular principles, which
allows the material to be flexibly adapted to different profiles of art education and to students'
levels of language proficiency. Each module combines theoretical and practical components,
ensuring the development of linguistic, communicative, and professional competencies. The
course support includes a series of thematic modules that reflect the main directions of artistic
education and professional activity. Each module is built around a key theme that combines
lexical and grammatical material, texts, and project tasks.

The course support is structured into an introductory block, eight thematic units, and a
concluding block. The introductory block, which contains a description of the course support
objectives and aims. This block allows students to set their own learning goals and become

familiar with the methodology used throughout the course.
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The main block includes 8 thematic units: Eugen Doga is known as a composer of
timeless music. Valentina Nafornita was recognized as the best soprano in the world in 2011,
Alexandra Conunova's life and musical career highlight her achievements in the arts. Inna
Jeleascova (1IZZY iZVNE) uses murals as a way to communicate with society. Silvia Busuioc
believes that acting is not just a profession, but a way of life. The Sunstroke Project gained
international attention through the Eurovision Song Contest. Dorian Boguta is both an actor and
a film director. Anatol Durbala is an actor, teacher, director, screenwriter, and TV presenter.
Each of the eight thematic units includes four key components:

Biography — a description of the main stages of life, career path, general activity, and
personality achievements. The biographies were taken from contemporary European websites
dedicated to various artistic fields.

Interview — questions and answers that reveal personal perspectives and professional
strategies. The interviews, as well as the biographies, come from current European websites
and represent original texts, not translations into English from Romanian or other languages.

Exercises — reading comprehension tasks, lexical and grammatical exercises, mini-
projects such as oral presentations and essays. The material includes a variety of activity types
designed to develop different aspects of linguistic competence. The tasks are organized
according to the principle of gradual progression, from linguistic exercises to independent use
of the language in professional activity.

Glossary — a selection of key vocabulary and expressions, consolidation of specialized
terminology, and preparation for oral and written tasks.

The unified structure of each unit, progressing from biography to interview, exercises,
and glossary, ensures a systematic approach to learning. The combination of listening, reading,
writing, and speaking activities helps students develop complex linguistic competencies.
Practical tasks and mini-projects foster the growth of creative and analytical skills. Glossaries
consolidate vocabulary and prepare students for discussions as well as written and oral
assignments.

The concluding block of the course support includes a synthesis of information about
the personalities and students’ specialties. It also provides a bibliography that includes the main
sources of literature for further study. One of the distinctive features of this course support
material is the active use of digital and multimedia resources, which contribute to interactivity
and to the visualization of the learning process. The course support integrates video and audio
interviews with representatives from various fields of art. The use of digital resources enables

the implementation of the blended learning principle, where traditional forms of instruction are
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combined with online tools. This not only expands access to up-to-date information sources but

also develops students' skills in using modern media in a professional context.

Assessment of Students' Feedback on the Course Support English for Art Students

The effectiveness of the course support implementation was evaluated through students'
feedback and self-assessment. This approach allowed not only for monitoring learning
outcomes but also for identifying areas where the teaching methodology could be further
improved. The primary goal of this assessment was to understand students' perceptions of the
course support materials and to formulate recommendations for enhancing the overall learning
process.

The methodology for collecting students' feedback involved a survey conducted among
first-year students of the Academy of Music, Theatre and Fine Arts. A total of one hundred and
ten students participated in the survey, which took place during the period from October to
November two thousand twenty-five. The survey utilized an open-ended question format,
inviting students to provide comments on the content, tasks, and overall usefulness of the
course support materials.

The qualitative evaluation of the collected feedback highlighted several key points.
Students reported that the course support was well adapted to their needs as art students. They
particularly appreciated that the materials featured personalities and topics familiar and relevant
to young people, which increased engagement and motivation. Exercises designed to improve
vocabulary and listening skills were found to be interesting and effective. The clear and
consistent structure of each unit, moving from biography to interview, followed by tasks and
glossary, was praised for its logical flow. Students also noted that the number of exercises for
independent grammar practice was appropriate, and that the course included a sufficient variety
of interactive tasks and multimedia materials to support active learning.

Overall, the feedback demonstrated that the course support effectively combines
authenticity, professional relevance, and practical engagement, contributing to the development
of students' language skills and their ability to communicate confidently in English within the
context of artistic professions.

