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MUSICOSOPHIA: UN PUNTO DI VISTA
DALL’ ORIENTE

MUSICOSOPHIA: O PRIVIRE DE LA EST

Ion GAGIM,
doctor habilitat, profesor universitar, academician-coordonator
al Filialei Academiei de Stiinte a Moldovei

MUSICOSOPHIA (lat. musica ,,muzica”, gr. sophia ,,infelepciune”) — ,,fn,telepciunea mu-
Zicii” - notiune conceputd, lansatd si materializata de muzicologul, filosoful si omul de culturd
George Balan in activitatea sa teoretica §i practicd. ,,Musicosophia” este: a) un concept filo-
sofic asupra muzicii, tratatd ca fenomen spiritual, cu valente supreme in edificarea fiintei
umane; b) un concept muzicologic care pune in evidenta ascultatorul, pentru care si este, in
fond, creatd muzica §i care este considerat ,,al treilea creator” al ei”. ’Musicosophia” funda-
menteaza statutul si locul deosebit al ascultatorului in actul de comunicare muzicald, argu-
mentdnd importanta acestuia ca factor determinant in existenta muzicii §i functionarea ei cultu-
rala si sociald; c) un concept muzical-pedagogic, cu principii si metodologie specifice, ela-
borate de autor si orientate spre formarea deprinderilor de audiere ,,activia”, ,,constienta”,
,,cercetatoare”, ,, meditativa” a muzicii, conducdnd la receptarea profunda a mesajului artistic
si la aproprierea artei sunetelor sub aspect spiritual; d) o institutie internationald cu numele
de ,, Musicosophia”, situatd in ordselul Sankt Peter din Tinutul Pddurea Neagrd, Germania.

In anul acesta ,, Musicosophia” a implinit 30 de ani de la infiintare. Anual institutia
organizeazd i desfisoard congrese internationale pe diferite meridiane ale globului. Intre
25 — 30 iulie 2010 in orasul Roncegno din Italia a avut loc Congresul al 19-lea Internatio-
nal al Musicosophiei, la care autorul acestor randuri a participat cu o conferintd teoretico-
practica (discurs verbal + auditie), intitulata ,, Musicosophia, o privire de la Est”. Textul ce

urmeazd are la baza aceasta conferinta.

|

Cari amici, sono felice di essere
in mezzo a voi.

La comunicazione con la musi-
ca ¢ una delle comunicazioni supreme
dell'uvomo con la realta che lui ha
chiamato divina. Questa realta ci sor-
passa irrimediabilmente in termini di
ragione, ma ¢ familiare alla nostra
anima che le parla in un modo libero
e diretto. L’anima ¢ la rappresentante
plenipotenziaria della realta, ne ¢
I’emanazione.

Sarebbe ingiusto parlare della
musica senza darle la parola per pri-
mo. Se la musica non ha suonato anco-
ra, non ¢ successo niente. Solo allora
possiamo parlarne. Se possiamo...

Ascoltiamola. (Gh. Sviridov.
Romanza...)

Questa melodia, che ci ha
parlato con ’onesta la piu candida,
come solo la musica ¢ capace, ¢ stata
un messaggio di saluto per la Musi-
cosophia, che si trova attualmente
alla sua eta piu giovane - 30 anni.
Viene da una “sorella spirituale” di
Sankt Peter - da Sankt Petersburg.

Perché ho chiamato queste due
citta “sorelle spirituali”? Che cosa
hanno in comune oltre al nome?

Le strade di Sankt Petersburg si
ricordano i passi di colui, che ha fonda-
to a Sankt Peter un’istituzione unica.

Il fondatore della Musicosophia
era allora alla ricerca. E venuto a Sankt
Petersburg per incontrare Schostakovich
e la sua musica che lo trascinavano irre-
sistibilmente. La passione per Schostako-
vich ¢ rimasta, a quanto pare, per la vita.
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A quell’epoca e nei quei luoghi
in Europa orientale comincio a pren-
dere forma nella coscienza del nostro
giovane un’idea che ¢ diventata destino
(perché anche le vere idee hanno un
destino), sia per sé che per il suo
autore. Lei incontro in un libro un arti-
colo su un tema specifico, ’autore del
quale era il compositore e il musico-
logo Alexandr Serov, anche lui da
Petersburg. Questo articolo ha conso-
lidato I’interesse del nostro giovane per
la sua idea, facendolo riffletere di piu.

Certo, siamo tutti consapevoli
che entrambi, I’autore e 1’idea erano
George Balan e 1’audizione della mu-
sica, occupazione umana che Lei ha
sollevata al livello piu alto possibile,
trasformandola in un fenomeno a
parte della coltura moderna.

Inoltre, possiamo capire dove so-
no nascosti i segreti di una parentela di
questi due punti sul globo, che portano,
in un modo misterioso, lo stesso nome.
C’¢ in mezzo ’idea di Musicosophia.
C’¢ stato un arco nel corso degli
anni: Sankt Petersburg — Sankt Peter.

Ma i collegamenti nascosti non
finiscono qui. L’autore della musica
che abbiamo ascoltato all’inizio € uno
dei discepoli di Schostakovich. Ed ¢
anche uno chi ¢ diventato una perso-
nalita nella cultura musicale. Questo
¢ il compositore Gheorghy Sviridov.

Ho scelto questo pezzo per la
presentazione di oggi non per il com-
positore. Non ci ho pensato all’inizio.
Stavo cercando un lavoro con caratte-
ristiche musicali determinate. Solo piu
tardi mi sono reso conto che il suo auto-
re e vissuto a Sankt Petersburg ed &
un’allievo di Schostakovich. Quindi, an-
cora un dettaglio al nostro argomento.

Ma i collegamenti misteriosi tra
Sankt Petersburg e Sankt Peter non fi-
niscono qui. Continuano, solo che a un
certo punto hanno preso una altra piega.

Il destino mi aveva fatto un don-
no: ho conosciuto George Balan. Con
questa conoscenza che si ¢ trasforma-
ta in un’amicizia, Musicosophia si ¢
trovata di fronte alla possibilita di
rivedere i luoghi dove I’autore era una
volta alla sua ricerca.

Senza rendermi conto, ho inco-
minciato a teletrasportare lo spirito di
Musicosophia dal luogo dove si ¢ sta-
ta stabilita definitivamente oggi, Sankt
Peter, ai luoghi dove nella coscienza
del suo fondatore sono nati i primi
lavori in questa direzione. Mi sono
trovato nel ruolo del messaggero di
Musicosophia in Oriente.

Come ¢ potuto accadere?

Vivo nella Repubblica di Mol-
dova. Come professore universitario
sono in collaborazione con alcuni
istituzioni di istruzione musicale di
Russia, tra cui Sankt Petersburg,
dove, tra le altre preoccupazioni, ho
cercato di provare D’attuazione del
metodo musicosophico lad dove
George Balan aveva passato |’eta
della giovinezza che sogna.

I1 suo sogno ¢ diventato realta.
Ed io ho portato Sankt Peter a Sankt
Petersburg. Le estremita del circolo
misterioso si sono toccate.

Ma non dimentichiamo la mu-
sica. Ascoltiamola.

(Audizione. Romanza. Tema...)
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(Torneremo a questa musica).

Una volta che ho scoperto il no-
me di George Balan, leggendo i suoi
libri e poi quando ho scoperto la sua
opera, Musicosophia, il mio pensiero
¢ diventato indispensabile di questi
due nomi. E successo circa 15 anni fa.

Ho scrito e pubblicato diversi
testi su Musicosophia. In un mio dizio-
nario di musica ho dato la prima defini-
zione di Musicosophia e dei concetti
correlati a essa. Il mio corso universita-




rio di Filosophia della musica contiene
il tema George Balan: Musicosophia.

(A proposito, credo che Musico-
sophia dovrebbe essere insegnata come
materia di studio negli enti di istruzio-
ne musicale, anche qui in Occidente).

Che cosa ¢ per me Musico-
sophia?

Chiedo la pazienza e la buona
volonta dell’autore che mi permetta
di formulare alcune idee su Musico-
sophia. Lei potrebbe guardare con
scetticismo la mia modesta esegesi.
Ma non ¢ arbitraria. In ogni caso, vi
prego di trattarla come un punto di
vista de’Oriente...

Un autore potrebbe non accet-
tare i giudizi elogiativi sulla creazio-
ne per vari motivi. Il primo sarebbe
la modestia, un attributo delle perso-
ne veramente grandi. Il secondo sa-
rebbe questo: ogni autore vede la sua
creazione dall’interno. Ma la creazio-
ne va all’esterno. Ed entra in un con-
testo diverso di quello personale. Per
vederla in tutta la sua pienezza, la sua
prospettiva culturale, sociale, storica
la creazione deve essere vista alla lu-
ce dei criteri oggettivi, cio che l,autore
non puo fare. Ci sarebbe, ovviamen-
te, un’altra ragione per la disapprova-
zione dell’autore — una caratteristica
incompetente della sua creazione.
Comunque, ho voluto rischiare...

Riflettendo a casa sulla mia co-
municazione di oggi, ad un certo mo-
mento mi sono reso conto che faccio
alcune valutazioni non su Musico-
sophia, ma sul suo autore, o anche sul
suo modo di pensare. Cercando di
capire il motivo, ho concluso che
George Balan e la sua opera si
identificano. George Balan ¢ il suo
pensiero, il pensiero ¢ il prodotto
della sua vita. Si identifica completa-
mente con la strada percorsa. Mu-
sicosophia ¢ il risultato di questa vita
ed il prodotto di questo pensiero.

Per me ’opera del filosofo, mu-
sicologo, professore e uomo di cultura
George Balan ha le seguenti dimensioni.

Prima di tutto, Musicosophia ¢
una visione della vita, dell’esistenza
in generale.

Tutta la creazione ¢ il risultato
di una visione, ¢ D’espressione di
quella visione. E una visione ¢ basata
su un modo di pensare.

Musicosophia ¢ dunque un
modo di pensare, ma uno partico-
lare. Pensiero nato da una sensazio-
ne speciale, sensazione prodotta da
certi recettori (o sensori). George Ba-
lan ¢ stato dotato di alcuni sensori
innati ipersesibili, sconosciuti alle
altre persone, e attraverso cui ha per-
cepito la realta e I’ha interpretata, se-
condo i dati forniti da questi sensori.

Ogni filosofia ¢ "soggettiva",
ha un carattere personale. In princi-
pio, non esiste una filosofia, ci sono
delle filosofie: tanti filosofi, tante
filosofie. Perché la filosofia ¢ il ri-
sultato del sentire, pensare, vivere la
vita-esistenza dell’autore. Ogni essere
umano ¢ irripetibile. Ogniuno di noi
sente, vede, interpreta e vive la vita
in suo modo. | filosofi non fanno
eccezione. Da loro il fattore indivi-
dualita ¢ particolarmente forte, ¢ por-
tato al piu alto livello d’espressione.

Cosi, la Musicosophia ¢ un
modo di vivere la vita-esistenza.

Vivere secondo certe leggi.
Quale sono queste leggi? Le leggi
della musica, della saggezza conte-
nuta in questa arte. "La saggezza
della musica ¢ la saggezza sui gene-
ris", dice George Balan. Sono leggi
fondamentali dell’esistenza. La mu-
sica in sé¢ contiene queste leggi. |
grandi pensatori de tempi antichi
hanno affermato: "Il mondo ¢ una
musica, la vita ¢ una musica. Tutto €
musica". La prima di queste leggi ¢ la




liberta. Lo spirito della musica ¢
assolutamente libero, sovrano, ¢ al di
sopra di eventuali vincoli, pregiudizi,
convenzioni. Queste sono anche le
leggi della vita di George Balan.

George Balan pensa in un
modo musicosophico e anche vive in
questo modo. E ci propone di farlo.

Musicosophia quindi ¢ un con-
cetto filosofico, oppure musico-
filosofico.

George Balan ¢ un filosofo nel
pieno significato del termine. Ci sono
filosofi e professori di filosofia. George
Balan ¢ un filosofo ¢ non un profes-
sore di filosofia. Lui non scrive e non
parla della filosofia, ma scrive la
filosofia e ne fa.

George Balan ¢ anche un pro-
fessore, uno straordinario. Un vero
maestro non ¢ quello che insegna, ma
quello da cui si impara. Non insegna
attraverso le nozioni prese diretta-
mente dal manuale di pedagogia.
Insegna attraverso 1’influenza della
sua mente sopra la mente degli altri.

George Balan ¢ anche musico-
logo, ma ancora una volta in un senso
particolare del termine. Il termine
"musicologia" consiste delle parole
"musica” e "logos". George Balan
tratta la musica e la presenta al lettore
e all’ascoltatore dal punto di vista del
suo Logos originale, cio che ¢ essen-
ziale ed esistenziale per la musica e
per la sua relazione coll’essere uma-
no. Lui non ci presenta il corpo o lo
scheletro della musica, come lo fa la
musicologia dottrinale, ma ci mostra
e ci chiama nello spirito della musica,
ci insegna a decifrare il suo messag-
gio misterioso, divino, cosmico.

Musicosophia viene verso la
musica ed entra nella musica dalla
sua parte essenziale - dall’audizione e
dall’ascoltatore. Questa questione ¢
sollevata seriamente nella storia della
cultura musicale. Musicosophia passa

questi concetti attraverso una revisio-
ne radicale, gli rilancia in una forma
nuova e gli da un nuovo significato.
Essa fa scoprire al personaggio cen-
trale una vera vita musica. Questo
personnaggio ¢ quello per cui la mu-
Sica ¢ stata creata, ma che ¢ ignorato
dalla scienza musicale - ¢ I’ascoltato-
re chiamato da George Balan "il r¢
della musica".

(Ascoltiamo)

Che cosa ¢ 1’audizione? Questa
¢ I’essenza nella musica. L’analisi, la
ricerca, la caraterizzazione, I’interpre-
tazione vengono dopo. Se non si sen-
te, come si pud cantare, che cosa si
puo cantare? Rabindranath Thagore
ha fatto questa osservazione giusta:
"Se non c’¢ la musica nell’anima,
non cercarla nel flauto™.

Queli che hanno qualche rap-
porto con I’arte della musica devono
sapere che la musica al livello dell’in-
terpretazione e al livello di audizione
sono due realta musicali distinte.

Musicosophia fa vivere
nell’anima 1’arte del suono faccendo
scoprire la musicalita presente in
ogniuno. Essa ci chiede di diventare
pit musicali, armoniosi ed integri, di
pensare e di vivere musicalmente.
Sogno di Emil Cioran (amico da de-
cenni di George Balan) che ha detto:
"Vorrei che la vita fluisca nell’uomo
pure come la musica di Mozart".

Certo, la nozione di meditazio-
ne musicale esisteva, ma non era
chiaro che cosa éra. Musicosophia
definisce il fenomeno, ne descrive le
caratteristiche e presenta a colui che
lo desidera la tecnologia per prati-
carla. La meditazione musicale parte
da quello che George Balan ha chia-
mato /’ascolto cosciente della musica.

Possiamo parlare degli elementi
di Musicosophia ispirati, scoperti,
descritti e mesi in pratica da George
Balan, tale il canticchiare (che ha




costituito il soggetto di un trattato), il
gesto musicale, la meloritmia, la par-
titura dell’ascoltatore ed altri.

Tutti si ritrovano nel metodo
musicosophico d’investigazione audi-
tiva della musica. Il metodo si realiz-
za in base a una tecnologia didattica
molto rigorosa.

Ho detto che la musica si ¢
costituita come concetto, non vuol dire
che ¢ solo una teoria, un astratto
filosofico o musicologico. E diven-
tata un’esperieza Viva- con la fonda-
zione e il funzionamento di una scuo-
la di pratica spirituale della musi-
ca. E una traduzione del concetto.
Questo ¢ il fine supremo di ogni filo-
sofia o teoria. Molti pensatori hanno
formulato varie teorie giuste, ma
guanti sono riusciti a trasformarle in
una esperienza di vita, in una pratica
sociale ampia? L,istituzione creata da
George Balan a Sankt Peter — feno-
meno unico nella storia della cultura
- ¢ il coronamento della sua vita.

Ma c’¢ ancora qualcosa d’im-
portante. E la voce Musicosophia che
impressiona 1’udito e ti fa pensare al
suo significato. Per ricomminciare, si
dovrebbe partire da questa nozione
da un’ispirazione davvero geniale.

... Si puo parlare all’infinito su
Musicosophia. Sono convinto che essa
trovera i suoi esegeti che la tratterano
al merito.

In conclusione del mio discor-
so, se Loro permettono, vorrei dire
che Musicosophia ha, per noi, alme-
no le seguente dimensioni:

1. Una dimensione filosofica — co-
me concetto originale basato su
una visione sull’esistenza umana.

2. Una dimensione musicologica -
come approccio nuovo della mu-
sica dalla posizione dell’ascoltato
e dell’udito, valorizzando per la
prima volta il ruolo e la dignita
dell’ascoltatore.

3. Una dimensione pedagogica —
sotto la forma di una metodo-
logia didattica ben pensata, coe-
rente, precisa e integra nei suoi
elementi.

4. Una dimensione socio-culturale
— sotto la forma di una scuola,
nel centro della Germania e con
ramificazioni su molti meridiani,
dove molte persone coltivano la
divina facolta di comunicare con
una delle forme supreme dello
spirito, edificando, in questo
modo, I’ego esistenziale.

i

Ma torniamo alla musica che ci
aspetta.

Improbabile che questa musica
potra lasciare qualcuno indifferente.
Ma perche ci conquista? La forza di
questa musica non ¢ solo nella sua
bellezza (essa ¢ davvero bella), ma
nella capacita di identificarci con lei,
di dissolverci e di fare un tutt’uno
insieme a essa..

Da che cosa ¢ formata questa
capacita? Dalla semplicita, dall’inno-
cenza e dalla sincerita con cui Si
rivolge a noi. E la musica si aspetta la
stessa cosa da noi: sincerita e dedi-
zione quando 1’ascoltiamo.

Questa canzone non ci invita al
dialogo, come lo fanno le altre opere
musicali. Ci invita a partecipare,
semplicemente ci invita ad unirci a
essa e fare insieme il percorso.

Facciamolo, seguendo attentamen-
te, suono per suono, il discorso musicale.

(Audizione del lavoro tutto intero).

Ora tentiamo di penetrare all'inter-
no dell'opera, per vedere come ¢ forma-
ta, quali principi segue il suo contenuto.

Di regola, un lavoro musicale si
basa su una melodia principale.

Ma che cosa ¢ una melodia?

A mio parere, una melodia
(qualsiasi melodia) & una voce - la
voce di qualcosa, ¢ la voce di qualcu-




no. Una melodia ¢ un personaggio,
un essere che ci parla.

Quanti personaggi- melodie di
base ci sono in questo lavoro?

Una.

Canticchiamola.

(Audizione del Tema, insieme
al canticchiare).

Cosi, abbiamo una melodia
principale.

Si ripete?

Si.

Quanti volte si ripete?

Cinque volte.

Ma a parte la melodia principale,
c¢’¢ qualcosa d’altro in questo lavoro?

Si, ci sono delle altre melodie,
come "nascoste", che I’accompagnano.
Riproduciamo la structura del lavoro:

I T tl
1 2 3 4
b
T t!
c
T t!
b
VT ¢
b
VT t!

tZ

Quante sono? Quali sono?

Seguiamole.

(Audizione del lavoro, determi-
nando le melodie d’accompagnamento).

Quante melodie, oltre alla prin-
cipale, abbiamo sentito?

Tre. Queste tre melodie che
I’accompagnano possono essere chia-
mate "contro-melodie™ o "contrappun-
ti" (questo ¢ il termine musicale).

Ma [l'opera oltre, a éssere
composta di una melodia principale,
accompagnata da tre contrappunti,
cosa vediamo nella sua struttura?

Un’introduzione.

Quindi, questo pezzo ¢ com-
posto in gran parte di un’introduzione
e cinque sequenze (sezioni).

Gheorghy Sviridov. Romanza

7 8 9 10 11 12
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a
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t2  Preparazione del culmine
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Culmine
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T —tema; t' — 1 motivo, t2 - 2 motivo
T=t'+ (tZ)z
a, b, ¢ - contrappunti (,,contro-melodie”)




Un lavoro musicale fluisce,
rappresenta un’azione in movimento.

Suono per suono, ottiene la for-
ma di una narrazione.

E una narrazione segue una
linea drammaturgica (una dramma-
turgia). Ha alcune fasi:

e uninizio

e uno sviluppo

e un punto culminante,

e un passaggio ("discesa") verso
la fine,

e una fine.

Vediamo qual’¢ la drammatur-
gia di questo lavoro?

Dove si trova il culmine in
questo lavoro?

I culmine ¢ il segmento IV (in
cui suona la tromba:

e fortissimo,
e solo tromba,
e agitazione dei contrappunti,

1 2

e motivo struggente, dramatico

(,,a”): variato, modificato,

e tutti I’orchestra si ¢ agitata,
¢ una tensione psicologico grande.

Possiamo chiederci: "Che im-
porta se il culmine ¢ sul segmento
quattro?"

Questa cosa ¢ interessante,
perché non ¢ casuale.

La musica (in generale) € com-
posta da alcune leggi, spesso molto
severe.

Una composizione musicale se-
gue alcuni principi secondo i quali cos-
truisce il suo discorso (la narrazione).

Uno di questi principi (molto
interessante) ¢ la cosiddetta "sezione
divina" (o0 “sezione aurea").

Che cosa significa?

Cio significa che in una
narrazione il culmine non cade sulla
meta, ma ¢ trasferita sulla terza parte
del tutto, verso la fine.

3 4

La sezione divina

Nel nostro lavoro siamo in grado di tracciare in questo modo:

1 2

41m 5

La Drammaturgia della Romanza

Come pud essere spiegato il
fenomeno della sezione divina? Qual
¢ il ragionamento dalla sua base?

Sotto l'aspetto psicologico ¢ ba-
sato sul principio che segue: il periodo
di accumulo dell’energia interna, il
progresso verso un culmine, di ten-
dere a qualcosa ¢ piu grande che la
fase di distinta, di rilasso, di ritorno.

Scalare la montagna ¢, psicolo-
gicamente, piu a lungo che la discesa.

La strada di ritorno a casa e,
psicologicamente, piu breve che
quella di andata. E cosi via.

Questo principio si trova anche
in natura: il centro magnetico all'in-
terno della Terra non ¢ al centro del
globo, ma ¢ spostato. Ecc.

Questa legge ¢ presente anche
in altri generi di arte.

E 'stata formulata da Leonardo
da Vinci, che ha notato che il centro
della struttura del corpo centrale uma-
no che si troverebbe nell’ombelico,
non ¢ la, ma ¢ spostato un po’ piu in gitL.

(Ci ricordiamo tutti I’immagine
del corpo umano all'interno di un
cerchio, autore Leonardo da Vinci).




Come si vede, la musica contiene
i principi fondamentali dell’esistenza
universale, comprese le leggi della vita
della psiche umana.

Nel nostro lavoro, questo prin-
cipio ¢ presente non solo al livello
della forma generale, ma anche al li-
vello degli elementi:

o al livello del tema,

e al livello dell’introduzione,

e al livello di ogni melodia
d’accompagnamento  (contra-
ppunti): a, b, c,

o al livello della struttura generale.
Cosi, nel nostro lavoro la legge

della "sezione divina" diventa un prin-
cipio ordinatore. Ordina in un modo
invisibile I’intero discorso musicale.
Un tale "ordine cosmico" ¢ presente
in ogni opera musicale. Agisce, a
livello inconscio, sul nostro spirito,
portandolo cosi al livello dell'ordine
universale. Sta qui il segreto di so-
miglianza, dell’unita della musica
umana con l'ordine cosmico.

Ascoltiamo di nuovo (final-
mente) questa opera, seguendo la
drammaturgia. Nello stesso tempo,
proviamo a interiorizzarla.

Che cosa significa I'interioriz-
zazione della musica?

Significa il suo passaggio dal
piano fisico, sonore al piano psichico,
interiore.

L’opera deve risuonare dentro
di noi, non fuori.

Quando sentiremo la musica
dentro di noi, senza sentirla fuori,
riteniamo che ci siamo fusi con essa,
che diventata nostra, che ne abbiamo
preso la sua sostanza musicale, armo-
nica, divina, e I’abbiamo trasformata
in una proprieta del nostro ego.

Sarebbe il piu alto livello di co-
municazione con un'opera musicale.

Ascoltiamo ...

...Abbiamo ascoltato la Romanza
di Gheorghy Sviridov dalla musica per
la novella di Puskin "La tempesta”.

Vi ringrazio.

Impreund cu autorul Musicosophiei, George Bdlan (in stinga)
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Christine FREROT,
doctor, profesor, critic de arta (Universitatea Paris I11),
cercetdtor principal,
(Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris, France)

Arta poseda destula forta pentru a Schimba comportamentul colectiv in societatea
contemporand; artistul plastic, pozitionat activ, poate juca un rol esential in evolutia men-
talitatii sociale. Aceste idei sunt afirmate si exemplificate de autor prin fenomenul de ,, Re-
sistencia visual ”, initiat de artigtii mexicani — plasticieni si cineasti - din provincia Oaxaca,
Mexic. Articolul abordeaza ,,Rezistencia vizual ” ca pe 0 miscare de respingere a traditiilor
de productie artistica de tip comercial, care nu are valoare estetici. In acelasi timp,
., Rezistencia vizual ” defineste un grup de artisti care sparg stereotipurile artei ,,oficiale”,
promovind arta conceptuald, eliberatd de idoli si de ideologie. In 2006, in apogeul
ciocnirilor sociale si politice dintre putere si profesorii iegiti la un protest public (22 mai -
25 noiembrie 2006), numerosi grafittisti, artisti de arta efemerd, muralisti, Cineasti, pictori
si graficieni, se lanseazd in producerea imaginilor cu un pronuntat angajament social, de
diverse forme stilistice si modalitati artistice variate, care sunt realizate direct in locurile
publice (pereti exteriori, asfalt, baricade, diferite boxe si cabine telefonice, etc.) sau pe
tricourile distribuite manifestantilor. Astfel, prin actiuni singulare sau de grup (,Arte
Jaguar” si ,,Azaro”) ia nastere un fenomen artistic spectaculos care marcheaza cultura
mexicand modernd.

Articolul reliefeaza ideea ca arta este o ,,arma de luptd pasnica”, este un ,, generator
de congtiinta” si ca utilizarea acestor forme de expresie pentru revindecari democratice
este ,,0 datorie civica” a fiecarui artist contemporan.

Une tradition mexicaine. Si
c’est en général la capitale qui
s’enflamme, aujourd’hui la province,
avec Oaxaca, s’inscrit dans un formi-
dable processus de décentralisation
de I’art et offre depuis 2006 une nou-
velle vision et une autre version de
cette tradition d’opposition qui ca-
ractérise la vie artistiqgue mexicaine.
Le mouvement actuel qui regroupe
les artistes sous le nom de «Re-
sistencia visual»® rompt aussi avec
une esthétique stéréotypée, largement
diffusée par Oaxaca et le Mexique

! Ce nom choisi par les artistes plasti-
ciens et les vidéastes d’Oaxaca des 2007
est emprunté aux années 70.

depuis une vingtaine d’années pour
répondre a une demande du marché.
Il ouvre des perspectives iconogra-
phiques et conceptuelles a un art libé-
ré des figures idéologiques interna-
tionales et est a ’origine d’une rhéto-
rique dont 1’ancrage et les liens font
références aux images de 1’actualité
et a I’histoire culturelle et politique
régionale. Par ailleurs, il n’est pas in-
terdit de penser que ces nouveaux
comportements et ces nouvelles ima-
ges, bien que trés spontanés, augurent
d’un changement dans I’organisation
de la vie culturelle locale.

Les éveénements politiques et
sociaux qui ont secoué violemment la
ville d’Oaxaca entre mai et décembre




2006 ont vu naitre et se confirmer une
floraison exceptionnelle de créations
a la fois individuelles et collectives en
peinture, arts graphiques, interven-
tions dans I’espace public, «ceuvres
de ruey, pochoirs, graffiti et vidéos...
dont on ne peut que souligner la
diversit¢é dynamique et la qualité
esthétique. L’ensemble des créations
a montré la réactivité des artistes et
leur capacité a s’unir dans un con-
texte ou depuis des décennies déja,
ils sont sensibles a leur histoire, a leur
culture et a leur patrimoine autant
architectural que pictural et immatériel
(langue zapotéque, contes et fables,
mythes) et ont une forte conscience
du lieu. La place et le role de Fran-
cisco Toledo est sans conteste la clef
de voite d’un milieu artistique qui n’a
cessé de montrer sa capacité a se re-
nouveler et a s’impliquer dans la vie
de sa région. L’art comme «arme» de
lutte pacifique, 1I’art comme «généra-
teur de conscience», ’art comme
«devoir citoyen»? ....Telles sont les
questions que se posent les artistes
engagés d’Oaxaca.

Resistencia visual, ¢c’est d’abord
une rupture avec les canons esthéti-
ques habituels d’un courant pictural
régional fortement commercialisé de-
puis pres de vingt ans: ceux d’un art
qui prend ses sources dans les
mythes, les traditions et 1’art popu-
laire, les peintres Rufino Tamayo,
puis Francisco Toledo ayant été les
maitres innovants et flamboyants de
la «synthése de I’ancestral et du
contemporain» évoquée par le poéte
Octavio Paz. A ce capital iconogra-
phique, d’inspiration populaire et
patrimoniale, que certains artistes
perpétuent aujourd’hui sans véritable
questionnement et renouvellement
esthétique et iconographique, Re-
sistencia visual apporte de plus am-

ples références conceptuelles et des
langages plastiques innovants et plus
contemporains démarqués de toute
empreinte aux relents «folkloriques».

Resistencia visual, ¢’est aussi un
mouvement culturel d’opposition a la
culture officielle et au gouvernement de
I’Etat d’Oaxaca. Il réunit des artistes
de toutes générations travaillant indi-
viduellement ou collectivement et des
graffiteurs qui interviennent dans la
rue en groupes (Azaro et Arte Jaguar)
ou en solitaire (Ana Santos) auxquels
se sont joints des photographes (Anto-
nio Turok) et des vidéastes (Bruno Va-
rela et Hector Ballesteros entre autres).
Ce mouvement traduit des différences
dans la forme et les modes d’action,
mais il se caractérise par une homo-
généité dans le désir d’engagement et
I’esprit de révolte étroitement liés au
traumatisme des événements et a
I’impact des images de violence
subies par tous. Oscillant entre une
iconographie qui s’inspire des faits et
le désir d’insuffler de nouvelles éner-
gies créatrices, Resistencia visual ne
partage pas le dilemme des artistes
frangais de la Figuration narrative qui
au cours des années 60 se divisaient
entre «peindre la révolution ou révo-
lutionner la peinture». Les artistes
d’Oaxaca sont ouverts et s’intéres-
sent aux deux options, leur enthou-
siasme n’occultant pas les différences
d’appréciation de la situation politi-
que qui ont émergé au cours des éve-
nements.

Genése du mouvement. Au
cours des années 90, plusieurs événe-
ments au niveau national et local vont
peser sur la prise de conscience des
artistes. Il est évident que la crise
politique et sociale engendrée par la
crise du systéme de parti unique (le
PRI) entre 1994 et 1995, et la ré-
bellion zapatiste dans les Chiapas de-




puis le | er janvier 1994 sont parmi
ceux qui auront le plus d’impact.
L’effondrement de 1’économie et
I’ascension du PAN (parti d’action
nationale, de droite, qui va arriver au
pouvoir en 2000 apreés 60 ans de PRI
et le détient toujours) acheéveront de
nourrir la politisation au niveau local.
Pourtant, ce sont les incidents sur
place a Oaxaca a partir de mai 2006
qui seront déterminants et a 1’origine
d’une véritable explosion artistique®.
Le conflit, qui va durer jusqu’au
25 novembre 2006°, commence le 22
mai 2006 avec la manifestation des
instituteurs dans la ville d’Oaxaca et
I’occupation du Zocalo, la place centra-
le. Les instituteurs manifestent chaque
année a la méme époque pour récla-
mer de meilleures conditions de tra-
vail et une augmentation des salaires.
Mais cette fois le gouvernement ré-
gional, dont ils dépendent, reste muet

211 est intéressant de signaler la mobili-
sation des artistes et des intellectuels a
Mexico — presque concomitante avec
celle des artistes d’Oaxaca - liée au ré-
sultat des élections présidentielles en
juillet 2006 mis en doute par la coalition
de gauche battue, le PRD (parti de la
révolution démocratique). Financée par
un mécéne le docteur Isaac Masri, une
exposition urbaine d’affiches politiques
(panneaux de 2m x 3m, montés sur un
support) a été présentée tout au long de
I’avenue Juarez a Mexico pendant pres
de deux mois. Pres de soixante-dix artis-
tes et intellectuels y ont participé, soit
pour fustiger le parti gagnant, le Pan
(Parti d’action nationale) et le futur pré-
sident Felipe Calderén, soit pour récla-
mer la démocratie dans le pays.

% Avec laffrontement entre I’APPO
(Asemblea de los pueblos de Oaxaca) et
la Policia Federal préventiva (PFP) qui
se soldera par I’arrestation de nombreux
manifestants (environ deux cents) et la
désintégration de 1’APPO.

et répond par la violence en délogeant
les manifestants. Il va s’en suivre une
occupation de la ville d’abord par la
Police locale, puis par la Police Pré-
ventive Fédérale (PFP) venue de Mexi-
co qui tentera de chasser les grévistes.
Une forte répression, des morts, des
arrestations, des disparus vont pro-
voquer un véritable choc dans la po-
pulation et amener les artistes a
prendre position. Aujourd’hui encore,
la ville, traumatisée, est dans une si-
tuation de calme précaire, et elle sur-
vit - tourisme oblige - avec un senti-
ment de crainte souvent avoué.

A la différence des années anté-
rieures ol ce mouvement €tait limité
aux fonctionnaires de I’éducation, il
va s’étendre cette fois a toute la so-
ciété civile au moment ou s’amorce
la répression et ou il y a évacuation
du Zocalo par la force. La population
va descendre dans la rue pour se
joindre aux manifestants, révoltée par
la violation des droits de ’homme et
notamment celui du droit de mani-
fester. La généralisation du conflit va
entrainer 1’adhésion et la réaction du
monde culturel et particuliérement
des artistes qui s’en étaient jusque-la
tenus ¢éloignés. Ceux qui comptent
dans la profession — une quarantaine
— vont s’engager dans des actions le
plus souvent collectives qui se
voudront «comprometidas» et «con-
cientizadoras». Le concept de «multi-
tud» sera privilégié, c’est-a-dire le
fait d’agir ensemble pour créer «un art
pour tous», «encourager les vivants
et rendre hommage aux absents» et
pour démentir les affirmations d’une
certaine presse nationale pour la-
quelle «A Oaxaca, no pasa naday.

C’est la premiere fois que les
artistes d’Oaxaca décident de s’associer
aux instituteurs. 1l y a toujours eu au
Mexique une réponse des artistes aux




remous de [I’histoire. Aujourd’hui,
I’intérét de ce mouvement réside
dans son ancrage local et sa réponse
collective. Car on a affaire a une si-
tuation inédite: ce n’est plus la capi-
tale vers les régions, mais la région
qui impose en quelque sorte son
leadership a la capitale et qui devient
le paradigme local de 1’engagement
des artistes face a la situation natio-
nale. Si les artistes revendiquent une
filiation avec leurs ainés des années
postérieures aux événements de 68, il
n’en reste pas moins que les référen-
ces immédiates et peut-€tre les plus
affectives tout en étant culturelles,
sont locales.

Resistencia visual. Ce sont les
peintres qui, avec les vidéastes, ont été
les principaux acteurs de Resistencia
visual. Outre leur réactivité spontanée,
ils ont montré le sens du travail col-
lectif, celui d’accomplir un devoir dé-
mocratique, et la conscience d’exercer
un contre-pouvoir, donc de s’ impliquer
politiquement; mais de fagon subtile,
dans un exercice entre prise de con-
science et éducation citoyenne. «Nous
ne voulions pas que continue a se dé-
faire le tissu social» souligne le peintre
Fernando Aceves Humana (1969) ori-
ginaire de Mexico et installé depuis
plusieurs années a Oaxaca. Et il ajoute:
«A lintérieur de ce milieu subtil des
arts plastiques, on pouvait créer un
message de conscience et non de
consigne politique. Plutét une legon
morale». Ce désir des artistes de
transmettre du discours n’occulte pas
un autre désir trés présent chez eux:
la permanence de I’esthétique, le role
et la place de la forme dans le messa-
ge. Chez eux, engagement rime avec
la qualité artistique et c’est avec in-
ventivité et générosité qu’ils élabo-
rent leurs actions picturales. La techni-
que qu’ils privilégient, c’est le pochoir,

qu’ils appellent «stencily» (terme an-
glais) ou «plantilla» (en espagnol). Elle
est surtout utilisée par les trés jeunes
qui prennent les murs de la ville pour
créer des ceuvres éphémeres (dont la
mémoire visuelle a été rendue possible
par leurs photographies immédiates,
conscients du caractére éphémere de
leurs interventions murales et pres-
sentant leur inéluctable destruction).
Comme ils le disent eux-mémes, ce
sont plus des «ceuvres de rue» que de
simples graffiti, car I’'image est pré-
pondérante sur le texte (comme dans
les affiches de 68). Le résultat esthé-
tique est celui d’un impact visuel fort
da au découpage dans du carton.

A Oaxaca, I’opposition au gou-
verneur de I’Etat, Ulises Ruiz, va se
traduire par la résurgence de groupes
plus ou moins informels, libres de
tout engagement partisan. Plusieurs
artistes s’intégrent dans le schéma histo-
rique d’engagement et de critique socia-
le par I’art qui caractérise 1’histoire
de I’art et ses rapports avec la société
dans le Mexique du vingtiéme siécle.
Presque toutes les actions sont col-
lectives, surtout pour la peinture et les
arts graphiques. La vidéo s’exerce in-
dividuellement comme la photogra-
phie. 1l s’agit pour eux de demander
plus de démocratie, I’arrét de la ré-
pression, la liberté des prisonniers
politiques... Leur capacité de réaction
et de mobilisation, méme si les moyens
financiers ne sont pas la, est remar-
quable. S’ils manifestent une volonté
collective, leur prise de conscience se
fond dans un projet commun qui est
celui du désir d’une société plus
juste. Ce mouvement qui s’inscrit
dans une unité de temps et de lieu,
veut proposer une alternative cultu-
relle a I’art officiel et n’exprime pas
seulement une réaction ou une néga-
tion, mais le sentiment positif de la
construction d’une autre sensibilité.




Les artistes élaborent un contre-
pouvoir culturel ou ce qui est devenu
un vrai pouvoir culturel alternatif. Ils
participent a la formation d’une
éthique artistique: ils sont le ciment
d’une communauté. L.’idée de com-
munauté et d’identité est forte chez
eux, comme celle du partage.

Il prennent librement 1’espace
et brisent ainsi la tradition de
I’espace officiel offert aux muralistes
par I’Etat, «liberté» relative que les
artistes post-soixante-huitards avaient
su transgresser. Ils ne sont inféodés a
aucune idéologie politique précise, ne
revendiguent aucune appartenance de
parti et ils sont conscients du rdle
qu’ils ont a jouer pour accompagner
les éveénements politiques et sociaux.
C’est de leur responsabilité¢ et leur
devoir en tant que citoyen. On
observe dans leurs images un retour
des icones politiques, mais ce ne sont
plus les figures emblématiques de la
révolution mondiale, les références
au communisme international, et aux
théoriciens historiques du marxisme
qui dominaient chez la plupart des
muralistes lorsque la construction
d’une nation et d’une identité étaient
a l’ordre du jour. Les artistes privi-
légient les figures nationales des
leaders populaires et étudiants, de
ceux qui ont défendu les Indiens. Ils
défendent par la leur identité de
Mexicain-Indien.

Afin que tous ces artistes puis-
sent s’exprimer et poursuivre le dia-
logue avec le public - alors que les
lieux de diffusion étaient fermés
pendant les heures les plus chaudes
du conflit -, Resistencia visual a dis-
posé¢ dans la capitale de I’Etat, de
plusieurs lieux d’expression et de dif-
fusion comme [I’Institut des Arts
Graphiques d’Oaxaca (IAGO, gestion
mixte) créé par Francisco Toledo

dans les années quatre-vingt et d’un
nouvel espace indépendant (gestion
privée) qui est aussi un lieu de
rencontre et de réflexion: La Curtidu-
ria® (la Tannerie) créé a I’initiative
d’un jeune artiste, Demian Flores
(1971) impliqué tres fortement dans
la vie communautaire depuis les éve-
nements de 2006.

Les thématiques développées
par les artistes aussi bien par ceux qui
oeuvrent sur les murs de la rue, que
ceux qui peignent ou font de la vidéo,
sont associées aux réactions directes,
au jour le jour, a chaud, aux événe-
ments ou avec une distance lorsqu’il
s’agit d’ceuvres plus complexes: com-
bats de rues, barricades, incendies de
voitures, présence des hélicopteres de
la police dans le ciel, occupation du
Zbcalo par la Police Fédérale Pré-
ventive envoyée par le gouvernement
central de México, manifestations po-
pulaires, témoignages de la solidarité
entre manifestants et surtout de celle
la population d’Oaxaca — la plus mo-
deste bien sir — qui apportera bois-
sons chaudes et couvertures aux pre-
miers instituteurs en gréve occupant
le Zocalo...