Students provided a variety of comments reflecting their experiences with the course
support: "From my point of view, | believe that this course support is and will be more
captivating for students, because | have actually heard peers saying that it would be good for
us to learn about important and famous personalities from the Republic of Moldova who are

recognized worldwide. I really hope that this course support will interest students and will
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serve as a more engaging way of studying English. »; ,, This course support 'English for Art
Students' is an excellent, well-structured, and modern resource that perfectly combines English
language learning with the promotion of Moldovan culture and artists. The content is varied,
interesting, and adapted to the artistic field, and the proposed exercises develop vocabulary,
speaking skills, and reading comprehension. The course support offers a practical and
motivating approach, turning the study of English into a valuable, creative and cultural
experience."; "In my opinion, this course support can be very useful for student. My favourite
part of the units is the section with text-based questions. | find the topics interesting for people

of my age."

Conclusion

In evaluating the methodological foundations for developing the course support English
for Art Students the theoretical principles, structure and practical approaches for implementing
the course support were established. These approaches are oriented towards forming the
professional and communicative competence of future specialists in the arts.

The assessment showed that effective English language learning for art students is
possible when keeping to a number of methodological conditions: professionally oriented
content, the use of authentic materials, an intercultural focus, and the integration of theory with
practice. The structure of the course support, based on the modular principle, ensures the
development of linguistic and professional competencies, while the combination of various
types of tasks contributes to the formation of students’ creative autonomy and critical thinking.

Further development of the course support involves material supply and expanding the
digital and multimedia components. Special attention should be given to individualizing of the
learning process and adapting the materials to specific profiles—music, dance, theatre, design

and visual arts.
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Actualmente, lumea universitara este preocupata de eficientizarea procesului de instruire. Astfel
sunt amplu practicate diverse forme de instruire interactiva, fapt ce contribuie la participarea activa a
studentilor in diferite activitafi care Ui ajutd sa insuseascd materia de studiu si sd-si dezvolte anumite
abilitati. Asemenea forme sunt deosebit de potrivite pentru instruirea continud, centrate nu pe studierea
unor discipline, dar pe acumularea informatiei si dezvoltarea abilitatilor pentru un domeniu anumit sau o
temd concretd.

In institutia superioard studentul trebuie sd insuseascd disciplina de studiu integral, adicd la nivel
teoretico-conceptual si aplicativ. Numai in cadrul prelegerii academice noi putem sa-l ajutam pe student
sd inteleagd structura teoretico-conceptuala a disciplinei. Cu toate ca prelegerea este una din cele mai
vechi forme de instruire, multi savanti sunt preocupasi de eficientizarea ei si propun solutii viabile pentru
cresterea acesteia. Autorul acestui articol propune sa examinam posibilitatea eficientizarii acestei forme
de studiu in baza experientei activitatii didactice de 54 de ani.

Cuvinte-cheie: prelegere academicd, proces de instruire, instruire continud, atentie post-
voluntara, eficientd, materie de studiu

Currently, the academic world is concerned with increasing the efficiency of the instructional
process. Thus, various forms of interactive teaching are widely practiced, which contribute to the active
participation of students in different activities that help them assimilate the study material and develop
certain skills. Such forms are particularly suitable for continuous education, focused not on studying
specific disciplines, but on acquiring information and developing skills for a particular field or a concrete
topic.

In higher education, the student must master the subject of study in its entirety, that is, at both the
theoretical-conceptual and the practical-applied levels. Only within the framework of the academic lecture
can we help the student understand the theoretical-conceptual structure of the discipline. Although the
lecture is one of the oldest forms of instruction, many scholars are concerned with its efficiency and
propose viable solutions for its improvement. The author of this article suggests examining the possibility
of streamlining this form of study based on 54 years of teaching experience.

Keywords: academic lecture, instructional process, lifelong learning, secondary attention,
efficiency, subject matter

Introducere
Majoritatea dintre noi practicam in activitatea didactica prelegerea academica si s-ar parea
ca cunoastem aceastd forma de instruire destul de bine, dar experienta proprie de asistenta la orele

colegilor m-a convins ca multi dintre noi sunt prea putin preocupati de asigurarea eficientei acestei
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forme de instruire. Sa Incercam sa trecem in revista cele mai oportune mijloace care contribuie la

cresterea eficientei prelegerii academice.

Cerintele generale pentru eficienta prelegerii academice

De la bun inceput trebuic sa constatim ca eficienta prelegerii academice este greu de
contabilizat. In cadrul seminarelor si examenelor putem constata citi materie au memorizat
studentii, cum au inteles esenta si continutul temei, ce concluzii au formulat privitor la problema
examinatd. Si aici intervin un sir de factori obiectivi adaugatori, precum sunt capacitatile
intelectuale ale studentului, contributia literaturii recomandata pe care a consultat-0 etc. Astfel
trebuie sa conchidem ca eficienta prelegerii academice poate fi constatata prioritar In procesul si
dupa realizarea ei.

Prelegerea academica prezintd o expunere monologica a materiei de studiu consacratd unei
teme din curriculumul disciplinei de studiu efectuata de cadrul didactic conform cerintelor stabilite
in institutia de invatamant. Profesorul universitar, doctorul Mariana Marinescu de la Universitatea
din Oradea, considera ca ,,prelegerea — modalitate de expunere pre-elaborata a informatiilor dintr-
un anumit domeniu (idei, teorii, concepte) trebuie sa tina cont de cele patru reguli de baza in
procesul de predare-invatare formulate de Sorina Paula Bolovan, si anume:

— Definirea in mod clar a temei sau a problemei ce urmeaza a fi abordata.

— Sé se 1a in considerare nivelul de cunostinte si capacitatea de intelegere a auditoriului.

— Sa se explice problemele intr-o manierd ce concordd cu nivelul de cunoastere si
intelegere a celor care asculta.

— Sa se tind seama de criteriile valorice, de interesele si preocuparile auditoriului” [1].

Sigur ca particularitatile prelegerii deriva din tipul ei, fie ca e una de initiere (introductiva,
care specificd obiectul, sarcinile disciplinei de studiu, aria de cunostinte si abilitdti ce urmeaza sa
fie dezvoltate), sau de formulare a problemei si analizei opiniilor specialistilor, ori de recapitulare
(expunerea exhaustiva a continutului cursului).

Oricare nu ar fi tipul prelegerii eficienta ei depinde de anumite componente care, in fond,
sunt aceleasi pentru toate.

Un component esential pentru eficienta prelegerii este motivarea discipolului pentru
memorizarea materiei propuse de cadrul didactic. De ce studentul are nevoie de informatia pe care
I-o ofera pedagogul? La ce ii va prinde bine in experienta lui profesionala si in viata cotidiana?
Experienta de peste 50 de ani de activitate didactica permite sd afirmdm ca doar o parte foarte
mica de studenti constientizeazd cum va influenta materia studiatd la formarea personalititii

proprii.
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O componentad obligatorie pentru oricare prelegere academica este definirea termenilor.
Gresesc amarnic acei pedagogi care considera ca trebuie explicati doar termenii sofisticati ce tin
de conceptualizarea materiei. Vocabularul multor studenti este destul de modest (uneori sarac),
astfel unele naratiuni ale cadrului didactic nu sunt intelese de ei. Pe langa faptul cd explicim
semnificatia termenilor, putem sa utilizim sinonimele, dialectele, arhaismele, comentariile privitor
la utilizarea acestui cuvant in contextul materiei examinate.

O importantd deosebitd pentru memorizarea materiei de studiu o atribuim limbajului
cadrului didactic. Vocabularul sarac, lipsit de utilizarea metaforelor, epitetelor, comparatiilor si
altor figuri de stil face prelegerea monotona, uniforma si putin relevanta, astfel eficienta ei este
mica.

Studentilor din AMTAP le place cand in cadrul prelegerii academice pedagogul recita
anumite versuri, apeleaza la opiniile unor personaje din filme, spectacole, citeaza cele relatate de
personalitatile din lumea artelor, aduce exemple neobisnuite, astfel eruditia cadrului didactic
manifestatd in cadrul prelegerii devine un mijloc de majorare a eficientei ei.

Sawjanya Pedada afirma ca ,citarile adecvate reflectd, de asemenea, o cercetare
aprofundatd si o baza solida in cunostintele existente, ceea ce va consolideaza argumentele si
concluziile” [2].

Extrem de important pentru eficienta prelegerii este personalitatea cadrului didactic. Felul
lui de a randui naratiunile, de a formula concluziile, de a manifesta atitudinea fatd de materia de
studiu sunt prioritare pentru student. Studentului 1i este interesant care este atitudinea cadrului
didactic fatd de problema abordatd, cum apreciaza diferite personalitati, la care din opiniile
existente adera sau daca are parerile proprii privind o idee sau un concept.

Daca cadrul didactic citeste de pe foaie si nu este capabil sa formuleze concluzii, eficienta
prelegerii este extrem de mica. Mai mult decat atat, studentii considera materia de studiu lipsitd de
importanta. Cine nu este in stare sd formuleze singur anumite naratiuni pentru disciplina pe care o

predd, nu are dreptul sa practice prelegerea academica.