Chambres d’échos des évene-
ments, les artistes en deviennent donc
les relais visuels immédiats et ils réa-
gissent comme le font les media

* Ouverte le 16 septembre 2006, la Curti-
duria révele 1’émergence d’un nouveau
leader culturel indépendant. Demian Flo-
res, comme Francisco Toledo, est origi-
naire de Juchitan. Depuis mai 2007, gra-
ce a I’appui financier d’une fondation pri-
vée culturelle de Mexico, HARP HELU
Foundation - éducation, santé et culture -,
et a la rentabilité de ses propres activités,
D. Flores a réalisé plusieurs expositions;
a activé deux résidences internationales
d’artistes; a édité la revue, «La Pétria
Ilustraday et plusieurs catalogues.




d’opposition. Leur rapidité d’inter-
vention montre leur désir d’ancrage
dans la vie sociale. Ils savent s’engager
pour réaliser une multiplicité d’actions
collectives: organisation de collectifs
d’artistes («gremios»); intervention dans
les espaces communautaires avec des
peintures sur toile en public; peintu-
res sur les murs de la ville et les insti-
tutions (sans y étre autorisés bien siir);
réalisation a quatre et présentation de
deux grandes peintures collectives;
organisation d’expositions notam-
ment a La Curtiduria; animation
d’ateliers de dessin, de céramique et
de gravure dans des communautés
indiennes; édition de sérigraphies
(projet de «La Calavera oaxaquefiay)

Fig.-l. Raul Herrera. Sérigraphie de la série
Calavera oaxaquena /
Serigrafie din seria Calavera oaxaquena.

et de tee-shirts (projet «Trapitos al soly)

Fig. 2. Francisco Verastegui. Impression sur un T-
shirt de la série Trapitos al sol / Imagine pe tricou
din seria Trapitos al sol.

pour la vente au profit des personnes
emprisonnées; production et vente de

vidéos d’information sur les événe-
ments.

Arte Jaguar. Parmi les grou-
pes qui peignent sur les murs dans la
rue, en dehors du groupe Azaro, I’un
des plus imaginatifs et actifs est le
Groupe Jaguar. Arte Jaguar, composé
de trois personnes (Javier Santos dit
Smek (1985) Hugo dit «Vain» et
Emanuel Santos dit «Ser»), fait des
graffiti depuis sept ans. Ses membres
sont étudiants a Oaxaca et a Mexico
en architecture, en traduction et en
anglais. Aucun n’est étudiant en art.
Ils se considérent plutét comme des
«artistes visuels» que des «graffiteursy.
L’histoire, 1’identité indienne sont a
fleur de peau chez ces jeunes dont
I’avenir est incertain. Ils veulent «par-
ticiper a la construction de [’histoire
en laissant un témoignage, une tra-
ce». Penser au «devenir historique»,
c’est aussi revendiquer, pour eux, leur
identité indienne, leurs racines. Il ne
faut surtout pas «étre un peuple sans
identité». Arte Jaguar veut «manifester
et créer de la conscience» et non chan-
ger les consciences comme le voulait
la génération du muralisme qui mettait
en scéne un message politique servi
par une idéologie. Smek et ses com-
pagnons parlent quant a eux de «le-
con morale», de «message en soi» et
en faisant prendre conscience au moyen
du travail graphique, de s’adresser a
toutes les couches de la société.

Leurs images sont imprégnées
d’influences stylistiques diverses, cer-
taines proches de la grande tradition
de gravure du Taller de la Grafica Po-
pular, d’autres marquées par 1I’image-
rie Pop, la publicité et la bande dessi-
née. On y trouve les figures d’hom-
mes politiques détestés comme celle
du gouverneur d’Oaxaca Ulises Ruiz;
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Fig. 3. Smek. Ulises Ruiz. Pochoir / Posoar.

ou celles des protagonistes des der-
niéres €lections présidentielles, Andrés
Manuel Lopez Obrador, Felipe Cal-
derdén, et de Roberto Madrazo. Plu-
sieurs images représentent des icones
de la jeunesse des années 70: Génaro
Vasquez, leader—étudiant et paysan,
mais surtout Lucio Cabafas, leader
des enseignants et chef d’un groupe
armé, le Partido de los Pobres , mort
en 1974. Le texte y est aussi impor-
tant que I’image. Un slogan de Lucio
Cabafias est repris ici par une autre
génération: «Ser pueblo, hacer pueblo
y estar con el pueblo». Mais la figure
adulée, c’est celle du Sub-Coman-
dante Marcos, héros de ces peintures
de rue, avec son légendaire regard
pénétrant. L’image du Che Guevara,
trés présente hier au Mexique, est
rare a Oaxaca. Les artistes restent
fidéles a leurs figures nationales et
régionales, qu’il s’agisse d’Emiliano
Zapata ou de Benito Juarez, et il est
difficile d’imaginer qu’ils puissent un
jour s’en séparer. Benito Juarez est
omni-présent, son image est modifiée
peut-étre pour la rendre plus «moder-
ne» (Juarez en punk) aupres des jeu-
nes, comme I’avait transformée en
1996 Francisco Toledo dans la série de
gravures «Lo que el viento a Juarezy.
De nombreuses représentations sans
texte montrent des animaux comme
métaphores de la violence, de la
cruauté ou de la bétise des forces du
pouvoir (cochons, porcs, chiens...).

Si les références populaires
peuvent étre réjouissantes comme
c’est le cas avec le portrait «révolu-
tionnaire» de Pedro Infante,
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Fig. 4. «Arte Jaguar». Pedro Infante. Pochoir /
Posoar.

Arte Jaguar livre aussi des ima-
ges graves et symboliques comme la
référence a la photographie emblé-
matique du photographe Manuel Al-
varez Bravo prise lors d’une mani-
festation sanglante a Mexico en 1934,
«Obrero en huelga asesinadoy.

Fig. 5. Smek. Obrero en ﬁuelga asesinado (Ouvrier
en greve assassiné / Muncitor in greva asasinat).
Pochoir / Posoar.

Projets collectifs. D autres ini-
tiatives confirment 1’engagement
collectif des artistes dans le conflit.
L’édition de tee-shirts pour la vente,
sous le nom de «Trapitos al sol» est
I’'une d’entre elles. Décidée par le
peintre Fernando Aceves Humana et
le graveur Abraham Torres - ce der-
nier a mis son atelier de gravure
«Bambuy» a disposition de 1’opposi-
tion - elle va réunir trente-trois artis-
tes. Une grande variété d’images y est
présentée, la source d’inspiration ma-




jeure étant fournie par la violence crois-
sante des événements, sans oublier les
références traditionnelles locales com-
me la figure de Benito Juarez, ou na-
tionales comme le drapeau mexicain.
Les textes «No a la represion» ou «Did-
logo, no a la guerra sucia» accom-
pagnent de nombreuses images.

L’autre grand projet collectif
qui associera également deux artistes
Demian Flores et Abraham Torres,
sera 1’édition de sérigraphies pour
une vente de soutien aux prisonniers
politiques et a leurs familles, sous le
nom de «Calavera oaxaqueria», en
hommage a I’utilisation politique de
la calavera par Posada, premier
artiste «engagé» du Mexique. Icone
emblématique reprise par toutes les
générations d’artistes mexicains au
XXeéme siecle, le squelette devra étre
I’image de référence de chaque
création. Dans une grande variété de
styles correspondant a la personnalité
de chaque artiste, on retrouve des
images proches de la caricature poli-
tique, dans I’esprit de I’Atelier. Cer-
taines sérigraphies illustrent des éve-
nements, d’autres font référence a
des figures de luttes, d’autres mélent
ironie et sarcasme. On y retrouve
I’image de la Vierge de la Guada-
lupe, celle de Benito Juarez; certaines
sont proches de la bande dessinée;
d’autres accumulent les figures dans
I’esprit de la gravure médiévale, dé-
tournent des objets ou expriment leur
tendance surréaliste.

Fig. 6. Demian Flores. Mictlan (Royaume des morts /
Regatul mortilor). Huile sur toile / Ulei pe panza.

Un autre projet important sera
la réalisation d’un diptyque a 1‘huile
sur toile réalisé au début de 2007 par
quatre peintres d’Oaxaca: Guillermo
Olguin (1969), Sergio Hernandez
(1957), Demian Flores (1971) et Dr
Lakra (1972), qui est le fils de Fran-
cisco Toledo. Ces deux grands for-
mats mélangent dans une sombre
allégresse les récents éveénements
d’Oaxaca ou 1’on reconnait les figu-
res caricaturées des officiels du PRI
et surtout celle du gouverneur Ulises
Ruiz que I’on affuble d’oreilles de
Mickey, avec des reproductions de
diables et de squelettes dans la plus
pure tradition de la caricature mexi-
caine et de la référence a Posada.
L’influence de la bande dessinée et
de I’utilisation de la photographie en
collage sont trés présentes.

Plusieurs peintres, profondément
marqués par la situation qu’ils traver-
sent, seront les témoins directs des vio-
lences (Raul Herrera, 1941) ou en don-
neront des images fortes (Demian Flo-
res, 1971 et Fernando Aceves Humana,
1969). Les ceuvres réalisées, des pein-
tures en majorité, manifestent des
sensibilités esthétiques différentes,
mais elles témoignent, par leur diver-
sité, de la valeur d’un engagement et
d’une prise de conscience politique
réactivée et renforcée par le climat de
suspicion et de violence. Ces nou-
velles images qui apparaissent en
liaison avec les événements, déton-
nent dans un contexte artistique do-
miné par la tradition de «réalisme
magique» de I’Ecole d’Oaxaca.

L’explosion de la vidéo d’art.
Si de nombreux peintres, comme nous
venons de le voir sont impliqués vi-
suellement dans un combat qu’ils dé-
finissent comme celui d’une aide a la
prise de conscience sociale et politi-
que du peuple d’Oaxaca, les vidéas-




tes se sont aussi engagés sur la méme
voie en réalisant des vidéos. Certai-
nes, sous la forme de documentaires
produits par la société indépendante
Mal de Ojo TV tels que «Compro-
miso cumplido» (70 minutes) et «Un
poquito de tanta verdad» en collabo-
ration avec Corrugated Films (93
minutes) ont pour objet de témoigner
des événements, dans un respect des
faits et de la chronologie et mettre
I’accent sur 1’aspect pacifique des
manifestations en opposition a la vio-
lence de la répression policiére;
d’autres, toujours réalisées a partir
des éveénements ou inspirées par eux,
ont une intention artistique et peuvent
étre considérées comme des vidéos
d’art. Ce sont les plus nombreuses et
leur durée, qui est moindre que les
deux précédentes, oscille entre une
minute et vingt-deux minutes. Le
temps réel y est confronté aux effets
spéciaux — coloration et fragmenta-
tion de I’image — et les images, sans
ou avec son, vont de la dérision a
I’émotion la plus vive en passant par
le réalisme et la métaphore. C’est
sous le titre générique de «Resisten-
cia visual»® qu’ont été présentées a la
Curtiduria du 8 septembre au 8§
octobre 2007 ces derniéres vidéos, au
nombre de vingt, sélectionnées par
Isabel Rojas.

Perspectives. Il est encore trop
tot pour évaluer les répercussions
hors de cet Etat des diverses actions
des artistes et de leur devenir. L’état
des lieux dont ce texte est I’objet,
nourri par les informations recueillies
in vivo en aott 2007, a permis de
constater leur rapidité d’organisation
individuelle et collective en situation
d’urgence. Il a aussi confirmé la

% Présentées sous la forme de deux CD
disponibles auprés des artistes.

continuité de leur engagement dans la
vie sociale et culturelle de leur pays,
avec au cceur de leurs préoccupations
le théme identitaire associé a la re-
vendication démocratique.

L’héritage du passé est réel, car
a Oaxaca, les artistes évoquent a plu-
sieurs reprises leurs références histo-
riques nationales. Ils se référent aussi
au plus récent mouvement régional
de la COCEI a Juchitan (années 80)
dont certains estiment découler natu-
rellement. IIs ne font jamais état d’un
modele étranger ayant pu les séduire
et les influencer. Leurs modéles sont
exclusivement nationaux et leurs ré-
actions immédiates liées a 1’actualité
locale. Leurs problématiques artisti-
ques et leurs moyens le sont aussi.
Leurs figures tutélaires sont mexicai-
nes, de Benito Juarez a Lucio Caba-
fias en passant par Emiliano Zapata et
le Sub- Comandante Marcos. Quant a
I’évocation du role et de I’influence
de Francisco Toledo, elle est sous-
jacente. Pourtant, leurs discours nous
parlent et nous interrogent. Car nous
sommes, comme eux, a la recherche
de sens dans un contexte mondial ou
I’art, frappé, depuis plus de vingt ans,
par une mercantilisation effrénée et
dépendant d’une circulation interna-
tionale qui impose ses critéres esthé-
tiques, tend a consentir a une unifor-
misation planétaire. C’est ce modé¢le,
souvent aseptisé, que contestent dans
une certaine mesure des artistes avi-
des d’exercer leur liberté sur des fronts
a la fois artistiques et politiques.

Si ce mouvement se perpétue
d’une facon ou d’une autre, il est
certain qu’il générera d’autres formes
d’expression et influencera de nou-
velles «vocations» méme si son
esthétique urbaine, liée en grande
partie a I’utilisation du pochoir, n’est
pas fondamentalement «révolution-




naire» avec ses images pop et narra-
tives ou relevant du graffiti. Sa vraie
valeur, c’est la forte prise de
conscience des artistes et leur impli-
cation — presque naturelle - dans le
travail collectif, leur envie de réagir,
d’agir et d’intervenir sur le terrain et
de chercher un public élargi. Si leur
regard est ouvert sur le monde, c’est
pour intégrer avec aisance a leurs
images toutes les modernités et les
formes venues d’ailleurs. Il n’y a pas
chez eux de contradiction. L’art, sous
toutes ses formes, est le moyen qu’ils
ont choisi pour revendiquer la
démocratie: c’est leur devoir de
citoyen, mais c’est aussi leur arme,
comme [’affirme Smek, 1’un des
peintres du groupe Jaguar. Une arme
qui prone 1I’opposition au gouverneur
de I’Etat et le rejet de la culture dite
officielle, qui pour eux est celle que
Ulises Ruiz encourage et soutient.
Une arme qu‘ils veulent pacifique et
qui doit avoir une valeur esthétique,
qualité qui est sans conteste présente
dans la riche variété des créations
autant individuelles que collectives
observées ici. En outre, le plaisir de
la création est aussi trés palpable
chez ces artistes, on sent chez eux
une vraie jouissance, qui n’est pas
une des moindres qualités de ce
mouvement. Plaisir et engagement ne
sont pas incompatibles, pas plus que
jouissance et intellectualité. ..

Alors qu’adviendra-t-il de «Re-
sistencia visual», mouvement qui a
répondu a une situation politique et
sociale donnée et qui est limité a une
région? On peut se poser plusieurs
questions: va-t-il perdurer avec autant
de fougue, d’inventivité et d’énergie?
Va-t-il s’installer dans la durée et
comment va-t-il évoluer et se trans-
former? L’expérience d’Oaxaca fera-
t-elle avancer la réflexion sur la rela-

tion entre art, politique et société ci-
vile? Le sens du travail collectif aura-
t-il une capacité de transformation
créatrice durable?

Si I’on considére que ces artis-
tes revendiquent leur opposition au
gouvernement local et qu’ils le mar-
telent dans leurs images, on peut
espérer que oui. Si leurs productions
contribuent a renforcer le pouvoir des
institutions culturelles non contrdlées
par le pouvoir central ou régional -
celles qui sont sous I’autorit¢ de
Toledo -, on peut penser que oui. Oui
encore, si elles gagnent de nouveaux
publics en étant diffusées. Pourtant,
on peut se demander si les préoc-
cupations des artistes, limitées a des
problématiques locales, peu concer-
nées par des thémes plus internatio-
naux comme la globalisation ou
I’écologie... ne constituent pas le
point faible de leur pérennité?

Il ne fait pourtant aucun doute
gue leurs interventions contestataires,
leurs modes d’expression et d’action,
sont minoritaires dans un contexte ou
I’art est soumis a des modeles mon-
dialisés. Elles sont par ailleurs,
¢loignées des revendications de type
politique ou sociologique mises en
formes par de nombreux artistes occi-
dentaux contemporains. Pour ces der-
niers, ce n’est pas dans la rue mais
dans les musées, les biennales ou les
foires commerciales qu’est exprimée
leur désapprobation sociale, des lieux
le plus souvent cautionnées par
I’argent et la critique. A Oaxaca, c’est
différent. Il n’y a pas de dimension
internationale immédiate; il n’y a pas
de stratégie mercantile offensive; s’il
y a un public, il est surtout réduit et
local. Mais il y a une réelle impli-
cation face a de vrais problémes dans
une situation qui les concerne di-
rectement et dans laquelle leur survie




en tant que citoyens et créateurs est
en jeu. lls abordent la question du
sens et de la fonction de ’art de fa-
con spontanée et honnéte tout en ne
niant pas l’'utilité de certains circuits
commerciaux. Mais ce qui transparait
surtout dans leurs témoignages, c’est
la forte conscience qu’ils ont du lieu,
leur attachement indéfectible a Oaxaca.

Il semblerait au Mexique, qu’il
y ait une réponse a chaque situation
et a chaque contexte. Pourtant, la
contestation politique, bien que
centrée sur la problématique locale -

celle du départ du gouverneur Ulises
Ruiz et la demande de justice sociale
- dépasse largement les frontiéres de
I’Etat d’Oaxaca. En effet, ce qui se
passe dans cette région se retrouve
ailleurs dans le pays. On peut alors
espérer que ce mouvement de Resis-
tencia visual pourra durer, se trans-
former et se régénérer pour donner
un espoir a d’autres créateurs, susci-
ter d’autres initiatives, ailleurs, 1a ou
la pauvreté, la corruption et I’absence
de démocratie les marginalisent ou
leur imposent le silence.
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QUE PEUVENT LES ARTS POUR
L'EDUCATION?
RECHERCHES ET EXPERIENCES

CARE ESTE CONTRIBUTIA ARTELOR IN EDUCATIE?
CERCETARI SI EXPERIENTE

Maia MOREL,
doctor, conferentiar universitar,
GIIAEE, Centrul de Informare Europeand,
Universitatea Perspectiva, Chisindu

Ce rol au artele in contextul educatiei artistice? Care este impactul educatiei artisti-
ce asupra dezvoltarii personale §i asupra evolutiei sociale? Grupul Interuniversitar de
Investigari in Armonizarea Europeand a Educatiei (GIIAEE), din cadrul Centrului de In-
formare Europeanda (Universitatea Perspectiva) a initiat un studiu asupra acestor proble-
me, plasand educatia artistica in campul educatiei pentru schimbare.

Cercetarile si experientele acumulate se axeazd pe cinci probleme, vizdnd schimba-
rea fata de sine, fata de artd, fata de comunitate, fata de celalalt, si fata de mediul ambiant.
Prin aceasta intelegem: schimbarea in raport cu sine insul i - activitate creativa vs
activitate reproductivd,; schimbarea in modul de apreciere a artei - diversitate de expresie
plastica vs stereotip vizual, schimbarea in comportamentul social - convivialitate vs inci-
vilitate; schimbarea in raport cu altii — tolerant a vs prejudecatd, si schimbarea in raport
cu mediul - angajare vs indiferentd. Un manual de Educatie plasticd, recent elaborat,
exemplifica aceste demersuri educative prin referinte culturale pertinente i prin sarcini
didactice concrete, formulate in contextul subiectului de cercetare enuntat.

Articolul este o sinteza a comunicarii prezentate la a l-a Conferinta Mondiala
consacratd Educatiei artistice, Seul (24-28 mai 2010).

(Communication présentée lors de la Seconde Conférence mondiale sur 1’éducation

artistique organisée par ’'UNESCO a Séoul en mai 2010).

Chercheurs de divers domaines
- en psychologie du développement
de I'enfant, en sociologie, en sciences
de I'éducation et en sciences cogniti-
Ves - s’interrogent constamment au su-
jet du role des arts dans I'enseignement,
et des effets de 1’éducation artistique sur
le public scolarisé. Ces questions pré-
occupent surtout les pays développés,
ou de nombreux dispositifs sont mis
en place pour renforcer la présence
de la culture et des arts dans le syste-
me d’enseignement’. Néanmoins, elles
ont leur place dans tout systéme d'édu-

! Sujet central de la Conférence mondiale
sur [’éducation artistique organisée par

I’UNESCO a Lisbonne en mars 2006

cation, et la communauté pédagogique
internationale mobilise aujourd'hui ses
efforts pour le développement de la
pensée scientifique et de I’expérience
pratique dans ce champ de recherche.

Notre travail présenté ici
constitue une série de réflexions
axées sur le role des arts plastiques,
qui permet la mise en ceuvre de
I'éducation artistique. Parce que I’art
peut servir d’autres causes que celle
de I’art pour I’art: en plus d'étre un
médium d’expression il est aussi un
moyen de revendication sociale, un
transmetteur des messages engagés,
et un véritable générateur de transfor-
mations dans tous les domaines de
I’activité humaine.




Nous mettons avant tout
l'accent sur la nécessité de la re-
direction des politiques relatives aux
arts et a 1'éducation dans le contexte
de la Moldavie, pays de I’ancien bloc
soviétique indépendant depuis 1991.
Aprés une longue expérience d’une
société fermée, le mode de pensée
dans des pays comme la Moldavie
reste imprégné par le passé histori-
que, lequel influence encore la vie
sociale, 1’école, les individus, leur
comportement, et leur mentalité. La
présente recherche se situe donc dans
un contexte marqué par les consé-
quences de la période totalitaire sur
la vie sociale, sur la culture moldave
et sur le systéme éducatif du pays:
«Dans les années 1970-1985, la poli-
tique du systétme administratif de
commande, orientée vers 1’idéologi-
sation de la société et vers la priva-
tion du droit de création, a conduit a
la substitution de la qualité par la
quantité [...], toute tentative d’inno-
vation dans la démarche créative, de
changement des “régles du jeu” étant
strictement interdite»®. Dans ces con-
ditions, la thématique, la technique et
le style artistique ont été durant une
longue époque a peu pres les mémes
dans tout le vaste espace géographi-
que de I’URSS, et I’¢talon du réa-
lisme - cet instrument efficace de
controle, de propagande et de mani-
pulation intellectuelle - a longtemps
prévalu.

De plus, cette situation a été
entretenue par la limitation de 1’acces
aux sources d’art moderne dans les
bibliothéques, ainsi que par la censu-
re du cours d’histoire de l’art a la
faculté, qui s’arrétait habituellement

2 Cf.Brigalda-Barbas E. Evolufia picturii
de gen din Republica Moldova, Stiinta,
Chisindu, 2002, p. 38

a I’impressionnisme, parce que toute
forme d’art différente des canons aca-
démiques était considérée comme
bourgeoise, capitaliste, donc nuisible
a la conscience de ’homme soviéti-
que®. Les conséquences des déforma-
tions causées par cette période restent
a étre analysées et évaluées par les
historiens et critiques d’art. Nous Vou-
lons seulement remarquer que I’actuelle
explosion dans des expositions et sur
le marché de l'art moldave de sujets
interdits auparavant — sujets religieux,
ou fantastiques, ou érotiques — ainsi
que I’abus de techniques et de motifs
abstraits qui trop souvent ne couvrent
pas une idée mais sont de simples
exercices qui se veulent «rebellesy -
démontre une confusion de la généra-
tion des artistes d’aujourd’hui. La
cause en est qu'ils ont été privés en
majorité, dans leur formation, des
repéres esthétiques fondamentaux.
Pour construire une nouvelle philo-
sophie de I’art en Moldavie et pour
former une opinion artistique élevée,

® Dans la presse soviétique de 1989 (1é-
gérement plus ouverte grace a la nou-
velle orientation du Parti communiste di-
rigé par M. Gorbatchev), une bréve note
sur le déces de Salvador Dali disait que
«malgré son art bourgeois — conséquence
de la décadence capitaliste - il a eu des
sympathies pour Lénine», donc le journal
lui rend hommage en quelgues lignes. De
méme auparavant Picasso, trés critiqué
pour sa vision artistique «déforméey,
était «réhabilité» grace a son apparte-
nance au Parti communiste frangais, et
par sa toile célébre Guernica, ou encore
par sa colombe «de la paix». Mais, en
régle générale, a part les sujets «politi-
quement corrects», il n'y avait nulle
tolérance pour une création qui dévie de
I’académisme et de l’art «compréhen-
sible au peuple ouvrier et kolkhozieny




un important effort intellectuel et
spirituel est nécessaire.

Ainsi, l'imitation incondition-
nelle par I'art des modeles esthétiques
officialisés, privés de wvigueur et
d’expressivité, conformistes et sou-
mis a la routine, a laissé des traces
évidentes sur le systéme scolaire
moldave d’aujourd’hui. Un systéme
qui continue par inertie - malgré les
nombreux accords européens de
modernisation — a sombrer dans le
dogme et dans la démagogie®.

Dans ces conditions, la menta-
lit¢ du milieu pédagogique reste tra-
ditionaliste, les objectifs pédagogiques
ont longtemps été orientés vers la
capacité d’observation et de repro-
duction fidele d'objets concrets.

Compte tenu des conditions dans
lesquelles demeure le systéme édu-
catif moldave, le GRIHEE (Groupe
de Recherche Interuniversitaire en
Harmonisation Européenne de I'Edu-
cation) se donne comme objectif
l'ouverture vers d'autres facons de
voir, de faire et de penser afin de
faciliter le changement. Cette tiche
visant a vaincre l'inertie des menta-
lités s'avére trés compliquée (comme
I'a dit Albert Einstein, il est plus
facile de désintégrer un atome qu'un
préjugé). Dans ce contexte nous
avons commencé par nous interroger
comment évaluer le réle des arts dans
I'éducation, et comment mettre en
évidence les impacts de I’éducation
artistique? Des éléments de réponse a
cette question se trouvent dans des
documents UNESCO: L’éducation
n’est pas une fin en soi. C’est un

* Cf. Paslaru V. Principiul pozitiv al edu-
catiei, Civitas, Chisinau, 2003 p 6; Man-
dacanu V. Bazele tehnologiei si maiestriei
pedagogice, Lyceum, Chisinau, 1997, pp
25, 145

instrument indispensable pour facili-
ter le changement dans les connais-
sances, les valeurs, les comporte-
ments et les styles de vie pour un dé-
veloppement durable de la démocra-
tie, de la securité humaine et de la
paix dans les différents pays®. Par
conséquent, 1'éducation artistique est
de méme «évaluable» en considéra-
tion des changements favorables
qu'elle peut apporter a 1'évolution et
au progres de la société humaine.
Notre recherche propose la démarche
«L'école aprés le communisme», et
met I'accent sur les effets de 1’éduca-
tion artistique (actions que nous
appelons éducation par l'art) et, plus
précisément, sur les bénéfices que ce
processus peut apporter a 1’individu
et a la société en évolution continue.
A notre avis, les points princi-
paux relatifs a l'art et a 1'éducation
qui sont a réconceptualiser actuelle-
ment en Moldavie sont les suivants:

- Art et création artistique
aujourd'hui. Traiter l'art non
pas comme domaine du «beauy,
mais comme un terrain du sen-
sible, censé provoquer des émo-
tions. 11 faut que la société (et,
avant tout, le public scolaire)
réalise que les produits artisti-
gues ne sont ni des objets de
décoration, ni des bricolages, ni
des illustrations, mais un moyen
d'expression; que l'art bouge
sans cesse, et qu'il est un puis-
sant agent de transmission et de
transformation. L'artiste a ten-
dance a réagir aux événements
sociaux, aux mouvements in-
tellectuels et spirituels de la
société; l'art suit les réformes ou

% Sommet mondial sur le développement
durable, Johannesburg, 26 aoit - 4
septembre 2002
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les déclins du fonctionnement

de la vie communautaire, et les

exprime a la maniére indivi-
duelle de chaque créateur.

- Arts et éducation artistique. Il
faut distinguer les objectifs de
«l'éducation a l'arty et de «l'édu-
cation par l'art». Le public con-
cerné par le processus éducatif
doit prendre conscience que
l'activité artistique dans le cadre
scolaire n'est pas une activité de
reproduction (qui est I'ancienne
tradition de 1'école), ni un dessin
libre (une sorte de permissivité
absolue, observée dans certains
cas, et confondue avec la créati-
vité), ni l'apprentissage de la
théorie de I'art (tendance obser-
vée actuellement dans 1'éduca-
tion artistique moldave). Dans
le contexte de «l'enseignement
pour tous» l'art, qui avance des
défis plastiques et/ou créatifs,
sert en fin de compte de source
de sensibilisation a la culture et
aux valeurs humanistes; il est
aussi un moyen de développe-
ment des qualités individuelles
de I’éléve, et de sa personnalité
en devenir.

Dans la logique des ces
constats, les activités et la stratégie
de notre projet sont orientées vers
I’éducation pour le changement par le
biais des arts plastiques. Les résultats
de ces investigations s’adressent aux
acteurs du processus éducatif afin de
leur fournir de nouvelles ressources
culturelles et éducatives dans leur dé-
marche d’éducation pour le change-
ment, et s’inscrivent dans une dimen-
sion européenne et internationale de
recherche sur I’impact de I’éducation
artistique.

Les cing axes principaux de
ce projet concernent: I’individu, I’art,

la communauté, autrui, I’environ-
nement; les actions proposées par nous
sont construites dans une optique de
transformation des anciens stéréoty-
pes liés a ces cing éléments, et en méme
temps de formation d'attitudes huma-
nistes et d'approches actualisées. Par-
mi nos nombreuses activités et initia-
tives dans la mise en ceuvre de ces
concepts, l'exemple le plus récent est
1'¢laboration d'un manuel d'arts plasti-
ques®, récemment sélectionné suite a
un concours national de manuels’, et
qui représente nos aspirations au
progres de la réflexion dans le pro-
cessus d'é¢ducation artistique, rallié a
I'éducation pour le changement.

Voici quelques exemples concrets.
1. Le changement par rapport a

SOi

Ce premier volet de notre tra-
vail s'appuie sur les écrits de I’épo-
que moderne consacrés a 1’étude de la
créativité, qui considerent la capacité
«créatrice» plutdt comme une régle et
non pas comme une exception®. La
psychopédagogie de l'invention, par
exemple, détruit 1'idée de I'exclusivité
de la créativité, qui n'est pas réservée
a une élite (aux inventeurs). Bien au
contraire, chacun de nous, pour peu
qu'il soit guidé et apprenne a briser

® Morel M., Mocanu R., Frumosu A. Edu-
casie plastica. Manual clasa 7. Stiinta,
Chisinau, 2010 (en cours de publication)

" Ministére de 'Education de Moldavie.
Décision du Conseil National des
Manuels du ler avril 2010,
http://www.edu.md/?Ing=ro&Menultem

=8&Article=1038

8 Brrorckmii JI. C. Boobpadcenue u
meop4iecmeo 6 WKOJIbHOM eo3pacme.
I'"'3 PCOCP, Mocksa, 1930 ; Osborn A.
L'imagination constructive, Dunod, Pa-
ris, 1965; Rouquette M. La créativité,
Presses universitaires de France, Paris,

1973
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les «freins» qui lui interdisaient de
faire efficacement jouer son imagina-
tion, est capable de créer’. Dans le
contexte moldave cette théorie définit
un nouveau role de l'art a 1'école:
accompagner 1’¢éléve vers la décou-
verte de ses potentialités créatives et
vers la recherche d'idées nouvelles —
approche qui annule le «modg¢le a re-
produire». Dans ce sens notre travail
propose des situations ou I'¢léve cher-
che une réponse a un probléme plasti-
que, en valorisant ses capacités créatri-
ces (sans que l'objet finit soit le but de
cet acte de création). Ainsi, les question-
nements au sujet du probléeme a ré-
soudre et les taitonnements techniques
doivent conduire I'ensemble de la
classe a des réponses plus ou moins
pertinentes, qui sont I'expression de la
réflexion personnelle de chacun. Les
expérimentations de ce type ont dé-
montré que l'atmosphére dominante
parmi les participants a nos ateliers
est l'étonnement suscité par les dé-
couvertes; les travaux sont variés et
uniques; dans la classe nul blocage
Ou sous-estimation des «talents»
propres ne sont observés. Ainsi, dans
un contexte de démarche créative,
tout en restant dans le champ de l'art,
il convient d'exercer la capacité de
chacun a découvrir une multitude de
réponses a la méme question, a faire
des choix, a évoluer dans les acquis,
et a prendre conscience de ses
propres potentialités d'expression.

2. Le changement par rapport a
I'art
L'art ne peut pas servir de moyen
d'éducation en dehors de ses formes
courantes d'expression. En outre, tou-
te science étudiée dans l'enseignement

® Cf. Demarest M. Druel M. La
créatique -  Psychopédagogie  de
I'invention, Ed. Clé, Paris, 1970

est constamment synchronisée avec
les découvertes les plus récentes dans
le domaine: la chimie, la biologie ne
s'enseignent pas isolément des décou-
vertes contemporaines dans le domai-
ne. En Moldavie, au contraire, les
arts comme discipline scolaire don-
nent pour l'instant I'impression d'un
domaine ou «vivre et s'instruire ne se
rencontrent pas»lo. Dés lors, dans une
société ou les stéréotypes visuels ont
longtemps dominé, il est fort néces-
saire d'instaurer un dialogue entre le
passé et le présent de la production
plastique. De plus, «renouer avec l'art
contemporain reléve du simple bon
sens, d'autant plus que les éléves, eux,
sont fatalement “contemporains"»*".

Dans ce contexte, le deuxiéme
volet de notre projet se fixe le défi de
sensibiliser le public scolarisé aux
diverses formes d'art, plus spéciale-
ment a [’art moderne et contempo-
rain, libre de 1’ancienne censure idéo-
logique. A ces fins, notre manuel (déja
mentionné) fait particulierement réfé-
rence aux ccuvres mondialement con-
nues de l'art moderne et contempo-
rain, fait qui permet a l'enseignant de
valoriser une plus grande partie des
ceuvres de ce patrimoine. Car, compte
tenu du fait que, comme G. Braque
I'a dit, I'art contemporain est fait pour
troubler et non pas pour rassurer,
c'est le role de I'école de rendre I'art
compréhensible et de guider 1'¢leve
vers l'appréciation de sa valeur.

3. Le changement par rapport a

la communauté

Dans une acception pédagogi-
que, les arts dans 1’enseignement gé-

1 1lich 1. Une société sans école, Seuil,
Paris, 1971, p 211

1 Gaillot B-A. Arts Plastiques. Eléments
d'une didactique-critique, PUF, Paris,
1997, p 239




néral participent, avec d’autres ma-
tiéres scolaires, a la formation de
I’¢léve pour sa vie adulte. Donc, le
domaine artistique doit étre traité
comme un des moyens éducatifs qui
aide le jeune a grandir et a devenir
une personnalit¢é harmonieuse, bien
intégrée dans la société. Cette posi-
tion reléve d’une approche sociologi-
que de I’éducation artistique et cultu-
relle, qui «n’est pas un luxe», mais
qui est une «dimension fondamentale
de la formation du citoyen»™?,

Ainsi, la pratique artistique
offre des découvertes et de multiples
formes d’expression mais, en méme
temps, il est nécessaire que la réponse
plastique soit lisible, et en relation
exacte avec le probléme formulé.
L’appréhension de cette convention
est significative de l'attitude des
membres d’un groupe, parce qu’elle
correspond aux situations similaires
que les jeunes rencontreront dans la
vie. Nos recherches et expérimenta-
tions nous ont permis de faire une
synthése des capacités développées
lors des activités artistiques qui
sharmonisent avec les codes géné-
raux de la convivialité sociale:

- la capacité d’explorer plusieurs so-
lutions dans une situation précise

- la capacité de s’imaginer ce qui
n’est pas évident

- la capacité de planifier et d’anti-
ciper ses actions

- la capacité de faire preuve d’ori-
ginalité, de proposer une vision
propre et unique

12 Weber A. Table ronde «Les effets de
I’éducation musicale: approches sociolo-
giques» / Symposium européen et inter-
national de recherche Evaluer les effets
de ['éducation artistique et culturelle.
Centre Pompidou, Paris, janvier 2007

- la capacité de se placer au centre
d’une action concréte (I’acte créa-
teur)

- la capacité de supporter les ten-
sions qui résultent de la confron-
tation avec des situations consi-
dérées comme irrationnelles

- la capacité d’oser exposer sa
production devant les autres et
de la soumettre a leur analyse.

Enfin, I’activité créatrice doit
apprendre a I’éléeve a respecter les
régles de comportement social tout
comme on respecte les consignes d'un
projet artistique. Ce type d'approche
introduit dans le processus d'éduca-
tion artistique une nouvelle com-
préhension de la norme et de la régle,
qui est indispensable a la sociali-
sation de I'étre humain.

4. Le changement par rapport a

I"autre

Nous partons de 1'idée que 1'acti-
vité artistique est un terrain propice
pour développer le respect de la di-
versité des opinions et des expres-
sions artistiques d’autrui. Car une
rencontre avec «l’autre» sur le terrain
de la création artistique développe la
flexibilité de la réflexion et favorise
I’acceptation d’autrui, qui est diffé-
rent. Par exemple, le jugement sur la
production d’un collégue commence
par I’écoute de sa conception, et pas-
se ensuite par la mise en contexte du
travail présent¢ dans I’ensemble des
productions du groupe. Chaque
auteur écoute les autres et est écouté
par eux; chaque expression artistique
est valorisée et chaque idée a ses rai-
sons d’exister. Ces expérienceS encou-
ragent la socialisation du «moi», en
méme temps qu'elles apprennent la
convivialité et la tolérance. Ainsi,
orienter 1’éléve vers l'ouverture et
vers la diversité signifie la mise en
place d'une attitude tolérante qui ré-




voque le conservatisme, les préjugés,
voire divers types de discrimination.

5. Le changement par rapport a
I'environnement
Bien que I’activité en arts
plastiques soit centrée sur I’image —
sa production, sa lecture ou son éva-
luation - cette discipline ne se limite
pas aux technigues de production de
I’image, ni a son analyse comme pro-
cédé typique de perception d’un pro-
duit artistique et/ou visuel. Les arts
plastiques s'étendent aux spheres de
la réflexion sur diverses formes
d'expression et de représentation,
ainsi que de références artistiques et
culturelles. Dans ce dernier champ,
les démarches des artistes engagés
dans le combat contre la dégradation
de la plancéte dans sa complexité
occupent une place essentielle. Cette
idée s’accorde avec le concept actuel
de 1’éducation pour un avenir du-
rable, et elle est devenue une préoc-
cupation prioritaire des hautes instan-
ces internationales: «L ‘éducation a
tous les niveaux et sous toutes ses
formes est un instrument capital pour
tous les problemes du développement
durable en particulier pour [...] la
protection de [’environnement, [...].
L’éducation est nécessaire pour un
changement de modele de production
et de consommation»™. 1l est donc
essentiel de réorienter les systémes
éducatifs et les programmes de facon
qu'ils puissent guider 1’éleve vers des
réflexions dans ce sens; I'éducation
artistique doit trouver sa place dans
ce processus de la plaidoirie contre
l'indifférence des hommes a I'égard
de I'environnement.

18 Sommet mondial sur le développement
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Nous considérons que le type
de solution pédagogique qui pourra
conforter une démarche écologiste de
I'éducation artistique est «l'approche
infusionnelle» dans les objectifs des
programmes officiels d’Arts Plasti-
ques («infusion» de nouveaux ¢lé-
ments et approches dans les contenus
actuels). Ce concept permet de cher-
cher des solutions sur le terrain d'une
reconversion «civique» de la matiére
d’étude (les arts plastiques), approche
qui semble un bon outil pédagogique
de I’éducation pour un développe-
ment durable, en faveur d'une attitude
engagée pour l'avenir de la planéte.

Conclusion. Nos recherches
et nos actions visent I’extension du
champ des arts plastiques au-dela des
techniques artistiques et de 1’expres-
sion individuelle, en explorant le
terrain de la création plastique dans
le but d'une éducation pour le chan-
gement. Cette approche s’inscrit dans
le modéle d’une société ouverte qui
aspire a éduquer une génération de
jeunes capables d’une conduite
créatrice et sensible aux valeurs cul-
turelles, artistiques et humanistes. En
méme temps, a notre avis, la mise en
place d'une éducation pour le change-
ment, qui s'appuie sur l'éducation
artistique, confére a cette derniére
une valeur pragmatique, la rend so-
cialement «rentable», et renforce la
fiabilité des politiques de 1'éducation
par l'art.

seEtembre 2002
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O CUHEPTETUYECKOM

NCTOJKOBAHUU MY3BIKH (1)
ABOUT SYNERGETIC INTERPRETATION OF MUSIC

Anekcanap K/IIOEB,
TOKTOp prtocodckux Hayk, mpodeccop,
Poccuiickuii I'oc. [len. Yausepcuret um. A. U. I'epiiena,
Canxr [lerepOypr, Poccust

Msl paccMaTpuBaeM My3bIKY B
paMKax CHHEPreTHYecKOro MHUPOBH-
neHns (00amaromero OTYETIIMBON
(hnI0cOPCKO-OHTOIOTHYECKOH — Ha-
npasieHHocTei0 [1]). B KoHTekcTe
YKa3aHHOTO  MHUPOBHJCHUS  MHUD
MPENICTaBIsIeT COOOW  CHUCTEMHO-
IBOJIIOIMOHHUPYIONIYIO MaTEpPHIO, T.€.
9BOJIIOIIMOHHOE JIBHXKCHUE CHCTEM.
I[Ipuy >TOM [BMXXEHUH OTIUYHEM
CHCTEMBI, HaxoJsiIleicsa Ha «moce-
OYIOUIEM» YpPOBHE SBOJIONHUH, OT
CHCTEMBI, CYILECTBYIOLICH Ha «IIpeIbl-
IyLiem», sBisieTcsi OoJjiee COBEpIIEH-
Hasl B KQUeCTBEHHOM OTHOIICHUH Opra-
HU3aIUs e€ AJIEMEHTOB, O0YCIIOBIICH-
Hasl HHTErpalyel, ynopsaoueHHOCTbIO
U T.JI. DJIEMEHTOB, BXOJISIINX B CUCTE-
My «Ipeaplaymero» ypoBHs [2]. B
3TOM CMBbICIE MY3bIKaJbHOE HCKYC-
CTBO I Hac — cucteMa. O0partumcs
K XapaKTePUCTHKE dTOH CUCTEMBI.