Aspectul psihologic al eficientei prelegerii academice

Memorizarea materiei de studiu este direct proportionald cu implicarea atentiei studentului.
Daca pornim de la constatarea ca individul manifestd atentie involuntara (care dureaza foarte
putin), atentia voluntara se manifesta atunci cand studentul face efort de vointa ca sd memorizeze
cele ce relateazd pedagogul (dureazd nu mai mult de 15-20 minute), iar atentia post-voluntara se
manifestd atunci cand individul demonstreaza interes fata de cele relatate de cadrul didactic (poate

dura pana la 1,5 ore). Reiesind din aceasta realitate, lectorul trebuie sd capteze atentia studentului
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in primele 15-20 minute ale prelegerii. Dacd dupa 20 de minute nu s-a inclus atentia post-
voluntara, este necesar de creat o ,,0aza de relaxare”, in cadrul a 2-3 minute facem o gluma,
povestim ceva ce nu este pentru student obligatoriu de memorizat. Abia cand vedem ca discipolii
s-au Inviorat, putem continua expunerea materiei de studiu. Astfel procedam de fiecare data cand
vedem ca atentia studentilor a scazut. Obiceiul unor cadre didactice de a face obiectii, cum ar fi,
de exemplu: ,,Va rog, fiti atenti!”, are un efect mic.

O importantd prioritard pentru eficienta prelegerii o are dozarea materiei. Este o eroare
opinia ca prelegerea trebuie sd includd mult material (mai ales nou) pentru student. Capacitatile
intelectuale de a percepe si intelege ale studentilor sunt destul de modeste. Astfel, daca noi
centram atentia pe 7-9 blocuri de informatii, studentul are sanse reale sa le inteleaga. Dacd marim
numarul de blocuri de informatii, discipolul nu va mai memoriza integral structura prelegerii, ci
doar unele secvente. Mai mult ca atat, cu cat suntem mai aproape de sunetul la repaus, cu atat
atentia este mai slaba, astfel obisnuinta unor pedagogi de a relata niste lucruri importante cand
sund clopotelul este absolut sterila si ineficienta.

Existd un sir de metode de a actualiza atentia studentului, printre care adresarea catre
auditoriu cu anumite intrebdri, citarea unor surse notorii [3], utilizarea exemplelor, folosirea
diverselor diagrame, tabele, desene care permit ilustrarea celor relatate verbal cu alte surse de
informare. Imbinarea catorva surse de informare, cuvantul viu, desenul, materialul ilustrativ
majoreaza eficienta informatiei. Contribuie la actualizarea atentiei si unele tertipuri triviale
precum sunt pauza si schimbarea intonatiei.

Mijloacele neverbale sunt extrem de importante pentru majorarea Semnificatiei frazei
rostite de cadrul didactic. Gesturile permit atribuirea importantei fiecarei fraze, sublinierea
semnificatiei naratiunii formulate. In aceastd ordine de idei, cadrul didactic trebuie si fie
preocupat de estetica gesturilor practicate. Cadrul didactic nu trebuie sa gesticuleze excesiv, dar
nici sd vorbeasca fard utilizarea gestului. Important este ca gestul sa ilustreze cele vorbite si sa
atribuie o anumitd importantd naratiunii verbalizate.

Nivelul vocii, ridicarea sau scdderea intensitatii ei permite sa atribuim importanta diferita
diverselor episoade ale prelegerii.

Cadrul didactic trebuie sa fie constient cd in timpul prelegerii el repartizeaza atentia pentru
a asigura coerenta mesajului, pentru a aplica diverse metode de actualizare a atentiei studentilor si
a constata cum ascultd si cum inteleg ei materia de studiu. In aceasta ordine de idei, daca constata
ca studentii nu au inteles ceva, intervine cu exemple care ilustreaza afirmatia facuta, expune cu
alte cuvinte naratiunea. Este gresit ca studentii sa fie intrebati: ,,Ati Inteles?”, deoarece ei, deseori,

din politete, vor raspunde afirmativ.
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Cadrul didactic cu experientd cunoaste capacitatile studentilor, care din ei ,,prinde din
mers”, care intelege abia dupd un exemplu sau un comentariu, astfel el organizeazd expunerea in
asa mod ca sa le asigure tuturor posibilitatea s memorizeze materia de studiu. Eficienta prelegerii
creste daca cadrul didactic utilizeazd PowerPoint, elemente de brainstorming si alte forme
interactive contemporane.

Este foarte important sa obisnuim discipolii sd formuleze intrebari dacd nu le este ceva
clar. Autorul acestui articol ii indemna pe studenti sa ridice mana in timpul prelegerii daca nu le
este ceva clar, deoarece, la finalul orei, ei, de reguld, sunt grabiti si nu mai pun Intrebari.

Lucrarea de fata propune un sir de sugestii pentru cresterea eficientei prelegerii academice
in AMTAP, formulate de autor in urma unei experiente de activitate didacticd de 54 de ani in

institutiile universitare.

Concluzii

Prelegerea academica este metoda principala de instruire care permite formarea la discipoli
a structurii teoretico-conceptuala a disciplinei de studiu. Acest fapt stimuleaza cadrele didactice la
cautarea mijloacelor de crestere a eficientei prelegerii academice. Savantii au specificat cai de
crestere a eficientei acestei forme de studiu, dar schimbarile contextului instruirii si diversitatea
domeniilor de instruire solicitd noi mijloace de crestere a eficientei prelegerii academice. In
aceastd ordine de idei, devine extrem de utila analiza experientei cadrelor didactice in practicarea
prelegerilor pentru a identifica noi mijloace de crestere a eficientei ei.

Preocuparea cadrelor didactice de cresterea eficientei prelegerii academice trebuie sa
poarte un caracter permanent si sd asigure perfectionarea procesului de predare/invatare in
institutiile universitare. Fiecare cadru didactic aplicd in activitatea sa diverse metode si mijloace
de actualizare a atentiei studentilor, de amplificare a capacitatii lor de a insusi materia de studiu si
de a-si dezvolta noi abilitati.

Prelegerea academica este o forma complexa de instruire, iar cresterea eficientei ei solicitd

de la cadrul didactic multa atentie, creativitate si cunostinte.
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Prezenta comunicare propune o reflectie asupra interdisciplinaritatii in predarea limbii italiene
la Facultatea de Arte Plastice si Decorative, analizand modul in care limbajul verbal si cel vizual se pot
completa reciproc in procesul de formare artistica. Pornind de la caracterul specific al studiilor din
domeniul artelor, care implica gindirea si exprimarea preponderent prin imagine a studentilor, se
argumenteazd necesitatea unei abordari metodologice bazate pe integrarea mijloacelor senzoriale §i
estetice. In acest sens, vocabularul artistic italian — bogat in termeni expresivi si metafore vizuale —
activitati interdisciplinare, precum descrierea si analiza operelor de artd, realizarea de proiecte
tematice sau crearea unui ,,vocabular vizual”, invatarea limbii italiene capata valoare formativa,
contribuind la dezvoltarea competentelor comunicative, critice si culturale. Rezultatele evidentiaza o
crestere a motivatiei si a implicarii studentilor, o imbogdtire a lexicului activ si o consolidare a gandirii
estetice.

Cuvinte-cheie: didactica L2, interdisciplinaritate, arte vizuale, competente cognitive, discurs
lingvistic

This paper proposes a reflection on interdisciplinarity in teaching Italian at the Faculty of Fine
and Decorative Arts, analyzing how verbal and visual language can complement each other in the
process of artistic training. Starting from the specifics of students in the field of arts, who think and
express themselves predominantly through images, the need for a methodological approach based on
the integration of sensory and aesthetic means is argued. In this sense, the Italian artistic vocabulary —
rich in expressive terms and visual metaphors — becomes not only an object of linguistic study, but also
a tool for developing aesthetic sensitivity. Through interdisciplinary activities such as the description
and analysis of works of art, the realization of thematic projects or the creation of a “visual
vocabulary”, learning Italian acquires formative value, contributing to the development of
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communicative, critical and cultural skills. The results highlight an increase in student motivation and
involvement, an enrichment of the active lexicon and a consolidation of aesthetic thinking.
Keywords: L2 didactics, interdisciplinarity, visual arts, cognitive skills, linguistic discourse

Introducere

Predarea limbii italiene intr-o institutie de invatdmant artistic, cum este Academia de
Arte, reprezintd o provocare, dar si o oportunitate deosebitd. Studentii de la arte plastice si
decorative nu invatd o limba straind doar pentru comunicare cotidiand, ci pentru a-si extinde
orizontul cultural, pentru a patrunde n vocabularul universal al artei si pentru a intelege sursele
estetice ale propriei creatii. Italia, patria Renasterii si a marilor scoli de picturd, sculptura si
design, oferd un repertoriu terminologic si cultural extrem de bogat. Cunoasterea limbii italiene
devine, astfel, o cale de acces directa la istoria artei, la teoria formelor si la spiritul estetic care
a modelat cultura europeani. In acest context, profesorul de limbd devine un mediator intre
cuvant si imagine, intre discursul lingvistic si discursul plastic. Astfel, predarea limbii italiene
la Facultatea de Arte Plastice presupune o abordare diferita de cea traditionala: studentii percep
lumea prin imagine, prin culoare si prin compozitie. Invitarea limbii se poate sprijini pe aceasta
gandire vizuald si pe sensibilitatea lor artistica. In articolul de fatd ne propunem sa exploram
dimensiunea interdisciplinard a acestui proces — felul in care limbajul verbal si cel vizual se
intalnesc, se completeazd si se Tmbogdtesc reciproc in formarea artisticd si lingvistica a

studentilor.