My3bIKa/IbHOE HCKYCCTBO KaK
cucremMa

B cunepreTueckoM cMeICie My-
3bIKAILHOE UCKYCCTBO, HA HAIIl B3I,
MOKHO ONpENeNUTh KaK cucmemy
(cucmemy ommuowenuii), snemenmamu
KOMOpOotl AGNAIOMCA CyOvexm, ueno-
6ex u obvexm, Mup (npu eedyweli po-
AU cybvexma, uenosexa), «nompeo-
HOCMbY I0TIOYUOHUPYIOUE20 MUPA 8
MY3bIKe, A MAKdHce A3bIK OAHHOU cucme-
Myl — A3b1K My3viku. IIposcHuM Hare
MOHUMAaHWE Ha3BaHHBIX DJIEMEHTOB.

Uro kacaercs cyObekTa (4elo-
BEKa), TO TMOCIEIHUH CYIIECTBYET
JUTSL HaC Ha Pa3HBIX YPOBHSX: OT/EIb-
HOTO 4YeJIOBEKa, YeIIOBEYECKOH TPyII-
nbl (OObeAMHEHHS JIOACH 1O TOMY
WIM UHOMY TPHU3HAKY: BO3PACTHOMY,
npoeccnoHaIbHOMY U T.J.), HAIIWH,
YeII0BEYeCKOH OOITHOCTH ofpee-
JNEHHOM MCTOPUYECKOM 3IIOXH, YeJIo-
BeuecTBa B 1eJoM. Takas Touka 3pe-
HUS B IIEJIOM COOTBETCTBYET OOIIe-
MIPU3HAHHOMY B (PUIIOCOQCKON JHTE-
paType OTHOLICHUIO K CyOBEKTY.

Eciu roBoputh 006 00bekTe (MU-
pe), TO TaKkOoBOW TpencTaéT IS Hac
TaK JXe, KaKk M CYOBEKT, Ha pa3HBIX
YPOBHSIX: OTJIEJILHOTO SIBICHUSI (TpH-
POIHOTO, CONMAITBHOTO, KYJIBTYPHOTO),
COBOKYITHOCTH SIBJICHHH Pa3IMIHOTO
IaHa ¥ MHpa B IIEJIOM. 371€Ch MBI,
Kak ¥ B ClIydae C pPacCMOTpEHHEM
CyOBeKTa, CIeayeM CYIIeCTBYIOIIEH
TpaIUIUN TIOHUMaHus 00beKTa B (pu-
nocodckoil Hayke, ofHAKO, MO aHa-
JIOTHU C TPAaKTOBKOW CyObeKTa, Cuu-
TaeM BO3MOXHBIM  «PaCIIAPHUTHY»
O0O0BEKT 10 YPOBHS MHpa.

IMon «mOTPeOHOCTHIO» IBOIIO-
[MUOHUPYIOMIETO MHPa B MY3bIKE MBI
[MOHUMAEeM MPEANOChIIKY OOIIero
9BOJIIOLIMOHHOTO JBMKEHHS MUPA.

My3bIKaabHBIN A3BIK IJI1 HAC —
TO, YTO 0COOBIM 00pa3oM 3aredarsie-
BAaeT, OBEIECTBISET B 3ByYaHUH (3BY-
KOBOW MaTepWH) OTHOIICHUS BXOJIS-
OMX B MY3BIKAIBHYIO CHUCTEMY Odlie-




MEHTOB. B 3TOM miaHe My3bIKaib-
HBI SI3BIK — OAMH M3 DJIEMEHTOB
MY3BIKH, B KOTOPOM HPOUCXOJUT HH-
Terpauysi BCeX D3JIEMEHTOB My3bl-
KaJBHOTO HCKYCCTBa, 4TO Hpedonpe-
oesiem B03MOINCHOCMb A3bIKA MY3bl-
KU CHYHCUMb BONJOWECHUEM MY3bl-
KAIbHO20 UCKYCCMEA.

VYuuTtbiBas 0co0y0 3HAYMMOCTD
MY3BIKaJIbHOTO $3bIKa B BBIABJICHHUU
CYILITHOCTHBIX OCHOB MY3bIKH, pac-
CMOTpPHM €T0 MoApoOHEE.

Bo-nepBbIX, My3bIKAIBHBINA S3bIK
— eduHoe obpasosanue 8 cuiry eouH-
cmega my3sviku. (O eAUHCTBE MY3BIKH
MICAJId MHOTHE TEOPETHKU U TPaKTH-
KH MY3bIKaJIbHOTO MCKyccTBa XX B.
Tak, HarpuMep, U3BECTHBIM PYCCKUI
komno3urop u nuanuct H.K. MetHep
noguépkuBai: «f Xxouy roBOpUTH O
My3bIKE, KaK... O HEKOH CTpaHe, Ha-
el poaMHEe, ONPEACNAIIIECH Hally
MY3BIKAHTCKYIO HaIlHOHAIBHOCTB, T.€.
MY3bIKQIBHOCTb... O MY3bIKE, KakK O
HEKOW €IMHOW Jupe, YIpaBisolen
HaIlIMM BOOOpaxkeHuem» [3].)

Bo-BTOpBIX, €MUHCTBO MYy3bIKAJIb-
HOTO SI3bIKA TPENOTIPEIENIsIeT mecHeli-
Was 63aUMOCEA3b €20 NpOosAGIeHUl,
QuKcupyemvix NOHAMUAMU — («POOY,
«orcanpy u «cmunwy. (Harmpumep, dop-
TenvanHyo npemoauo @. Hlonena
U3 IUKIa 24 Tperroanii MOXKHO pac-
CMaTpUBaTh KaK OIWH W3 BEIyIIUX
JKaHPOB B TBOPYECTBE KOMIIO3UTOPA,
0COOEHHOCTh €ro MHIUBHYATLHOTO
CTHJIS, @ TAaKXKE CTUIISA MCTOPUYECKO-
ro — pOMaHTH3Ma, IOHMMAaTh Kak
«00pa3» npodeccCHOHATLHOW MY3BIKH
nepBoil monoBuHel XIX B. M T.I.
Omepa MLIIL. Mycoprckoro «bopuc
I'onyHOB» OTHOBPEMEHHO M ONEPHBIN
»KaHp, U CBOCOOPA3HBINA PO OMEPHOMH
MY3bIKH: ICTOPUYECKAsl JpamMa 1 BeIpa-
JKEHHE XapaKTEePHBIX OCOOCHHOCTEH
CTWIEN pa3Iu4HbIX YPOBHEW: WHIM-
BUyalbHOTO — KOMIIO3UTOpA, TPyI-
MTOBOTO — TBOPYECKOTO O0BEINHEHUS

«Moryudas xyuka» u 1p.) [locnennee
TI03BOJISIET TIPEATIONOKUTE Hay4ne (he-
HOMEHA mparchopmayuu pood, Hcam-
pa u cmuia MY3blKAIbHO20 UCKYC-
cmea: «nepexooay pooa 8 JICAHp,
CMUb,; JCAHPA — 8 POO, CIUIL U M.O.
BHYMPU OUHO20 MY3bIKATIHOZO A3bIKA.

Urak, My3bIKaJIbHBIN S3BIK — 3TO
enuHoe 00pa30BaHMeE, MPEICTABICHHOE
COMPSDKEHHOCTHIO (B3aMMOCBSI3BIO) €r0
MPOSIBJICHUI: pOJia, JKaHpa W CTHIIA
MY3BIKQIGHOTO HCKyCCTBa. BoO3HH-
KaeT BOMPOC: UTO SBISCTCS YCIIOBHEM,
MIPeIONPEACIISIONINM yKa3aHHYI0 HX
COTPSKEHHOCTH?

Ha nam B3rsia, Takoe ycioBue
— Hanuyue My3vlKAIbHO20 npouseede-
Hus [4]. VIMeHHO B MY3BIKQJIBHOM
MIPOM3BEIEHUN HAXOIUT KOHIICHTPH-
POBaHHOE BBIPAKEHHE SI3BIK MY3bI-
KaJIbHOT'O0 UCKYCCTBa, MHA4Ye TOBOPS,
UMEHHO MY3bIKATbHOe Npou3gedeHue
0KA3bI8AEMCsl BANCHEUUUUM YCI08UEM
CYuecmeo8aniss My3blKAIbHO20 A3bIKd,
a 3Hauum, U My3vIKU 6 YelioM.

Nmes B BuAy 3HAYMMOCTH
MY3BIKQIEHOTO TIPOU3BENEHHUSI B pe-
MPE3CHTALMN MY3BIKAJIbHOTO S3bIKA,
o0paTuMcs K €ro mapameTpam.

[Ipexxne Bcero, BaxkHO IIOM-
HUTh O TOM, YTO 3TO IMPOU3BEICHHUE
36yK060€, T.e. «TPaHUIBD» €ro Cy-
IIICCTBOBAHUS OIPENEISIET 3BYK, 3BY-
ganue. Kak u€tko ykazam I.A. Op-
JIOB, «MY3bIKa JKUBET TOJIBKO B 3BY-
yaHuu... OHa HaéT 4YEIIOBEKYy IIaHC
BCTYIHTH B JKU3HEHHO BAKHBIA KOH-
TaKT C TPYIHOJOCTYITHBIMU YPOBHSIMU
CYIIIECTBOBAHUS, YKa3bIBACT HA HEYTO
“moszagu’” ce0s, HO TO, HA YTO OHA
yKa3bIBaeT, HEOTACIUMO M HEOTIIH-
9yuUMO OT 3By4yaHus. CMbICTI U
CPEICTBO, BECTHHK WU BECTh CIUHBI,
HEMOBTOPMMBI M He3aMeHHUMbI. He
CYIIECTBYET HU APYroro crocoda me-
PEXHUTH OIBIT, JOCTABJIIEMbIH MY3bI-
KOW, HU BO3MOXKHOCTH OITUCATh €ro,
U PacKpbIBaEMbIl €0 MUP B OTCYTCT-




BHE€ 3BYYaHUS MOXET OBITh IHUIIb
BOCIIOMHHAHWEM WM TIPEABKYIIIe-
Huem» [5]. Urto ke mpeacTaBisieT
co00if 3BYKOBOW MaTepual MYy3bI-
KaJbHOTO MPOU3BEACHUS?

[lo nHameMy MHEHHUIO, TaKUM
MaTepUaIOM OKa3bIBAETCS eOUHCINBO
mpéx yposHell (C10é8) 38yuanus, ume-
HYeMbIX HamMu U3UKO-AKYCMUYECKUM,
KOMMYHUKAMUBHO-UHINOHAYUOHHBIM
U 0YX08HO-YEHHOCHHBIM.

DU3NKO-aKyCTUYECKUI YPOBEHb
— €CTeCTBEHHO-TIPUPOJHBIN ((PU3nn-
YECKUH) cpe3 3ByJaHusI My3bIKaJIbHO-
r'o MpOU3Be/IeHNS, KOMMYHHKAaTHBHO-
VHTOHALIMOHHBINA YPOBEHb — €CTECTBEHHO-
MPUPOTHBINA (MHTOHAIIMOHHBIA, WITH
OUOJIOTUYECKHIA), TyXOBHO-TICHHOCTHBIN
YpOBEHb — COIMOKYJIBTYPHBIN (delo-
Bedeckuil). Takum oOpazoM, obHapy-
Jrcusaemvle 8 My3vlke Mpu 36VKO8bIX
VPOBH:A: pusuKo-aKycmuyeckul, Kom-
MYHUKAMUGHO-UHMOHAYUOHHBIU U 0Y-
XOBHO-YEHHOCMHBILL — COOMBEMCINEEH-
HO C853aHbl C usuyeckot, buonio2u-
YecKoll U 4eno6eyecKoul peanbHOCMbIO
[6]. A TOCKOIBKY 3TH, TIEPEUHCIICHHEIE
B BBILICIIPUBEAEHHON I10CIIEN0BATENb-
HOCTH, THITBI PEATHOCTH MPEJICTABIISIOT
co00¥ ATarmbl MHPOBOTO 3BOJOIMOH-
HOT'O TIPOLIECCA, HA368AHHbIE YPOBHU 36)-
YAHUS MY3bIKATILHOZO HNPOU3BEOEeHUs.
MODJICHO pACCMAMPUBams Kaxk nocmy-
namenbHble 2Mansvl I80JIOYUU MY3bl-
KQIbHO20 NPOU3Be0eHUsl, OCYUWeCmesiio-
wietics N0 MoMy e NPUHYUNY, Ymo u
960TIIOYUOHHDIL Npoyecc oobue —
Ka4yecmeeHH020 COBEPUIEHCBOBAHUS
(chopm, cmpyxmyp u np.).

[eiicTBuTenbHO, UCCIenys 3BY-
KOBYIO TKaHb MY3BIKaJIbHOTO TPOH3-
BEJCHUS C TOYKH 3peHHs (U3MKo-
AKyCTUYECKOTO YPOBHS 3BYYaHWUS,
MOYKHO TOBOPHTH O TakKHX (eHoMe-
Hax, KaKk pumm, Memp, memn, memop,
OUHAMUKA, SIBISIIOIINXCS — TEPBHY-
HBIMH CpEACTBAMH  MY3BIKaJIbHOU
BBIPA3UTEIBHOCTH.

Hccnenys 5Ty TKaHb C TOYKH
3peHus] KOMMYHHKAaTHBHO-WHTOHA-
LIMOHHOTO YPOBHS, MOKHO T'OBOPUTH
HE TOJIBKO O PUTME, METPE, TEMIE U
T.JI., HO ¥ 00 uHmouayuu, OKa3bIBalo-
mieiicss KauyecTBEHHBIM HTOroM (Ka-
YECTBEHHON «CyMMOIl») TMpeInecT-
BYIOLIETO 3BOJIIOLIMOHHOTO Pa3BUTHS
3BYKOBOM MaTepuu, ONpEAEIIeMOl B
MOHATHAX «PUTM», «METP», TEMID»,
«TeMOp» U «TUHAMUKA.

Hakoneun, paccmarpuBast 3BYy-
KOBYIO TKaHb MY3bIKaJIbHOI'O IPOW3-
BEJICHNS B IUIAHE JyXOBHO-LIEHHOCTHOIO
YPOBHA 3By4YaHHs, MOKHO Y>KE I'OBO-
pUTH HE TOJIBKO O pHUTME, METpE,
Temre, TeMOpe, AMHAMHUKE, MHTOHA-
LIUH, HO U JIa0e, MOHANbHOCIU, Melo-
ouu W 2apmMoHuu, TPEICTABISIOIINX
co0oli, B CBOIO Ouepenb, KaueCTBEH-
HBI UTOT (KaYeCTBEHHYIO «CYMMY))
MIPENNIECTBYIOMIETO JBOJIOLMOHHOTO
CTAHOBJICHUSI 3BYKOBOW MAaTEpHH,
(uKCUpyeMOW TOHATUSAMH «PUTM»,
«METp», «TEeMID», «TeMOp», «IuHa-
MHUKa» U «UHTOHALIU».

MBI IpeICTaBHIIN CUCTEMY MY3bI-
KaJIbHOrO McKyccTBa. Kakum obpazom
OCYILECTBISIETCA €€ caMOopa3BUTHE?

O mexaHM3Me caMOpa3BUTHS

MY3bIKH
HaHOMHI/IM, My3blKa B HalIlEM
IIOHUMAaHUN — cucmemda (cucmeMa

OMHOWeHUIL), dIeMEeHMaMu KOmopou
ABNAOMCA CYObEKM (Henoex), 00vekm
(Mup), «nompedHOCMbY 380MIOYUOHU-
PyIowe2o Mupa 8 My3svike, a marice
SA3bIK OAHHOU CUCTEMbL — S3bIK M)3bIKU.
Benymmm 31eMEHTOM 3TON CHCTEMBI
SIBIISIETCSL CYOBEKT — uenoBek. B aTom
TUIaHE pazgumue cyObekma KaK 21emeH-
ma 6 cucmeme My3blKAIbHO20 UCKYC-
CMBA BbICHIYNAeN 8 Ka4ecmee MexaHu3-
Ma camopazeumust (I6010YULL) My3bIKUL.

ITockonbKy CyOBEKT 371€Ch, IO
CyTH, TPENCTaBIsIeT COOOW TMOJIHCY-
OBbEeKTHOEe 00pa3oBaHKE, B COCTAaB KO-
TOPOTO BXOJSAT TaKue CYOBEKTHI, KaK




OTJICBHBIN YeJIOBEK, YelIoBeYecKas
rpyrma, HaIWA, HCTOpUYECKast
OOIIHOCTh JIOJICH, YEeIOBEYEeCTBO B
[IEJIOM, Pa3BUTHE JTOTO CyOBeKTa,
o0ycioBnIMBaiolee  caMOpa3BUTHE
MY3BIKH, TIO BCEH BUAWMOCTH, €CTb
HE YTO WHOE, KaK pPa3BUTHE MEX-
CYOBEKTHBIX (MHTEpCYOBEKTHBIX) OTHO-
[IeHWH B paMKaxX NaHHOTO CyOBeKTa.
Bwmecte ¢ TeM oyeBHAHO, YTO 0003HA-
YeHHOE HaMH Pa3BUTHE MEXKCYOBEKT-
HBIX OTHOIIEHUI caMO MMeeT Mpen-
NoChIIKY. B xadecTBe mocieanei, Ha
HAIIl B3IV, HEOOXOMMO paccMaTpu-
BaTb Pa3BUTHUE OTIEIBHOTO YEIOBEKA.
B cuiy Toro, 4to pa3BUTHE OTAENb-
HOTO YeJIOBEKa CBSI3aHO C Pa3BUTHEM
ero KaKk JUYHOCTH [7], umenwo
passumue  IUYHOCMU — OMOENbHO2O
yejl08eKa 8 cucmeme MY3bIKAIbHO20
ucKkyccmea «obecneuusaemy 360710-
YUOHHOE  Ccamopassumue  My3blKiu
(MOsiCHMM, YTO JMYHOCTH MBI TIOHU-
MaeM Kak IyXOBHOE HAudajio dYemno-
BEKa, BBIpaKaroleecss B HAIHYUU Y
YeJoBeKa TapMOHHUYHOI'O EIMHCTBA
€ro CO3HAHUS U CAMOCO3HAHWUA, a TIO]]
«OTIIEJIbHBIM YEJIOBEKOM» — KOMIIO-
3UTOpA, WCIIONHUTENS WIH CIylla-
TeJsl, MPEJCTABISAIONINX, 10 CIOBaM
b. B. Acadnera, cBOeoOpa3HyIO
«TpHUAIy» B MY3BIKE).

BbIIBUHYTOE HAMHU TOJIOKEHUE
NPOWJUTIOCTPUPYEM KOHKPETHBIM Ma-
TEPHAJIOM, B3ATBIM W3 HCTOPUHU
Pa3BUTHSI My3bIKAJILHOTO HCKYCCTBA.

Tak, B mepBOOBITHOOOIIMHHYIO
30Xy, Korja enié He IPOU30IILI0
BBIWICHEHHsI UHIMBHA (OTAEITBHOTO
YeJIoBeKa) U3 KOJUICKTUBA, MY3bIKaJlb-
HOE TBOPYECTBO HOCHJIO KOJUIEKTHB-
HBIH Xapakrtep. [Inmogamu mogo6HoTO
KOJIJICKTUBHOTO TBOPYECTBA BBICTYIIA-
JH JIOCTATOYHO TIPHUMHTHBHBIC MY3bI-
KaJIbHbIE COYMHEHHSI, BO MHOI'OM OCHO-
BaHHBIC HA TMOJIPAYKAHUW PA3THIHBIM
3BYYaHHSIM  (PU3NYECKOW  («HEKH-
BOW») W OMOJOTHYECKON ((OKHUBOIY)

npupoasl. Takoe moapakaHue 00y-
CJIOBJIUBAJIO TIPENENbHYIO0 OIM30CTh
MY3BIKH TOTO BPEMEHHM HEMY3bIKallb-
HBIM 3BYKOBBIM siBIeHHAM. UTo Ka-
CaeTcsl CyIECTBOBAHUSA «yCTaHOBKN
B JaHHYIO JIOXYy Ha TMoJApakaHue
3ByYaHUsIM IIPUPOIBI B My3bIKE (W,
KaK CIIEICTBHE, — COMMKEHUST MY3bI-
KM ¥ HEMY3bIKH), TO 3TO IPEKPACHO
nokazan A.Il. Meppuam Ha mpumepe
JpeBHEro Mpenanus xutenei Coeppa-
JleoHe O MPOUCXOXKACHUHU MEJIOIUH
OJTHOM W3 MOMYJIAPHBIX Y HHUX IECEH
(GamaHbn) OT «IIEHMS» TITHUITHI [8].

He cymecrBoBano pa3Buroin
JUYHOCTH B MY3bIKE M B D3IIOXY
IpeBHUX rocynapcts: Munuu, Kuras,
Erunra, I'peruu u 1.1, IT0 yOenu-
TEJIBHO SIBCTBYET U3 BBICKA3bIBAHUI
CHELUAINCTOB B OONAaCTH KYJIbTYD
Hdpesrero wmupa. Tak, Hampumep,
O.DpeiineHOepr, aBTOP TPYIOB, MOCBSI-
MIEHHBIX MY3BIKAJIbHO-TTO3THYECKOMY
Hacneauto pesHeil I'penun, nucana:
«JIlupraeckuii meer o€t o cede, HO
9T0 “ceds” oueHb crnienuduyno. Jlny-
HBIX DMOLMHI OH MOYTH HE 3HAeT... S
npejyiarar0 BCIOMHUTD JIMYHYIO (op-
My XOPOBBIX IIECEH, SIBHO OE3JIMYHYIO
o conepxkanuio» [9]. OnHako, 6e3y-
CIIOBHO, B pacCMaTpUBAEMyIO 3IOXY
yKe HaONIoaoch MPOsBICHUE JINY-
HOCTHOTO Hayaja B 00JacTh My3bI-
KaJbHOTO TBOpuecTBa. [loaTBepixne-
HUE TOMY — COXpaHHBILIHECS /0 Ha-
IIETO BpEMEHU UMEHa JIPEeBHUX TBOP-
LIOB MY3bIKaJIbHO-TIO3THYECKUX COUH-
Heanit: bo 1[3e1-51, Wxyn [3er-1u, Csix
(Kurait); Mua-uxumnamnak (lymep-
BaBunonus); Xy-¢py-anx (Erumer);
Tepnaunp, [Tungap, Cakkan, ANKe,
Cando, Tumodeii n3 Muera (I'pers)
u 1p. YUro kacaercs pesnei I'penuu,
TO WUCTOPHYECKH HanboJiee OTNANEH-
HOW OT Hac (YUTYpOM SBIAETCS 311€Ch
Tepmauap (VI B. 10 H.3.).

INomuépkuBas BO3HUKHOBEHME
JUYHOCTHOTO Hadaja B MY3BIKallb-




HOM HCKYCCTBE JIPEBHUX I'OCYIapCTB,
CJIely€eT, OJHAKO, OTMETHUTH, YTO B CHU-
Jy UCKIIOYUTEIBHOTO TOCIOJICTBA B
JAHHYIO 310Xy TPaJulUN U KaHOHOB
B XYIOKECTBEHHOM TBOPYECTBE, B
TOM 4YHCIIE MY3bIKaJIbHOM, 3TO JIMY-
HOCTHOE Ha4ajo, IPeXIe BCEro, Mpo-
SIBUJIOCH B JIEATENBHOCTH CIyuiamens
U ucnonnumens (Ipuaém OOJbIIIE CITy-
HIaTesst) My3bIKadbHBIX COYMHEHHH.
B smoxy espomeiickoro cpen-
HEBEKOBbS TaKXX€ HENb3sl OOHapy-
KUTh Pa3BUTYIO JIMYHOCTH HHU B
OJTHOM M3 TPEX OCHOBHBIX IPOSIBIIE-
HUIl CPeTHEBEKOBOTO MY3BbIKAJIbHOTO
UCKYCCTBa: HM B KYJIbTOBOM, HU B
CBETCKOM (TIOCTETIEHHO Tpodeccro-
HAJIM3UPYIOIIUXCS), HU B HAPOIHOM;
B KYyJIBTOBOH M CBETCKOHM MY3BIKE,
OpPEeXIEe BCEro, MYy3bIKaJIbHO-II03TH-
YeCKOH JIMpPHUKE CPEeIHEBEKOBBIX PHI-
napeii, oHa He MOrJia MOSBUTHCS, T10-
CKOJIBKY JIMYHOCTHAs J€ATElIbHOCTD
3aBHCEIIA OT MPELyCTaHOBICHHBIX Ka-
HOHOB M IIPaBUJI My3bIKaJIbHOTO TBOP-
YecTBa; B HAPOJHOM MY3BIKaJbHOM
HCKYCCTBE — 10 IPHIMHE BHETMYHOCT-
HOM (KOJUIEKTHBHOI) €ro MPUpPOIbI.
HecmoTtpst Ha oTcyTCTBHE SIpKO
BBIPKEHHOM JIMYHOCTU B MY3bIKaJlb-
HOHM KyJIbTyp€ 3TOr0 HCTOPUYECKOIO
nepuoja, BCE K€ MOXKHO Ha3BaTh
COXpaHMBIIHUECS B HMCTOPHHM HMEHA
MacTepOB MY3bIKAJIbHOTO HCKYCCTBA
(nHOrMA TOJ TICEBIOHMMAMHM), YTO,
M0 BCeW BUANMOCTH, IMO3BOJISET TO-
BOPUTh O TaKMX MacTepax Kak, B
OTpeIeNIEHHOM CMBICIIE, JTUYHOCTAX:
Hotkep 3amka, Slxomone ma Tomwm,
®oma Yenano (KyibToBas My3bIKa);
Boasdppam ¢don Dmendax, bepHapr
ne Benrtamopn, Bametep ¢don mep
®dorenbBeiige, Tubo Illammanckuii
(cBeTckas My3bIka) u ap. bomnee Toro,
Ha OCHOBAaHMM COXPAaHUBILMXCS MPO-
W3BEJICHUII MHOTMX W3 Ha3BaHHBIX
TBOPYECKUX JEATeNed MOXKHO JIaxKe
YTBEpK/IaTh HAJTWYNE W3BECTHOTO pas-

BUTHS JJMYHOCTHOTO Hadana B MY3bI-
Ke €BPOIIEHCKOT0 CPEeTHEBEKOBBS 110
CPaBHEHHIO C «MacIITaboMy ero mpe-
OBIBaHUS B MY3BIKAJIbHOM HCKYCCTBE
3MOXU JIPEBHUX TOCYIapcTB. MEI
MMeeM B BUJY TO, YTO MO CPABHEHUIO
C UCTOPHYECKUM TIEPHUOJIOM APEBHUX
rocynapcTB, B KOTOPOM, Kak OBLIO
OTMEYEHO BHIIIE, TUIHOCTH B MYy3BIKE
[JIaBHBIM 00pa3oM MpOsIBIsUIACh JIUIIb
B KauecTBE JMYHOCTU caywiamensi 1
ucnonanumeinss My3bIKaJIbHBIX TBOpE-
HUI, B 31I0XY K€ €BPOMNENCKOro cpej-
HEBEKOBBS MBI BCTpEYaeMCsl C HOBOH
KapTUHOH: BcE€ Ooliee aKTHBHOTO
«3asBieHUsT O cebe» W JIMYHOCTH
xomnosumopa. llocnennee BbIpaXka-
JIOCh BO BCE OoJsiee 4acToM «Ipeoio-
JICHV TBOPIIAMU MY3bIKAJIBHBIX COUH-
HEHWH KaHOHWYECKNX 3aKOHOB U HOPM
MY3bIKIbHO-TBOPUYECKOH JIESATEIILHOCTH.
HckimounTeabHO BaKHBIM 3Ta-
MIOM CTAQHOBJIEHUS JTMYHOCTU B MY3bI-
Ke cTaja smoxa Bospoxaenus 6maro-
naps HaOIIogaeMbIM B 3TO BpeMs ce-
KyJISIpU3allul MY3bIKaJIbHON JeaTellb-
HOCTH W pachpocTpaHeHHo mpodec-
CHOHAJBHOTO MY3BIKAIbHOTO HCKYC-
ctBa. Kak oTMedaroT uccienoBareinu
3amagHoeBponenckoil My3sikn O0.K.
EBnoxumoBa u H.A. CumaxoBa, «Ha-
ypHad... ¢ kKoHa XV B.... MOXHO
OII[YyTUTh... KOHKPETHBIC OCOOCHHOCTH
CTHJINCTHKH, U3BECTHYIO CTENEHb XY-
JIOKECTBEHHOTO CBOe0Opa3ust KpyIi-
HBIX (IesTeneil My3bIKaIbHOTO UCKYC-
ctBa. — A. K.) Toro Bpemern» [10].
BaxxuelimmM nokazatenem pocra
JUYHOCTHOTO Hayalla B MY3bIKE B
ATOT TMEPHOJ CTaja aKTHUBU3AIUI
BBID2XXECHHSI HOBaTOPCTBA, OPUTH-
HaJTBLHOCTH B TBOpPYECTBE HamOoJiee
ApKUX Komnosutopos. HoearopcTso,
a 3HAYUT BBIPAXKEHHE JMYHOCTHOTO
Hayajla KOMIIO3UTOPOB 3TOTO BpeMe-
HU, TPOSIBISUIOCH B JIBYX HaIlpaBlie-
HUSX: BO-TIEPBBIX, B «HAIIOJHEHUIY
KOMITO3UTOPAaMH HOBBIM ~ COJIEpIKa-




HUEM TPaJAULIHOHHBIX XaHPOB MY3bI-
KaJIbHOTO MCKYCCTBa, BO-BTODBIX, B
CO3JIaHHU TBOPIAMHM MY3BIKAJIBHBIX
MIPON3BECHUN HOBBIX KaHPOB MY3bI-
KaJIbHOTO TBOPYECTBA.

OmHuM W3 TPUMEPOB IEPBOTO
HaIpaBJIeHUs] MOXHO CYMTATh TBOp-
YeCTBO HUJEPIAHJICKOTO KOMIIO3UTO-
pa I'. lrodpau, HCIIONIL30BABIIETO TIPU
CO3JAHMU MPOU3BEIECHUM B KaHpE
CpPEIHEBEKOBOM KAaTOINYECKON MY3bl-
KH — MECCBI — MEJIOJJUM CBETCKHX IIe-
CEeH, Halpumep, Takux, Kak «bienHo
JIMYUKO TBOE», «BOOpYKEHHBIN de-
JIOBEK» U JIp.

O BTOpOM HaIlpaBJIIEHWU TOBO-
PUT, MpPEXIEe BCEro, «POKICHHE» B
WTanun TakuxX HOBBIX KAHPOB, KaK
BOKAIIbHBIC JKaHpPBl — Madpuean (B
tBOpuectBe K. JIxesyanpno, K. Me-
pyno, K. MonTteBepan) u mo3zxe —
onepa (counnenue S. Ilepu u 5.
Kopcu) u HHCTpyMEHTaNbHBIE KaHPBI
— conama (y A. u [Ix. ['abpuenu) u
ctouma (komriozunuu B. Namunen, @.
na Mwmano). Crnegyer ocobo oTme-
TUTh BO3HUKHOBEHHE WHCTPYMEH-
TaJbHBIX XKAaHPOB — COHATHI U CIOUTHI,
MOCKOJIbKY MMEHHO BO3HHKHOBEHHE
3THX >KaHPOB OCOOEHHO CBHIETEIIECTBO-
BAJI0O O POCTE JNYHOCTHOTO Hadaia
KOMIIO3UTOPOB B MY3bIKE paccMaTpH-
BaeMoro BpeMmeHH. [lokasaTenbHO B
aToM IuiaHe cyxkaenue b.B. Acadwe-
Ba. Pa3BuTHE €BpONEHCKOro HHCTPY-
MEHTaJIu3Ma, NOMYEPKUBAT YUYEHBINH,
ObLIO ObI HEMBICIMMO 0€3 ero ycra-
HOBOK Ha «OYEJIOBEYMBAHHEY», BBIPA-
JKEHUE «OMOIMOHAIBHO-UIEHHOTO MH-
pa eBporieiickoro genoBegecTsa» [11].

CBHIETENBCTBOM JOCTH)KEHUS
OTpeAeNEHHOT0 JTMYHOCTHOTO Pa3Bu-
TUS JeATeNel My3BbIKAJIBHOTO UCKYC-
cTBa (TJIaBHBIM 00pa3oM, KOMITO3UTO-
poB) 3moxu Bo3poxxaeHust SBUIOCH —
BIIEPBBIC B UCTOPUU PA3BUTUS MY3bI-
KU — BO3HUKHOBEHUE MY3bIKAIbHO20
NpouU38e0eHUs KaK 3a6epuiéHiozo, 3a-

@uKcuposanno20 Homamu npPoOyKma
MY3bIKATIbHO-MEOPUECKO20 npoyecca.
OpHako B CHIIy TOrO, YTO 3Ta 3aBep-
HIEHHOCTh ewé He Ovlla OKOHUA-
menbHou (TIOCKOJIBKY 10 KOHIIa He
ObUIN «pa3BeJeHbD» PYHKIMH KOMIIO-
3UTOpa M UCIIOJIHUTENS: HCIOJIHU-
TeNb YacTO M0 CBOEMY YCMOTPEHHIO
MOT U3MEHSTh MOPSIIOK YePEIOBAHUS
yacTel B MHTEPIPETUPYEMOM UM MY-
3bIKAJIbHOM IPOU3BEIECHUH, HMIIPO-
BU3MpPOBaTh M T.H.), 10 BCEH BUAU-
MOCTH, HENb351 TOBOPUTH O TPOSIBIIE-
HUU 6 NOJHOU Mepe paszeumou auy-
HOCHU KOMRO3UMOpa U UCHOHUME]IA
B MY3bIKQJILHOM HCKYyCCTBE. B TO ke
BpeMs CTOMT MOAYEPKHYTb, UTO
BCIIC/ICTBUE OOIIMX T'YMaHHUCTHYECKHUX
JNOCTIPKEHUH, 00ecreYnBIINX B JaH-
HYIO 310Xy PAacLBET JUYHOCTH YEJO0-
BEKa, BEPOSATHO, MOYKHO TOBOPUTH O
MOSIBJICHWU, BIEPBBIE B HCTOPUH,
«TIOJIHOMEPHOW» JHUYHOCTH cayula-
meJisi My3bIKaJIbHBIX IPOU3BEACHUI.
B mepuonm XVII — XVIII Bs.
CBOCOOpPAa3HBIM HOPMATHBOM XYJIO-
KECTBEHHOH, B TOM 4HCIE MY3bI-
KaJIbHOM, EATENbHOCTH CTall BHICTY-
naTb ocmemuyeckui 6xyc. O HeoOXo0-
JUMOCTH COOJIOAEHUS B My3BIKE Tpe-
OOBaHMI ACTETHYECKOTO BKYyCa, MPH
3TOM B PaBHOHM CTENEHH KOMIIO3UTO-
paMH M UCHOJHHUTENSMH, MHUCAIU
CaMH TEOPETHKU M TIPAKTHUKU MY3bI-
kanmpHOTO HcKycctBa XVII — XVIII
cronetuii: U.C. bax, K.®.D. bax, ®.
Txemunuanu, @. Kynepen, XK.-O.
Pamo u MHOTHE npyTHE.
VYcranosnenue B nepuog XVII
— XVIII BB. mpaBuin 1 KaHOHOB (3CTe-
TUYECKOTO BKyca) B MY3bIKAJIHHOM
HCKYCCTBE CBHUIETEILCTBOBAIO 00
M3BECTHOM OIM30CTH MY3BIKaJIBHO-
TBOPYECKUX YCTAHOBOK 3TOTO BpeMe-
HU COOTBETCTBYIOIIIMM YCTaHOBKaM
HEKOTOPBIX MPEANIECTBYIONINX NCTOPH-
YEeCKHX MNEPHUO/I0B, HAIpUMEp, €BpO-
MEHCKOro0 CpeHEBEKOBbS. BMecrte ¢




TEM, TIPU BCEW OJM30CTH yKa3aHHBIX
YCTaHOBOK, HENb3S HE OTMETUTH U HX
cymiecTBeHHOTo paznuuus. B XVII —
XVIII BB. cumranock 00s3aTENBHBIM
NPUCYTCTBHE JIMYHOCTHOTO Hadaia B
MY3bIKQIbHO-TBOPYECKOH  JIesATelNb-
HOCTH KOMIIO3UTOPOB U HCIIOJHHTE-
neit. CkaxxeMm OoJblle: 3T0 TpeboBa-
HUE TMPUCYTCTBUS JTNIHOCTHBIX YepT,
0coOeHHOCTEeH M T.A. KOMIO3UTOPOB
YW WUCIOJHUTEIEN B HX TBOPYECKOM
MpaKkTHKe OBUIO BBIPAKEHO JIaxe
CHJIbHEE, YeM B MpPEAIIECTBYIOIIYIO
snoxy — amoxy Bospoxagenus. O6
9TOM, B YaCTHOCTH, TOBOPUT OTCYTCT-
BOBaBIIIas B 31oxy Peneccanca 3a60-
Ta CaMHX MAacTEpPOB MY3BIKAIBHOTO
HCKYCCTBa — KOMIIO3UTOPOB M UCIOJ-
HUTEIEH — O COXpaHEHUH CBOEro
«S», yBaKeHHH K WX JMYHOCTHOMY
JnocTouHCTBY. [locineansas oTYETIMBO
npencTaéT B HEKOTOPBIX XapakTep-
HBIX BBICKA3bIBAHUSX JICATEIICH MYy3bI-
kajgpHOTO HMckycctBa XVII — XVIII
BB.: M.C. baxa, B.A. MomapTa u ap.
PasBuTHe TMYHOCTHOrO Hayaa
JiesiTelled My3BIKAIbHOTO HMCKYCCTBA
(B maHHOM ciyyae 9TO Kacaercs,
IpEKIe BCEro, KOMIIO3UTOPOB) B Iie-
puon XVII — XVIII BB. mo cpaBue-
HUIO C UCTOPUYECKUM IEPUOJIOM
Bo3zpoxnenus, Tak xxe, Kak ¥ KOMIIO-
3UTOpOB BO3poxaeHnsa MHo cpaBHE-
HUIO C TBOpPUAMH MY3bIKH €BpO-
MEHCKOTO0 CPEIHEBEKOBbBS, IMPOSBIS-
JIOCh B JIBYX HampaBJIeHUsX (MpaBla,
TENeph WCKIIOYUTENIFHO B paMKax
CBETCKOT'O HCKYCCTBA): «HAIIOJTHEHUID
(TBOpIIAMH MY3bIKAJIBHBIX COYMHE-
HUI) HOBBIM COJICP)KaHUEM HWMEB-
IIMXCSA  JKAHPOB  MY3bIKAJIBHOTO
UCKYCCTBa (HMPEUMYILECTBEHHO 3I10-
xu Bospoxnenus), Hampumep, co-
namot — N.C. baxom, I'.®. I'enaenem,
B.A. Mouaptom, croumwsr — @. Kyne-
penomM, XK.-@. Pamo, onepwr — b. Ta-
nynnu, ['.®. l'engenem, B.A. Mo-
uaproMm, 1. Yumaposzoil u co3znaHuu

KOMITO3UTOPAMH HOBBIX JKaHPOB, Ha-
mpumep, Concerto grosso (counHeHus
A. BuBanpau, I'.®. I'ennens, A. Ko-
pemm), konyepma (counaeHus A. Bu-
Bansau, WM. Taiinaa, B.A. Morapra),
cumgponuu (npowspenenust M. Taiinna,
B.A. Momapra, f. Cramura).
JlanmpHeiiee CTaHOBICHUE JIMY-
HOCTH KOMITO3UTOPA M WCIOIHUTEINS
B XVII — XVIII BB. 00ycnoBuio 6o3-
HUKHOBEHUE 8 IMO 8PEMsL HOBO20 IMA-
na «camoonpeoenenusy My3bIKdlb-
HO20 npousgedens, BBIPA3UBIIETOCS
B YCHWJEHHWH pa3fenieHus (QyHKIui
KOMITO3UTOPA 1 UCTIOIHUTETIS.
[IpuHIMIIHMAaNBHO Ba)XHOW CTYy-
MIEHBIO0 B PA3BUTHH JTUYHOCTHOTO Ha-
Yaja KOMIIO3MUTOPOB W HCIIOJIHHTE-
JIeH, TI0 CYTH YTBEPKICHUS JIMIHOCTH
KOMHO3Umopa W UCHOJIHUMENs, SBH-
nach nepsas nojopuna XIX B. — sno-
xa PomaHTH3Ma, mMoOKazaTteireM dero
CTaJIO pa3/ielieHue SCTETUUECKOTO BKY-
ca KaK OOIIEKaHOHIYECKOTO (heHOMe-
Ha Ha P WHANBHIYaTbHBIX BKYCOB,
CBOMCTBEHHBIX BBIJAIOIIUMCS  JICs-
TEIISIM MY3bIKaIIbHOTO TBOpUYecTBa. 00
YTBEPXKACHUU B 310Xy PomaHTH3Ma
JUYHOCTH KOMITO3UTOpPA W HMCIIOJHU-
Tenst (Mpuu€M Kak JUYHOCTH TEHH-
aNbHOM) CBUJIETEIILCTBYIOT MHOTHE
TEOPETHUKN W TIPAKTUKH MY3BIKAIIb-
HOT'O MICKYCCTBa TOI'O BPEMEHHU.
[IposiBnenne mauuHOCTH (T.€.,
KaK OBLIO OTMEUYEHO BEIIIIE, €IMHCTBA
CO3HaHUsI U CaMOCO3HaHUS) KOMIIO-
3UTOPOB B 3TO BpeMs HAOI0aIOCh B
JIBYX acleKTax: TpaKIaHCTBEHHOM Tia-
(oce, OpBIBE K YTBEPIKJCHUIO TyMa-
HUCTHUYECKHUX WJICAJIOB HCTHHHOTO,
JIOJDKHOTO CYIIECTBOBAaHUSI (UTO COOT-
BETCTBOBAJIO IPOSIBICHUIO CO3HAHUS
TBOPLIOB MY3BIKaJbHBIX IMPOU3BEJIE-
HUH) U BBIPAKCHHUH JINPUUYCCKUX, HH-
TUMHBIX 9yBCTB W TIEpEKUBAHUMN, HE-
PEAKO CBSI3aHHBIX C JIETAISIMH KU3HU
aBTopa (COOTBETCTBYIOIIEM ITPOSIBIIE-
HUIO CAMOCO3HAHHUSI KOMITO3UTOPA).