Interdisciplinaritatea in contextul fundamentelor teoretice ale pedagogiei artistice
contemporane
Conceptul teoretic de interdisciplinaritate presupune o integrare a continuturilor din mai
multe domenii, in scopul dezvoltarii unei gandiri complexe, capabile sd stabileasca relatii Intre
discipline. In ultimele decenii, conceptul teoretic a devenit o directie esentiali in educatie.
Dintr-o perspectiva educationald, acesta se refera la capacitatea de a integra cunostinte si
limbaje diverse pentru a promova o intelegere mai complexad si cuprinzdtoare a experientei
umane. In domeniul artelor aceasti abordare este fireasca: arta, literatura, limbile, istoria s
filosofia se Intilnesc constant intr-un dialog de idei si forme.
Relatia dintre limbajul verbal si limbajul vizual, mai concret, dintre cuvant si imagine a
fost studiata de mult timp in stiintele limbajului, semioticii si esteticii. Conform opiniei lui R.
Arnheim, ,,perceptia vizuala nu este un simplu proces pasiv, ci o forma de gandire” [1 p. 13],
iar gandirea vizuald posedd o structurd analoaga lingvisticii: ambele sisteme organizeaza

perceptia prin forme si relatii simbolice. Cuvintele, la fel ca imaginile, sunt un act de
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constructie mentald care transformd experienta in reprezentare. Aceasta transcodificare intre
limbajul vizual si cel verbal stimuleazd creativitatea si dezvoltd competente cognitive
superioare, precum sinteza, analiza critica si exprimarea simbolica. Astfel, limba nu mai este un

obiect de studiu autonom, ci parte integranta a procesului de creatie artistica.

In artele vizuale, in special, interdisciplinaritatea capiti o dimensiune cognitiva si
semiotica: permite inter-relationarea unor coduri eterogene — lingvistice, vizuale, corporale si
sonice — intr-un proces de semnificare comund. Cercetarile semiotice ale lui U. Eco, care
afirma ca ,,semnul este tot ceea ce poate fi luat ca substitut pentru ceva” [2 p. 26], si teoria
»mediilor complementare” [3 p. 13], formulatd de W.J.T. Mitchell, potrivit careia relatia dintre
imagine si cuvant trebuie Inteleasd ca una de complementaritate reprezentativa, evidentiaza
faptul ca limbajele verbal si vizual nu sunt antagonice, ci cooperative. Fiecare forma de
comunicare artisticd se constituie printr-o tensiune dinamicd intre descriere si viziune, intre
semnele verbale si cele figurative. In aceeasi ordine de idei, R.E. Mayer sustine ci ,,oamenii
invatd mai profund din cuvinte si imagini decat doar din cuvinte” [4 p. 3], iar in educatia
artisticd aceastd interactiune se traduce prin practici care stimuleazd reflectia criticd si
exprimarea personald, consolidand competenta semiotica si interculturala a elevilor. Aplicata in
didactica limbilor moderne, interdisciplinaritatea presupune depdsirea granitelor strict
lingvistice si deschiderea catre contextul cultural, vizual si simbolic al comunicarii.

Din perspectiva cognitiva, integrarea limbajelor favorizeaza transcodificarea gandirii,
adica abilitatea de a trece de la un sistem simbolic la altul. Aceastd capacitate stimuleaza
flexibilitatea mentald, imaginatia si creativitatea — elemente esentiale in formarea artistului
contemporan. In acest context, E.W. Eisner subliniaza faptul c¢i artele reprezinti un mod
distinct de cunoastere, capabil sda dezvolte forme de gandire complexe si subtile,
complementare structurilor rationale si discursiv-logice traditionale. Dupd cum afirma autorul,
»artele dezvolta forme de gandire pe care alte domenii nu le pot cultiva” [5 p. 1], constituind
astfel un model alternativ de gindire bazat pe intuitie, metaford si sensibilitate, care
completeaza si imbogateste limbajul verbal

Cu alte cuvinte, paradigma interdisciplinara si relatia dintre limbajul verbal si cel vizual
nu numai cd intaresc dimensiunea comunicativa a artei, dar redefinesc si rolul predarii limbilor
strdine 1n academiile de arte plastice, facdnd din aceasta o parte integranta a procesului creativ
st critic. Astfel se activeaza o serie de mecanisme cognitive si afective care faciliteaza
invdtarea: imaginea stimuleazda memoria vizuald, emotia estetica favorizeazd implicarea
personald, iar interpretarea artistica devine o formad de reflectie lingvistica. Conceptele

lingvistice sunt, astfel, corelate cu notiuni [6].
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Dimensiunea formativa a interdisciplinarititii in predarea limbii italiene