YKka3aHHbIE JUYHOCTHBIE TIPO-
SBIICHUSI KOMITO3UTOPOB OOHApPYKH-
BAJIMCh TJIABHBIM 00pa3oM B paMKax
3apOAMBIIMXCSI B 3TO BPEMSI HOBBIX
MY3bIKaJIbHBIX KaHPOB. B mepBoM ciry-
qae — cumehonuneckot nosmvl (B TBOp-
yectre D. Jlucra), Bo BTopoM — Hoxkmiop-
Ha (y ©. lllonena), unmepmeyyo (y
P. Ulymana), sxcnpomma, My3vikaib-
Hoeo momenma (y ©. llyGepra) u ap.

UYro KkacaeTcs HCIOTHHUTENEH,
TO 00 UX JUYHOCTH (CIMHCTBE CO3HA-
HUSI B CaMOCO3HAHUS) CBUICTENHCT-
ByeT BO3HHKHOBEHHME B paccMaTpu-
BaeMyH »SIIOXY CIEIHaTbHOW TIpo-
teccun My3bIKaHTA-UCTIOJTHUTENS, B
COOTBETCTBHH C KOTOPOH MY3BIKAHT
OBLT 00sI3aH UCTIONHSTH (MHTEPIPETH-
POBaTh) MY3BIKATEHBIC TIPOU3BEICHHUS
Pa3IMYHBIX SMOX, MOCTOSHHO COBEp-
HICHCTBOBATh CBOE WCIIOIHHUTEIHCKOE
MacTepCTBO (UMY CITyXKFIa OpraHm3a-
[Hs] BCEBO3MOXKHBIX UCTIOTHUTEIBCKIX
COCTSA3aHUM, TYpHUPOB U 11p.). Brigaro-
MIAMUCS MYy3bIKaHTAMI-ACTIOTHATEIISIMA
srnmoxu Pomantmsma Opun K. Buk,
®. KanskOpennep, @. Jlucr, U. Mo-
menec, H. Ilaranuau, C. Tans0epr,
®. [llonen u MHOTHUE JIPYTHE.

«3aKperieHne) TNIHOCTA KOM-
TIO3UTOPA M UCTIOJTHUTENS B MY3bIKaJIb-
HOM HCKyccTBe 31moxu PomaHTH3Ma
BBIPA3UIIOCH 8 OMMUYEMAUBOU 3A8EPULEH-
HOCTU MY3bIKAILHOZ0 NPOU3BEOeHUS,
YTO, B YACTHOCTH, MPOSIBUIOCH B pe-
HIMTENBEHOM «Pa3beIMHEHUI JeSTeNb-
HOCTH KOMITO3UTOPA U UCTIOTHHUTEJSL.

Takum o6pasom, snoxa Poman-
TH3Ma — 3I0Xa «POXKACHUS» JIHU-
HOCTH OTJICIEHOTO YeJIOBEKA B MY3bI-
Ke: KOMITO3UTOPA, UCTIOHUTEIIS U CITY-
miatensi. C 3TOro UCTOPUYECKOro Iie-
pHO/a OT/JIENILHBIN YeIOBEK HAauMHAET
Ooiee aKTUBHO B3aMMOJEHCTBOBATH
(BCTYMNaTh B «IMANOr» U T.JI.) C pa3iny-
HBIMH YEJIOBEUECKUMH TPYIIaMH,
HaLMAMH, UCTOPHYECKUMHU OOLIHOCTSI-

MU JTIOJIEH, YEIIOBEYECTBOM B IIEJIOM,
T.€. OCYIIECTBISATH MEXKCYOBEKTHBIC
(MHTEpPCYOBEKTHBIC) OTHOILICHUS B PaM-
Kax CyObeKTa Kak dJIEMEeHTa B CHCTeMe
MY3BIKQTBHOTO HCKycCTBa. Pe3ynbra-
TOM YKa3aHHOTO B3aWMOJCHCTBUS
SIBIJIOCH TIOCJIETIOBATEIIFHOE «PACIIIH-
PEHHE» TMYHOCTH TAaKOTO OTAEIHHOTO
YeJloBeKa, B KOHEYHOM CU€Te BbIpa-
3UBILEECS] B CTPEMJICHUU €€ K «CITHsI-
HUIO» ¢ YHUBEpcyMoM. OcoOeHHO 3Ta
TeHAeHIUsA 3asgBmiia o cebe B XX B.,
BOIUIOIIEHHUEM KOTOPOH CTaJIo CO3/1a-
HHE€ MHOTHMHM KOMIIO3UTOpaMu XX
CTOJICTHA MY3bIKAJIbHBIX IPOU3BCIAC-
HUW, OTpakalollMX BCEJIEHCKYIO rap-
monuio: 1. Xurnemurom («I'apmo-
HUS Mupay), k. AnamcoM («YdeHue
o rapmoHum»), Y. AiirzoMm («Bcenen-
Has»), O. Meccnanom («OT KaHBO-
HOB K 3BE3mam»), C. I'yOaiigynuHoi
(«Ilepuenmus») — B aKageMHUECKOM
my3bike; [1. Yuntepom («Komnbioemns-
Hasg Martymkun KuTUXd ManeHbKAM
TIONIEHSIM») — B kaze u np. ([IpaBna,
3a4acTyl0  yYKa3aHHas  TEHICHIUA
MIPUBOJMIIA K TOJHOMY «pacTBOpe-
HUIO», «KYHUUYTOXCHHUIO» JIMYHOCTU B
VYHuBEpcyMe, CBUIETENBCTBOM YETO
SIBIIITIOCH «YHHUYTOXKEHHUE)» MY3bIKH —
(dakTuueckn cBereHue e€, 1momo0HO
TOMY, 9TO HWMEII0 MECTO B TEPBO-
OBITHYIO STIOXY, K 3BY4aHHIO «HEXKH-
BOI» U «GKUBOW» NPUPOJIbI, — BbIPA-
KaBILEECT 6 «UCYESHOGEHUU» M)3bl-
KanbHo20 npouzeedeHus. TUTHYHBI-
MH B 3TOM CMBICIE MOXHO CYHTATh
tBoperuss Y. [l'accepa, 0. bpayna,
®. Pxxesckoro, M. CokojioBa — BBI-
MOJTHEHHBIE B aKaJJeMUYECKOM IUIaHE,
a Takke OOJBIIMHCTBO OIyCOB JDXKa-
30BO#1, POK- U ION-MY3bIKH. )

BaxHO nOIYEpKHYTH, UTO, pa3-
BHBasCh, My3blka oOecmednBaer
CHCTEMHO-3BOJIIOLIIOHHOE CTaHOBJIE-
HUC MHpa, BBICTylIasgd B KadYCCTBE
cynepammpaxmopa 3TOr0 CTaHOBJIE-

Hus. UTo nmeeTcs B BUILY?
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MIJLOACE TRANSCENDENTALE
DE EXPRESIVITATE ACTORICEASCA
iN TEATRUL EUROPEAN DIN

w=ii#= A DOUA JUMATATE A SECOLULUI AL XX-lea
(UNELE ASPECTE TEORETICE)
TRANSCENDENTAL MEANS OF HISTRIONIC EXPRESSIVENESS

IN EUROPEAN THEATRE OF THE SECOND HALF OF XXth CENTURY
(SOME THEORETICAL ASPECTS)

Irina CATEREY,
doctoranda, lector superior,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

This article deals with some theoretical aspects of transcendental means of histrionic
expressiveness. This unique phenomenon appeared in the European theatrical art in the
second half of the XX-th century. The means of histrionic expressiveness as the main
components of actor's skills passed a long way of evolution.

In opinia noastri, mijloacele
transcendentale de expresivitate acto-
riceasca reprezinta un fenomen unic,
introdus 1n arta teatrald din a doua
jumatate a secolului al XX-lea. Desi
cautarea unei expresii actoricesti in
stare sd exprime lumea interioard a
omului, din punctul de vedere meta-
fizic, dateaza din prima jumatate a
secolului al XX-lea, doar in a doua
jumatate a secolului, aceasta cautare
s-a deplasat dinspre conceptia teatrala
si retorica in arealul experimentelor
si cautarilor pragmatice. Acest fapt a
devenit obiectul unor cercetari sceni-
ce ale unor asemenea personalitati ale
teatrului contemporan, cum ar fi: Pe-
ter Brook, Jerry Grotowski, Andrei
Serban, Eugenio Barba, Ariane
Mnouchkine, Josef Nadj, Cristian
Lupa, Anatolii Vasiliev, Boris luha-
nanov s.a. In acest context, mijloa-
cele transcendentale de expresivitate
actoriceasca reprezintd o legitate si o
necesitate determinatd de nivelul mo-
dern de dezvoltare a teatrului con-

temporan, teatru care reflectd ideile
societdtii moderne. Aceste mijloace
S-au constituit Tn procesul identifica-
rii esentei universal-umane, a stabili-
tatii n arta teatrala, proces Indreptat
spre regasirea arhetipului unui teatru
uman comun. Prim-planul se consti-
tuie din constanta sociald comuna -
esenta lui spirituald, capacitatea de a
fi mediatorul cunostintelor universale
despre evolutia spirituald a omului si
despre relatiile lui cu diverse univer-
suri i cosmosul. Indreptat citre lu-
mea interioard a omului, teatrul soli-
cita o altd expresie actoriceasca, care
poate deveni un limbaj pe intelesul
oricui, indiferent de limba, culturg,
rasd si religie. Cu ajutorul mijloace-
lor transcendentale de expresivitate
actoriceasca, actorul a reusit sa evo-
lueze de la niste scheme simple de
gandire cotidiand, catre faurirea unor
chipuri care exprimad integritatea lu-
mii in tendintele ei catre Adevar, Bu-
natate, Frumos — si sa exprime apar-
tenenta omului la acest intreg (1). In




consecintd, expresia actoriceasca a
atins alte culmi, prin care esenta
creatiei actoricesti constd in enun-
tarea unor idiome extrapersonale,
depasindu-le pe cele personale (2).
Mijloacele de expresivitate
actoriceasca au evoluat in procesul
dezvoltarii artei teatrale. In calitatea
lor de componenta de baza a maiestriei
artistice, ele au evoluat spectaculos:
de la gesturile si sunetele imitative la
0 asociere complexa de plastica, cu-
vant, dans, cantec, pantomima; de la
o reproducere directad de exterior si
copiere, la o interactiune profunda a
tehnicii interioare si exterioare a acto-
rului. In dependenta de perioada isto-
ricd, de orientarea esteticd a teatrului
si a scolilor teatrale, se schimba si
felul de a fi al actorului in sceni, ca-
racterul lui si nivelul de expresie acto-
riceascd, acordandu-se prioritate cu-
vantului, gestului, cantecului, dansu-
lui, sunetului i expresiei plastice.
Odatd cu initierea teatrului
regizoral, a luat nastere si o noud
perspectiva in evolutia mijloacelor de
expresivitate  actoriceasca,  care,
exprimand tipul de manifestare sce-
nicd a actorului, in concordantd cu o
conceptie concretd a teatrului, au
intrat in obiectivul unor mari perso-
nalitati ale scenei universale. Pionie-
rii artei dramatice, chiar de la Tncepu-
tul secolului trecut erau in cautare de
forme extravagante de expresivitate
artistica, dar tindeau si spre transcen-
dental. Bundoara, Max Rainhardt,
unul dintre adversarii naturalismului
scenic, tindea spre o interactiune a
expresiei actoricesti foarte apropiata
de teatrul antic. Provocand fortele
universale ascunse in esenta umana a
actorului, dansul a obtinut o expresie
vie si sonord a cuvantului si a migca-
rii. Gordon Craig, abandonand realis-
mul, a pornit in cdutarea unor formu-

le de exprimare actoriceascd supre-
ma, in masurd sa conecteze lumea
materiald la cea a ideilor. Calificand
actorul ca pe o supra-marioneta, dan-
sul neglija individualitatea scenica a
actorului in favoarea esentei lui
umane. Ideile lui despre arta actoru-
lui de a utiliza simbolurile provenite
din materialul existent in afara indivi-
dualitatii sale, denota ideea de pe-
netrare a domeniului extraindividual.

Un alt reprezentant al gandirii
teatrale, Antonin Artaud a fost adeptul
contactului cu spectatorul la nivel de
arhetipuri, depozitate in adancul sub-
congtientului si, a apelat, in acest
scop, la limbajul gesturilor, al sunete-
lor, al cuvéantului, al strigatului. Un
asemenea tip de contact isi avea ori-
ginea in cadrul formei extatice de
exprimare scenica a actorului si ia
nastere in clipa in care spiritul nostru
are nevoie de limbaj pentru a se
exprima, urmand sa capete dimensiu-
nea unei ieroglife, a unui semn (3).
Astfel, actorul insusi poate deveni o
ieroglifa, prin sinteza dintre sunet,
miscare, rostire §i continut arhetipal.
Privind expresivitatea actorului, ca si
intreaga artd teatrald, ntr-o stransa
relatie cu metafizica, el vede bazele ei
in respiratie si in punctele de sprijin,
ale caror principiile de functionare se
manifestd in Kaballa i in practicile
energetice apusene.

Constantin  Stanislavski, reu-
sind sd obtind emotii actoricesti
autentice 1n scend, a transformat
realitatea, firescul si simplitatea intr-un
criteriu de baza al expresivitatii acto-
ricesti. Referindu-se la energia invizi-
bila a actorului, insistdind asupra
emanarii razelor §i a receptarii raze-
lor in creatia actorului, dansul se
referea, de fapt, la mijloacele transcen-
dentale de expresivitate actoriceasca.
Marele reformator al teatrului a




regretat intreaga lui viatd faptul ci
nimeni dintre savanti nu s-a consacrat
acestei probleme. De remarcat ca
toate lucrarile lui publicate in
perioada sovieticd au fost redactate
minutios, §i asemenea unitati lexicale
precum Dumnezeu, Spirit, Transfor-
mare, - erau inlocuite cu alti termeni
(4). Abia in a doua jumatate a seco-
lului al XX-lea, ideile lui C. Sta-
nislavski au fost acceptate de stiinta
contemporana. Fizica cuanticd, al
carei obiect de studiu il constituia
fiinta umana, din punctul de vedere al
conceptiei cuantice a energiei Care
penetra toate tesuturile si sistemele, a
argumentat existenta campului ener-
getic al omului, ca reflectare in
miniaturda a legitdtilor Universului
(5). Psihologia, orientata catre adan-
curile constientului si subconstien-
tului uman, a confirmat stiintific
existenta lumii invizibile a omului —
spiritul. Notiunea de spirit era inter-
pretatd drept un fenomen psihologic
— ca fata interioard a personalitatii
care intruneste toate calitdtile proprii
omului de care este lipsita dimensiu-
nea constienta (6).

Mihail Cehov, privind sistemul
lui Stanislavski nu ca pe o dogma, ci
ca pe o conceptie despre lume in dez-
voltare si, bazandu-se pe experienta
sa teatrala, sustinea ca expresivitatea
actorului nu constituie o iluzie, ci
este un imperativ al lumii celei de-a
treia congtiinte — lumea arhetipurilor.
Acestei lumi trebuie sa i se subordo-
neze intreaga constructie actoriceasca
care se prezintd ca un tot unitar —
corp-suflet-ratiune. In continuarea
ideii invatatorului despre emiterea
razelor si receptarea razelor, Cehov
precizeaza faptul cad energia este
strans legatd de corpul actorului, dar
altfel decat n wvirtutea “eu-lui”
propriu-zis. Reflectandu-se cu usu-

rintd in interior, aceasta energie nu
solicita nici musculatura, nici nervii
actorului, dar, in acelasi timp, deter-
mind corpul lui sa fie elastic, estetic
si sensibil la orice freamat al sufle-
tului (7). Marele maestru al scenei
era convins de faptul ca corpul
constituie expresia devotata, profun-
da si bogata a sufletului (8). Astfel,
el acorda prioritate mijloacelor neva-
zute si abia perceptibile de exprimare
actoriceasca, cum ar fi reflectarea,
centrele energetice sau gestul psiho-
logic, considerandu-le extrem de im-
portante. Dupa parerea lui, anume lor
se datoreaza faptul ca perceptibilul —
cuvantul, gestul, miscarea — devine
mai pronuntat, mai important si in
masurd sa sensibilizeze spectatorul la
nivel de arhetip.

Un alt discipol al lui Sta-
nislavski, Vsevolod Meyerhold, susti-
ne un alt punct de vedere si vede
prioritatea in expresia corporala a
actorului, fard a neglija, insa, rolul
cuvantului. Biomecanica lui, in com-
binatie cu cultura fizica, cu dansul,
Cu acrobatica, cu scrima - era indrep-
tata spre formarea actorului universal
care ar stapani cu virtuozitate intrea-
ga gama a mijloacelor de expresi-
vitate — una vie si sonora. Dezviluind
in spectacolele sale ironia transcen-
dentala a pieselor lui Blok care de-
bordeaza si strabate orice conceptie
despre lume, reprezentind realitatea
acestei lumi, el s-a apropiat de
transcendentalul mijloacelor de expre-
sivitate actoriceasca. Astfel, calea
spre o0 asemenea expresivitate actori-
ceasca trecea prin corelatia dintre
diversitatea de tehnici actoricesti —
formele arhaice, traditionale si con-
temporane ale teatrului din Apus si
din Raésdrit, prin metoda actiunilor
fizice a lui Stanislavski si biomeca-
nica lui Meyerhold. In teatrul contem-




poran, expresivitatea vocala si cea
corporala a actorului se perfectio-
neaza nu doar la nivelul diversitatii
tipurilor, dar si la nivelul compo-
nentelor calitative.

Mijloacele de expresivitate
artistica ale actorului, sunt percepute,
de obicei, ca o modalitate de transmi-
tere de catre actor a tuturor particula-
ritatilor unui personaj - cele psiholo-
gice, morale, sociale, etnice, de trai,
culturale, fizice - si care il caracteri-
zeaza ca individ. Ele au sarcina sa
exprime individualitatea personaju-
lui, ceea ce il face deosebit de toti
ceilalti. Aceastd individualitate este
determinata de caracteristicile tempo-
rale si geografice ale vietii personaju-
lui, de nivelul de studii si de educatie,
de mostenire, de conditiile de trai, de
relatiile cu alte personaje si cu lumea
din jur etc. Prin mijloacele de expre-
sivitate, actorul dezvaluie personajul
intr-un context social-istoric, adica in
dimensiunea lui orizontali. in prim-
plan apare omul pamantesc, cu toate
relatiile lui materiale, pe cand lumea
care 1l leaga de absolut trece in plan
secund. Astfel, mijloacele de expresi-
vitate ale actorului transmit mesajul
originii subiective, venind dintr-o
sursa individuala personala.

Mijloacele transcendentale de
expresivitate actoriceascd, ca mijloa-
ce de exprimare actoriceasca in gene-
re, reprezintd, de asemenea, o metoda
de a transmite unele calitati ale per-
sonajului. Dar, reprezentidnd bilantul
intregului potential actoricesc, a posi-
bilitatilor diversitatii de expresie so-
nora si corporala, ele au specific
aparte lor. Prin intermediul lor, acto-
rul exprimd adevarata viatd a perso-
najului sau, viata care se afla dincolo
de limita istoricd si sociald a exis-
tentei sale. In prim-plan apare viata
spirituald a omului si relatia sa cu

Absolutul, adicd dimensiunea verti-
cala a existentei sale. Astfel, mijloa-
cele transcendentale de expresivitate
actoriceasca au sarcina sa exprime
originea umana obiectiva a personaju-
lui care este universald pentru intrea-
ga omenire. Ele permit reprezentarea
reala a existentei spirituale a omului
si raportarea lui la legitétile absolute,
dupd modelul formelor arhaice ale
teatrului. Desigur, notiunea de trans-
cendental, raportata la mijloacele de
expresivitate actoriceascd, le confera
o altd calitate decit cea traditionala,
care nu este determinata de proce-
deele exterioare, cum ar fi expresia
sonora sau cea corporald a actorului.
Astfel, pentru a determina
esenta studiului de fata, trebuie sa
raportdim mijloacele de expresivitate
actoriceasca la notiunea de transcen-
dental. Autorul considerd necesara
partajarea notiunilor de transcenden-
tal si de transcendent, care sunt ade-
sea confundate chiar si la nivel de bi-
bliografie. A. Kruglov, in cercetarea
sa, propune si cautim cauza acestei
confuzii in originea formarii acestor
cuvinte. Initial, nu exista o diferenta
intre aceste notiuni, functionand ca
sinonime cu semnificatia de transcen-
dentd, in sensul filozofiei critice a lui
I. Kant (9). Cu timpul, mentioneaza
A. Kruglov, termenul de transcen-
dent, utilizat de ganditorii Evului
Mediu, in urma multiplei corespon-
dente si a traducerilor in diverse
limbi, era adesea interpretat in sensul
de transcendental. Cu toate acestea,
cele doua notiuni se deosebesc evi-
dent. Intrucat notiunea de transcen-
dent nu face obiectul studiului nostru,
vom remarca doar faptul ca prin
transcendent se intelege tot ce sta
dincolo de limitele experientei.
Notiunea de transcendental din
studiul de fata e strans legatd de me-




tafizica lui . Kant si trebuie inteleasa
ca senzualitate §i ratiune — tipurile de
cunoastere umand existente apriori si
care au in vedere nu atit cunoasterea
lucrurilor, cat tipurile noastre de cu-
noagtere a lucrurilor (10). Tinand
cont de notiunea clasica datd de Kant
cu mai mult de doua sute de ani in
urma, autorul lucrérii de fatd se ba-
zeaza §i pe cercetarile contemporane
care permit concretizarea acestei no-
tiuni. De remarcat ca transcendenta-
lul, ca tematica a cercetarilor stiintifi-
ce din spatiul ex-sovietic, din inertie
avea o conotatie negativa si nu facea
parte din subiectele demne de cerce-
tare aprofundata si detaliatd. Abia in
ultimul deceniu au aparut primele
cercetari care dezvaluie notiunea de
transcendental, sub toate aspectele.
In acest context, un interes deosebit
prezinta cercetarea lui P. Barhanov.
Dezvoltand ideile lui Kant, el aplica
transcendentalului toate procedeele
ce permit stabilirea unor conditii
apriori sau premisele cunoasterii
(11). O altd cercetare care prezinta
interes 11 apartine lui N. Karpitki.
Déansul prezintd notiunea ca pe un
continut apriori, care asigura posibili-
tatea experientei si a cunoasterii (12).

Dincolo de toate acestea, diver-
se aspecte ale notiunii de transcen-
dental, in viziunea lui Kant, fie ca
erau confirmate de alti filozofi pe
parcursul anilor, fie cd erau puse la
indoiala. Fihte, criticand ideile lui
Kant, sustine cd existd o legaturd
intre notiunea de transcendental si om,
de acea e parte a lui care mentine ca-
racteristicile unui suflet omenesc viu
(13). Un alt cercetator, M. Scheler,
interpreteazd, de asemenea, aceasta
notiune in relatia cu omul si o consi-
dera drept o reflectare a situarii me-
tafizice deosebite a omului, fiind strans
legatd de lumea lui spirituala (14).

Un alt autor, N. Berdeaev, un succe-
sor al metafizicii lui Kant, vede o
legatura intre transcendental §i expe-
rienta spirituald. El interpreteaza no-
tiunea ca o evadare a omului dintr-o
situatie concretd, pentru a putea sta-
pdni ceva din interiorul sau (15). Pe
cand G.Marcel contrapune metafizica
sa lui Kant si intregului curent
transcendental traditional, caracteri-
zand transcendentalul ca pe o lume
spirituald. Sfera transcendentald, in
opinia lui, permite contrapunerea
adevarului deplin — golului interior
al lumii sociale, unde domneste in-
strainarea (16). A. Losev vede o lega-
turd intre aceastd notiune si transfor-
Mmarea esentei in sine (impreund cu
toate aspectele wunui continut de
existenta a altor forme) intr-o altd
forma de existenta (17). Ea exprima
trecerea de la notiunea de corp la
notiunea de spirit §i este strans legata
de existenta absolut obiectiva a Spiri-
tului. In paralel cu filozofia, notiunea
de transcendental si-a gasit oglindire
si in psihologie. Prezinta interes defi-
nitia data de C. G. Jung, care defi-
neste intreaga gamd a continutului
constientului si subconstientului uman
drept un fenomen transcendental,
exprimand integritatea personalitatii,
reprezentatd ca un joc al luminii §i al
umbrei §i este perceputd ca o unitate
a contrariilor (18). Cercetarile auto-
rului transcendental P. Gaidenco pre-
zinta interes din punct de vedere al
ontologiei; iar ale lui D. Vnucov si T.
Litvin — din punctul de vedere al fe-
nomenologiei transcendentale. Desi a
capatat o largd raspandire si recu-
noastere in stiinta contemporand, in
filozofia transcendentald, in pedago-
gia transcendentald, in psihologia
transcendentald, 1in  antropologia
transcendentald, in logica transcen-
dentala, in fenomenologia transcen-




dentala s.a. — in teatrologie notiunea
de transcendental raportata la mijloa-
cele de expresivitate actoriceasca, n-a
fost abordata la nivel teoretic.

Cu toate acestea, calitatea de
transcendental existd in arta teatrala
din timpuri stravechi. Ea este strans
legatd de formele arhaice ale teatru-
lui, de reprezentarile misteriale si
ritualice, de formele traditionale ale
teatrului — care constituie promotorul
cunostintelor transcendentale: al ade-
varului absolut despre Maretele tradi-
tii spirituale, ca un sumar de cu-
nostinte despre evolutia spirituald a
omului, despre locul lui in diverse
dimensiuni §i despre relatia lui cu
diverse universuri (19). Venind din
adancurile civilizatiei umane, aceasta
notiune se regaseste in mai multe tra-
ditii spirituale marete care au o
vechime de secole. Dar a provenit in
limbajul teatral prin conceptia teatra-
13 a lui A. Artaud, care tindea spre un
teatru transcendental alchimist (20).
Calitatea transcendentald a mijloace-
lor de expresivitate actoriceasca este
conditionatd, in viziunea lui Artaud,
prin faptul ca actorul, utilizand lim-
bajul imaginilor depozitate in sub-
constient, posedd un nivel universal
si are In vedere nu doar ratiunea §i
sentimentele spectatorilor, ci insdsi
existenta lor (21). In opinia cerceta-
torului B. Maximov, conceptia teatra-
12 a lui Artaud servea drept model
conceptual-estetic, si nu contine no-
tiuni concrete (22).

Mijloacele transcendentale de
expresivitate actoriceascd, care, s-au
constituit de fapt doar in a doua ju-
matate a secolului al XX-lea, si-au
gasit o largd intrebuintare in expe-
rienta perSonalitatilor marcante ale
teatrului european. Cei mai reprezen-
tativi dintre ei sunt: P. Brook, J. Gro-
towski, A. Serban, E. Barba. Toti si-au

expus intreaga experientd in acest do-
meniu in multiplele monografii, arti-
cole, studii, interviuri. Peter Brook,
expresivitate, le trateazd ca pe un
limbaj universal, pe Intelesul oricarui
spectator, de orice apartenenta de
limba, cultura, rasd, religie. Drept
exemplu elocvent servesc spectacole-
le Orghast (1971), Convorbirile Pa-
sarilor (1973), Tribul 1k (1975), Ma-
habharata (1985), Furtuna (1990),
Tragedia lui Hamlet (2000). Brook
pune accentul pe fundamentul meta-
fizic al artei teatrale, calificAnd acto-
rul ca pe un Univers absolut, iar
expresivitatea lui corporala i sonora
— ca pe un mijloc de dezvaluire in
fata spectatorilor. Astfel Brook argu-
menteaza transcendentalismul acestei
expresivitati. Jerry Grotowski si-a
propus sa dezviluie limitele esentei
umane prin intermediul expresivitatii
actoricesti. Studiind sursele diferite-
lor tehnici actoricesti traditionale si
demonstrand originea lor universala,
marele regizor interpreteaza capacita-
tea de actiune asupra spectatorului, la
nivel arhetipal, - al sunetului, al cu-
vantului, al cantecului, al gestului.
Grotowski a elucidat diversitatea li-
mitelor mijloacelor transcendentale
de expresivitate actoriceasca ele si-au
gasit exprimarea in spectacolele Sa-
cuntala (1960), Dziadul (1961), Kor-
dian (1962), Acropolis (1962), O
istorie tragica a doctorului Faustus
(1963), Printul cel constant (1965),
Apocalipsus (1968). Eugenio Barba,
comparand diverse traditii ale artei
actorului, scoate in evidenta trasaturi-
le comune universale, arhetipale. Cu-
muland experienta expresivitatii acto-
ricesti in formele traditionale ale
teatrului, cu cercetarile contemporane
in domeniu, el se fixeaza pe capacita-
tile spirituale si psihofizice ale acto-




rului. Astfel, Barba dezvaluie transcen-
dentalul mijloacelor de expresivitate
actoriceascd, observat ca trasatura
dominanta in spectacolele Kasparia-
na (1968), Veniti! Si vom avea o zi
(1976), Ferai (1979), Casatoria cu
Dumnezeu (1984), Istoria lui Oedip
(1984), Evangelia din Oxyrhyncus
(1985), Judith (1987), Mitos (1998).
Andrei Serban, fara a neglija expresi-
vitatea cuvantului in importanta
sensului, dezvaluie impactul lui la ni-
velul vibratiilor si arhetipurilor. Ser-
ban vede posibilitatea de a transfor-
ma, cu ajutorul sunetului, a cuvantu-
lui, a miscarii — vibratiile spirituale
invizibile ale actorului — in vibratii
palpabile si chiar vizibile. Asta s-a
intamplat in spectacolele sale Me-
deea (1972), Electra (1973), Troie-
nele (1974), Agamemnon (1977), Im-
blanzirea scorpiei (1997), Negustorul
din Venetia (1998), Hamlet (1999).
Si totusi, desi P. Brook, J. Grotowski,
E. Barba, A. Serban, au prezentat di-
verse laturi si calitati ale mijloacelor
de exprimare actoriceasca, care argu-
menteaza transcendentalitatea lor, —
nimeni dintre ei nu le di o interpre-
tare concretd. Astfel, constatam ca,
desi mijloacele transcendentale de
expresivitate actoriceascd s-au im-
plantat adanc in experienta teatrala,
deocamdata nu au fost calificate teo-
retic. Materialul faptic acumulat in
cantitati impundtoare nu este calificat
in teatrologie la nivelul unei cercetari
teoretice individuale.

in acelasi timp, orice aspect re-
feritor la caracterul transcendental al
mijloacelor actoricesti, are referinte
in cercetdrile multor savanti notorii.
B. Nicolescu scoate in evidentd expre-
sivitatea actorului, care isi are origi-
nea in procesul de coordonare a acto-
rului cu sine insusi, fapt ce-i permite
sd actioneze ca o existentd integrd

universald, si nu ca o fiinta fragmen-
tara (23). Interpretdnd teatrul ca pe
un camp energetic, Nicolescu prezin-
ta capacitatea actorului de a exprima
diverse tipuri de energie, cu ajutorul
corpului si al sunetului: energia cor-
porald, energia emotionald, energia
psihica s.a. Fluxul de energie se
transmite spectatorului care se simte
ridicat la o alta dimensiune de unde
brusc §i intr-o alta perspectiva se
intdlneste cu propria persoand (24).
Evident, e vorba de capacitatea expre-
sivitatii actorului de actiona la nivel
de arhetip, la nivel de origine uni-
versald umana. M. Borie, accentuiand
legatura stransa dintre arta teatrala si
metafizicd, dezvaluie abilitatea acto-
rului de a transforma lumea invizibila
a spiritului i a energiei umane — in
una vizibila. Actorul care dispune de
corpul sdu, developat, este Tn masura
sa materializeze, cu ajutorul lui, ener-
gia gestului si a spiritului. Dupa M.Bo-
rie, energia materializatd in cuvant, il
transformd 1intr-o formd exactd a
energiei eliminate prin cuvdnt-corp i
care domind in spatiu §i se indreaptd
spre miscarea fortei (25). Acest fapt
il regasim si in tratatul lui Dziami
Motokkio din Evul Mediu, care elu-
cideaza tainele madiestriei actoricesti
ca pe niste cai de cunoagtere a vietii
ce indica legatura directd cu expe-
rientele spirituale ale actorului. Ast-
fel, expresivitatea sonora si corporala
a actorului ia nastere din echilibrul
mobil al fortelor spirituale ale actoru-
lui care produce echilibrul mobil al
fortelor lui fizice. Referindu-se la tai-
nele expresivitatii actoricesti, autorul
tratatului subliniaza ca expresivitatea
este strans legatda de esenta lui spiri-
tuala, de impulsurile spirituale, intru-
cat orice miscare corporala isi are
radacina in inima (26). Conform lui
A. Bartosevici, expresivitatea actoru-




lui contemporan are la baza corelatia
armonioasa a fintregii experiente de
maiestrie actoriceasca din Apus si din
Rasarit, de la formele arhaice ale
teatrului, la cele contemporane. El
subliniazi tendinta de reinnoire si de
purificare a cuvantului, readucandu-I
la inceputuri, la forma initiala ritua-
la de indispensabilitate dintre cuvant
si gest, cuvdant si actiune, pentru a
extrage din memoria colectiva a
omenirii limbajul stravechi, propriu
tuturor culturilor (27). B. Maximov
considera ca expresivitatea actorului,
atingand nivelul subconstientului, are
capacitatea de a reflecta intregul po-
tential uman al actorului. Astfel, eli-
berdndu-se de propria personalitate
si devenind vrdjitor, Forta Divina
sau oricine altcineva, devine propria
sa dublurd suprarealista (28). Despre
corelatia dintre caracterul transcen-
dental al mijloacelor de expresivitate
ale actorului si originea metafizica a
artei teatrale, gasim referinte in Stu-
diile semnate de G. Banu, V.Beriozkin,
A. Bermel, B. Dubin, M. Mamar-
dasvili, J. L. Marion, N. Pesocinski,
R. Haiman. Despre corelatia dintre

formele ritualice si cele misteriale ale
artei teatrale, gasim referinte la un alt
sir de cercetatori: A. Avdeev, A. Beloi,
J. Derrid, L. Ermacova, Z. Zaretcaia,
B. lvanov, I. Ilin, B. Coleazin, N. Li-
dova, B. Liubimov, V. Ortolani, N.
Pluscoiv, L. Solnteva, P. Stepanova,
V. Toporov, O. Freidenberg, P. Schtei-
ner, M. Eliade. De asemenea, in Stu-
diile semnate de O. Borovic, I. Wat-
son, L. Ghitelman, Dao Man Hung,
A. Duffai, V. Maleavin, P. Muha-
metzianov, Na San Man, G. Turner,
Cijun Cijun Ok, M. Svadcoi — gasim
referiri la corelatia dintre caracterul
transcendental al mijloacelor de expre-
sivitate actoriceascd si tehnicile acto-
ricesti apusene si rasaritene.

Dupa cum s-a mentionat mai
sus, autorul studiului de fata n-a gasit
cercetari stiintifice care s-ar referi la
mijloacele transcendentale de expre-
Sivitate actoriceascd ca studiu separat
de cercetare. Dat fiind faptul ca ele
reprezintd in sine un fenomen foarte
raspandit in practica teatrald, aparitia
unor studii de cercetare in acest do-
meniu reprezintd o necesitate impe-
rioasa.
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CONSIDERATIONS SUR LA CREATION DE GRIGORE VIERU
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La République de Moldavie, située entre le monde occidental et [’espace ex-
soviétique, a connu une histoire tourmentée, qui marque la vie sociale méme aujourd hui.
Le pays se trouve toujours en pleine oscillation entre [’ouest et l’est. La création littéraire,
qui reflete les événements sociaux et les aspirations du pays au progres, témoigne une
interaction entre [’idéal des intellectuels moldaves et les valeurs reconnues comme
essentielles dans le monde et exprimées par les politiques de |’'Unesco. Un de ces exemples
est l'activité de Grigore Vieru — poéte et grand intellectuel, qui a consacré sa vie a pro-
mouvoir des trésors spirituels de I’humanité: la paix, la patrie, la mere, la langue mater-
nelle, la culture nationale. Cet exemple confirme ['universalité de [’esprit de [’écrivain,

mais aussi le génie de son ceuvre.

In anul cand in Republica Mol-
dova se comemoreaza a 75-a aniver-
sare de la nagterea poetului Grigore
Vieru, organizatia UNESCO — a carei
membra este si Republica Moldova —
declara 2010, anul international al
convergentei dintre culturi, anul dia-
logului intercultural. Actiunile in me-
moriam Grigore Vieru impun niste
relationdri inerente cu initiativele tra-
sate de UNESCO. Postmortem, se
opereaza disocieri ale sistemului in-
terpretativ al creatiei si al omului,
aprecierile, dupa cum bine stim, evo-
luand contradictoriu de la registrul
laudativ, la formuldri precum ca
Vieru ar fi fost pasunist, traditionalist
lamentabil sau spion al Romaniei,
terorist, mai nou.

La o lecturd a textelor oficiale
ale UNESCO constatam ca toate con-

tinuturile Programului pentru 2010
(ca si strategiile UNESCO, in gene-
ral) sunt reflectate in creatia lui Gri-
gore Vieru. Din aceasta grila, se pare
ca asa-zisul ,traditionalist intarziat”
este, de fapt, cel mai modern scriitor,
care se inscrie in cel mai de actualitate
program international. Mai mult
decat atat, Grigore Vieru a anticipat,
prin creatia sa, mult timp inainte,
tendintele curente ale umanitatii.
Spirit artistic preocupat de coli-
Ziunile ravasitoare ale epocii sale, Gri-
gore Vieru a gandit dincolo de timp,
reusind sa resusciteze adevaruri si sa
le puna in valoare semnificatiile ori-
ginare si autentice. Vom urmari, in
continuare, interferentele dintre creatia
sa si directiile vizate de programele
strategice lansate de UNESCO in an-
samblu: alfabetizare si educatie, salv-




gardarea limbilor, promovarea femeii
in societate, protejarea patrimoniului
cultural, proliferarea politicilor paci-
fiste, a dialogul intercultural — toate
impreuna reprezentand un tezaur de
nepretuit al umanitatii.

Alfabetizare si educatie. Intr-0
perioada a isteriei sovietice, lirica lui
Grigore Vieru a insemnat rasturnare
de mituri false si reintoarcere catre
valori. Poetul a reusit miracolul de a
insela regimul, scriind o poezie anti-
comunista, profund romaneasca si cu
mare priza la cititor.

Debutind cu versuri pentru co-
pii, el a pretins a nu intelege care-i era
misiunea de scriitor sovietic, mai mult
decat atat a prejudiciat-o printr-o abor-
dare subversiva a sufletului infantil.
Nu intdmplator volumul de debut se
numea emblematic Alarma. Atentand
la marsaluirea micului scolar in ritm
cadentat de tobosari spre viitorul lumi-
nos, poetul a dat alarma spre a-i oferi
alternativa unei realitati in care acesta
era invitat sid-si trdiascd inocenta
varstei §i In care descoperea cu mira-
re ca octombreii §i pionerii zelosi sunt
inlocuiti de fluturasi si greierasi, sur-
lelor si trambitelor le erau preferate
soapta izvorului si cantecul priveghe-
torii, iar 1n locul chipiului lui Ilici,
stralucea figura protectoare a mamei.
Toate acestea instituiau pentru copil
o altd ordine a lucrurilor si alte forme
de realitate, impactul fiind, bineinte-
les, coplesitor. Intr-un sistem totali-
tar, schimbarea de registre de la tonul
lozincard si povatuitor la cel intimist
si jucdus submina robotizarea copilu-
lui conform invatamintelor pedago-
giei sovietice, cultivand in schimb
congtiinta de sine a micului cititor,
care se simtea inrudit cu tot ce-i ofe-
rea spatiul insular al poeziei.

Cel mai mare impact in educa-

Abecedarul pentru prescolari, desco-
perit deopotrivd de copii si adultii,
care 1si regaseau candoarea si fragezi-
mea copilariei pierdute in anii de foa-
mete si de represiuni. Mai mult decat
atat, Abecedarul a alfabetizat chiar si
o buna parte dintre intelectuali, care
insuseau alfabetul roméanesc din abe-
cedarul lui Grigore Vieru.

Intr-un interviu poetul explica
astfel longevitatea A/binutei: ,,Este o
carte, in primul rand, curata ca lacri-
ma, este o carte sincera; am scris pe
intelesul copiilor, am scris cu dra-
goste si cildurd; si copiii, mai ales
copiii, simt cand o lucrare artistica
este sincerd, cand, in genere, omul
Mmatur este sincer, 1i iubeste sau nu. Si
cred ca prin aceasta se explica... Ea
este o carte sincerd, scrisa cu dra-
goste si pe intelesul lor i nu am nici
0 Indoiald ca ea va trdi Incd multa
vreme...”. Sinceritatea dezinvolta si
solidaritatea organica cu micul cititor
au asigurat marele succes al Abece-
darului. Intr-un timp in care senti-
mentul uman era damnat, desfigurat,
mutilat in tipare de lozinca, Grigore
Vieru l-a reabilitat, i-a decongelat
candoarea, cildura si afectivitatea.