Limba italiand, prin legatura sa istorica si conceptuala cu artele vizuale — pictura,
Sculptura, arhitectura si designul — reprezintd un teren privilegiat pentru aplicarea unui model
didactic interdisciplinar [7]. In acest context de strategie didacticd aplicata, studierea limbii
italiene devine un instrument de acces la patrimoniul artistic italian, la terminologia estetica si
la discursul critic despre artid. Acesta contribuie la crearea unei competente comunicative
specializate, adaptate profilului artistic al studentului. Aceasta include nu doar vocabularul de
specialitate, ci si capacitatea de a reflecta asupra actului artistic, de a sustine discursuri critice si
de a participa la contexte culturale internationale (expozitii, rezidente artistice, mobilitati
academice). In acest sens, interdisciplinaritatea nu reprezintd doar o metoda didactica, ci si un
principiu formativ, care apropie limbajul de practica artisticd si de identitatea profesionala a
viitorului artist plastic. Integrarea limbajului vizual in didactica limbii are loc pe diferite cai [8].
Un model interdisciplinar eficient presupune utilizarea imaginilor, operelor de arta si proceselor
creative ca suport pentru activitdtile lingvistice [9]. Descrierea, interpretarea si argumentarea in
limba italiana a unei lucrari plastice implica transpunerea formelor, culorilor si compozitiilor n
structuri verbale, proces care consolideazd gandirea analitica si expresiva. Prin analiza textelor
descriptive, critice sau teoretice despre opere de arta (de exemplu, texte de Vasari, Alberti sau
critici contemporani), studentii dezvolta simultan competente lingvistice si capacitatea de
interpretare vizuald. Limba italiand functioneaza ca mediu de mediere intre perceptia vizuala si
conceptualizarea verbali a experientei artistice. In cazul facultitilor de arte plastice si
decorative, interdisciplinaritatea capatd un sens si mai concret: vocabularul, structurile
sintactice si expresiile idiomatice pot fi corelate direct cu conceptele de forma, culoare,
compozitie, echilibru, perspectiva sau textura. Astfel, procesul de invatare nu mai separa limba
de specialitate de limba vie, ci le imbina intr-un sistem coerent de comunicare estetica [10].

De fapt, putem spune ca limbajul vizual devine un suport pentru dezvoltarea limbajului
verbal: atunci cand studentul descrie o picturd, interpreteaza o sculpturd sau isi prezinta propria
lucrare in italiand, el nu exerseazd doar gramatica, ci isi construieste un mod personal de a

exprima frumusetea si ideea artistica.

Particularitati lingvistice si estetice in predarea limbii italiene la arte
Dupa cum s-a mentionat mai sus, predarea limbii italiene intr-un context artistic
presupune o atentie speciala acordatd vocabularului de specialitate, care reflecta o viziune

estetica si culturald proprie Italiei. In limbajul artelor cuvintele nu au doar o valoare denotativa,
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ci si una conotativa, expresivd si metaforica. Termenii devin purtatori de emotie, stil si
perceptie vizuald. Vom incerca mai jos sa analizam anumite particularitati specifice din
perspectiva lingvisticd, bazata pe un vocabular specific italian din domeniul artelor plastice si
decorative. Vom mentiona, in acelasi timp, importanta elementelor estetice si interculturale. In
linii mari, aceste aspecte ar putea fi rezumate in urmatoarele compartimente

a) Particularitati lingvistice

e Polisemie si metaforism:

Multe cuvinte din limbajul artistic italian au sensuri multiple, care trec usor de la
concret la abstract: luce — poate desemna lumina fizica, dar si claritatea stilului, inspiratia sau
adevarul (,,una luce interiore”); tono — folosit pentru nuantd cromaticd, dar si pentru registru
expresiv (,,il tono emotivo di un’opera”).

e Limbaj evaluativ si estetic:

Adjectivele joacd un rol central in descrierea artistica, fiind incarcate de subiectivitate:
armonioso, delicato, intenso, vibrante, equilibrato, dinamico, raffinato.

e Expresii idiomatice si metafore vizuale: dare forma a un’idea (,,a da forma unei
idei”’) — metafora a procesului creativ; colpo d’occhio — expresie care desemneaza capacitatea
de a percepe instantaneu echilibrul vizual; giocare con i contrasti — folosit atat in pictura cat si
in literatura sau muzica.

In tabelul de mai jos schitim un model de vocabular italian specific artelor plastice si
decorative. Acesta este structurat in functie de domeniu si prezentd unele expresii in care se

contin anumiti termeni de baza.

Domeniu Termeni de baza Expresii utile in predare/descriere
Desen/ linea, tratto, contorno, sfumatura, | La composizione é equilibrata; i colori
pictura colore,  tonalita, —ombra, luce, | caldi creano un’atmosfera accogliente;
prospettiva, composizione, equilibrio, | la linea guida conduce lo sguardo verso
contrasto il centro.