Intentia poetului era, clar, una
de initiere, de educatie, Incepand
chiar de la titlurile cartilor, cum ar fi
Alarma sau Abecedarul cu ingenioa-
sa ingiruire de litere ale alfabetului
romanesc. Din Abecedar, dar si din
alte carti pentru copii semnate de
Grigore Vieru micii cititori isi ali-
mentau setea de ludic, invatau in mla-
dierile graiului matern care le sunt
valorile primordiale, in acelasi timp,
se vedeau pusi in situatia sd-si re-
zolve nedumeririle legate de formule-
le contradictorii: Mamad, tu esti patria
mea la Grigore Vieru si patria mama
ti-e gdndul si fapta la starul scriito-
rilor sovietici Emilian Bucov. Nu mai




putin bulversator era poemul Curcu-
beu, arestat pentru conotatiile roma-
nesti si pentru ca prindea in formule
ludice o realitate dureroasa si tabui-
zatd la maximum. Eticul din subsi-
diar este zguduitor. Copilul, prin sin-
Ceritatea sa, detine adevarul trairii, cu
empatia-i neafectatd de compromisuri
el 1s1 simte obarsia, radacinile si le
comunica adultilor care, infricosati,
le reneaga. ,Zice carnul: /- Uite,
mama, /Curcubeul meu din mana
INu-i asa cé-i fara seaman?! // - Poa-
te, carnul meu!../Dar eu /Nu vad nici
un curcubeu. //Cretul mi se lauda: -
Tatd, /Curcubeu asa, /Zi, mai are
cineva?! //Tatal zice: /- Nu stiu eu,
/Nu vad nici un curcubeu”.

Pe acelasi palier cu poezia a fost
predilectia pentru muzica a poetului.
Cantecele patriotice pe versurile lui
Grigore Vieru au format generatia de la
1989 si au adus schimbarea in Repu-
blica Moldova. Reaprinde-i candela-n
cascioare, Eminescu sa ne judece si
altele sunt mai mult decat cantece,
sunt vibratia sufleteascd a unui neam
aflat In momente de rascruce.

Salvgardarea limbilor. Pro-
movarea actiunilor de salvgardare a
limbilor, initiate de UNESCO, s-a in-
scris dintotdeauna in opera viereana
prin rolul atribuit limbii materne.
Pentru Grigore Vieru limba romana a
avut o fascinatie religioasd. Poetul
spunea: ,,As putea sa indur toate ne-
norocirile revarsate asupra Tarii me-
le, afara de una singura — asuprirea
limbii stramosesti. Celui care ridica
mana asupra acestei minuni se cuvine
sd-1 zdrobesti capul ca unui sarpe”.
Bineinteles, in contextul in care lim-
ba roména a suportat acerbe agresiuni
de-a lungul timpului, aciditatea expri-
madrii este pe deplin justificata.

In replici la acuzatorii poetului
de prea multa iubire de limba roma-

nd, lingvistul Gheorghe Popa atentio-
neaza ca Grigore Vieru ,,a fost nu
numai un mare nationalist, dar §i un
mare internationalist, nu numai un
impatimit adorator al graiului matern,
dar si un neintrecut simpatizant al
altor idiomuri, nu numai un vehement
adversar al denigrarii unui sau altui
idiom, dar si un mare propovaduitor
al virtutilor acestor idiomuri, nu nu-
mai un bun manuitor al limbii roma-
ne, dar si un nu mai putin cunoscator
al problemelor despre aceastd limba,
nu numai un competent evaluator al
rosturilor limbii romane sau, deopotri-
va, si ale altor limbi, dar si ale limba-
jului uman in genere etc.” [1, p. 224].
Promovarea rolului femeii.
Poetul a resimtit pericolul imanent al
mancurtizarii, al pierderii neamului
sau in neant si a chemat in ajutor toate
fortele ancestrale, magice si ordona-
toare ale mamei. Incd in perioada
sovietica, focalizand figura sacramen-
tald a mamei, poetul a dat o replica
durd sindromului Pavlic Morozov,
care extazia tinerii in dorinta de a sa-
varsi fapte eroice pentru partid, chiar
cu pretul trddarii propriilor parinti.
,Instinctul poetic al lui Grigore Vieru
a intuit pericolul (mancurtizarii. —
N.C.) cand a pus simbolul mamei in
centrul liricii sale, caci mancurtul este
atat de orb, incit nu ezitd si trimita
sageata ucigasd in pieptul mamei
sale. Mancurtii arunca ploi de sageti
asupra tuturor celor ce nu si-au pier-
dut memoria parintilor” [2, pag. 98].
Poetul a fixat si a dat gir valoric
unei poetici a maternitatii fard prece-
dent in poezia noastra. Dorul starii ada-
mice Vieru il regaseste in pacea para-
disiaca aciuata in fiinta celei care i-a
dat viatd, ea insdsi reprezentand un
fenomen originar. Mama devine un
arhetip metafizic (ontologic), iradiind
energie lumii fenomenologice. Ener-




gia ei este magica: catalizeaza ntele-
suri axiale si modereaza ordinea cosmi-
ca. Intreaga fiintd materna emani dra-
gostea si caldura care re-umanizeaza
timpuri si lumi, consfintindu-le iden-
titatea. Mama este o realitate palpabi-
14, dar si o suprarealitate, o proiectie
miticd amplificatoare: ,,Usoara, mai-
ca, usoard, / C-ai putea sa mergi cal-
cand / Pe semintele ce zboard /ntre
ceruri si pamant. In priviri c-un fel de
teama, /Fericita totusi esti - /Iarba stie
cum te cheama, / Steaua stie ce gan-
desti” (Fiinta mamei). Versul eliptic
esentializeazd faptura mamei si o
smulge din contingent. Vaporoasa, ea
pluteste intre cer si pamant, realizand
echilibrul fundamental intre sacru si
profan. Prezenta mamei este imanen-
ta, este cod genetic care structureaza
universul. ,,Complotul” ei cu iarba,
element al continuitatii germinative,
sugereaza intruparea maternd a cosmo-
sului. Steaua certifica pre-constiinta
ritualului ordonator. Mama devine
acea ,,0sie a lumii” (Adrian-Dinu Ra-
chieru), ,,centru nuclear” (Mihai Cim-
poi) care asigurd comunicarea supe-
rioard dintre cer si pAmant.

Subiectul privind promovarea
rolului femeii in societate nu se poate
lipsi de o constientizare a valorii fe-
meii la un asemenea nivel, creatia lui
Grigore Vieru fiind un reper de prima
marime n acest context.

Proliferarea politicilor pa-
cifiste. ,,Mama paine alba coace...”.
Acest vers de o inocenta primara, dar
in acelasi timp plin de profunzime,
este cunoscut fiecarui moldovean de
acasd, dar si de pe meleagurile inde-
partate spre care a emigrat aproape 0
treime din tara’. Este versul care vor-

! Dupa martirisirile moldovenilor din strai-
natate, copiii mici — plecati de curind sau
nascuti deja in tara lor de adoptiune, cu-

beste de la sine despre promovarea
politicilor pacifiste si a nonviolentei:
pentru poet pacea este mama, painea,
fluierul, vatra parinteasca. Astfel, arma
pacifista a lui Grigore Vieru a fost
versul; el niciodatd nu a instigat la
razboi sau alte violente. Cei care 1-au
invinuit de xenofobie, i-au trunchiat
mesajul si au ignorat contextul, pentru
ca Grigore Vieru n-a facut altceva
decdt sa promoveze valorile roma-
nesti si sa interzica profanarea lor.
Protejarea patrimoniului cul-
tural — notiune-cheie a preocuparilor
umanitatii. In acest sens, Grigore
Vieru a repetat insistent ca nu putem
interculturaliza cu alte popoare daca
intarziem in regionalism primitiv si
refuzadm sa constientizam nu doar ca
suntem parte a marii culturi roma-
nesti, dar si ca trebuie sa ne asumam
responsabilitatea de a o cunoaste si
promova. Nu poti pretinde la univer-
salitate dacd nu-ti cunosti radacinile
si valorile neamului si mai mult decat
atat, daca-ti repudiezi patria. Vorbind
despre patrie, mama, limba materna,
copilarie, Grigore Vieru le-a relevat
aspectele fundamentale, restabiliza-
toare ale plinatatii, echilibrului si armo-
niei spiritului romanesc. Anume in-
toarcerea catre esentele primordiale face
permisiv contactul cu universalitatea.
Din reteaua de simboluri care incifrea-
za structura imaginarului artistic vie-
rean se configureazd modelul para-
digmatic al fiintei roméanesti, unitare,
descatusate si deschise spre diversitate.

nosc si iubesc aceste versuri, devenite imn
spiritual al basarabenilor emigrati - cum ar fi
de exemplu Comunitatea moldovenilor din
Québec, care anunta prin intermediul site-
ului o actiune dedicatd omagierii poetului
(http://lwww.moldovaquebec.ca/evenime

montreal).
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In aceasti ordine de idei,
referindu-se la dihotomicul intim-
strain al existentei umane, Gabriel
Liiceanu considera o mare reusita
faptul de a putea intimiza strdinul,
adica ceea ce a fost hotarat fara parti-
Ciparea ta (rasa, cultura, nationalita-
tea etc.) si de a-1 armoniza cu eul tau.
Emil Cioran a esuat in aceastd
»suprema acomodare”, cand, in ter-
menii lui Liiceanu, ceea ce e strain in
noi devine intim si cand ceea ce vine
de dinaintea alegerii noastre este trait
ca si cum ar fi fost ales de noi. Intr-un
context in care dubiul identitar a
marcat pand la disolutie autorepre-
zentarea roméaneascd, poezia lui Gri-
gore Vieru a erupt intr-0 pledoarie in
vederea reintregirii fiintei, a asumarii
sentimentul integritatii nefisurat, ne-
zdruncinat de nehotararea care-l scin-
deaza in simple potentialititi de a fi,
in ipostazieri subrede si In dezacord
cu organicitatea lui dar si cu proiectia
lui fiintiala. Poetul si-a condus se-
menii pand la matricea neamului, le-a
dezviluit esentele care-i compun si in
care se regasesc unitari si descatusati
de complexe identitare. A tinut sa re-
pete ca patriotismul nu tine de mode

si nu e demodat sa fii patriot i sa-ti
tubesti neamul si limba in care existi.
Generatii Intregi si-au insusit aceasta
lectie, chiar daca multi reprezentanti
nu au putut ajusta organicismul vie-
rean dorintei de globalizare si 1-au ju-
decat pe poet pentru ancorare in tra-
ditie.

Dialogul intercultural este asi-
gurat prin cunoasterea radacinilor de
catre fiecare popor in parte si partici-
parea cu propriul patrimoniu la patri-
moniul universal. In spatiul basara-
bean, poezia lui Grigore Vieru a sem-
nalizat reverimentul esteticului si a
eticului, dar si un act recuperator si
ordonator, care include constiinta
romaneasca nealterata, limba romana,
fermitate identitara, pledoarie pentru
pace, femeie, dragoste, cultura si neam.

Prin urmare, putem afirma ca
Poetul ne reprezinta ca ambasador de
onoare al UNESCO. Testamentele
spirituale ale lui Grigore Vieru con-
duc Republica Moldova in Uniunea
Europeana si creeaza un cadru comun
de valori cu universalitatea. Prin toa-
te aceste contributii, Grigore Vieru
este contemporan cu epoca sa dar si
cu vesnicia.
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CREATIA ARTISTICA INTRE IMAGINE
SI GANDIRE FILOSOFICA

LA CREATION ARTISTIQUE ENTRE L'IMAGE

ET LA PENSEE PHILOSOPHIQUE
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La création artistique peut étre traitée comme le résultat d'un mode d'action, mais
aussi d'une réflexion philosophique. Au dela de l'image et de la forme, une création cache
en soi une idée subjective de son créateur, mais elle peut aussi avoir des interférences avec
les grandes lignes de la pensée philosophique, exprimée au long de ['évolution de
l'humanité. Nous nous sommes intéressés a ces paralléles entre 'ceuvre d'art et la réflexion
des philosophes, hommes de lettres ou artistes, pour les articuler dans une présentation
didactique, afin de rendre compréhensibles au public étudiant des ceuvres d'art qui repré-
sentent des métamorphoses de styles et de démarches artistiques dans I'histoire de l'art.

Artistii au tendinta permanenta
de a impresiona spectatorul, de a
introduce modificari In obignuintele
lui si in Intreaga societate. Pe timpu-
rile, cdnd nu se pictau decat perso-
naje maiestuoase in interioare capito-
nate cu velur, artistii au evadat la tara
pentru a picta oameni simpli, lucrand
pe camp; alti artisti — prin anii '60 ai
secolului trecut, au avut ideea bizara
de a decupa afige lipite pe strazile
oragelor si de a le expune in muzee;
Andy Warhol ajunge chiar pana la
aceea, ca se decide si picteze con-
serve de supa in cutii de tinichea, pe
care le vinde la preturi fabuloase.

Aceste si multe alte exemple
denota, ca arta este in migcare conti-
nud, reprezentand, de fapt, un impor-
tant agent de comunicare — o functie
care 1n arta contemporand o depdseste
pe cea estetica. Astfel, tabloul gene-
ral al fluctuatiilor survenite in artele
plastice dezviluie o diversitate im-

presionanta de interferente interdisci-
plinare, cadmpul artistic fiind deschis
spre diverse domenii de cunoastere,
spre metode si cercetdri de creatie,
care se interpercuteaza si se inspira
reciproc si continuu (1). In conse-
cinta acestor metamorfoze, artistul si
creatia sa se definesc din ce in ce mai
putin printr-un singur camp discipli-
nar (iar in arta contemporand nu se
mai definesc defel prin categoriile
traditionale ale artelor clasice).

E firesc deci ca invatamantul
artistic abia de reuseste sa tina pasul
cu toate aceste oscilari ale artelor
plastice. In procesul educational sunt
intalnite frecvent situatii In care
publicul — elevi si studenti — este
contrariat de unele manifestari din
domeniul artelor de azi (care au o
pronuntata tendinta spre arte vizuale),
de limbajul artistic contemporan,
acesta dezorientdnd completamente
spectatorul obisnuit cu genuri artisti-




ce clar separate intre ele. Cum sa per-
cepem deci o instalatie, 0 performan-
ta, o sculpturd in miscare, conectata
la difuzoare de sunete sau neon, o
proiectie luminiscentd, o creatie efe-
merd sau una constituitd din jeturi de
apa etc.? Misiunea importanta a inva-
tamantului artistic — de a transmite
experienta artistica, de a inlesni co-
municarea prin intermediul campului
vizual, de a dezvolta sensibilitatea si
gustul estetic — devine destul de com-
plicatda in contextul modurilor atat de
variate ale expresiei artistice (2, 3).

Confruntandu-ne in practica
pedagogicd cu asemenea situatii ge-
neratoare de confuzii, ne-am propus
sd cautam un mijloc didactic care sa
fie explicit si in acelasi timp de-
monstrativ, facilitind astfel intelege-
rea (si acceptarea) diverselor forme
de artd in toata varietatea manifesta-
rilor si metamorfozelor sale.

Principiul este simplu, si in
ultimul timp — familiar tuturor celor,
care au cel putin o initiere In procesul
de exploatare a surselor electronice
de informare. Multiplicarea recentd a
diaporamelor tematice, trimise in lant,
de la un adresat la altul, devine azi un
mijloc aproape banal de comunicare;
anume aceastd accesibilitate si sim-
plitate a metodei date ne-a sugerat
ideea de a-1 conturna in scopuri cogni-
tive. Am recurs la stabilirea unor co-
respondente intre unele ganduri filo-
sofice, a unor idei si meditatii pe de o
parte, si o serie de imagini din dome-
niul artelor — pe de altd parte, inten-
tionind ca aceastd corespondenta
dintre ele sa faca comprehensibila
ideea care se contine 1n opera de arta
vizualizata (in acest mod introducand
incd 0 data in aria artelor elementul
interdisciplinar, arta de azi devenita
deja de la sine o forma de expresie
interdisciplinara).

Asadar, evolutia istoriei umani-
tatii, marcata de permanente descope-
riri in diverse domenii, precum si
insotita de materializarea ideilor noi
in toate sferele vietii, a fost intotdeau-
na stimulata de facultatile creative ale
homo sapiens, creativitatea fiind capaci-
tatea de a crea, de a produce valori (4).

Gratie acestor calitati, proprii
actului creator, artele au cunoscut o
permanenta evolutie, multiplicandu-si
pe parcursul vremii tehnologiile, cri-
teriile de valoare, subiectele abordate,
dar in special conceptele artistice (5).

Aceste considerente au incitat
mari ganditori si intelectuali din dife-
rite domenii — filosofi, literati, artisti,
sociologi — la multiple reflectii in ra-
port cu natura creatiei artistice, condu-
candu-i spre formularea anumitor idei
si expresii metaforice referitoare la pro-
cesul de creatie si la opera de arta (6).

Exemplul nostru reprezinta in-
terferenta dintre momentele marcante
ale impunatoarelor transformari in
artele plastice si expresiile metaforice
formulate de mari géanditori la tema
creativitatii artistice, exemplificand
foarte bine circuitul de idei in mediul
intelectual din diverse domenii.

Abordarea noastra, bazata pe
aceastd metoda, reprezintd un extras
succint din parcursul artelor plastice,
cu referinta la o serie de evenimente
esentiale intervenite in conceptul si in
practicile artistice plastice ale diferi-
tor epoci din istoria artelor.

LA crea inseamnda a nimici
moartea” — acest gand al lui Romain
Rolland ne conduce la splendoarea
magtilor africane — creatii cu incepu-
turi 1n adancul preistoric, carora li se
atribuie la diferite triburi din Africa o
importantd deosebitd In ceremonii.
Diversitatea plasticd si originalitatea
mastilor traditionale, cu intreaga lor
semnificatie religioasd si simbolicd,




vorbeste despre imaginatia prodi-
gioasa a mesterilor care le creeaza.
Masca africana este obiectul fetis care
releva o intensitate magica si o omni-
prezentd a sacrului in chipurile
create. Acestea apar din Indemnarea
de a da o forma materiala notiunilor
fundamentale de pur si impur, de per-
petuitate si efemer; pentru a atribui
legitimitate aliantelor sau fortelor de
coeziune a clanurilor — toate expri-
mate In ritualuri complexe, unde
masca este un obiect de cult, Tnainte
de a fi un produs artistic.

A crea inseamna a-i da o for-
md destinului tau”, spunea Albert Ca-
mus. Venim cu totii pe lume fara a
alege spatiul geografic, cultura, limba
sau religia; amprenta identitara si
sentimentul de apartenenta la un grup
insoteste fiinta umand ca o umbra in
toatd existenta ei. La indienii ameri-
cani arta totemului este aceea care le
permite sd confere o cognoscibilitate
fraternitatii de clan (urmasilor ace-
luiasi strdmos). Apartenenta la o co-
Mmunitate legatd prin rubedenie se
exprima in indici vizuali, caracte-
rizand precis §i complex istoria si
evolutia grupului indigen. Intr-un
context de ceremonie spirituala, tote-
mul este expresia ,,biografica” a cla-
nului si simbolul calitatilor distincte
ale generatiilor plecate in cealaltd
lume. Totemele expuse la intrari pe
teritoriul unei caste 1Inregistreaza
pozitia, drepturile si obligatiile mem-
brilor sai; mobilul creator al acestor
piese unicale este onorarea straimo-
silor clanului dat, substituind
memoria lui scrisa.

De la traditia artisticd foarte
veche a magtilor si totemelor, abilita-
tea creatorului de a sintetiza ideea si
de a-i da o forma plastica sugestiva
poate fi urmaritad pe tot parcursul isto-
riei artelor. Or, , arta produce idei

noi, nu le reproduce...” (Constantin
Brancusi). Aceasta calitate se face re-
marcata prin explicCitatea ,,didactica”
din seria de peste patruzeci de portre-
te ale lui Sylvette, realizate de Pablo
Picasso in diverse stiluri artistice. Este
suficient sa urmarim trei dintre ele.

Primul — ,,Sylvette” (mai, 1954)
— este un portret de texturd realista,
executat intr-o gama laconicd de se-
mitonuri extrase dintr-un gri-cald, si
reda fidel chipul modelului, observat
din profil.

Al doilea — ,,Sylvette David in
fotoliu verde” (1954) — reprezintd o
scend asemanatoare cu prima, insa de
aceastd datd panza are o structura
geometricd, cu aluzie sumara la trasa-
turile principale care o caracterizeaza
pe tandra fata, si prin care spectatorul
identifica modelul: tinuta ferma, linia
gratioasa a gatului, parul lung, adunat
sus pe crestet si cdzand in cascada
bogatd pe umeri. Prin comparatia
lucrarii cu cea precedentd, se observa
clar in ce mod forma este evoluata si
divizatd in mai multe forme geo-
metrice simple. Metoda de analiza se
indeparteaza mult de cea precedenta;
artistul neglijeaza ,,invelisul” exterior
al modelului, distruge forma reala,
intentionand sa patrunda in dimensiu-
nile interioare ale personajului pictat.

In al treilea portret urmirim
evolutia procedeului artistic de la
concret spre abstractul devenit sim-
bol: ,,Sylvette” (1954). Chipul este
emblematic; silueta, care pastreaza ti-
pajul modelului, reda ideea plastica
printr-o forma primara, asemeni unei
pictograme.

Aceste trei exemple ilustreaza
foarte clar calea parcursa de artist in
cautarea semnificatiilor, si nu doar a
aspectului exterior al lucrurilor.

,, Fiindca mi-am pierdut sansele
de a muri necunoscut, ma consolez sa




traiesc neinteles” — 0 fi declarat
Jean-Paul Sartre, dar ar fi putut sa o
spund si Kasimir Malevici, odata cu
crearea celebrului ,,Patrat negru pe
fundal alb” (1915). Tabloul simboli-
zeazd renuntarea fransa la vechile
canoane ale artei figurative, marcand
0 erd noud In istoria artelor. ,,Arta
fara de subiect” pe care o promovea-
za Malevici la aceasta etapa din crea-
tia lui, starneste in public (dar si in
mediul criticii) reticentd si dezapro-
bare. Aceste atitudini nu bruiazd in
niciun fel celebritatea mondiald a
artistului ca promotor al viziunii
suprematiste — teorie cu care revolu-
tioneaza artele plastice la acel mo-
ment §i pe care o difuzeaza atat prin
creatia sa, cat si prin activitatea de
profesor la diferite institutii de arta.

,, Unicul adevar este ca trebuie
de creat, de creat ! Doar atunci te re-
gasesti pe tine insuf i” — un adevar
incontestabil al lui Luigi Pirandello,
dacd urmarim elanul si prolificitatea
creatoare a lui Salvador Dali. Tratat
de cétre prieteni ca un personaj
excentric, de natura dificila, avand
grave probleme de echilibru psihic,
fiind persecutat de stiri depresive,
coplesit de fantasme si misticism, -
artistul cautd autoafirmarea prin di-
verse genuri de artd, manifestand ca-
pacitati creatoare nelimitate (pictura,
grafica, sculptura, cinema, teatru, mo-
da, fotografie, ilustratie, decor, litera-
turd etc.). Perseverenta sa creatoare,
inundatd de chestiondri asupra ima-
ginii de sine, se dovedeste a fi foarte
fecunda, astfel cd azi numeroase mu-
zee si galerii din lume poseda celebre
opere ale artistului, care fascineaza,
intrigd si desfatd la nesfarsit publicul
amator de arta salvadordaliani si/sau
suprarealistda (Salvador Dali. Per-
sistenta memoriei, 1931).

,, Libertatea nu este niciodata
oferitd — ea trebuie obtinuta” (Meret
Oppenheim). Libertatea expresiei, ti-
nuta in careurile artei figurative, face
eruptie in creatia unor artisti teme-
rari, care cautd un limbaj artistic
inedit. Anume astfel Jackson Pollock
reuseste sd inaugureze o noud misca-
re in picturd, care mizeaza pe tatonari
spirituale in aceeasi masura ca si pe
forta psihica a artistului. Experimen-
tarile sale care 1i aduc celebritatea
sunt ilustrate printr-o serie de picturi,
realizate intr-o manierda inedita:
»dripping” (lucrari care fondeaza
miscarea artistica ,,action-painting” —
»pictura gestuald”). Vopselele sunt
proiectate de sus peste panza intinsa
pe podea, intentionandu-Se 0 oarecare
»ordine dezordonata”. Aceste opere
(una dintre care este, spre exemplu,
»~Number 37, 1949) permit de a obser-
va cum relatia suport-instrument se
schimba radical: intre pensula si pan-
74 intervine spatiul. Astfel, printr-un
gest nou, cu totul diferit de traditia
picturald anterioara, Jackson Pollock
revendica libertatea artistului de a
exterioriza intr-un limbaj plastic mo-
dern crizele existentiale ale societétii.

,,Pictura este poezie tdacuta” -
deducea Plutarch inca in primul secol
al mileniului trecut. Istoria artelor are
multe exemple care ar putea confirma
acest gand, unul dintre ele fiind ma-
niera ,,meditativa” de pictura, inven-
tata de Mark Rothko. In panzele sale
din aceasta perioada de creatie artistul
se exprima exclusiv prin culoare, pe
care o aplica pe suport, fara sa-i con-
tureze marginile. Acestea sunt definite
»campuri colorate”, fiind realizate in
pete vibrante, uneori monocrome —
de exemplu, albastru divizat cu albas-
tru: Mark Rothko. Untitled (Blue
Divided by Blue), 1966, sau in benzi
de cromatica diversd (Mark Rothko.




Red, Orange, Tan, and Purple, 1949).
Fire profund anxioasd si irascibila,
artistul reuseste sa exteriorizeze in crea-
tia sa dimensiuni spirituale deosebit
de sensibile, arta picturii coexistand
intr-un melanj impresionant cu vi-
bratiile poetice ale sufletului (Mark
Rothko.Yellow and Gold, 1956).

., Putin probabil sa existe o de-
lectare mai mare decdt cea trezita de
creatie” - este o constatare judicioasa
parveniti de la Nikolai Gogol. Intr-
adevar, gasim 1n istoria artelor plasti-
ce unele personalitati, care nu au avut
neapdrat o cariera artistica indelunga-
ta, dar care au fost tentati de aceasta
pasiune mistuitoare. Creatia il ade-
meneste irezistibil in labirinturile sale
pe Yves Klein — un important prota-
gonist al avangardei, care reuseste in
scurta sa viata terestra (numai 34 de
ani) o experientd artistica deosebita.
Gasim, printre multiplele lui preocu-
pari artistice, inspirate de ,,noul rea-
lism”, un demers inrudit cu cel al lui
Jackson Pollock. Acesta vizeaza admi-
nistrarea materiei si a substantelor co-
lorante in mod cu totul deosebit de
tehnicile clasice de picturd. Artistul
devine cunoscut mai ales pentru
experimentul de transformare a mo-
delului viu in ,,instrument de pictu-
ra”, sau mai bine zis pentru contopi-
rea celor doud roluri: de model si de
instrument n acelasi timp (cum ar fi,
spre exemplu, performanta prezentata
public de Yves Klein cu femeile-
penel in Galeria Internationald de
Arta Contemporand din Paris, la 9
martie 1960). Peliculele documentare
care prezintd procesul de realizare a
monocromiilor ,,Antropometrie -1” si
LAntropometrie - 2” (1960, epoca
Bleu), ca si numeroase documente cu
relatdri despre cariera artisticd a lui
Yves Klein marturisesc plenar pasiu-
nea artistului pentru magia creatiei —

placere care a constituit sensul ope-
rei, ca i a vietii sale cotidiene.

,,De creat numai zeul creeaza
[...] Cum sa fie creatura creator?”
(Petre Tutea). Este ideea la care adera
cultura arabo-musulmana atunci,
cand interzice reprezentarea prin
imagini a vietdtilor, si mai ales a
figurii omului. Aceste restrictii — mar-
cate de rigorile religioase si creatia
artistica — atdt de necesara naturii
umane, se gasesc reconsiliate intr-un
tip de artd, deosebit de original: in
caligrafie. Arta literelor permite re-
prezentarea in manierd foarte subtila
a oricarei imagini, fard a fi sfidata
traditia religioasa. Astfel, scrisul arab
este utilizat in numeroase stiluri dife-
rite, fiind destinate campurilor pre-
cise de aplicatie — ilustratie, decor
arhitectural, poligrafie etc. (exemplu:
Hassan Massoudy. Caligrafie, 1972).

,A face arta de dragul artei
este o aberatie, a face arhitecturad de
dragul arhitecturii este o crima”
declara Friedensreich Hundertwasser,
care prin creatia sa bazatd pe con-
cepte profund ecologiste aspira la
valori umane distincte. Artist, pictor,
arhitect si mare ganditor al sec. al
XX-lea, Hundertwasser exprima ple-
nar capacititile sale creatoare prin
performante remarcabile in diverse
realizari artistice: picturd, afise, tim-
bre, carti, arhitectura. Ultimul este
domeniul cel mai mult marcat de
demersurile ecologiste ale artistului,
care se supranumeste ,,medicul arhi-
tecturii”. Numeroasele lui manifeste
si tratate, care definesc conceptul
hundertwasserian — ,,Dreptul la fe-
restre”, ,,Manifestul impotriva liniei
drepte”, ,,Viata fara deseuri”, ,,Dreptu-
rile arborelui”, ,,Acoperisul-humus” —
toate poartd o amprentd ecologistd si
denota preocuparea prioritara a artistu-
lui pentru calitatea spatiului de viata




a citadinilor moderni. Edificiile
,,ameliorate” de catre artist — 0 serie
de cladiri construite din panouri sim-
ple de beton si lipsite de orice indivi-
dualitate — capata o infatisare noua,
marcatd de imensa dragoste a artistu-
lui fata de naturd, fiind unul din exem-
plele care confirma ca Hundertwasser
— pionerul arhitecturii umaniste si eco-
logiste, — reuseste sa concilieze crea-
tivitatea artistica si ecologia (exemplu
Liceul Martin-Luther din Lutherstadt
Wittenberg, Germania, 1997-1999).

,, Creand Universul, Dumnezeu
a fost primul artist” (V. Duta). For-
mele divine, create de naturd, inspira
permanent spiritele creative la elabo-
rarea unei Intregi varietati de produse
artistice. Yann Arthus-Bertrand gaseste
un alt mijloc de a lupta pentru idea-
lurile ecologiste si de a-si demonstra
dragostea fatd de natura: acela de a
contempla si imortaliza cu aparatul
de luat vederi capodopere create de
insdsi natura-mama, cu paleta ei deo-
sebit de variatd. Artistul este fascinat
de universul din jur in forma lui
primara si de tezaurul estetic pe care
ni-1 ofera Terra in orice punct de pe
planeta. Seria de imagini aeriene, sur-
prinse din aparate de zbor, cu titlul
,La Terre vue du ciel, 2000 (Terra
vazuta de sus, 2000) este un imn can-
tat planetei Pamant. Autorul se anga-
jeaza intr-un proces artistic, prin care
descoperd 1n fata spectatorului diver-
sitatea peisajului terestru, dar, in ace-
lagi timp, incita la o serioasa medita-
tie asupra obligatiunilor societatii
fata de mediul ambiant.

Exemplele extrase din istoria
artelor plastice (selectate aleatoriu,

fara nicio intentie cronologica) de-
monstreaza plenar diversitatea limba-
jului plastic si infinitatea de fatete pe
care le poate avea creatia artistica.
Toate lucrarile artistice cu care am
operat in acest caleidoscop — arta pri-
mara, cubism, suprematism, supra-
realism, expresionism abstract, action
painting, performantd, noul realism,
caligrafia, arta fotograficd — insotite
in paralel de reflectiuni la tema
naturii virtutilor creatoare ale omului
— sunt doar cateva dintre multiplele
exemple ale diversitatii actului de
creatie. Prin urmare, creatorul auten-
tic, in cautarea frenetica a identitatii
sale artistice, recurge la infinite com-
binari de concepte, de elemente si de
tehnologii. Putem deci afirma ca
»Marii artisti nu sunt copistii lumii —
ei sunt rivalii ei” (André Malraux);
arta are diverse forme, si drumurile
pe care le poate parcurge creatorul
pentru a ajunge la opera de artd sunt
numeroase, acest proces fiind in evo-
lutie permanenta.

In concluzie, consideram cid o
asemenea viziune asupra metamorfo-
zelor produse in artele plastice per-
mite, pe de o parte corelarea gandului
filosofic cu actul creator, pe de alta
parte — favorizeaza o mai buna intele-
gere a fenomenelor artistice vizuale.
Dupa cum ne-a aritat experienta,
aceastd metoda de reperaj interdisci-
plinar a anumitor aspecte din istoria
artelor si din istoria gandirii filosofice
poate servi ca un foarte util instru-
ment didactic Tn demersul de compre-
hensiune a actului de creatie artistica.
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STUDENTS’ COGNITIVE DEVELOPMENT
AND TEACHING APPROACH IN ACHIEVING
THE OVERALL SCHEME OF COMPUTER
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DEZVOLTAREA COGNITIVA A STUDENTILOR SI DEMERSUL
DIDACTIC DE REALIZARE A SCHEMEI GENERALE
DE PREDARE-INVATARE A INFORMATICII

Corina NEGARA,
doctorate student, senior lecturer,
Alecu Russo Balti State University

Articolul contine o schema generala de predare-invatare a informaticii, atat la fa-
cultate (discipline de specialitate), cdt §i in scoald (informatica scolard). Pentru realizarea
acestei scheme generale a fost aleasa strategia invatarii prin proiecte. O analiza a
aspectelor strategiei mentionate si doud experimente pedagogice au permis de a concretiza
demersul didactic de realizare a schemei generale de predare-invatare.

Since modern computer studies
present nowadays a real science, their
teaching is subdued to a natural logic
and involves three steps:

1. Perceiving and understanding
the phenomena of reality (infor-
mation objects and processes);

2. Study phenomena modelling
tools (information models);
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informational
process

knowledge

knowledge

informational

3. Applying the results gained in
practice (usually, the result is
an information technology).
From those reported above, a

computer science general scheme of
teaching-learning is deduced, both in
college (professional disciplines) and
at school (school computer) (fig. 1).
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Fig. 1. General scheme of teaching-learning the computer studies.

The general scheme of teaching-
learning describes the general organi-
zation of the educational process in
informatics. Practical realization of this
scheme is possible if people know

the answer to the question "how?",
which is, as mentioned, the basic
question of didactics. The explora-
tory experiment conducted in the
2008-2009 academic year has shown




that such a strategy may be the stra-
tegy of learning through projects.

We may bring the following
arguments in favour of this option:

a) the curricula developed under the
Bologna Process requirements for
teaching-learning provide a cer-
tain number of credit discipline,
which measures the workload of
student discipline necessary to
achieve the aims of the discipline
[1]. The hours for one credit
(between 25 and 30 hours) are di-
vided into contact hours, realized
in direct interaction with the
teacher, and hours of independent
activity. One of the important
staff training issues (for which no
solutions were found still rele-
vant) consists in the existence of
a rupture between learning with a
teacher and independent lear-
ning. Learning through projects
allows to "reanimate” the inde-
pendent work of students: the
learning activity carried out in
direct interaction with the teacher
evolves, naturally, into indepen-
dent learning activities (during
which the student directly inte-
racts with colleagues or virtual
group and the teacher). In other
words, learning through projects
allows assigning a clear sense of
self-employment students.

b) In our acceptation, students’ skills
may be trained and developed
only in complex situations. Howe-
ver, learning through projects pla-
ces the student in many profes-
sional situations (quasi): informa-
tion search situation, a situation
to develop collective solutions,
situation of public presentation of
the results of activities etc.

Since the general computer
science teaching and learning scheme,

described above, can be used both for
teaching computer subjects in college
and school, there appear, naturally,
the question whether the strategy of
learning through projects can be used
in teacher and student training.

We bring firstly a few argu-
ments in favour of an affirmative
answer to the gquestion above. One can
see that in teaching students and pu-
pils have different statuses: the pupil
has almost no choice in selecting of
their learning contents, while the
student has made his/her choice when
he/she opts for a speciality while co-
ming at the university.

At the same time, the cognitive
development of the person is subjected
to the same principles. The author of
Genetic epistemology, Piaget J. be-
lieves that learning is the result of in-
teraction between subject and his en-
vironment. The subject confronted
with a series of stimuli in a given si-
tuation activates a number of cogniti-
ve structures to deal with these sti-
muli. J. Piaget studied the genesis of
these cognitive structures, which he
called the schemes. A scheme is an
"invariant organization of behaviour
for a class of situations” [2].

For J. Piaget learning, or the de-
velopment of operational schemes re-
present a dynamic process of balance
searching between the subject and its
environment. This process is subjected
to two important principles:

a) Assimilation, incorporated into
cognitive structure corresponding
to the subject of an object or of a
situation without changing the
structure, but turning progressi-
vely, its object or situation. The
subject transforms the elements
that come from its environment
in order to incorporate them into

existing cognitive structures;



b) Accommodating: if the object or
situation lasts (are not subjected
to changes), then there comes an
adaptation mechanism that chan-
ges the existing structures of the
subject in such a way as to make
possible the incorporation of ele-
ments that represent the learning
objects. In this case, the subject is
transformed by its environment.

According to J. Piaget the
cognitive development is governed /
determined by the structural balance
and functional interaction between
assimilation and accommodation.
Interactive activities involving the
cooperation of the subjects (pupils,
students) can contribute to cognitive
development of participants. Through
group activities, new knowledge,
skills can be acquired, the learning
techniques can be refined and cogni-
tive skills developed (thinking, crea-
tivity, memory, language, etc.).

W. Dois and G. Mugny [3] have
shown experimentally that cognitive
development can be fostered by orga-
nizing group activities in which the
socio-cognitive conflict and the social
marking are used. We can talk about
a socio-cognitive conflict when, in
the same situation, different cognitive
approaches of the same problems are
produced. In appropriate circumstan-
ces the presence of these different
points of view can ease their coordi-
nation in a new and more appropriate
solution for more complex situation
than either of the previous methods
taken in isolation.

The two authors mentioned above
have studied the relationship between
cognitive processes performed by
subjects and the cognitive level of the
group members reported to the task
difficulty and described in the follo-
wing circumstances, to be taken into

consideration when creating groups

learning strategy through projects:

a) Partners have approximately the
same cognitive level, relatively
low compared with the difficulty
of the task. In this case the proba-
bility of a conflict between the
strategies for partners solving is
small and therefore the cognitive
progress is rather nonexistent. In
our opinion, the lack of conflict
is rather conditioned by the lack
of strategies to solve at those two
partners. Because their cognitive
level is low compared to the
difficulty of the task, this means
that the proposed task is not in
the proximal zone of subjects’ de-
velopment. The proximal deve-
lopment zone represents the diffe-
rence between the current level
of subjects’ development (what
subject can realize by him/her
self) and the development poten-
tial (what subject can do with
someone’s help);

b) If the group members have an
average cognitive level related to
task difficulty, they use different
strategies, swing, and have hesi-
tations, doubts. In this case, the
probability of socio-cognitive con-
flict appearance is greater and
therefore in group situations the-
re are better results than when
working individually. Both partners
benefit from interaction;

c) If a subject has a low level of
cognitive development and the
partner has a high level of cogni-
tive development, the result of
joint activity will be good, but
the subject with the low level of
development will not progress.
The reason lies in the great
cognitive distance between the
two judgments. The subject with




the dominant level of cognitive
development dominates the inte-
raction, requires his/her own stra-
tegy to solve / achieve the task,
makes decisions, but can not
explain the criteria used to solve
the problem to the partner;

d) If a subject has a low level of
cognitive development and the
partner has a medium level of de-
velopment then both have pro-
gress from their collaboration.
The subject with low level of
cognitive development progres-
ses, because his/her partner has
more hesitations, doubts, and
talks over concerns, giving to the
low level development student
possibilities to express his/herself
and take some decisions. Socio-
cognitive conflicts occur between
partners that determine at the
student with the low level cogni-
tive development a dual aware-
ness. He realizes the inadequacy
of its system of responses for that
very task, but also of the alterna-
tives’ existence, which may cau-
se descentration and the search
for new solutions.

An essential quality of any
project is the presence of a personal
motive (internal). The situation when
the pupils at school or college students
are forced to make "projects" that are
not interesting has nothing in common
with the strategy of learning through
projects. In addition to intrinsic moti-
vation in the project realization there
should be an extrinsic motivation,
linked to the subjects studied.

The motivation should now
appear in the first stage of the
project: the formulation of the pro-
blem, the situation that will be resol-
ved / made by / while the project.
The experience shows that the pro-

blem formulation is a difficult stage
in realizing a project. Two processes
can be proposed for the formulation
of issues / topics for projects. A pro-
cess may be conventionally called
“from specific situations to applica-
tions of a discipline” and the second
process — “from applications of a
discipline to specific situations”.

In the case of the first method
application, the teacher formulates a
concrete situation. For school, the si-
tuation selection will take into account
the age, interests of students in the
concrete class. From the formulated
situation, the teacher (independently
or together with the students) draws
more problems. Then they determine
which of these problems can be
solved by the proposed methods and
tools of the studied discipline.

When using the second process
it starts from the problematic field
that exists in the content of any
subjects. From the raised issues there
are chosen those that present interest
for the students (usually the solutions
of such problems solve the day-by-
day situations).

The problem appears as a
cognitive obstacle, and the as-
sumption of the task for -overcoming
obstacles and steps taken by students
outline the problem solutions.

Overcoming obstacles requires
access to certain resources (personal,
collective, documentation, etc.). In
other words, teaching approach in
achieving the overall scheme of com-
puter science teaching and learning
can be translated as follows (fig. 2):

We emphasize that the
approach from the Fig. 2 was propo-
sed as a unique approach to teaching
computer science topics at school and
disciplinary  training of  future

teachers of informatics.
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Fig. 2. Teaching approach to achieve the overall scheme
of computer science teaching and learning

To demonstrate the possibility
to apply this approach and evaluate
its efficiency there were made two
pedagogical experiments:

1. An experiment at the High
School "Dmitrie Cantemir” from
Edinet by informatics teacher Iri-
na Zagorcea. The experiment con-
ducted the following objectives:

the cultural-historical premi-
ses for updating the contem-
porary education projects
method have been elucidated;
specific method has been stu-
died as a technology training
projects;

the impact of projects method

on students' cognitive deve-

lopment was studied;
conditions of projects method
application in teaching infor-
matics were determined.

The experiment results were

generalized in the graduation
paper "Using projects method

in teaching computer science

topics at school " [4].

2. A pedagogical experiment con-
ducted by the author at the Fa-
culty of Technology, Physics,
Mathematics and  Computer
Sciences in the frame of a larger
model — the model of initial for-
mation of professionalization of
the informatics teachers in the com-
putering environment through
inter-actional strategies.

The pedagogic experiment rea-
lized in the high school demonstrated
that pupils-participants at the experi-
ment obtained a set of specific com-
petences.

The realized experiment at the
faculty allowed not only to improve
the general level of students training
from the experimental sample, but
also to develop in themselves a series
of cognitive skills of high level
(analysis, evaluation, creation).
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CONCEPTUALIZAREA NOTIUNII DE CULTURA
ETNOARTISTICA IN CONTEXTUL EDUCATIEI
SPIRITUALE A ELEVILOR

THE CONCEPTUALIZATION OF THE NOTION
OF ETHNO-ARTISTIC CULTURE OF PUPILS’ SPIRITUAL EDUCATION

Laura PINTILIE,
doctorandd, Universitatea de Stat ,, Alecu Russo” din Balti,
profesoard, Colegiul National ,Ferdinand I”, Bacdu, Romania

Termenul de cultura a fost pre-
luat de mai toate limbile moderne din
limba latind, unde cuvantul ,,cultura”
avea intelesul primar de cultivare a
pamantului, dar acest sens a fost
extins si a ajuns sd defineascd si
activitatea de cultivare a spiritului, cu
sensul larg de educatie, de formare a
spiritului si a sufletului, de instruire
si de modelare a personalitatii pe
baza cunostintelor acumulate si a
experientei personale.

Ca notiune, cultura se folo-
seste pentru caracterizarea unor epoci
specifice, concrete, societdti, natiuni
etc. [p. 74]. Ca termen, cultura se fo-
loseste pentru a transmite din genera-
tie n generatie ideile, obiceiurile, tra-
ditiile, normele, regulile de compor-
tare [ p. 109].

Cultura — totalitatea valorilor
materiale si spirituale create de socie-
tatea omeneascd de-a lungul istoriei;
totalitatea cunostintelor pe care le
poseda cineva [DEX].

I. Slavici propune pentru cultu-
ra urmatoarea definitie: ,,Procesul de
desavarsire a fiintelor printr-0 preo-
Cupare continud, sistematica si perse-
verentd se numeste cultura'”. Cultura
este forma si continutul dezvoltarii

Y Slavici, 1., Despre educatie si invitdi-
mdnt (resp. T. Gal). — Bucuresti, EDP,
1967, p. 67.

social-culturale a omului, Imbo-
gdtirea lui cu lumea spirituald, rea-
lizarea capacitatilor, talentelor si pro-
filurilor valorice. Cultura se intemeiaza
de catre om, dar si singura contribuie
prin influenta sa asupra profilului sau
spiritual. Sensul umanist al culturii
constd nu doar in intemeierea valori-
lor, ce intregesc cultura, dar si in acele
schimbari ce au loc in personalitate.
Anume pe aceastd baza se perfectio-
neaza capacitatea artistica a omului.

Educatia constituie migcarea de
la naturd spre cultura si prin cultura®.
Omul se obiectiveaza in actele si
faptele sale, prin creatie, prin acte si
fapte de cultura. Cultura ca totalitate
a produselor materiale si spirituale,
rezultate din atitudinea interogativa si
problematica a omului, constituie me-
diul in care omul se formeaza, invata,
devine, din ins biologic fiinta sociala,
cultivata, modelata cultural.

Odata cu D. Cantemir incepe
sd prindd contur in gandirea roma-
neasca o conceptie distincta cu privi-
re la cultura si civilizatie. Chiar daca
ideile sale sunt departe de a constitui 0
veritabila teorie culturologica sau o fi-

% Lavric, M., Cultivarea limbii — obiectiv
al educatiei in dezvoltarea personalitatii
/I Tezele conferintei republicane ,,Cultu-
ra ca valoare general-umana”. — Chisi-
nau, USM, 28-29 mai, 1993, p. 79.




losofie a culturii (acestea conturandu-se
ca discipline ale cunoasterii abia in
epoca modernd), ele apar deosebit de
importante pentru descifrarea (cu doua
secole mai devreme decat au facut-0
teoreticienii nostri moderni: Ibrailea-
nu, Lovinescu etc.), a unor incercari
in directia studierii si definirii culturii
si civilizatiei.

Dupa L.Blaga, culturd este re-
zultatul sau ,,precipitatul” modului
ontologic al omului deplin, adica
existenta ,,in orizontul misterului pentru
revelare”. Ea cuprinde ansamblul
creatiilor stiintifice (ipoteze si teorii
constructive), metafizice, artistice,
estetice si religioase, care se realizea-
za ca urmare a incercdrii de revelare
a misterului 1n orizontul caruia se
afla omul luciferic (deplin)®.

Conform pozitiei filozofice a
lui L.Blaga, conditiile specifice cul-
turii sunt urmatoarele: 1) sa fie o
creatie realizatd 1n orizontul misteru-
lui; 2) 1n cadrul unei matrice stilistice
abisale; 3) care poartd asupra ei pece-
tea metaforicului. Asadar, nu orice
actiune sau realizare umana poate fi
incadratd In culturd, ci numai daca
indeplineste cele trei conditii.

L. Blaga este impotriva afirma-
tiillor multor filosofi, dupa care cultu-
ra este o reactie Tmpotriva animalita-
tii sau unul dintre simptomele ce-l
deosebesc pe om de animal. Cultura
este rezultatul unei ,,mutatii ontologi-
ce”, ,,singulare in universuri”’, muta-
tie care face ca omul sa se ridice din
starea de pre-om sau de animalitate,
la statutul de om deplin, aflat in ori-
zontul misterului si pentru revelarea
acestuia: ,,Omul a devenit creator de

® Diaconu F., Diaconu M., Dicfionar de
termeni filosofici ai lui Lucian Blaga,
Ed., univers enciclopedic, Bucuresti,
2000, p. 72.

culturd in clipa promititoare de tra-
gice maretii, cand a devenit cu adeva-
rat «omy, I1n momentul cand el a in-
ceput sa existe altfel, adica structural
pe un alt plan, decat inainte, 1n alte di-
mensiuni, pe un podis sau in taramul
celalalt, al misterului si al revelarii....*

L. Blaga in Aspecte antropolo-
gice afirmid ca ,cultura implicad un
mod ontologic specific uman, adica
existenta 1Intr-o ambiantd mereu
dezmarginita, in care orizontul lumii
concrete se conjuga cu orizontul ne-
cunoscutului. Cultura implica, printre
altele, aspiratia spre relevarea acestui
orizont al necunoscutului, relevare pe
care omul si-o face siesi prin plas-
muiri din cele mai variate, in materia-
le din cele mai variate, si in tipare
stilistice din cele mai variate®”.
L.Blaga sustine ideea ca cultura, fiind
0 productivitate a omului, reprezinta
aspectul atitudinal si aptitudinal al
omului. ,,Omul ¢ in stare sd pre-
lucreze natura in sensul nevoilor ce
deriva din deficientele sale biologice,
fiindca el este in stare sa creeze ,, cul-
tura”, care nu este a doua naturd, ci
ceva ce depaseste calitativ natura.
Productivitatea aceasta, ca aptitudi-
ne este expresia fiintei umane in sine,
la care se ajunge prin evolutia file-
tica, adica prin realizarea unor nive-
luri de organizare tot mai finalta.
Stiinta va ajunge la intelegerea
exhaustiva a acestor aptitudini umane
numai dupd ce va fi pus in lumina
factorii decisivi ce determina evolutia
verticala a vietii in general®”.

Cultura nu e nici ,,lux, nici
mijloc de atenuare a animalitatii, de

*Apud, ibidem

® Blaga L. Aspecte antropologice, Timi-
soara, Ed. Facla, 1976, 142 p.

® Blaga L. Aspecte antropologice, Timi-
soara, Ed. Facla, 1976, 143 p.




imblanzire sau reactie impotriva ei”;
ea nu e o functie pozitivd sau negati-
va a animalitatii si nici un mod de
»~compensare a inadaptabilitatii biolo-
gice in raport cu natura”, cum sustine
A.Gehlen. ,Cultura poate fi deter-
minata pe deplin numai in ordine
ontologica si metafizica, iar nu in
ordine naturala, caci ea este semnul
vizibil al unei noi mutatiuni ontologi-
ce in cosmos, dincolo de animalitate
si spirit, o mutatiune in tovarasia ca-
reia apar, precum vdzurdm, noi ran-
duieli si noi finalisme metafizice”
[L.Blaga , Arta si valoare p. 515].

N. Iorga scoate in evidenta spi-
ritul popular care strabatea opera lui
D.Cantemir, numarandu-l printre re-
prezentantii care valorificdA umanis-
mul popular, intelegand astfel sa pu-
na in aplicare preceptele umaniste
prin neascunsa simpatie pentru popor
si cultura lui. [Apud. p.253]

C. Dobrogeanu-Gherea afirma
caracterul existential al culturii natio-
nale: ,,De multe ori un popor ce se
desteapta trebuie sa arate cd exista si
ca are dreptul la existenta, si una din
cele mai bune dovezi e si literatura
lui si mai ales literatura populara. Si
de aceea iarasi in timpul redesteptarii
nationale exista o tendinta de a se in-
toarce catre izvoarele vii si sdnitoase
ale literaturii” [apud. P. 276]

G. Ibraileanu abordeaza pro-
bleme teoretice ale culturii in ,, Spiri-
tul critic in cultura romdneasca’” si
ceea ce trebuie subliniat este doar
faptul ca 1n intreagd carte, cum men-
tioneazd C. Gulian, circuld ideea ca
spiritul critic inseamna, in fond, apa-
rarea originalitatii, apararea culturii
nationale si implicit, a existentei na-
tionale [p.276].

In viziunea lui N. lorga cerce-
tarea culturii are o tinuta etica, cultu-
ra urmeaza s trezeascd §i sa mentina

treaza congtiinta nationala, ,,ea ne da un
suflet intreg, linistit si frumos™ [p.280].

P. Andrei a accentuat, de ase-
menea, ceea ce am numit nivelul cul-
tural sau axiologic: pe langa funda-
mentul material al societatii, el cere
sa se recunoasci ,,...0 existenta spiri-
tualad necesara, care se manifesta ca o
puternica fortd creatoare” [P. Andrei,
Probleme de sociologie, 1927, p.96]

C.Gulian sustine ideea ca «,,omul
ca om” este esenta culturii». Omul apa-
re ca ,,verigd mijlocitoare” intre so-
cietate si culturd sau ca ,,cifrul” cul-
turii intr-un sens dublu: 1) transfor-
madrile culturii nu pot fi intelese fara
transformarile traite de oameni, fara
problemele si raspunsurile pe care le
pot da ei, In urma schimbarilor,
ciocnirilor si mutatiilor care au loc in
structura sociald; in acest sens, por-
nim de la baza sociala pentru a intele-
ge cultura sau, in general, supra-
structura; 2) avand capacitatea de a-si
urmari propriile interese, Satisfacerea
nevoilor sale de ,,om ca om” tinzand
spre o societate in care libera dezvol-
tare a fiecarui individ este conditia
liberei dezvoltari a tuturor si in care
omul are ca ideal completa dezvolta-
re a stapanirii omului asupra fortelor
naturii, cat si asupra celor ale propriei
sale naturi — omul creeaza arta, mora-
la, cunoasterea in virtutea propriilor
sale necesitati si scopuri; valorile cul-
turii nu sunt mecanic determinate de
baza si nu pot fi acceptate ca un pro-
dus fatidic, ci sunt confruntate de
oameni cu propriile lor scopuri, care
se concentreazd in formula ,liberei
dezvoltari” avand orizontul ,,omului
total™”.

O sociologie istorica a culturii
nu se poate lipsi de antropologie, deci

" Gulian C.l., Bazele istoriei si teoriei cultu-
rii, Ed. ARSR, Bucuresti, 1975, p. 114 - 115.




inclusiv de psihologie. Dar daca fara
psihologie si fara axiologie nu poate
fi inteles omul, la randul lor, nici
psihologia, nici teoria valorilor sin-
gure, nu ne pot explica varietatea

antitetica a manifestarilor spirituale, a
atitudinilor si ideologiilor. Explicarea
dialectica a culturii ne cere sia
relevam omul ca fenomen dialectic.

OMUL

VALORI

INTERESE
ATITUDINI

NECESITATI

BIOLOGICE, MATERIALE, SOCIALE, SPIRITUALE

JL

CULTURA

BN

Cultura spirituala <
Cultura
artistica

Cultura
muzicala

Cultura etnica

v

OMUL

“luciferic”, ,,deplin”, ,total”

Figura

Raportul antropologic “omul-culturd-om deplin”

Trezirea congtiintei nationale,
pregnant afirmatd de Scoala Ardelea-
nd, a suscitat Intrebarea: Cine suntem,
cu toate corolarele ei ce s-au pus si se
pun inca. Pagoptistii insisi au formulat-0
direct, fiind obligati, la interogatii, pe
aceasta tema, de orientarea romanilor
catre civilizatia moderna. Daca dintru
inceput chestiunea aparea episodic
sau era discutatd prin referire la ra-
porturile romanilor cu Apusul si cu Ra-
saritul, din a doua jumatate a secolu-
lui trecut dezbaterea capata o dimen-
siune esentiala: specificul national.

M. Kogilniceanu, A. Russo,
B.P.Hasdeu discuta analitic particula-
ritatile etnicului romanesc. T. Maio-

rescu, si odatd cu el miscarea juni-
mistd, pune trangant problema: cum
evoluam si cu ce mijloace?, de aici
derivand un alt aspect nu mai putin
caracteristic: raportul dintre civiliza-
tia modernd si psihicul national’.

Perioada interbelica cunoaste o
efervescenta a dezbaterilor si a pole-
micilor pe tema etnicului si a nationa-
lului. Apar studii semnate de D. Gusti,
S. Mehedinti, M. Ralea, Tr. Brailea-
nu, N. Petrescu, L. Blaga, N. Crainic,
D. Staniloaie, M. Eliade, N. lorga,
foarte diferite intre ele.

8 Vulcanescu R., GH., Vrabie., Etnolo-
gia, Folcloristica, Ed., ARSR, Bucuresti,
1975, 183 p.




Trei mari tendinte se desprind
din bogata publicisticd pe aceasta te-
ma: 1. estetico-culturald, axata, in prin-
cipal, pe specificul national (etnic) in
creatia artistica si literard; 2. sociologico-
istorica, orientatd spre explicarea me-
canismelor de constituire a etnicului
si nationalului; 3.filosofica, interesata
de decelarea dimensiunilor gandirii si
conceptiilor etnice si nationale.

In conceptia lui Gh. Asachi, po-
porul roman isi poate consolida exis-
tenta — ,.de a putea indeplini inalta sa
chemare ... sentimentul nationalitatii”
— numai daca isi faureste o cultura de
inalt nivel, alaturi de culturile ,,nea-
murilor luminate” — ,,cultura neamu-
lui romanesc”, care sa fie ,,asezata pe
trainice temeiuri®”.

N. Petrescu a examinat factorul
etnic ca rezultat al diferentierilor so-
ciale, dar si ca motiv determinant al
realitatii sociale’. D. Gusti a consi-
derat etnicul o comunitate de sange si
de traditie, caracterizatd prin fata-
lism, resemnare si pasivitate: ,,Facto-
rul determinant si de creare al natiu-
nii este vointa sociald"'”. Etnicul este
strans asociat cu poporul. P. Andrei a
explicat ca dintre toate formele de
comunitate, natiunea imprimd addnc
caracterele si constiinta individului.
Ea este diferita de comunitatea de
sange si de rudenie, fard ca prin
acestea s fie denumit etnic. Sociolo-
gul iesean a facut distinctia intre po-
por, definit ca un fapt natural, si na-

% Becleanu — lancu, A., Geneza culturo-
logiei romdnesti. — lasi, Editura Junimea,
1974, p. 142.

10 petrescu, N., Principiile sociologiei
comparate, (editie Maria Larionescu)
Editura stiintifica, 1994.

1'D. Gusti, Problemele natiunii. in So-
ciologia militans, 1934.

tiune, ca o comunitate civilizata'.
Dintre filosofi, amintim pe L. Blaga
cu teza spatiului mioritic, element de-
finitoriu pentru etnicul romanesc®, si
V.Bancila, care, in studiul despre L.Bla-
ga, a dezbatut categoriile Cunoasterii
etnice romdnesti si a prezentat liniile
spiritualitdtii tdranesti™.

C. Réidulescu-Motru a cautat sa
intregeasca viziunea filosofica si cul-
turologica despre natiune cu una psi-
hologica. Regenerarea si ierarhizarea
energiilor nationale se produc, in
viziunea sa, prin prefaceri sufletesti
si spirituale ale poporului, concordant
cu valorile istorice ale epocii. lar din
aceasta perspectiva a argumentat mo-
dernizarea tarii prin ,renasterca
sufleteasca”. Specificul national este
studiat prin trasaturile psihologice ale
unui popor, prin dezvaluirea fondului
propriu sufletesc. in lucrarea ,,Etnicul
romanesc”, se urmareste, in principal,
clarificarea teoretica a temei, se face
0 definire a conceptului de etnic.
Daca in studiile anterioare, asa cum
am remarcat, etnicul era doar descris
sau notiunea era definitd sintetic, aici
se pretinde investigarea globala a
conceptului de etnic. Parcurgerea
acestei lucrdri pune in evidentd ten-
siunea caracteristica efortului de cla-
rificare si de cunoastere a unui feno-
men greu masurabil prin metode
stiintifice simple. De aceea gasim
multe definitii, descrieri, precum si
formulari lapidare despre etnic.

2% p_ Andrei, Sociologie generald (editie
M. Maciu), Ed. Academici, 1970, p. 397.
12 Radulescu-Motru, C., Etnicul romd-
nesc. Nationalismul.

B V. Bancila, L. Blaga. Energie roma-
neasca, 1938, p.22.

14 Radulescu-Motru, C., Etnicul romda-

nesc. Nationalismul.



C. Réadulescu-Motru recunoaste
lipsa unei definitii a etnicului ,,ce este
numai pe cale de a se da”. Astfel,
etnicul este definit drept ,,sufletul po-
pulatiei” sau ,,aceastd comunitate de
suflete 0 numim etnie™”. Pentru gan-
ditorul roman, conditia fundamentala
a etnicului o constituie constiinta de
comunitate, aceasta coordoneaza acte-
le societatii spre unitate si continui-
tate. Fiecare popor cunoaste trei tipuri
de constiintd a comunitatii: de origi-
ne, de limba si de destin, dar prezente
in grade diferite. In ordine istorica,
prima este constiinta comunitatii de
origine, adicd membrii unei comu-
nitati constientizeazd ei insisi cad au
stramosi sau ocrotitori comuni. Ori-
ginea lor comund se regiseste in
aceste simboluri. Obiceiurile si tra-
ditiile ar fi fost generate si sustinute
de constiinta de origine. In evolutia
lor, societatile traverseaza calea spre
congstiinta comunitatii de limba, instru-
ment fundamental de creare a culturii
si de sustinere a constiintei unitatii
culturale. Elementul nou-adus in de-
finirea etnicului este constiinta comu-
nitatii de destin. O comunitate natio-
nala este desavarsitdi numai atunci
cand dispune de un asemenea tip de
congstiintd, aceasta manifestandu-se in
situatii sociale si istorice complexe,
exceptionale, inrudirea cu acele po-
poare care impartasesc acelasi destin
este premisa esentiald a constiintei
comunitatii de destin.

C Raédulescu-Motru concepe
etnicul in miscare, in dezvoltare,
fiind ,,totdeauna in proces de deve-
nire”, prin urmare, cunoaste o evolu-
tie, fara ca aceasta sd determine
schimbéri radicale. Vorbind despre
transformérile etnice, C. Radulescu-
Motru se aratd interesat de modul

%5 ibidem

cum se produc acestea in sat. Gandi-
torul abordeaza satul ca ,.element
esential al etnicului, fiind celula ne-
pieritoare care Intretine continuitatea
etnicului'®”.

Propunem urmatoarele teze
despre etnic, ca o sinteza finala a lui
C.Rédulescu-Motru:

1. Etnicul este o dimensiune uni-
versala a umanitatii [....] Este un fapt
psihologic si social viu.

2. Viziunea asupra etnicului este
evolutionista.

3. Cunoasterea sensului evolutiei
proceselor etnice si nationale include
ideea dezvoltarii relatiilor dintre na-
tiuni intr-o structurd de comunitate
europeand. Raportul dintre national si
europenism l-a conceput ca pe unul
de egalitate, si nu ierarhic. Un popor
contribuie la dezvoltarea umanitatii
numai prin pastrarea originalitatii sale
[Radulescu-Motru, C., Etnicul romd-
nesc. Nationalismul, Ed. Albatros,
Bucuresti, 1996, 214 p.].

Actualmente multi etnologi [cf.
19] privesc etnosul ca pe o grupare
sociala ce s-a format odata cu dezvol-
tarea comunitdtii istorice, ai carei
membri sunt legati prin caracteristici
obiective ca limba, obiceiuri, religie
s.a. In a doua jumdtate a sec. al XX-lea,
fara nici o contrazicere, factorul de
bazd ce sté la baza deosebirilor inter-
etnice psihice este cultura, chiar daca
luam in consideratie ca acest termen
are mai multe semnificatii. Cultura
nu este doar multiaspectuald; ea este
si multifunctionald. Existd deosebiri
importante interculturale si interper-
sonale ale indivizilor si ale comporta-
mentului acestora.

16 Radulescu-Motru, C., Etnicul romda-
nesc. Nationalismul, Ed. Albatros, Bucu-
resti, 1996, 214 p.




Dupa I. Gagim, ,,Cultura (mu-
zicala) este un ansamblu de cunostin-
te, capacitdti, aptitudini si atitudini
individuale, raportate la fenomenul mu-
zical, precum si de insusiri psiholo-
gice — inteligenta, imaginatia dezvol-
tata, sensibilitate emotionala si este-
tica etc. Elementele culturii (muzica-
le) a unei persoanei sunt: interesul si
dragostea pentru muzica, receptivita-
tea muzicald, capacitatea de a perce-
pe (asculta, auzi, simti, trai), un anu-
mit volum de cunostinte muzicale si
despre muzica, un gust muzical avan-
sat, capacitatea de a reflecta despre mu-
zica, de a o aprecia din punct de ve-
dere valoric, necesitatea sufleteasca
de a comunica cu ea etc*’,

,»Cultura (muzicald) a societa-
tii — totalitatea fenomenelor muzicale
produse intr-0 societate pe dimensiu-
nea evolutiei sale culturale si spiri-
tuale: folclor muzical bogat, valorifi-
cat si practicat in contemporaneitate,
compozitori §i interpreti remarcabili,
institutii de cultura si de Invatamant
muzical pe trepte de varstd, nivel
inalt al educatiei muzicale generale,
viata muzicald activa pe intreg teri-
toriul comunitatii etc. Nivelul culturii
muzicale poate varia in cadrul unor
perioade istorice in functie de factorii
sociali, economici, politici etc.™®”.

N. Bondareva declard ideea ca
etnopedagogia se afld intr-o situatie
de criza, deoarece, mediul de traire a
traditiilor populare (care este consi-
derat drept mijloc de baza in educatia
etnologicd) astazi, din pacate se pier-
de. Asadar, se propune ca tehnologie
didactica in educatia etnica teatraliza-
rea, improvizarea, montarea traditii-

Y Gagim, 1., Stiinta si arta educatiei muzi-
cale, Ed. ARC, Chisinau, 2008, p. 52 —53.
18 Gagim, l., Dictionar de muzica, Ed.
Stiinta, Chiginau, 2008, p. 57.

lor si obiceiurilor populare si evident
coparticiparea, trdirea emotionala acti-
va a elevului si profesorului in acest
proces.

Cunoasterea, asimilarea si 1n-
Susirea culturii populare este nu nu-
mai o colaborare etnoculturala a pro-
fesorului cu elev, ci este o viata co-
Mmuna, o traire comuna si o infaptuire
comund a bunului. Tréirea traditiilor
populare se intelege ca fiind instaura-
rea unei atmosfere emotional poziti-
ve, or, constientizarea lor ca drept
eveniment al vietii personale®.

In aceastd ordine de idei, N.
Bondareva pledeaza pentru cultivarea
unor norme morale prin insusirea tra-
ditiilor populare si deduce trei nive-
luri de evaluare a lor:

Nivelul inferior — cand elevii,
participand la teatralizari populare in-
susesc unele reguli de conduitd mo-
rala, la un nivel pur reproductiv;

Nivelul mediu — cand elevii
analizeaza posibilitatea incercarii de
introducere a traditiilor populare in
viata sa personald si a societatii;

Nivelul superior — cand elevii
sunt apti de sine statator sa foloseasca
aceste traditii in viata sa personala.

N. Bondareva mentioneaza si
formarea etnopedagogicd a profeso-
rului enuntdnd urmatoarele aspecte ne-
cesare: atitudini motivational-perso-
nale, cunostinte despre continutul etno-
pedagogiei, capacitati de realizare a
educatiei etnice.[p. 40]

Asadar, rezumand toate afirma-
tiile cercetate, vom Incerca sa tragem
unele concluzii asupra conceptului de
cultura etnoartistica.

Concluzii: Cultura etnoartisti-
ca (populara) reprezinta totalitatea

19 bounapesa, H., Texuosoruss 3THO-
KyIbTypHOTO BocmuTanus, din revista
IIkoma, Ne 5/44, 2001, p. 38-41.




valorilor artistice (materiale si spiri-
tuale) create de popor de-a lungul
istoriei; Cultura etnica este rezultatul
unei ,,mutatii ontologice”, mutatie
care face ca omul sa se ridice din sta-
rea de pre-om sau de animalitate, la
statutul de om deplin.

Cultura etnoartistica, fiind o
productivitate al poporului reprezinta
aspectul atitudinal si aptitudinal al
acestui popor, implicand spiritul,
afectivitatea, tot corpul uman.

Cultura populara este si istorie,
si destin, si sens uman. Prin culturd
poporul ajunge din starea de instinct,
la o stare de constiinta de sine. Cu cat
este mai dezvoltatd cultura nationald
CU atat poporul Insusi are o existenta
mai sigurd, mai determinata.

Etnocultura exprima valoarea,
ca expresie ideald a unui acord intre
eu si lume. Creatia populara releva

trainice legaturi intre om i natura.
»Omul ca om” este esenta etnocul-
turii. Etnocultura este definita ca
»sufletul populatiei”.

Elementele culturii etnoartis-
tice a unei persoanei sunt: interesul
si dragostea pentru traditiile populare
(limba, obiceiuri, religie s.a.), re-
ceptivitatea estetico-artistica, capaci-
tatea de a percepe arta populara (pri-
vi, asculta, auzi, simti, trai), un anu-
mit volum de cunostinte folclorice si
despre folclor, un gust estetic, artistic
avansat, capacitatea de a reflecta des-
pre arta populara, de a o aprecia din
punct de vedere valoric, necesitatea
sufleteasca de a comunica cu arta po-
pulara etc. Ca criteriu al unei etnocul-
turi formate la elev, constituie capa-
citatea de a folosi de sine statator tra-
ditii populare n viata sa personala.
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The historicity of a certain pedagogical phenomenon is conceived as a simulta-
neous presentation of its existential past, present and future. A particular importance in the
identification of historicity has the notion of temporality, that consists of past, present and
future as ecstasies. The notion of reiteration also brings the past into the present by pre-

stepping, revoking what has passed.

The promotion of the historicity idea in pedagogy is generated by daily demands,
including panforming education, integration and pragmatization of education.

Ceea ce poate fi ex-pus in ve-
derea evidentierii menirii §i existentei
sale, adicd ceea ce se poate Intelege
explicit, poate fi elucidat prin structura
lui ceva ca ceva, afirma M.Heidegger
[7, p. 205]. La o eventuald intrebare
Ce este istoricitatea in pedagogie?
raspunsul explicitator nu ar rezuma
doar si definim fenomenul pedagogic
ca atare, ci sa stabilim ce anume si
pentru ce anume trebuie abordat feno-
menul in raport cu care a aparut intre-
barea. in cazul acesta ,,ca”-ul consti-
tuie substanta a ceva ce poate fi inte-
les in forma expresd, constituind, de
fapt, explicitarea. In acest fel, moda-
litatea de a articula intrebarea cu ras-
punsul posibil devine una intelegator-
explicitativa, apartinand totalitatii de
meniri functionale, pornind de la care
poate fi inteles fenomenul pedagogic
respectiv. De fiecare data, o explicita-
re 1si are temeiul intr-0 privire preala-
bild, care ,,deschide” in directia unei
anumite analize. In felul acesta, ana-
liza poate redobandi un nou orizont
de fenomene, punand in evidenta ca-
racteristicile existentiale ale lor in
masura in care acestea pot fi ,tra-

ductibile” intr-un limbaj pedagogic
adecvat.

Prin fenomen pedagogic intele-
gem aici ceea ce reda etinomul elin
phainomenon — ceea ce apare in lu-
Mina zilei, ceea ce se aratd in sine in-
sugi, fiintarea ca prezentd. Pe langa
aceasta, fenomenul mai are si alt sens
- ceea ce se ascunde, ceea ce nu se
arata. Cu alte cuvinte, regula feno-
menului poate fi urmatoarea: fenome-
nul nu se aratd ,sarindu-ti in ochi”,
oferindu-se 1intr-o accesibilitate ne-
mijlocita si absolutd. Fenomenul nu
std in axul privirii, nu se dezvaluie
spontan 1n toatd splendoarea lui, el
,»std 1n culise” sau la periferia vederii,
in discretia insdsi a neardtarii sale.
Punerea in lumind si legitimarea lui
sunt echivalente cu tematizarea lui
(temd — ceea ce e pus in chip expli-
cit), cu de-periferizarea lui. Starea de
acoperire este contrapartea sau con-
ceptul complementar al fenomenului.

Istoricitatea unui fenomen peda-
gogic, daca urmam ideea lui M.Hei-
degger, poate fi conceputa ca 0 pre-
zentizare simultand a trecutului, pre-
zentului si viitorului lui existential.




Pentru a intemeia aceastd teza hei-
deggeriana, este rational sa examinam
cateva teze din filozofia fenomenologi-
ca a autorului, pentru a putea ajunge
la formularea unui raspuns la intreba-
rea Ce presupune o implozie a istorici-
tdtii in pedagogie? In acest caz, feno-
menologia (aparitia termenului dateaza
cu 1764, fiind introdus de J.H.Lam-
bert) se refera la aparentd, la ceea ce
apare si la modalitatile de respingere
a ceea ce apare [Apud 7, p. 579].

In acest cadru de referinta, pre-
zentizarea presupune faptul de a face
sa fie Intalnit prin actiune ceea ce este
prezent in cuprinsul lumii ambiante.
Prezentizarea se raporteaza la pre-
zent asa cum se raporteaza o actiune
la o stare; eu ma aflu in prezent doar
in masura in care prezentizez, adica
fac prezent ceva. Prezentizarea presu-
pune facerea prezentd a unui feno-
men prin alegerea lui dintr-un ansam-
blu, in vederea explicitérii unor enti-
tati [7, p. 431]. Reiese ca prezentiza-
rea unui fenomen pedagogic ar presu-
pune ,,a face sa apara sau sa re-apara”
fenomenul respectiv in sistemul pe-
dagogic, acest lucru fiind generat de
anumite circumstante ale temporalitatii.

Orientatd catre viitor §i reve-
nind ,,in urma sa”, prezentizarea se
aduce pe sine: trecutul ia nastere din
viitor in asa fel incat viitorul care va
fi in chip esential elibereaza din sine
prezentul. Acest fenomen unitar —
viitorul care face sa fi fost in chip
esential §i care prezentizeaza — Se
numeste temporalitate.

Temporalitatea se utilizeaza ter-
minologic lasand la o parte toate semni-
ficatiile de viitor, trecut si prezent,
care 1l asalteazd venind dinspre con-
ceptul obisnuit de timp. Toate acestea
au luat nastere din intelegerea ne-
autentica a timpului. Temporalitatea
face posibila unitatea dintre existenta

si facticitatea fenomenului. Tempora-
litatea nu este ca atare, ea se tempo-
ralizeaza si temporalizeaza modurile
posibile ale ei insesi. Viitorul, trecu-
tul si prezentul se numesc extaze ale
temporalitatii. Temporalitatea nu este
o0 existenta care la un moment dat ,,se
decide sd iasd in afara sa”, ci esenta
ei consta in temporalizarea unitatii
extazelor. Viitorul, trecutul si prezen-
tul manifesta caracterele fenomenale
cdtre, pe care il pune in joc viitorul,
la, ca fenomen al trecutului, si in
preajma, ca marca fenomenala a pre-
zentului. Anume ele fac sa se mani-
feste temporalitatea [7, p. 435].

In unitatea extazici a tempora-
litatii originale viitorul are o preemi-
nenta, chiar daca temporalitatea nu ia
nastere printr-o insumare si o juxta-
punere a extazelor, ci, de fiecare data,
in temporalizarea ei, toate acestea sunt
deopotriva de originare. Modurile de
temporalizare sunt diferite, aceasta di-
ferenta constand in aceea ca tempora-
lizarea se poate determina primordial
pornind de la o extaza sau alta. Tem-
poralitatea originard si autenticd se
temporalizeaza pornind din viitorul
autentic in asa fel incat, doar orientata
fiind catre viitor si doar izvorand din
ceea ce a fost, ea ajunge sa trezeasca
prezentul [Apaud 7, p. 435]. Trebuie
sd constatam ca temporalizarea nu
inseamna o simpla succesiune a exta-
zelor, deoarece viitorul nu este ulte-
rior 1n raport cu trecutul, iar acesta nu
este anterior in raport cu prezentul.
Temporalitatea se temporalizeaza ca
viitor care face ca ceva sa fi fost in
chip esential si ceva care se prezentizea-
7a, adicad fenomenul pedagogic res-
pectiv este unul care este generat con-
comitent de trecutul, viitorul si prezen-
tul sau, toate conlucrand la aparitia
sau re-aparitia sa in timp, oferindu-i
azi platforma prezentului in vederea




rezolvarii unor sarcini actuale, coti-
diene in contextul pedagogic la zi.
Intelegerea lucrurilor in general
se intemeiaza primordial in viitor, pe
cand afectivitatea, dimpotriva, se tem-
poralizeaza primordial in trecut. Cand
spunem ca afectivitatea se temporali-
zeazd, prin aceasta intelegem faptul
ca extaza sa specificd apartine unui
viitor si unui prezent, dar in asa fel
incat trecutul esential modifica exta-
zele cooriginare [7, p.451]. Inradaci-
narea prezentului in viitor si in trecu-
tul esential este conditia existential-
a fost proiectat initial prin intelegere
sa poata fi adus 1n apropiere printr-0
prezentizare si aceasta in asa fel incat
prezentul sa intre in adecvare cu ceea
ce este intalnit in orizontul din memo-
rie, adicd sa trebuiasca sa 1l explici-
teze In conformitate cu structura lui
,ca ceva”. In felul acesta, la re-aparitia
unui fenomen pedagogic, unitatea
schemelor de orizont ale viitorului,
trecutului si prezentului se intemeiaza
in unitatea extatica a temporalitatii
generatoare de ceva nou. Orizontul
intregii temporalitati determind acel
ceva in directia caruia existenta
factica este prin esenta ei deschisa de
a accepta, daca nu contravine orizon-
tului prezentizat. Prin urmare, in ori-
zontul viitorului este proiectatd de
fiecare datd o posibilitate a fenome-
nului pedagogic de a fi /de a apare
intr-un moment sau altul. In orizontul
trecutului este deschis faptul de a fi
existat deja, iar 1n orizontul prezentu-
lui este descoperita existenta ca atare.
In unitatea temporalizdrii temporali-
tatii prezentul se naste din viitor si
din trecutul esential si tot asa, deopotri-
va cu orizonturile viitorului si trecu-
tului, se temporalizeaza si orizontul
unui prezent al fenomenului pedagogic.

Asadar, din cele expuse mai
sus, putem conchide cd lumea peda-
gogiei nu este nici simplu prezenta,
nici la indemana cuiva, ci se tempora-
lizeaza in temporalitate, adica ea este
prezenta aici o datd cu extazele sale
si, astfel, fenomenul pedagogic apare
in cotidianitatea sa. Pentru el ziua de
mdine, in expectativa careia preocu-
parea cotidiana se afld permanent, este
eternul ieri. Cotidianitatea fenome-
nului pedagogic resimte ca pe o va-
riatie ceea ce fiecare zi aduce cu sine
si 1l determina [Apud 7, p. 491].

Prezentul are o legitimitate enor-
ma, fiind dizolvat, topit, pulverizat de
indata ce a fost exprimat. Fenomenul
»acum” nu implica diferente subzisten-
te intre trecut si viitor. De aceea, se
poate afirma cad doar prezentul este,
inainte si dupa nu sunt, insa prezentul
concret este rezultatul trecutului si el
este ,,greu” in viitor, in opinia lui
M.Heidegger [Ibidem, p. 569].

Prezentizarea temporalizati in
unitatea extatica a istoricitatii il im-
plica pe ,,a pastra in minte”, prezenti-
zandu-l, pe ,,cdndva mai devreme”,
fapt ce inseamnd a fi deschis atunci
cand spui ,,acum” pentru orizontul
anteriorului, adica a lui ,,acum nu
mai”. Plus la aceasta, implica a fi in
expectativa lui ,,candva mai tarziu”,
prezentizandu-1, cea ce inseamna a fi
deschis atunci cand spui ,,acum”
pentru orizontul ulteriorului, adica al
lui ,,acum nu Inca”. Ceea ce se aratd
in aceastd prezentizare este timpul
care prezentizeaza [7, p. 556].

In aceastd ordine de idei,
putem deduce ca istoricitatea feno-
menelor pedagogice ilustreaza ca
existenta lor nu este temporald, deoa-
rece ele existd si pot exista istoric
sincron extazelor temporale. Potrivit
ideii promovate, fenomenul pedago-
gic orientat spre viitor, transmitandu-si




sie insusi posibilitatea mostenita,
poate sa-si asume propria stare de
prezenta pentru ,.timpul sau”. Asadar,
fenomenul pedagogic isi prezentizea-
za propriul azi si, aflandu-se in
expectativa noului de ultima ora, el in-
telege si implica trecutul pornind de
la prezent. Fenomenul pedagogic se
temporalizeaza 1n aceasta unitate a vii-
torului si a trecutului pe care o repre-
zinta prezentul. Acest prezent deschi-
de in mod autentic ziua de azi prin
reiterarea fenomenelor pedagogice.

Reiterarea (in germana Wie-
derholung) o vom desemna, de rand
cu M.Heidegger, ca fiind un mod al
starii de hotarare prin care fenomenul
pedagogic ,,se transmite pe sine in-
SUsi” si prin care el existd in chip expli-
cit. Reiterarea nu este o reinviere a
ceea ce a trecut si nici o reconectare
fortatd a prezentului la ceea ce a fost
lasat in urma. Reiterarea nu se lasa
influentata de ceea ce a trecut, ci cauta
sd-1 faca pe acesta si revind asa cum
a fost el candva, revocand ceea ce, ca
trecut, isi exercitd influenta asupra
zilei de azi. Reiterarea nu se abando-
neaza pe sine trecutului si nici nu are
ca scop vreun progres anume [Apud
7, p. 511]. Astfel fenomenul pedago-
gic, prin reiterare, se asuma pe sine in
istoricitatea sa, se transmite pe sine
prin pre-mergere catre timpul de
deschidere, prezentul. Fenomenul pe-
dagogic, fiind unul temporal, se inte-
meiaza existential pe modul extatic
de existenta.

Actualmente, avand convinge-
rea importantei investitiei ITn om prin
educatie, in preocuparile noi ale pe-
dagogiei, in cuprinsul a ceea ce este
oportun deja, se constata lucruri care
lipsesc, care nu se afla ,in raza
mainii”: cultivarea constiintei active
a personalitatii, promovarea spiritului
de integralitate si excluderea pozitio-

nismului individualizarii excesive, a
marginalizarii. Plus la aceasta, se
promoveaza si ideea invatarii perma-
nente, ca factor al eficientizarii
invatdmantului in ansamblu, al credrii
mediului educational favorabil acce-
sului la valorile culturii si civilizatiei
nationale, europene si mondiale.
In acest context:

e cunoasterea si asimilarea valori-
lor europene;

o formarea atitudinilor si convin-
gerilor intemeiate pe valorile
europene;

e modelarea unei constiinte euro-
pene si structurarea unui com-
portament pe baza cunostintelor,
atitudinilor si convingerilor de
aderare la valorile europene;

o dobandirea unei identitati europene
in consonanta cu cea nationala,

e formarea tinerilor in spirit euro-
pean, de apartenenta la cultura si
civilizatia europeana, implica
ideea de integralitate, care, in
contextul viziunii de mai sus,
evident, este reiteratd, fiind una
imploziva in pedagogie. Reveni-
rea la educatia panformativi
(din greaca pan, pantos inseam-
na intreg, tot), care are ca scop
congtientizarea identitatii euro-
pene [Apud 8, p. 56], nu este ,,un
prezent” al educatiei absolut nou,
ci vine din antichitate, cu ideea
intregii armonii a lui Pitagora,
cu specificul integralitatii inte-
rioare, care duce la realizarea
perfectiunii; cea a lui Isokrates,
care promova modelul unui om
complet; cu opinia generaliza-
toare a lui G. Compayre, care
afirma ca destinele pedagogiei
sunt legate de destinele generale
ale stiintei si progresul stiintific
de pretutindeni se reflectd si in




educatie: cand un novator modi-
fica legile cercetarii, un altul mo-
difica regulile educatiei; evident
cu ideea neoumanista a lui Pesta-
lozzi privind educatia organica
si cultura armonioasa a omului
si, nu in ultimul rand, teoria glo-
balismului lui O. Decroly, care
promoveazd ideea  sesizarii
ansamblului  inaintea partilor
[Apud 1, p.35; 49; 139].