Sculptura/ | materia, volume, superficie, forma, | La scultura presenta forme fluide e un
modelaj proporzione, equilibrio, movimento, | dinamismo evidente; il materiale dona

spazio, tridimensionalita forza e densita all opera.
Arta motivo ~ ornamentale,  texture, | Il pattern geometrico si ripete con un
decorativa/ | pattern, simmetria, ritmo visivo, | ritmo armonioso; la texwure da
design decorazione, ornamento, equilibrio | profondita alla superficie.
cromatico
Istoria artei/ | stile, corrente artistica, | L'opera  appartiene  al  periodo
analiza rinascimento, barocco, | rinascimentale; lo stile é influenzato
estetica avanguardia, realismo, astrattismo, | dall impressionismo francese
simbolismo

Sursa: Tabel elaborat de autor
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Dupa cum putem observa din acest tabel, limbajul artistic italian este strans legat de
traditia culturala: cuvintele poartd in ele o mentalitate estetica. De exemplu:
o bellezza nu se refera doar la aspect, ci si la armonia proportiilor, si la echilibrul interior;
o arte implicd idee, expresie si maiestrie, nu doar tehnica;
e creativita este vazuta ca un dialog intre ,,inspiratie” si ,,disciplina formei”.

Prin urmare, profesorul poate transforma vocabularul artistic intr-un instrument de
reflectie culturala: fiecare termen devine o poartd catre modul italian de a percepe frumusetea si
expresia vizuala.

b) Dimensiune metodologica

Realizarea acestor deziderate necesita, evident, abordarea unei dimensiuni
metodologice, care prevede diferite strategii si activitati concrete pentru a preda acest vocabular
in mod interdisciplinar. Astfel, vom putea arata concret cum se aplica interdisciplinaritatea in
predarea limbii italiene la Facultatea de Arte Plastice si Decorative.

Aplicarea abordarii interdisciplinare in predarea limbii italiene la Facultatea de Arte
Plastice si Decorative evidentiaza o serie de rezultate semnificative, atat din punct de vedere
lingvistic cat si formativ. In primul rind, s-a observat o crestere a motivatiei studentilor:
contactul cu domeniul lor de specialitate prin intermediul limbii italiene le ofera un sentiment
de familiaritate si utilitate imediata. Limba nu mai este perceputa ca o disciplina abstractd, ci ca
o prelungire a practicii lor artistice, un instrument de comunicare estetica si profesionala.

Pe plan lingvistic, integrarea vocabularului artistic si utilizarea mijloacelor senzoriale au
contribuit la imbogatirea lexicului activ si la dezvoltarea capacitatii descriptive si expresive.
Studentii reusesc sa utilizeze mai exact adjectivele estetice, metaforele vizuale si structurile
comparative, demonstrand o intelegere mai nuantata a limbii. Totodata, analiza imaginilor si
proiectele interdisciplinare au favorizat dezvoltarea gandirii critice si a competentelor
interculturale, prin raportarea constanta la traditia artistica italiana.

Din perspectiva pedagogica, profesorul de limba capatd rolul unui mediator cultural,
care faciliteazd dialogul dintre limbajul verbal si cel vizual. Lectia devine un spatiu de
experimentare creativa, unde se Intdlnesc emotia, analiza si expresia personald. Aceastd sinteza
intre artd si limba confirmd faptul ca Invatarea estetica — bazatd pe sensibilitate, perceptie si
reflectie — este una dintre cele mai eficiente metode de formare intelectuald si emotionala.
Astfel, din cele expuse mai sus constatam ca interdisciplinaritatea in predarea limbii italiene la
arte nu reprezintd doar o metoda didacticd moderna, ci si o filozofie educativa, care apropie

limbajul de frumos, cunoasterea de creatie si invatarea de experienta vie a artei.
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Ideea centrala a legaturii vii dintre limba, arta si formare esteticd se regdseste in

concluziile de mai jos.

Concluzii
Predarea limbii italiene in contextul artelor plastice si decorative demonstreaza ca
limbajul nu este doar un instrument de comunicare, ci $i un spatiu de creatie si reflectie estetica.

Prin integrarea mijloacelor vizuale, senzoriale si culturale limba devine un canal de expresie a

eqgeiw e

Interdisciplinaritatea nu se reduce la o simpla asociere intre domenii, ci se manifesta ca
un dialog viu intre cuvant si imagine, intre gandire si emotie. Profesorul de italiand, lucrand in
acest cadru, contribuie nu doar la formarea competentei lingvistice, ci si la cultivarea gustului
estetic, a empatiei culturale si a spiritului creativ al viitorului artist.

Limba italiand devine o punte intre discipline, o voce a artei si un mijloc prin care

frumosul se Invata, se trdieste si se comunica.
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