In ipostaza de temporalizare
pedagogica, educatia conserva trecu-
tul indepartat, mediu si recent si il
prezentizeaza, reiterand, selectiv, pe
criterii valorice, mostenirea lasata de
inaintagi si o transmite noilor genera-
tii. Pe baza trecutului, preluat se-
lectiv, se constituie noul, modernul si
postmodernul educatiei, care are mi-
siunea sa pregateasca viitorii creatori
de valori spirituale si materiale. Fiin-
tele umane trebuie educate in ,,ton cu
prezentul”, ele trebuie sd poatd privi
viitorul, iar pentru aceasta e nevoie sa
fie formate 1n spiritul schimbarilor
dese si variate, in spiritul integraliza-
rii europene. Globalizarea economica
implica schimbare si in pedagogie,
care este ,,solicitatd” sa-si asigure ba-
zele esentiale ale legitimarii sale, sd
nu se retragd usor din spatiul de ma-
nevra al timpului, istoricitatea fiind
una din actiunile relevante in acest
sens, 1n primul rand, in fundamenta-
rea unei politici educationale strate-
gice, care ar fi racordata la dinamica
subtild a deschiderii si inchiderii in-
noite temporal a domeniului activita-
tii educationale integrate, in baza
unei identitati colective a educatiei,
ce se atinge prin intelegere, reguli in-
tersubiective impartasite si valori co-
mune. Este nevoie de a fi in aceeasi
masura loiali fata de viziunile nostal-
gice ce aspira la inchiderile trecutului
cat si fatd de viziunile exaltate de

deschiderile promise de viitor. Mai
curand, afirma J.Habermas, este nece-
sara 0 sensibilitate pentru acea balan-
ta adecvata intre deschidere si inchi-
dere, care caracterizeazd momentele
cele mai substantiale din demersul pe-
dagogic al umanitatii [Apud 9, p. 371].
Sau alt exemplu. In prezentul
educatiei tot mai mult se implica dez-
voltarea tehnica, ea ,,acapareaza” spa-
tiul educational, insa nu intotdeauna
aspectul pragmatic pe care trebuie sa-
vizeze este In consens cu ideea for-
marii omului ca atare. ldeea de actiu-
ne practica, de asemenea, are istori-
citate, deoarece pragmatizarea in edu-
catie isi are inceputurile in ideea lui
Isokrates, care a conferit elocintei va-
loarea de instrument de actiune si
care dorea ca elevul sa participe Sin-
gur la travaliul creatiei; in viziunea
lui Aristotel asupra educatiei, in care
trebuie sa predomine actiunea, acti-
vitatea, astfel ca individul sa fie for-
mat prin propriile acte: lucrurile pe
care trebuie sa le facem invatand sunt
cele pe care le invatam facandu-le; in
ideile lui F.Bacon, care punea accen-
tul pe cunoasterea naturii nu din carti,
ci prin experientd proprie, stimuland
orientarea practicd a invatdmantului; in
postulatul pedagogic al lui J.-J. Rous-
seau: elevul trebuie sa invete numai
din experientd; in curentul pedagogic
al scolii active si in pedagogia utilita-
rista: elevul trebuie sa se implice activ
in activitatile educative, sd descopere
prin efort propriu adevarul; elevul
invata prin actiune, printr-0 organiza-
re si re/organizare a experientei pro-
prii (A.Ferriere, C.Freinet, H.Spencer,
W.James, J.Dewey [Apud 1, p. 49].
Sarcina actualad este temporali-
zarea acestui aspect in felul in care s-ar
neutraliza diferenta dintre dezvolta-
rea tehnica si dezvoltarea umana: lua-
td in sine, prima are caracterul unei




dezvoltari fara tintd, ce destrama ra-
porturile umane bazate pe sens, afir-
ma J.Habermas. In acest caz, a doua
ar trebui sa instituie un proces de sens
contrar, care sa reincarce raporturile
umane cu responsabilitate si decizie li-
bera si, prin aceasta, cu Sens congtient
[9, p. 35]. Habitusul din procesul
tehnologic devine universal si aceasta
atitudine din procesul tehnologic,
drapata ca atitudine de consum, ocu-
pad un loc important in celelalte do-
menii ale vietii si extinde Instrainarea
ce se leagd de ea. Or, In conditiile
consumului dirijat, cultura, care nu
de mult indica omului un drum de ur-
mat si era un stimulent pentru atinge-
rea a ceea ce nu exista incd, incepe sa
fie consumata si intra in declin.
Problema pedagogiei in aspect
de istoricitate constd, asadar, in a
crea 0 noud atitudine ca parte a in-
susi procesului de tehnologizare. Acum
devin mult mai necesari oamenii
buni, cu judecatd adecvata timpului si
recunoagterea lor generald, pentru a
pune capat orientarii pedagogice ne-
rationale si ,, pauperismului” ei in-
tern. Aceastd noud atitudine prinde
contur in tendinta de delegare a ini-
tiativei si raspunderii personale, in
postmodernizarea educatiei. Este ne-
cesar de a re/orienta formarea in di-
rectia comportamentului simbolic al
personalitatii, nu doar a comporta-
mentului instrumental, care este cildu-
zit de interesul pentru a dispune de
obiect si care interogheaza realitatea
ca posibilitate in sensul manipularii
tehnologice. Comportamentul simbo-
lic, in viziunea lui J.Habermas, este
calauzit de interesul pentru stil, fapt
ce caracterizeaza cultura [9, p. 36].
Astézi tot mai mult comportamentul
simbolic, cel al interactiunilor uma-
ne, cade sub dominatia comporta-
mentului instrumental. Rezultd ca

pragmatica pedagogica are ca misiu-
ne sa formeze o congstiintd a actiunii
prin valorificarea actiunii teoretice si
a actiunii practice, a actiunii asupra
naturii, asupra societatii si asupra lu-
mii spirituale a personalitatii. Teoria
pedagogica, in acest context, trebuie
sd urmareasca recuperarea reflexivi-
tatii intr-un domeniu puternic marcat
de teoria praxisului pedagogic tehnocra-
tic, ,lucrand” in directia degajarii
premiselor actionale majore prin care
fiinta umana isi asigura viata. In felul
acesta, una din sarcinile educatiei
rezida in a lega cunoasterea de actiu-
ne. in general, cunoasterea nu este
apta de autointemeiere, temeiurile ei
aflandu-se 1in actiunile inevitabile
prin care fiinta umana isi reproduce
existenta. Fiecare cunoastere are un
temei in afara ei, intr-o anumita
actiune. Cunoagterea din sistemul
educational urmeaza a fi interpretata
Nnu ca O cunoastere absolutd, ci o
cunoastere Umana, conditionatd de
structura actiunilor prin care se
asigura re/producerea socio-umana a
realitatii. Orientarea fundamentald in
cunoastere rezulta din imperativele
formei de viata socio-culturala legata
de activitatea fiintei umane si se re-
simt Tn aceastd cunoastere in aspectul
de obiectivare a realitatii.

Pedagogia, aflata in fata unui
cerc inchis, din care urmeaza sa iasa,
poate realiza acest lucru prin apel la
istoricitatea fenomenelor pedagogice,
inlaturand astfel dominatia consumu-
lui asupra culturii si valorificind
punctele de vedere durabile, ce ating
un moment culminant in interpreta-
rile pline de urmari ale pedagogiei.
~Apropierea” critica i asumarea res-
ponsabild a concomitentei, nu doar a
continuitatii trecutului, prezentului,
viitorului In abordarea istoricitatii
fenomenelor pedagogice suscitd tot




mai mult interesul specialistilor, de-
seori formatul problemelor prezenti-
zate nepermitdnd evaluari univoce.
Problemele pedagogiei actuale susci-
ta interes public, sunt complicate si
pretind diverse cunostinte ale experti-
lor in domeniu. Reconstituirea istori-
ca exactd nu este inca totul in peda-
gogie, e nevoie de a da o explicatie
riguroasa corelatiilor complexe exis-
tente intre diferite segmente istorice
sau, in acceptia lui J.Habermas, a le
istoriza si, de asemenea, de a privi pe-
dagogia prin prisma istoricitatii sale.
Gandirea pedagogica trebuie sa
iasd din marginalizarea sa academica
contemporana, asumandu-si respon-
sabilitatea ,,deschizitorului de dru-
muri”, eliberandu-se de ,,colonializa-
rea In formd de contract cultural”
[Apud 12, p.549], care incearcd sa nu
observe vechile semnificatii, creand
un schimb liber de valori incomensu-
rabile. A asuma premisele istorice si
viitorologice si a forma elevii /stu-
dentii nu numai in sensul traditionalei
formari individuale, ci si in acela al

formarii pentru discursul comunitar,

integralizator, inseamna, de fapt, a

pasi pe terenul pedagogiei de elita.

In temeiul celor expuse, putem
conchide urmatoarele:

e Istoricitatea in pedagogie este un
domeniu de noutate, fiind gene-
rata de orientarile actuale circum-
scrise educatiei panformative,
pragmatizarii si integralizarii sale.

e Fenomenele pedagogice pot sa
se temporalizeze 1n unitatea tre-
cutului si viitorului, reprezentat
de prezent. Fenomenul pedago-
gic se asuma pe sine, prin reite-
rare, se transmite prin pre-mer-
gere spre timpul de deschidere.

e Prin istoricitate, pedagogia poate
sa neutralizeze dominatia atitudi-
nii de consum asupra culturii,
apropiindu-se ,,critic” de conco-
mitenta, nu doar de continuitatea
trecutului, prezentului, viitorului
in abordarea fenomenelor peda-
gogice.
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IBETHBIE KJIIOYU K TAUHAM JYIIH

(u3 onbiTa MpenoaaBaHus y4edHoro kypca ,,Konopucruka”)

THE DISCOVERY OF THE SOUL

THROUGH DIFFERENT COLOURS
(from the experience of teaching the course of Coloristics)

Tatesina BYVIMUCTPY,
AOKTOp apXUTeKTYPbl, JOLIEHT,
Texamueckun YHuBepcureT MoJmoBbl

The colours preferred or rejected by the human beings vary, depending on his spiri-
tual and physical conditions. They are the keys through which it is possible to discover and
understand the mysteries of the human soul. Teachers apply colour testing on their students
diagnosing and correcting their psychological conditions by means of creative work.

L[BeTa, mpeamouynTacMble HIIH
OTBEpraeMble 4eJIOBEKOM, MEHSIOTCS
B 3aBHUCUMOCTH OT €T0 IICUXUIECKOTO
u ¢usnueckoro cocrosHus. Bce
OpraHbl ¥ CUCTEMBI 3J0POBOTO YeJIO-
BEKa HAXOAATCS B COCTOSHHH TapMo-
HUYHBIX OTpEAEIeHHON YacTOTHI KO-
ne0aTeIbHbIX IBMKCHUH, COOTBETCT-
BYIOIIUX OIpPEICHEHHBIM IIBETaM.
Korna denmoBeka mpocsT Ha3BaTh
NPEANOYNTAEMBIN LIBET, OH HA3bIBACT
TOT, KOTOPBIH COOTBETCTBYET €ro
COOCTBEHHBIM  IIBETOBBEIM  BHOpa-
musM. To, KakoM WMEHHO IIBET
BbIOpaH, MaéT WHGOPMAIUIO O TICH-
XOJIOTHYECKOM M (PU3HOJIOrMYECKOM
COCTOSIHUM YeJIOBEKA.

To ecTh 3a cuMTaHHBIE MUHYTHI
10 XapakTepy MPEANIOYTEHHs], & TAKKE
OTBEP)KECHUS [[BETA MOXKHO BBIYHCIIHTH
TO MHTUMHO-BHYTpPEHHEE, 0 KOTOPOM
MOPOM HE JAOTaAbIBACTCS U CaM 4elo-
BeK. biaromapsi UBETHBIM KIIIO4YaM,
JIApOBaHHBIM ILEAPOU MPUPOAOH Heso-
BEKY, MOYKHO PAacKpbITh U MOHSTH Taii-
HBI IyIIH YeJIoBeKa. A TakKe MOMOYb
€My, €CJIH OH B 3TOM HYKJIAeTCsI.

[lo3nakomMHUMcsl BKpaTLE € TEM,
YTO U3BECTHO COBPEMEHHOM IIBETOIICH-
XOJIOTUM O CBSI3M WHIWBUIYalIbHO-
MICUXOJIOTHYECKUX 0COOEHHOCTEH Ye-

JIOBEKa C MPEeNNOYUTAeMbIMA UM HJIH
oTBepraeMbiMu LBeTamu. [Ipu pac-
CMOTpPEHHH 3TOr0 BoOmpoca Oyaem
OMUPATBHCSI Ha PE3YJIbTAThl HayYHBIX
pabotr M. Jlromepa, I'. ®@purmara,
K. Ayapa, I'. Knapa u npyrux uccie-
JIOBATEJIEH 3TOU TEMBI.

IIpeanouyrenue UBETOB

Kpacnbiii — 11BeT aKTUBHOCTH,
9HEPTUHU, BO30OYXKIEHHS, arpeccuB-
HoctH. JItoau, BeIOMparoIue ero, Be-
IyT WIK XOTAT BECTU aKTUBHYIO KU3Hb,
CTpEMSITCS K OMOIMSM, CTaparoTCs
OBITH B TYIIE COOBITHH, JOCTUTHYThH
ycnexoB Bo BcéM. KpacHblii — uBer
ctpacreit. Ero mo0sT 1tmaHOCTH CHITh-
HbIE, CMEJIbIe, OOIIUTEIbHBIE U JTF000-
3HATENbHBIE, CAMOCTOSATENbHBIE U
BJIACTHBIE, IPOSBIISIFOIIUE BCIIBLUIbYH-
BOCTb, €CJIH BCTPEYAIOT MPOTHUBO-
JeiicTBUE. DTOT IIBET HPABUTCS XOJIe-
pPHUKaM U CaHIBUHHUKaM.

Opanoicesulii — MOOUMBIH 1IBET
mofel, o0MaarmuX HHTYHIIHEH,
YMEIOUIMX JIepXaTh ce0s B pyKax,
BIYMUYMBBIX U MeUTaTeNbHBIX. Yare
BCEr0 y TakWX JIOJIed HET O0COOBIX
mpobjeM co 340pOBbEM, OHH MOTYT
no3abotuthca o0 cebe M Bcerga ro-
TOBBI TOMO4Yb JpyruM. OHU JpyxKe-
TOOHBI B KU3HEITIOOUBHI.




AKénmeorit — 11BeT, CHUMBOJIN3HU-
PYIOIINH ONTUMU3M, JIFOOOMBITCTBO,
OCTpPOTY yMa, CTPEMIICHHE K YEeMY-TO
HOBOMY, HETIPHHYKIEHHOCTH B 00IIIe-
nuu. Korga oH HpaBuTCs, 3TO O3Ha-
yaeT TakkKe OOIIUTEIBbHOCTD, JII000-
TIBITCTBO, JIETKYIO TIPUCTIOCOOIIIEMOCTh
U TIOJIyY€HHUE YAOBOJIBCTBHUS OT BO3-
MO>XHOCTH HPaBUTHCS M IPHUBJICKATH
K ceOe BHnManue. Yaie Bcero o,
MPEANOYUTAIOINE KENTHIA LBET, -
3TO TIPEICTABUTEIN TBOPUCCKUX CIIE-
IUATBHOCTEH, TaK KaK y HUX XOPOIIO
pasBuTa (anTtazud. JKENTHIA 1BET
MPEANOYUTAIOT CAHTBUHUKH.

3enénblil — IBET yMHBIX, CaMO-
YBEPEHHBIX, HACTOWYMBBIX, YIIPSIMBIX
moneit. OHU BTalfHE JKeNaloT YCUIIUTh
CBOI0 YBEPEHHOCTh B COOCTBEHHOM
[IEHHOCTH W KOHTPOIUPOBATh BCE
JICHCTBHS CBOUX ITOJUYMHEHHBIX, IPY-
3eil, pOJICTBEHHHUKOB — CIIOBOM, BCEX,
OT KOTO XOThb HEMHOIO 3aBHCHT HX
Omaromnoydue. ,,3eNIEHBIN THTI TOBEIE-
HUS XapakTepeH s (IerMaTHKOB.

Cunuit — UBET CIIOKOMCTBUS U
yMHpPOTBOpPEHHOCTH. Ero mpeamoun-
TarOT JIFOJM CEPbE3HBIE, 3alyMUUBBIE,
C TIOHWKEHHOH  BO30YIMMOCTHIO
HEPBHOM CHUCTEMBI. DTH JIIOAU YacTO
HaxoAsAT cBoE€ mpu3BaHue B cdepe
uckycctB. CHHHUII COOTBETCTBYET Me-
JMAHXOJUYECKOMY THITy TeMIIEpaMEH-
Ta. Yacro eMy OTHAIOT IpeArnoyre-
HUE JIIOAM C BpPEMEHHOW MOTped-
HOCTBIO B SMOILIMOHAJILHOM CIIOKOMCT-
BUU WIN (U3NOIOTUIECKONH TOTped-
HOCTBIO B OTJIBIXE.

Duonemoswlil IBET HEOIHO3HA-
yeH. Ero BeIOMparoT o1 ¢ BBICOKOM
CTETEHBI0 JTYXOBHOCTH, JCIUKATHBIC
1 He3aBUCHMBIC. Tak Kak UM CBOMCT-
BEHHO 3CTETHYECKOE UyThE, TO OHU
CKIIOHHBI K TBOPYECKUM CHEIHATH-
HOCTSIM U 3aHsATusIM Haykod. Ero
JFOOSIT TaKXKe JIFOJM BHYIIIAEMbIS, IMO-
LUUOHAJILHO HEYCTOWYMBBIE, HUCIIBITHI-
BaOIIME MHTEPEC KO BCEMYy TAWHCT-

BEHHOMY W TOTPeOHOCTh B YXOJAE OT
peallbHOM JEUCTBUTEBHOCTH, a TAaKXKe
XKAYIIUe 0A00pEeHUs U IPU3HAHHS UX
BHEILHEW WM BHYTPEHHEN HCKIIFOUH-
TENBHOCTH.

Cepolii 1IBET — HEUTpaNbHBIN,
OH HE BBI3BIBAET HHUKAKUX ICHUXOJO-
THYECKHUX peakluil: He yCIOKanBaeT
W HEe BO30yXmaeT. DJTO IIOOMMBII
LIBET pacCyAMTEIbHBIX, HEIOBEPUM-
BBIX, paHUMBIX HaTyp. Cepblil mpearo-
YHUTAIOT MPUBEPKEHIIBI TOPSAKa U B
OBITY, U B MBICJISX, 00JIaaTeH aHa-
JUTHYECKUX HAKIOHHOCTEH, dYacTo
JNOOMBAIOILIMECs] YCIIEXOB B HayKe W
TexHuKe. BpemeHnHoe ero mpeamnoure-
HUE TOBOPHUT O TOTPEOHOCTH dHEJO-
BEKa, B TOM YTOOBI €ro OCTaBUJIH B
ITIOKO€ U HU BO YTO HE BMEIIMBAIIH.

Benvii uBer — mMOOUMBIA Y
JIOAeH, CTpeMsIuXcs MOAYEPKHYTh
CBOI0 UHCTOTy U aKKypaTHOCTb.
[oknoHHUKHN OENOr0 MeuTaTeIbHbI 1
SK3AJILTUPOBAHHBI, JKETAIOT YHUTH W3
peaNnpHOTO MHpa W TOTPY3UTHCS B
MHUp WUIIO3WHA, HWHOTAAa 001agaroT
[TAPaTICUXOJIOTMIECKIMH CITOCOOHOCTSI-
M. bosbliie Bcero eHsIT MoKoi U MUp.

Yépuolit 1BET BHIOUPAIOT Kak
OCHOBHOW ITIOJIM HE3aBUCUMBIE, He-
MOKOPHBIE, JTIO0SIINE KPUTUKOBATH U
CIIOPUTBH JTaXKe C COOCTBEHHOM CyIBOOIA.
Tak Kak 3TO 1IBET TAMHCTBEHHOCTHU U
YYBCTBEHHOCTH, TO YyBCTBa TPUBEP-
JKEHIIEB YEPHOTHI HE 3HAIOT T'PAHHUII,
CTPaCTH IIOJIHOCTBIO  OBJIAJIEBAIOT
WMH, TBOpYECKMH OyHT W paspy-
HICHUS — UX Kpelo. XOTs HHOTJa OHH
MOTYT W BBIOpATh JIEMOHCTPATUBHYIO
«aKTHBHYIO» ITACCUBHOCTb.

Kopuuneswui 1BeT mnpeanovu-
TalOT YpaBHOBELIEHHBIE, 00CTOSATEIb-
HbIE, 1eneycTpeMiéHnble moan. OHu
MpHUAatoT OONBIIOE 3HAYEHHUE JIOMY,
CeMbe, IPY3bsM, TPAAULIUSIM.

B nenom npeanodrenue Kopud-
HEBOI'0, CEPOro M 4EPHOTO O3HAYaeT
POCT HETaTUBHOTO OTHOIIEHWS K JKU3HU




(BrUstHUE CTApOCTH, HU3MUYCCKUI JHcC-
KoM(DOpT, cocTOsTHUE KOHDITUKTA, 00-
ne3nu). Beibop 3Toro msera curHa-
JTU3UPYET O MOTPEOHOCTH B M30aBIe-
HUM OT KakoW-mubo mpoOiemsl,
CTPEMJICHUH K TICUXOJIOTHYECKOMY U
(hnuznonornueckomy Kompopry,

OTBep:keHUE IIBETOB

Kpacnpuii  1BeT  OTBeprarot
TOaN Tpu (U3NIECKOM M HEPBHOM
ucromenud. MM Kaxercs, 4Tro HX
npoOJeMbl TMpakTHYECKH Hepaspe-
MBI — OTCIOJIa WX CBEPXpa3lIpakKu-
MOCTb, XOTA K arpecCUBHOCTH OHHU
OIYIIAIOT HETPUA3Hb.

7Kénmuuii 1BeT OTBEpraeTcs B He-
CTIOKOWHOM COCTOSIHUH, TIECCUMUCTHY-
HOM U TepeBo30y)AEHHOM. OOBIUHO
3TO JIFOAH, CKJIOHHBIE K JIEMIPECCHSIM,
pa3ouapoBaHHBIE B CBOUX HaJEKIaxX.
BayTpeHHee cMsATEHHE MOXKET IPUHSATH
dbopMy pazapakUTENLHOCTH W TO-
JIO3PUTEIHHOTO OTHOIIEHHUS K JTFOJISIM.

OTKa3 OT cuHezo 1BeTa CBSI3aH
C oOmpenenéHHBIM OeCIIOKOHCTBOM,
HEYJIOBIIETBOPEHHOCTRIO B CYIIECT-
BYIOIIMX OTHOIICHHSX, HEyBEpEeH-
HOCTBIO, 3aMKHYTOCTHbIO, YMCTBEH-
HOM TepeBO30YKICHHH.

3enéublit  OTBEPraroT JIHOIHU,
CTpeMSIIHeCs] OCBOOOTUTHCS OT Ha-
NpsKEHHOCTH, BBI3BAaHHON HEJI0CTa-
TOYHBIM TIPU3HAHWEM. Y  TaKux
JOJIe YacTo HaOIIONIAeTCsl TOBBI-
IIIEHHas TPEBOXHOCTh, CBS3aHHAs C
BO3MOXHOM moTeped cBoed pemyTta-
UM, TIOJOXKEHWS B OOIEeCTBEe, a
TaK)Ke TIOBBIIIIEHHAS! KPUTUIHOCTD TI0
OTHOIIIEHUIO K IPYTUM.

Cepuiil IBET OTBEPraeTCs aKTHB-
HBIMH U IIeJIeyCTPEMIEHHBIMHU JTFO]Tb-
MH C HWMIYJCHBHBIM XapaKTEepPOM.
WM cBoliCTBEHHa SMOLMOHANIbHAA
BO30yIMMOCTb, OHH CBEpXTpeOoBa-
TEIbHBI, CBEPXPa3JApPaKUTENbHBI U
MEPENONHEHBl XKAXAOH TepeMEeH U
HOBBIX OILYIICHUM.

Yéphulil IBET OTBEPratoT JOIU
TIPEATIPUIMYHBEIE, TpeOOBaTEIIHHBIC, HE
JKEIAIOIINE HUA OT YETr0 OTKA3hIBATHCS.

Benwtii iBeT oTBEpraeTcs 1ene-
YCTPEMIIEHHBIMU JIFOJIbMU.

Kopuunegvui He  HpaBUTCA
CKPBITHBIM, YE€CTOIOOWBBIM, aKTHB-
HBIM JIIOJIIM, HECBHHMATEIBHBIM K
CBOEMY 37I0POBBIO M (HU3NIECKOMY
KoMQopTYy.

Duonemoswlii He MOOAT JIHOH,
CAep KaHHBIE B OMOIIVSIX, C PA3BUTHIM
YyYBCTBOM JI0JITA U TIOPSIKA.

DTO OdYeHb KpaTKas Xapakrte-
PUCTUKA 110 MPEANOYTUTCIIBHBIM U
OTBEpPracMbIM ILBCTaM. OTBeTOM Ha
HeBUHHBIA Bompoc: «Kakoil Bam
JOOMMBIN 1IBET?» - YEJNOBEK JaéT
Maccy mH(popmanuu o cebe, He TO-
Jo3peBast AToro. MoXXHO W He 3ana-
BaTh ATOT BOIIPOC YEJIOBEKY, & MPOCTO
BHUMATENHHO MPUCMOTPETHCS K YCTOH-
YMBO MPEANOYTUTECIbHBIM UM LIBETaAM
B MHTEpBEPE, OJSKIE, TO €CTh THITUYI-
HBIM JJISI 3TOTO YeJIOBEeKa [IBETaM.

Tecr Jlromepa — yHuKajabHOE
CpPeICTBO JAMATHOCTHKH BHYTPEH-
HEro COCTOSTHUSI yYanuxcst

Kornma genoBexy npemararoT Bbl-
Opath 1[BET M3 OTPAaHUYCHHOTO KOIH-
YeCTBA LIBETOBBIX O6p33L[OB, HE CBA3BI-
Basi UX C OMpPEENEHHBIMH TIpeMeTa-
MH, TO TaKoe IIBETOBOE TECTHPOBa-
HUE JA€T MPEKPaCHYIO JIMArHOCTUKY
€r0 TICHXOJIOTUYECKOTO COCTOSHUSI.

Ha cerognsmnuii neHs cyuiect-
BYeT Y€ JIO0CTaTOYHO MHOTO IIBe-
TOBBIX TecTOB. CaMbIM IIPU3HAHHBIM
u HeﬁCTBeHHBIM U3 HHUX ABIISICTCA
TECT MIBEHIIAPCKOTO TICUXOJIOTa, JIOKTO-
pa Hayk M. Jlromepa. [IpeanoureHus
[BETa TI0 ATOMY TECTY BBISBISET TO
MICUXOJIOTHYECKOE COCTOSIHUE, KOTO-
pO€ YEeJIOBEK CTPEMUTCS TOCTUYb UIIU
YK€ JIOCTHT, JJIs TOTO, 4TOOBI JO-
outecs cBoerr 1enmu. OTKIOHEHWE
[IBETa BBHISBIISIET, KAKUE TIOTPEOHOCTH
YEeJIOBEK B ce0e¢ MOMaBIIAET W Kakue




MBICIIH, 3MOLIMHU, 00pa3 AEHCTBUSA OH
cyuTaeT A ceOs BpeAHbIM Ha ce-
TOJHSIIHUM IeHb. TO €CTh, 3TOT TECT
MIOMOT'aeT ONpPENEIUTh HHOIIA OYEHb
CKPBITHIM Ja)k€ OT caMOro 4ejoBeKa
«UBET €ro AYLIW», YBUAETh HE TOIBKO
«BEpXYLIKy aicOepra, HO U TO, YTO
HaxXoJuTCA Mojd TEMHON BOJONY», a
3HAYUT, MOHATH NMPUYUHBI OTKIIOHE-
HUS OT TICUXOJIOTUYECKOH HOPMBI.

Tecr Jlromepa aBTOp JaHHOU
cratel  (OyIOy4dw TIpemnojaBaTelieM
yuebHoi aucuumnHel «Komnopuctu-
Ka» [UId CTYJEHTOB apXUTEKTOPOB H
JIu3aiiHepoB TexHU4ecKkoro YHHUBep-
cutera MonJIoBBI, a TAaKXKe 711 FOHBIX
XyIOKHUKOB nuress uM. M. ['pexy)
NpUMEHSET Ha CBOMX 3aHATHIX,
KOTJa PaccKa3blBaeT MPO ICHUXO(H-
3MOJIOTHIO BO3ACHCTBUS I[BETa Ha
yenoBeka. Tonbko (opmMynHpoBKa
«mouei» (To ecTh pacmudpoBKa
TecTa), KOTOpas B JaHHOM CTaTbe
W3JIaranach BBIIIE, ECTECTBEHHO, KOP-
PEKTUpPYETCS C y4eTOM BO3pacTa MU
IICUXUKH MOJIOABIX JIOACH.

C 2000 roma mo 2009 rox co-
BMECTHO CO CIEIUATUCTaMU — IICH-
X0JIoraMu ObUI MPOBENEH psif LBETO-
TICUXOJIOTUYECKHMX AKCTIIEPUMEHTOB: JIaH-
HBI TecT ampoOWpoBajCs B pa3iuy-
HBIX TPYIIaX YYEHUKOB JINLES U CTY-
JIeHToB. TecTupoBaHHe MPOBOIUIOCH
B CEHTSIOpE U Mae.

OcHOBHBIE 1€MW JAHHBIX
9KCIIEPUMEHTOB:

- IPOBEPHUTH IMPAKTHUECKYIO ILIEH-
HOCTb TEOpPUI LBETOIICUXOJIOTOB
(B wactHocTH, M. Jlromepa) B
HaIlel CTpaHe U B HAIlle BPEMS;

- BBIIBUTH pPasHUIly B IICHXOJIO-
THYECKOM BOCHPHUATHUM  LBETA
MOJIONBIMH JIFOABMH B 3aBHCH-
MOCTH OT BO3pacTa;

- BBIIBUTH Pa3HMILy B IICHUXOJIOTH-
YECKOM BOCTIPHATHH I[BETa yda-
IIMMHCA B 3aBUCUMOCTH OT IICH-
XOJIOTHYECKOTO COCTOSHUS yda-

IUXcs B Hadaje ydeOHOro roja
U B KOHIIE.

[IpoBeneHHble pe3yabTaThl IBE-
TONCHUXOJIOTMYECKOI0 TECTUPOBAHUS
noATBepAunH, d4tro TecT Jlomepa
SIBIIAETCS W HAa CETOJHSALIHMNA JIE€Hb
ONHMM U3 Hamboilee «pabodux»
TectoB. To ecTp Omaromaps emy
MOXHO y3HaThb IICHXOJIOTHYECKOE
COCTOSIHME HE TOJIBKO B3pOCIBIX, HO
u aereil. ' 1aBHOE - yMeTh OAOUpPATh
CKJIIYM» K 3TOMY TECTY C Y4ETOM
pa3INuui B IICUXUKE UCTIBITYEMBIX.

Tak HayanbHBIC KJIACCHI JTULES
(1 - 4 xi1.) MpeaANOYNTAIOT KPACHBIH K
JKENTHIN 11BeTa. OTKIIOHSIOT — YePHBIH,
cepplii. DTO O3HAYaeT ICHUXOJIOTH-
YECKYI0 XapaKTepPUCTHUKY — aKTHBHOCTb-
PACKpBITUE, TO €CTh YUCHUKHU KAKAYT
’KM3HH, ITOJIHOM BIIEUYATIEHUH, JIFOOST
KOHTAaKTbl C JPYTHUMH, SBISIOTCA
OOJBIIMMHU DHTY3WACTaMH, BOCIIPH-
UMYMBBI KO BCEMY HOBOMY M YBIe-
KaTenbHOMY. OHM ONTHUMHMCTHYHBI,
SMOLMOHAIIbHBI, AKTUBHBI.

Cpenuue xmaccel (5-9 ki)
NPEANOYUTAIOT JKEIThII WU CUHUU
nBeta. OTKJIOHSAIOT — KOPUYHEBBIH,
cepblid, yepHbid. llcuxonormueckas
XapaKTepUCTUKA: HAAEKAa — CTpeMJie-
HHEe K TapMoHuHU. [IpUBETCTBEHHO
OTHOCATCS K HOBBIM HJIEIM M BO3-
MOYKHOCTSIM KOHTaKTa, KOTOpbIE MO-
TYT OKa3aTbCid MHTEPECHBIMH U IIJIO-
IoTBOpHBIME. Hyxnatorcs B ogo0pe-
HUHM, BHUMaHHUM, YBaXEHHH KaK K
HCKIIIOUUTENILHOM JIMYHOCTU. 3acTOU
(usnueckux noTpedHocTe. XOTAT
BBIIEJIUTHCA U3 TONMBL. YTpPsAMOe
TpeOoBaHNE yBaXKeHHUS K ceoe.

Crapmue xmacest (10 — 12 xi1.)
MPEANOYUTAIOT — XKEATHI U Quone-
TOBBIH 11BeTa. OTKIOHSIOT — KOpHY-
HEBbIH, cepblil. Ilcuxomornyeckas xa-
PaKTEpUCTUKA: MEUTATEIBHOCTD — JKe-
JaHue HpaBUThbCS. IMEIOT pa3BUTOE
BOOOpakeHHe, HIIYT NpPU3HAHHUA U
YBa)KEHHSL. XOTAT, YTOOBI MU BOCXH-




IIAJINCh, KAXKAYT UHTEPECHBIX U BOJI-
HYIOLIUX COOBITHH, NCTIBITHIBAIOT 10~
TpeOHOCTH B KakoM-Tu60 coroze. Ilo-
JaBiieHHE (PU3NYECKUX U CEKCyallb-
HBIX KEJaHUH ABJSIETCS YacTOW MpH-
YMHOW CTpeccoB. BocmpuuM4uBhEL K
3CTETUYECKOMY, TOMSTCA OT HEIOC-
TaTKa POMaHTUYHOCTH, HEKHOCTH.

CryneHTs! (apXUTEKTOPHI U JTH-
3aiiHeps! 1-2 Kypca), KpoMe IMCHXO0II0-
TMYECKHUX XapaKTepUCTUK, COBIAAal0-
IIMX C BBIIICONMCAHHBIMH XapakTe-
PUCTHKaMH CTapIIEKIACCHUKOB, BBI-
JEISIOTCS. TAaKkKe CIEAYIOIUM. OHHU
UIYT HOBBIE IIyTH, KOTOPBIE OTKPHI-
nu Obl mepes HUMHU OOJBIIYIO CBO-
6oxy. To ectb OHM HaxodsTCs B CO-
CTOSIHMM TpeOOBATENLHOTO OKUAAHWS,
CUMTAIOT, YTO JKU3HBb JOJDKHA CKOPO
naposate UM Oonbiie. Ho HeyBepen-
HOCTh W 0OSI3Hb YIYCTHUTh BO3MOX-
HOCTb HEPEZIKO IPHUBOAUT HEKOTOPHIX B
COCTOsIHME BO30YKIEHHOTO HAMpshKe-
HUsI (0OCOOCHHO TIepe]T DK3aMeHaMH).

TectupoBaHue TakXe BBIIBUIIO
pasHuULly B BOCIPUATUM LIBETOB B Ha-
yaiie y4eOHOro roaa (CeHTsiOph) U B
KOHIIe Toz1a (Maif). B ocHOBHOM, CKa3bI-
BAaeTCsl ICHXOJIOTHYECKasl YCTaJoCTh
yyaluxcs OT «OOWJIUSI 3HAHWW», K
YeMy OHHU C YIOBOJBCTBHUEM TAHYTCA
B CeHTs0pe, a B Mae MOsBIsETCS
npeanoyTeHne (GpU3MUecKoil aKTUB-
HocTu. Kak CTyZeHThl yHUBEpCHUTETA,
TaK W YYEHUKU XYHOXKECTBEHHBIX
KJIACCOB JIMIIESl CTAaHOBSTCS Oonee
PaBHOAYIIHBIMH K 3CTETHKE.

Hrax, Ttect Jlomepa mnoxa-
TBEPXK/IAaeT BBIBOJ[ TICHXOJOTOB 00

OCHOBHBIX IICHXOJIOTUUECKUX XapaKTe-
PUCTUKAX NaHHOM CPYMIBI JIIOAEH —
YUCHHUKOB U CTYAEHTOB. OH SIBIIsIETCS
[IPEKPACHBIM MHCTPYMEHTOM B pyKax
yuuTeJeH I BBIABICHUS TNCHXOJO-
THYECKOTO COCTOSTHHS BCETO Kilacca
HHIUBHUIYAJIBHOTO COCTOSIHUS KaXKI0-
o yYeHWKa, 4TOOBl B JanbHEHIIEH
paboTe C HMM YYMTBHIBAaTh 3TO U IO
Mepe BO3MOYKHOCTH KOPPEKTHPOBAThH
CYIIECTBYIOLINE OTKJIOHEHUS OT TCH-
XOJIOTMYECKOM HOpPMBI — I€laroru-
YECKMMH U TBOPYECKHMMHU METOAaMHU
paboThl (MPaKTHYSCKUMH padOTaMH
N300pa3UTEILHOTO IUKJIIA).

OTOT METOJ] TECTUPOBAHUS JAaeT
TaKke BO3MOXXHOCTh IperojaBa-
TEJISIM KOJIOPUCTHKH, I[BETOBEACHUS
OOBSICHATH KaK yYCHHKaM, TaK U CTy-
JEHTaM Hay4HbIE CBEIEHHS O IICHXO-
(u3noIOrUK BO3JCHCTBUS I[BETA Ha
YeloBeKa B JIOCTYITHOM M HHTe-
pecHoit st HuX opme.

Pe3ynbpTaThl IpOBEACHHBIX LIBE-
TOIICUXOJIOTHYECKUX ~HCCIIEeOBAHUI
ObUIM TTOJIOKEHBI Ha TIEJCOBETaX B
muree M.['peky, r. Kumunres (2000,
2004 rr.); 3aceqanuax kadenp «Apxu-
tekrypa» (2000 r.) u «/luzaiin uaTE-
prepa» (2008 r.) Texuuueckoro YHu-
Bepcutera Monosbl; OOIIEropoacKoM
ceMHMHape yuuTened (mpu Jnuiee
M.I'peky, 2001 r.); PecriybnmkaHcKoi
koHpepenun «CrocobHocts, Tpyn,
Tamant», T. Kummnaes (20011.); Mex-
BY30BCKOU HAy4YHO-TIPaKTUYECKOU
koH(pepeHuun «PopMUpOBaHUE JIHY-
HOCTH B YCIIOBHSAX COIMAJbHBIX Iie-
pemeny, T. Kummnes (2005r).
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PEKOMEHJIALIUHA 1O YYETY
MCUXOPHU3NOJOITMYECKUX OCOBEHHOCTEM
BO3JIEMICTBUSA IIBETA B JU3ANH-TIPOEKTAX
CTYJEHTOB CHEIIUAJIBHOCTH «IU3ANH HHTEPBEPA»

RECOMMENDATIONS ON ACCOUNTING OF PSYCHO-PHYSIOLOGICAL
PECULIARITIES EFFECTS ON COLOR DESIGN — PROJECTS
OF STUDENTS SPECIALIZING IN THE INTERIOR DESIGN

Tarbsana BYUMUCTPY,
JOKTOP apXUTeKTyPhbl, TI0IIeHT,
Texnvraeckmn YHanepcurer MosgoBel

The learning process with the psycho-physiological features of the affection of the
primary colours on the human beings is very important for the professional training of the
designers. One of the main capacities of the designer is the ability to use colour as a tool
for emotional impact on the viewer. Students accounting for scientific information about
the psycho-physiological features of the affection of colour in their educational design
projects will help them to create harmonious and comfortable individual interiors.

Ceromnss nu3aiiH UHTEpbepa
CTall OJJHUM W3 TOMYJISPHEHIITNX BU-
JIOB W3ailHa, TaK KaK COBPEMEHHBIN
YeJIOBEK CTPEMUTCS K CO3JaHUIO ICTe-
THYHBIX, KOM(OPTHBIX ¥ UHANBHIY A=
HBIX MHTEPHEPOB, B KOTOPBIX OH YKUBET
win pabotaer. LlBer Xe sBiseTcs
OJTHUM 13 CaMbIX (P (HEeKTHBHBIX, JOCTA-
TOYHO MPOCTHIX IO CBOEMY IPUMEHE-
HHUIO M, YTO HEMAJIOBAXKHO, HEIOPO-
THX CPEJICTB CO3JaHUS MHINUBUITyasb-
HOTO XyJI0’KECTBEHHO-BBIPA3HTEILHOTO
WHTEephepa JI0ObIX noMemieHuii. He-
00XOIMMO JIHIIE, KaK B JTI000M BHIIE
JIM3aiiHa, TOMHHMTL 00 OOIMX 3aKOo-
HOMEPHOCTSIX TPUMEHEHHs LIBETa,
ONHUPAIOLINXCSI Ha HAay4YHBIE OCHOBBI
KOJIODUCTHKH - HaYKH O 1Bere. Hayd-
HOE XK€ NMPHU3HAHUE KOJIOPUCTUKA TI0-
Jy4yuja UMEHHO TOraa, Korga Obuia
MONTBEP)KIEHA €€ OCHOBAa — IICHXO-
(bU3MOIOTHST BOCTIPUSITHS IIBETA.

OTcyTcTBHE Y MPAKTUKYIOIUX
JM3aI{HEPOB CHCTEMAaTHYECKUX 3HAHHUI
10 ATOMY BOIIPOCY YaCTO TPUBOJIHUT K
CO3JIaHHIO TICHUXOJOIMYECKH HEKOM-
¢dopTHOH W maxe (U3NOIOTHICCKH
BpEOHOW JUIsl 30pPOBbSl UEJOBEKA

HCKYCCTBEHHOU Cpezie, YTO OCOOCHHO
HEXKeNaTelbHO B MeECTax JOJroro
npeObIBanms moseil. [loaToMmy o3Ha-
KOMJICHUE C TICHXO(QHU3UOIOTHIECKUMH
0COOEHHOCTAMH BO3JCHCTBUS I[BETA
Ha 4YeJOBEKAa OYEHb BAXHO B IIPO-
necce u3ydeHus: auctmiuiiHbl «Ko-
JIOpPHUCTHKA» sl TpodeccoHambHON
MOJITOTOBKH, B BBICIIMX y4eOHBIX 3a-
BEJCHUSX, CHELMAIUCTOB 1O AM3aid-
HY MHTEPhLEpA.

B TexHuueckom YHHUBEpPCUTETE
MonoBBl CTYAEHTHI CHENUATBHOCTH
«/lu3zaitn uaTEepHEpa» npoxoaat «Ko-
JIOPUCTHKY» Ha TEPBOM Kypce 00y-
YEeHUs, TaK KaK OHA SIBJISIETCS] OJHOM
n3 0a30BBIX AucUUILIMH. Kpome mpo-
CITYIIMBAHUS JIEKIIMOHHOTO Kypca, OHH
BBIMOJIHSIOT PsJl MPaKTHYECKUX 3a/1a-
HHH JUTS 3aKPETUICHUS] TEOPETUUECKOTO
marepuana. Tak, Hampumep, i 3a-
kperieHns Tembl «llcuxoduznonoru-
YeCcKOe BO3JCHCTBHE 1IBETA Ha YEJIOBE-
Ka» BBIMOJIHSAIOTCS] a0CTPAKTHBIE [IBETO-
BBIC KOMITO3UIIUH, KOTOPBIC BBI3LIBAIOT
pa3IMYHBIE acCOLMALMU: (PU3UYECKHUE,
MICUXOJIOTHYECKHE, SMOLUOHAIBHBIE,

KYJbTYpPHBIE, BO3PACTHBIE U T.J.



Hcnonp3oBanue  cTy/eHTaMH
HAy4YHBIX 3HAHUH O IBETE, MONydYeH-
HBIX Ha TMEPBOM Kypce, B Y4eOHBIX
MU3aiH-TIPOEKTaxX WHTEPHEPOB Ha TI0-
CIIEAYIOMINX Kypcax OOydeHHs MpH-
BOJUT K TPAaMOTHOMY LIBETOBOMY pe-
HIEHHUIO 3TUX MPOEKTOB. A NalbHEM-
nree mpodeccuoHalbHOE IPUMEHEHHE
CTy/ZIGHTaMH JTHX 3HAHWUH B CBOEH Oy-
Iylmied MpakTHYECKOW JesTeNbHOCTH
— 3TO BaXkKHeMIIas cocTapisromas pe-
3ynbTata WX MpodhecCHOHATHHOTO
oOydeHwusl.

B nanHoOil crathe paccmarpu-
BaroTCA HCI/IXO(I)I/I?:I/IOHOFI/I‘IGCKI/Ie Xa-
PAKTCPUCTUKU OCHOBHBIX IBETOB H
KpaTKHe PEKOMEH/IAINH TI0 WX HUCTIONb-
30BaHHUIO B TU3aHH-TIPOEKTaX UHTEphe-
POB Pa3IMYHBIX OMEIEHHH, KOTOphIe
JIOJKHBI YIUTHIBATHCS CTYIEHTaMH.

Ilcuxoghuzuonozuueckue oco-
OeHHOCmU 8030€iiCmeUsA PA3UYHBIX
U6emoe Ha uenoeeKa

Emgé xxpeuam Ipesnero Erunra
u ¢unocodam [pesneit I'perun 6pu10
W3BECTHO O TICUXO(PHU3NOIOTHICCKOM
BO3/ICMICTBAY IIBETOB HA YEIOBEKa, O
JICUCHHH MMH Pa3IMYHBIX OOJe3HEeH.
CeroyiHsi KOJIOPUCTHKA Oa3upyeTcs
Ha JPEBHEUIINX 3HAHUAX, TECHO Tie-
peHHeTéHHBIX C IIBETOBBIMH accoliua-
MUSMH ¥ CHMBOJHKOW Pa3IHMIHBIX
HapoJOB, a TAK)K€ Ha COBPEMEHHBIX,
Hay4YHO-apryMEHTHPOBAHHEIX [ICHUXO-
(husmonormyecknx BeIBOAAX. M ogHMM
13 TJIaBHBIX BBIBO/JIOB ABJIACTCA TOT, YTO
KXKIBIH I[BET BBI3BIBAET ONPEIEIIEH-
HBIE aCCOIMAIlUU M 3MOIMH, TO €CTh
OKa3bIBaeT IICUXOJOTHYECKOe BO3-
JICHICTBHE, a TAK)KE BO3JIEHCTBYET Ha
(hMBHIOJIOTHIO YeNTOBEYEeCKOro OpraHnu3Ma.

Koneuno, cuna n xapakrep BO3-
HCﬁCTBHH OAHOI'0 MBE€Ta Ha pa3HbIX
moneil HeoguHakoBa. OHHM 3aBHCAT
OT MHOTHX KaK OOBbEKTUBHBIX (paKToO-
poB (COOCTBEHHBIX KadeCTB IIBETA,
TUIOIIA/IM, (PAKTYPHOCTH LIBETHOI! 1M0-
BCPXHOCTH, MECTOITIOJIOKCHUA B

MIPOCTPAHCTBE), TaK U CYOBEKTUBHBIX
(HacTpoeHUs, XapakTepa, BOCIPUUM-
YUBOCTH YEIOBCKA).

OnHako MHOTOYHMCIIEHHBIE HCCITe-
JIOBAaHUsI IOKA3bIBAIOT, YTO OJHU H TE
K€ [BETa BBI3BIBAIOT Y OOJIBIIMHCTBA
monell  ONM3KHe TCUXO(H3HUOIIOTH-
yeckue peakuuu. VI MHOTHE M3 HHX
OOBSCHSIOTCS OOBEKTUBHBIMH (HDH3H-
YECKHMH U (DU3NOJIOTHYECKIMH 3aK0-
HOoMepHOCcTsMH. CBeleHHsi O TCHUXO-
(hM3HOTIOTHYECKUX 0COOECHHOCTSX BO3-
JEHCTBHS Pa3IMYHBIX [[BETOB HA YEJIO-
BeKa 00s13aTeNTbHO HEOOXO MO YUINTHI-
BaTh MPH CO3/IaHUH LIBETOBOTO KIIH-
Mara UHTepbepa JF00ro MOMEIIECHHSI.

KpacHblii — 1IBET OrHA U KpOBH,
accoruupyertcs ¢ temwioM. [loatomy n
TICUXOJIOTHYECKH ¥ (PH3MUECKU B TIO-
MEIICHHUAX, BBHIKPAIICHHBIX B MHTEH-
CHBHBIN KpAaCHBIN LBET, TEMIIEpATypa
noBblaerca Ha 1-2 rpagyca. Pacno-
jaraeT K ONTUMHU3MY M >KH3HEHHOM
aKTUBHOCTU. BO MHOTHX SI3BIKaX CJO-
BO «KPAaCHBI» O3HAYAECT «KPACUBBI».
[TosTOMY KpacHble MpeaMeThl U dIie-
MEHTBI HHTEphEpa BHECYT B HETO OIIIY-
HIEHWE KPacoThl W TPa3JHUYHOCTH,
aKTUBHOCTU W cTpacTu. Ho wucmomns-
30BaHHE KPACHOTO I[BETa B HHTEPhEpe
HAJI0 CTPOro J03UpoBaTh. Mcnonb3yroT
€ro YaIle BCero JIMIIb B aKIIEHTaX: Mo-
JYILIKH, 3aHABECKU, KaPTHHBI, CyBeHH-
pbl. .. MiHaye — BO30yk/ICHHE U pa3ipa-
JKeHHE, BOCMIAIICHNE TJIa3 M TOCTOSH-
HO BBICOKOE JIaBJIeHUE 00ECTICYCHEL.

KpacHblif MOXHO HCTIONB30BaThH
npy 0pOPMIICHUH 3AJI0B, TOCTHHBIX B
KHUIBIX JoMax. B odwucax kpacHble
aKIEHTHI OyAyT crIoCOOCTBOBATH POCTY
MIPOU3BOJUTEIBHOCTH TpyAa. Mau-
HOBBIN IIBET YCUJIUT OPraHU3aTOPCKUE
CITOCOOHOCTH Y MPHUJIACT COTUITHOCTH
U TOPKECTBEHHOCTh, OCOOEHHO 3TO
1esnecooOpa3Ho B JICNOBBIX KaOHHe-
TaX PYKOBOJISIIETO COCTABA.

OpaHskeBbIH — IIBET BECEINbS U
cyacThs. OH CIOCOOCTBYET HOPMAJI3a-




A KPOBOOOpAIIIEHHA, a TaKKe XOpo-
IO BJIVSIET Ha JeSITeIBHOCTD KEITYI09HO-
KHUIIIEYHOTO TpakTa. To eCTh OpaHxke-
BOC TMOJOTEHIIC B BaHHOM MOAApUT
3apsi 0OIPOCTH, a OPAHKEBBIE aKCEC-
Cyapbl B KyXHE pasOyIsT KellaHHe
4eM-HUOYb YTOJUTh MPOCHYBIIUICS
armmetnt. [loaTOMy 3TOT mBET Tak
TOOMM B KYXHSIX W CTOJIOBBIX, OpaH-
JKEBBIC OTTCHKH JICPEBSIHHON MeOenn
B 3TUX TOMEIICHUSAX HE BBIXOJST W3
MO/TBI YK€ HECKOJIBKO CTOJETHH, Aaps
VIOT | TEIUIO.

On xopom ans kade (0coOeH-
HO JIETCKWX), PECTOPaHOB, a TaKXKe
JUTSE. MECT, TZ€ JIFOU HWCIBITHIBAIOT
CTpax, TaKk Kak ATOT IBET CHHUMAaeT
HanpspkeHue. Hampumep, B npuém-
HOU cromaronora. KoHeuHo ke, ro-
Bopss 00 opaHxeBOM IBeTe (Kak,
BOOOIIEM-TO, U O JpPYrHX IBETax),
MBI TOApa3yMeBaeM HE TOJBKO
CIIEKTPAaJIbHBIA OPaHKEBBIN, HO U €r0
pa3nuuHble OTTEHKHU. Tak, B TOM Xke
MPUEMHON CTOMATOJIOTa JKelaTelieH
MACTEeNFHBIA OpaHXKeBBIN (aOpuKoCo-
BbIi, MEIOBBIi, SHTAPHBIH).

JKénrplii — uBer coaHIA H
BECHBI, HAa€T YENOBEKYy OIIyIIeHUE
Temia u cuibl. [lonHumaeT Hactpoe-
HHE, pacroiaraet K OOLICHHIO.

OH moOyX/maeT K TBOPYECTRY,
CTUMYJIHPYET YMCTBEHHYIO JesTellb-
HOCTh, MO3TOMY IIEJIecO00pa3Ho ero
MpUMeHeHue B oducax. A eciu BHI-
KpPacUTh CTEHBI MaJIEHBKOTO TEMHOTO
kaObWHeTa WKW KOpHUAOpa B CBETJIO-
JKENTHIN IIBET, TO 3TH IIOMEIIICHHUS CTa-
HYT HAMHOTO ITPOCTOPHEH U CBETIIEE.

TeEnnwIi >KENTHIN IIBET CTEH XO-
POILII B JKUJIBIX KOMHATaX, /i€ MPUHH-
MAaloT rocted (TOCTHUHBIX, CTOJIOBBIX,
npuéMHbix). Oco0eHHO OH OyneT
YMECTEH B HHUX, €CJIM KOMHAThI BbI-
XOJIAT OKHAMH Ha CeBep.

ITactenpHbIl  KENTHIE  YacTo
MCIOJB3YIOT B ayJUTOPHSIX, IIKOJIb-

HBIX KJjlaccax /s  TIOBBIIICHUS
YMCTBEHHOM aKTHBHOCTH.

3eqéHblii — LBET MPUPOIBI U
BO3poXkaeHHsA. OH XOpolIo JefcTByeT
Ha HEPBHYIO CHCTEMY, IPUIAET OIIy-
[ICHNE CBEXKECTH, ITOKOSI, PABHOBECHL.
3enEHblii LIBET IPUBHECET B UHTEPHEP
€CTECTBEHHYI0 YMHPOTBOPEHHOCTb.
CaeTyple OTTEHKH 3€JIEHOT0 0COOEHHO
BBIMTPBIITHO CMOTPATCS Ha CTEHax,
Tor/a Kak Haubosee TEMHBIE MOXKHO
HCTIONTB30BATh TS 1T0JIa M MEOEITH.

SIBIISASCEH ,,cAMBIM METUIIMHCKHM
LBETOM, OH OYCHb OJarompusireH B
MEIUIMHCKUX YyapexaeHusx. Lleme-
coo0paseH B MOMEMIEHUX, TA€ €CTh
KoMmbloTepbl. OcobeHHO OHpro30-
BBIIl IIBET TACHT BPEIHBIC JIIEKTPO-
MarHUTHBIE H3ITy9EeHUS U JaéT OTIBIX
YCTaBILIUM Tja3aMm.

I'oy0oii. CpenHeBeKOBbIE
APUCTOKPATHI CYUTANH, YTO B UX XKU-
nax Te4yér ronybas kpoBb. Cocios-
HBIE MIPEPACCYAKH JABHO B MPOILIOM,
HO romy0oil mBeT ocTaércsi IO CHX
IIOp CUMBOJIOM OJIaTOpPOJICTBA.

B uHTepnepe oH co3maér oury-
LIEHUE MPOCTOPA U OTJbIXA, JIEFKOCTH
1 OXJIAKJeHUs. Tak Kak roiry0oH mBeT
CIOCOOCTBYET CHIKEHHUIO apTepualib-
HOTO JIaBJICHUS, JICYUT HEBPO3bl H
0OECCOHHHMITY, TO TOIyOble OTTEHKH B
CHaJIbHE MOKHO CUUTATh PEKOMEH/1a-
el JoKTopoB. OH TaKkKe MOICPIKUT
BOJHYIO CTHUXHUIO BaHHBIX KOMHAT.

brnarogapss cBoemy penakcu-
pyoomemy 3ddekry, romydooli B
COYETaHWUH C aNMETHTHBIM JKEITHIM H
OpaH)XeBBIM IIBETOM, OJarompusTeH
Uit Kape U pecTopaHoB.

CuHuii — B BOCTOUHOU (MII0-
couu 1BeT Ay, criocobeH mepe-
JlaBaTh CIOKONCTBHE M YMUPOTBOpE-
Hue. OcoOCHHO OnarompusiTHO BO3-
JIEHCTBYeT Ha JIOJAEH B Kapy U B
JNYUIHBIX TTOMEIICHUSX, BHOCS B WH-
TEpbep OIIYLICHWE MPOXJajabl, CIO-




COOCTBYSl NICHXMYECKOH pellaKCaluy
Y CHSITHIO MYCKYJIBHOTO HAIIPSKEHMSL.
Tak kak 3TO XOJIOJHBIM IIBET, TO
HE CTOUT €r0 UCIOJIb30BATH B IOME-
IICHUAX, BBIXOASIINX OKHAMH Ha ce-
Bep. 3aTO OH XOPOII B JIEIOBBIX TOME-
IICHUAX, a TAKXKE YMECTEH Ha KyXHE
JUISL  «TOJICTYIIEK» M «TOJCTSIKOBY,
TaKk Kak OyJeT racuTh UX 310POBBII
anreTuT. Tak ke, Kak ¥ roiny0oid, 01a-
TONPUSTEH B CHAJbHE, TaK KaK YCIO-
KauBaeT Bce «pa30yIIeBaBLINECS
JKU3HEHHBIE TIPOIIECCHI B OpraHU3Me.

Tak xak OH accouuUpyeTcsl B
MEPBYI0 OYEpPEAb C BOAOW, TO OH
SBJISIETCSI POJHBIM B BOJHBIX ITOMeE-
IICHUSIX — BaHHBIX, OaccelfHax, aKkBa-
MapKax...

Duos1eTOBbINA — LIBET, HACTpa-
MBAIOIMIl YeIOBEKa Ha TOPKECTBEH-
HBIM, IIOPOM JlaXe LIepEMOHUAIIBHBIN
nan. J[peBHUE pUMIISTHE HAJEBaJIH Ha
nupax (UaIKoBbIE BEHKH, TaK Kak
3HaJIM, 9TO (PUOJIETOBBIA LIBET yMH-
poTBOpsieT U moOyXAaeT K TBOp-
YeCTBY, CTUMYJIHUPYET HHTYULUIO H
oTtpe3Bisier. Ho He cTouT OYeHb
YBJIEKAaThCs, BXOJA B POJIb JIPEBHHUX
PUMIISIH: O0MIe (PHOIETOBOTO MO-
JKET BBECTM B JIOJTOBPEMEHHYIO
JIETIPECCHIO, BBI3BATh UCIYT.

B HeOonpmnx mopuusx oH Mo-
JKET HCIONb30BaThesl Npu odopmire-
HUU TOCTHHBIX, 3aJI0B, KOPHIOPOB,
CaHy3JIOB.

Kopuunesslii 11BeT (0T cBeTIO-
0EKeBOro 70 TEPPaKOTOBOIO) BBI3bI-
BaeT YyBCTBA 3aIUIIEHHOCTH U 0e30-
IIACHOCTH, YIOTa U Iokosi. Hepapom
NpsIMBIE  aCCOLMALIUM 3TOr0 IBETA
CBSI3aHBI C €CTECTBEHHBIMU KpacKaMu
MIPUPOJIBI — 3EMIIU U JIEPEBHEB

Ho ¢ >tuM 11BETOM Tax)xe Hall0
OBITH OCTOPOXXHBIM. MHOTO KOpHY-
HEBOT'0 BeIET K OJIOKMPOBAHUIO Kpea-
TUBHOCTH. TO €CTh KOPUYHEBBIE 1[BE-
T4 XOpPOIIM B CHAJBHAX, TOCTHHBIX,
kade U pecropaHax, HO OOJBIIOE KO-

JMYECTBO ATOTO YCIOKOWUTEIHHOTO
[BeTa B JETCKUX KOMHATax He Oymer
CIIOCOOCTBOBATH PA3BUTHIO TBOPUCCKUX
CIIOCOOHOCTEH y eTe.

Beablii LBeT MpUAAET S3HEPIUIO U
B TO )K€ BPEMsI CHI)KACT HaIPsKCHHUE.
benpie cTeHBI nenaloT MOMeEIIeHUe
CBETJIBIM U BU3yalbHO IMOAYEPKUBAIOT
Mebenb. A Oenas Mebesb clienaeT uH-
Tepbep MAKCUMAIBHO U3bICKAHHBIM,

DTOT UBET — CHMBOJI YHCTOTHI —
OBUI TpeXIe OuYeHb TOIYJISPEH B
OOJILHMIIAX U CAHATOPHSX, TIOKA I[BE-
TOTICHXOJIOTH HE TOKa3ajH, YTO 3TOT
LBET HE HOealleH i1 HOJOOHBIX
OOIIeCTBEHHBIX 3JaHHMI, TaK Kak B
HUX HE W3BICKAHHOCTh U OJaro-
POJICTBO BaxkHBI, a arMocdepa crio-
KOMCTBUS U TOBEPUSL.

Cepblii 1IBET MOXKET OBITh XO-
JIOJTHBIM U TEILJIBIM B 3aBUCUMOCTH OT
npuMecei. 3T0 YHUBEpCalIbHbINA LBET
(hoHa s APKUX AKICHTHBIX JCTAJCH
n Bemeir. Cepplii 1BeT Mebenmnm -
pacupocTpaHEHHBIN  BapHaHT s
0(HCOB, TaK KaK CYUTACTCS, UYTO OH
000CTpsIET pacCyJOYHOCTh U KPUTHY-
HOCTh M IIPH 3TOM HE «30BET HHU Ha
KaKue OappuKaab.

Yépublii 1BET —  PenIKo
BCTpEUYacMblii B MHTEpPhepe Ha 0OJIb-
mux Imiockoctax. U 3to He ciyyaii-
HO, TaK KaK, HECMOTpsI Ha TO, YTO OH
SIBJIICTCSL TIPEKPACHBIM (POHOM  JIJIst
Pa3HOIIBETHBIX aKCecCyapoB, JTOT
I[BET MOJIHOCTHIO IMOIJIONIACT CBET U
TICUXWYECKH TIOABIISET.

Ho »ToT 1BeT, BBEACHHLIN B
MHTEpPhEP B BHJE aKIIEHTOB (aKceccya-
pOB, JlaMIN, Ba3) WM B BHUJE WHTE-
prepHOil Tpaduku (rmomguépKUBaHNE
TOHKUMH YEPHBIMU JTUHUSIMH KOHTY-
poB Mebenu, T0JI0B, KApHU30B U T.I.),
BHECET 0JIarOpPOJICTBO U 3JIETaHTHOCTD.

Bo3zoeiicmeue ueemosvix co-
yemanui.

[Ncuxomoruueckoe BO3/IEHCTBIE
MapHBIX KOHTPACTHBIX M JIOTIOJHH-




TEJIbHBIX I[BETOCOYETAHHUI ompene-
nsercss  mpeoOnafaroliM — [BETOM.
Tak, Harpumep, MypIypPHO-KPACHBIN,
JOTOMHEHHBIM  3€EHBIM, CO3MaéT
BIIEYATIICHHE TOP)KECTBEHHOCTH, MO-
HyMEHTaJIbHOCTU. B »TOI ramme pa-
00TaroT, KOoraa Hy>KHO CO3/1aTh SIPKHUI
uHTEephep  (UTO  Ha3bIBaeTCd, C
TeaTpatbHBIM 3PPEKTOM).

Coucranue pa30eIleHHBIX KPacHO-
ro (po30BOr0) M 3eJIEHOr0 (CBETIIO-
cepo-3eNE€HOT0) OUYCHb OJIaroNPHUATHO
JUISL CO3/IaHHsI POMAHTHUYECKOTO YTOJIKa
B CBETIOM HHTepbepe. Hampumep,
Oenasi rOCTHHAS M B HEH Kpecia, 00u-
Thle TKaHBIO B PO3OBBIX I[BETAaX, Ha
HUX - CaJaTOBbIE ITOIYIIKH.

CoueTaHue OpaHXKEBOTO C TIO-
TyObIM cO31a€T BIIEYATICHUE YKH3HE-
PafocTHOCTH, akTUBHOCTH. Hanpumep,
OoJbIIMe OJHOTOHHBIC MOBEPXHOCTH
roy0oro 1Bera, 00paMIEHHBIE U YCH-
JICHHBIE JIOTIOJTHUTEIBHBIM 30JI0THIM.

Kora roBopuTCsSt 0 KOHTPaCTHBIX
COYETaHUSIX, [T0JIPa3yMEBaIOT HE TOJb-
KO COYETaHUS YUCTHIX CIIEKTPATIBbHBIX
I[BETOB, & M UX MHOTOYHCIICHHBIX Pa3-
HOBUIHOCTEU. Tak, Hampumep, BbI-
OpaB KpacHBI, MOKHO B3STh TakKue
[[BETa, KaK CBEKOJbHBIN, OOPIOBBIH,
MaJIMHOBBIN, TPaHATOBBIN, aJbli, TO-
MaTHBIH, pPyOWHOBBIH, KOPAJUIOBBIH,
PO30BbI, MaKOBBIH, PSIOMHOBBIA,
MenHbelii U T.0. KoHTpacTHbll emy
3eN€HBIA IBET MOM00paTh M3 TaKHUX
[[BETOB, KaK CaIaTOBBINA, TOPUNYHBIH,
TabauHblid, (DUCTAIIKOBBIN, OJIMBKO-
BBIH, TOPOXOBBINM, OOJOTHHIN, Maa-
XUTOBBIM, W3YMPYJHBIH, TpaBsiHOM,
MOPCKOU BOJIHBI, €10BOM XBOU.

CoueTanue XENTOTO M KPacHO-
o BBI3BIBAET YYBCTBO pAaJOCTH U
TOPKECTBEHHOCTH, CBETJIO-3€IEHOTO
1 CHHETO — XOJIOJa U IaCCUBHOCTH,
KEATOrO0 U KENTO-3eIEHOTO — CBE-
KECTH U T.J.

B Tpéx m Oomee coueTaHMsAX
BCEr/ia JOKEH JOMMHHPOBATH OJUH
LBET, YTOOBI BBI3BATH OMNpPEIACIEHHOE
HAaCTPOCHHE.

CoueraHue XpoMaTH4eCKUX H
aXpOMAaTHYECKHX IBETOB CTOJIb XK€
pa3HooOpa3Ho MO CBOEMY ICHXOJIO-
THYECKOMY BO3/IEHCTBHIO, U 3TO HAJIO
TOKE yYUTHIBaTh B MHTepbepe. Tak,
COUYETaHWE KpacHOro M YEPHOrO —
TOP>KECTBEHHO, HO B OOJIBIINX KOJIU-
4eCcTBaxX YEPHOTO - MPAYHO; KEITOTO
1 4€pHOTO — OPOCKO, HO HEMHOTO SIJIO-
BUTO; KPaCHOTO U CEpPOro — U3bICKaH-
HO U cTporo u T.A. IIpu coueranuu
aXpOMATHYECKMX U XPOMATHYECKHX
LIBETOB, OCOOEHHO Ba)KHO COOJIIOAATh
CBETOBOM KOHTPACT, MHA4Y€e TaKHE CO-
YyeTaHMs Kak >KENTBIM M OCibIi, CH-
HUHI ¥ 4EPHBIN yTPAYUBAIOT BUAUMYIO
KOHTPACTHYIO BBIPAa3UTENbHOCTD.

He cnenyer 3a0b1Batsh, 4T0 Bee 311
BBIBOJIbI, HECMOTPSI Ha X OOIIHOCTE,
BECbMa YCIJIOBHBI, TaK KaK MOT'YT U3Me-
HSTBHCS B 3aBUCIMOCTH OT Pa3MdHOTO
COOTHOIIIEHHSI XapaKTePUCTHK IIBETOB,
a TakXke, KaK yXe TOBOpPHJIOCH paH-
HEe, XapakTepa M BO3pacTa M Jaxe
HACTpOEHMs HabJroAaTelNsl B JaHHbBII
MomeHT. Ho Bcé 3T0 crynmeHTam -
Iu3aiiHepaM MHTEpbepa - HaJ0 3HATh
U IIeJIEHANpPaBICHHO MPUMEHSTh 3TH
3HaHUsI, YTOOBI CO3/]aBaTh rAPMOHHY-
Hble W KOMQOPTHBIE IJIsI YEIOBEKa
LIBETOBBIE KOMIIO3ULIUU B MHTEPHEPE.
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ACTIVITATEA MUZICALA EXTRASCOLARA
IN CONTEXT CURRICULAR MODERN
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The homework in musical education represents a specific character of knowledge
and assimilating process, thus it is examined in the context of the general concept of
musical education in accordance with principles: living through the music, educative —
formative — technological principle, continuity of the lessons subjects and the accessible
principles.

Depending on its aim and aspect the homework can have either learning aspect or
educative one. From this point of view, the importance of homework results from its
contribution for the achievement of learning and educative objectives.

Enlightening the musical culture becomes a task for the whole life not only during
school course but also music continues to be a value in time which is actualized in different
situations of life. Learning how to approach the art means to make from itself a constant

presence of life.

Continutul Educatiei in societa-
tea postmodernd devine o sursa stra-
tegica a dezvoltarii umane durabile,
intr-un spatiu si timp determinat din
punct de vedere istoric si cultural. O
premizd importantd a formarii unei
personalitdti culte, cu nalte aspiratii
morale si spirituale o constituie edu-
catia prin artd, muzica fiind cea mai
raspandita si mai ,,apropiata” omului,
intrucat exprima esenta fiintei umane
cu capacitatea ei de a crea si de a se
crea, a desdvarsi si a se desavarsi,
deci a da sens veritabilelor valori.

Educatia muzicald reprezinta
un proces individual continuu de
autodesavarsire spirituala a personali-
tatii prin multiple forme de comuni-
care cu arta muzicald. Prin ea omul
nu dobandeste doar valente sporite de
cunoastere si cultivare a sufletului,
dar pe aceastd cale se realizeaza si
ghidarea actiunii lui in conformitate
cu norma si armonia. Conceptul mo-

dern al acestui proces va permite
armonizarea valorilor personale, intr-un
model socio-uman si un ideal educa-
tional pe care generatiile de astazi sa
le imbratiseze pe scara larga. Finali-
tatea educatiei muzicale la etapa
actuala, fiind tratatd ca o valoare, in-
globeaza functiile si finalitatile
valorilor culturii in general, n proce-
sul careia omul, cunoscéind, valorifi-
cand lumea, se cunoaste pe sine in-
susi, devenind o valoare spirituala.
Curriculumul scolar la Educatia
muzicald reprezintda un document
reglator, cu scop de a circumscrie —
succesiunea de standarde muzical-
educationale, a competentelor muzi-
cale, precum si a unor modalitati
concrete de integrare a acestora n si-
tuatii cotidiene, spre a caror structu-
rare tinde scoala prin ansamblul
demersurilor sale educativ-muzicale.
O problema majora insa o consti-
tuie — efectele si consecintele mediu-




lui muzical in care traiesc elevii. Or,
in afara peretilor scolii, elevii plonjeaza
intr-o dimensiune muzicald contro-
versatd pe care sunt nevoiti sd o
cunoasca independent, fara indruma-
tor, consumand 1n cea mai mare parte
0 muzica de proasta calitate, o muzi-
ca ce influenteaza intr-un mod ina-
decvat constiinta si gustul muzical.

Educatia muzicala curriculara,
realizata prin procesul de invatimant,
nu diminueaza sfera influentelor
extrascolare exercitate asupra elevu-
lui. Rdmaéne cadrul larg al timpului li-
ber al copilului, in care viata capata
alte aspecte decat cele din procesul
de invitare scolara. In acest cadru,
numerosi alti factori actioneaza pozi-
tiv sau nu asupra dezvoltarii elevilor.

Prin urmare, activitatea muzicala
extrascolara precede si depaseste ca
duratd, continut si modalitati de dez-
voltare activitatea muzicala curricu-
lara, asa cum le determina conditiile
existentei umane ca atare, suportand
insa, concomitent si unele dezavan-
taje, datoritd marii dispersii, insufi-
cientei corelarii, discontinuitatii etc.,
or, deosebirea (in sens de calitate),
dintre muzica de clasa si cea din so-
cietate, dintre mediul muzical creat in
cadrul orei de educatie Muzicald si
anturajul din afara ei, se manifesta
semnificativ.

Eficienta activitatilor muzicale
extrascolare rezida 1n elaborarea
exhaustiva a unor continuturi si for-
me, determinate de rezonabilitatea
acestora in procesul instructiv/ edu-
cativ, precum si de valoarea lor pen-
tru formarea/dezvoltarea culturii mu-
Zicale a elevilor. In acest context, te-
ma pe acasd la Educatia muzicala
solicitd stabilirea unui sistem de cla-
sificare a activitatilor muzicale extra-
scolare, desemnand astfel un mod de
concepere si realizare a acestora, 0

categorie de activititi muzicale ce
prezintd o unitate structurala cu va-
loare orientativa.

In functie de obiectivul general
al temei pe acasa, putem identifica
principalele tipuri; fiecare tip are o
structura proprie, determinantd, dar nu
fixa, rigida, ci una flexibila, deschisa,
ce permite adaptari si diversificari in
functie de wvariabilele ce definesc
contextul respectivei activitati muzi-
cale independente (specificul temei
pe acasd la Educatia muzicala, parti-
cularitatile individuale ale elevului, con-
ditiile si mijloacele de realizare a acti-
vitatilor muzicale independente etc.).

Sistemul de clasificare a teme-
lor pe acasd la Educatia muzicala
circumscrie totalizarea elementelor
ei, care n ansamblu asigura integri-
tatea tuturor activitatilor muzicale
realizate in mod independent de catre
elevi si pastrarea manifestirilor ei
fundamentale in diferitele variante de
corelatie a activitatilor muzicale in-
dependente.

Activitdtile muzicale indepen-
dente, ca parti componente ale temei
pe acasa la Educatia muzicala, se ga-
sesc in stransa legaturd reciproca si
se realizeaza intr-o anumitd conseCu-
tivitate. De aceea, tipologia temei pe
acasd, care este destul de variata nu
poate fi sablonizata, dupa o clasificare
unica, stabilitd o datd pentru totdeau-
na. Prezenta variabild a diferitelor
tipuri de activitati muzicale in con-
textul aceleiasi teme pe acasa, nu per-
mite o structurare absoluta a acestora
din urma, ci doar una relativa, flexi-
bilad de la un caz la altul.

Pe langa acesti factori insa, pu-
tem stabili si unele particularitati spe-
cifice pentru fiecare tip de tema pe
acasd la Educatia muzicald, favora-
bile de a fixa pentru fiecare categorie
0 anumita structura relativ conturata.




SISTEMUL CLASIFICARII
TEMELOR PE ACASA LA EDUCATIA MUZICALA

|. Caracter
\4
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Instructiv Educativ

II. Functie

De stabilire a unor etape de formare/
dezvoltare a competentelor muzicale

Exersarea Fixarea Aplicarea
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1. Continut
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De valorificare a diferitelor activititi muzical-didactice
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Reflectare

V. Finalitate‘

De formare/dezvoltare a competentelor muzicale

A
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cunostintelor a capacitdatilor atitudinilor
Figura 1.

I. In linii generale, temele pe acasi
la Educatia muzicala, in functie de
scopul urmarit si de forma in care
sunt executate, pot purta amprenta

atat a aspectului instructiv (rezol-
varea temelor din manualul sco-
lar, lectura suplimentard din do-
meniul muzicii, confectionarea di-




feritelor pseudoinstrumente muzi-
cale etc.), cat si (in preponderen-
ta!) a aspectului educativ (audieri
muzicale, colectionarea cantecelor
de diferit gen de la persoanele in
varsta din localitate, alegerea mu-
zicii pentru utilizarea ei ca mate-
rial suplimentar la alte obiecte
scolare etc.).

Activitatile muzicale de ordin
instructiv, vizand acumularea de in-
formatii muzicale si despre muzica,
se vor fonda spre centralizarea si in-
tegrarea lor in jurul polului educativ,
adica spre formarea de atitudini.

Latura instructiva, care urma-
reste in prim-plan acumularea de cu-
nostinte si dezvoltarea aptitudinilor
muzicale, va solicita prezenta unui
fond emotional cu efect de sensibili-
zare psihologica si spirituala a elevu-

Aplicare

lui, cu finalitate de formare si dezvol-
tare a atitudinilor muzicale.

Eficienta activitatilor muzicale
independente, de naturd instructiva,
isi demonstreaza eficienta numai prin
valoarea aplicabilitatii lor intru reali-
zarea adecvata a activitatilor muzica-
le educative. Valoarea aspectului in-
structiv rezida in favorizarea dezvol-
tarii eficace a atitudinilor muzicale si
nu in acumularea propriu-zisd a cu-
nostintelor si capacitatilor muzicale.

Il. Functiile temelor pe acasa la Edu-
catia muzicald reflecta valoarea
intrinseca si extrinseca a acestora
in contextul procesului instructiv-
educativ.

Formarea/dezvoltarea compe-
tentelor muzicale reprezintd un pro-
ces in continud desfasurare, care pre-
supune o realizare sistematica, esalo-
nata de la o etapa la alta.

Transfer

@Valoare extrinseca @

Exersare

Valoarea intrinsecd a temelor
pe acasd la Educatia muzicala presu-
pune: exersarea si_fixarea anumitor
competente muzicale. Acest aspect,
fiind orientat spre cunoasterea muzi-
cii din interior, antreneaza cunostinte/
capacitati concrete, urmdrind initial
exersarea si fixarea nemijlocita a lor.

Functia de exersare si fixare a
temelor pe acasa la Educatia muzica-
la realizeaza obiective didactice fun-

@aloare intrins%g
ixare

Figura 2.

damentale, urmarind formarea cu-
nostintelor/capacitatilor existente in-
dependent, fard trasarea unor inte-
ractiuni reciproce a acestora.
Cunoasgterea unor notiuni, cate-
gorii, termeni, legi muzicale specifi-
ce, cunoasterea de date, informatii
despre muzica, despre evolutia ei,
despre compozitori, interpreti, forma-
tii, instrumente, epoci, curente, scoli,
stiluri artistice etc. constituie obiecti-




ve ale acestui tip de teme pe acasd, cu
functii de exersare/fixare a cunostin-
telor/capacitatilor.

Valoarea extrinseca a temelor
pe acasa la Educatia muzicala, presu-
pune functia de aplicare si transfer a
acesteia. In aceste douid etape, com-
petentele muzicale care au fost exer-
sate si fixate, sunt raportate la alti
factori, la alte conditii, la alte mijloa-
ce de realizare etc., subordonandu-se
atitudinilor muzicale.

I11. La baza uneia din clasificari, sta-
bilim orientarea temelor pe acasi
la Educatia muzicala spre valorifi-
carea diferitor activitati muzicale.
Activitatile muzical-didactice rea-
lizate independent de cétre elevi,
solicita diverse forme de initiere
muzicala focusate pe standardele
muzical-educationale ca acte de:
creatie, auditie-receptare, interpre-
tare si reflectie/analiza. In depen-
denta de prezenta sau predomina-
rea unuia dintre aceste aspecte,
vom determina teme pe acasa la
educatia muzicald cu caracter:
creativ, auditiv/receptiv, interpre-
tativ si de reflectare/analiza.

Acest tip de clasificare, de ase-
menea, este unul relativ, intrucat de-
finitivarea categorica a acestora este
imposibila, or, coexistenta, conlucra-
rea, prezenta simultand a doud sau
mai multe activitati muzicale, in con-
textul unei teme pe acasd este fi-
reascd, fapt ce poate favoriza doar
predominarea uneia dintre activitati.

IV. O alta sistematizare a temelor pe
acasa la Educatia muzicala, rezida
in formarea/dezvoltarea competen-
telor muzicale, acestea adresandu-
se urmatoarelor aspecte:

1. Cunostintele muzicale si despre
Mmuzicd, ce presupun Insusirea
teoretica atat a cunostintelor-cheie

(fundamentale), precum si a celor
particulare.

Efectuarea oricarui tip de acti-
vitate muzicala (compunere, interpre-
tare sau audiere) solicitd un anumit
volum de cunostinte din domeniul
muzicii.

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

Cunostintele  muzicale/despre
muzica, insusite in mod independent
de catre elevi, vor determina in mare
masura finalitatea activitatilor muzi-
cale practice, si nu acumularea me-
canica, propriu-zisa a lor.

2. Capacitatile muzicale

Fenomenul muzical existd nu-
mai sub formd de proces real, atunci
cand sund, influenteazd sau creeaza
anumite stari, ,,trairi”, atitudini. Con-
tinutul unei valori muzicale nu poate
exista in afara sonoritatii propriu-zise
a acestuia, adicd in afara contopirii
directe, intuitive a elevului cu muzi-
ca, fie In mod creativ, interpretativ
sau auditiv. Orice forma de ,,a face”
muzica, de activitate muzicald solici-
td prezenta si manifestarea unor de-
prinderi muzicale.

in cea mai mare parte a lor,
aptitudinile muzicale pot fi dezvol-
tate prin intermediul activitatilor mu-
Zicale independente, extragcolare. Or,
varietatea conditiilor spatiale, tempo-
rale, multitudinea mijloacelor de rea-
lizare a activitatilor muzicale inde-
pendente promovate in afara orei de
Educatie muzicald, favorizeaza for-
marea/dezvoltarea decentd a capaci-
tatilor muzicale.

3. Atitudinile muzicale

Potrivit finalitatii Educatiei mu-
Zicale ca disciplina, conchidem pre-
valarea formarii/dezvoltarii atitudini-




lor muzicale, ca aspect fundamental
si indispensabil procesului de cu-
noastere si asimilare a fenomenului
muzical. Cunostintele/capacitatile mu-
zicale constituind piloni in fundamen-
tarea atitudinilor muzicale, ofera
prioritate acestora. Or, marea diversi-
tate a muzicii, prezenta in afara orei
de Educatie muzicala, este valorifi-
catd in mod discret de catre elevi, in
functie de gustul estetic al acestora.

In acest plan, se contureazi
functia duald a atitudinilor muzicale:
ca mijloc de valorificare a artei muzi-
cale (prin care atitudinile muzica-
le/gustul estetic, presupun niste crite-
rii de selectare a muzicii), si ca finali-
tate 1n sine (muzica constituind facto-
rul indispensabil culturii spirituale a
elevului).

Raportarea activitatilor muzi-
cale extrascolare la diferite aspecte
ale competentelor muzicale este una
relativa, conventionala. Or, orice for-

ma de ,,a face muzicd” solicitd anu-
mite cunostinte, aptitudini si nu in
ultimul rand manifestarea atitudinilor
adecvate.

In fiecare moment al unei acti-
vitati muzicale extrascolare coexista
o multitudine de factori/variabile/
conditii etc. Sunt factori de ordin so-
cial, psihologic, fizic, mai mult sau
mai putin implicati in procesul edu-
cativ/muzical si aflati in diferite for-
me de actiune reciprocd. Fiecare
dintre factorii prezenti poate influen-
ta, Intr-un anumit mod, desfasurarea si
efectele procesului de autoeducatie prin
activitatea muzical-independenta.

Sistemul de clasificare a teme-
lor pe acasd la Educatia muzicala
presupune organizarea si contextuali-
zarea activitatilor muzicale extrasco-
lare la cele curriculare, facilitind ast-
fel realizarea eficienta a invatdmantu-
lui muzical-general in scoala contem-
porana.

Referinte bibliografice

ourwNE

Chisinau, 2010.

Balan, G. Cum sa ascultam muzica, Bucuresti, 1998.

Bunescu, V. Munca independentd a elevilor, Bucuresti, 1957.

Delion, P. Metodica educatiei muzicale, Chisindu, 1993.

Gagim, |. Dimensiunea psihologica a muzicii, lasi, 2003.

Gagim, |. Stiinta si arta educatiei muzicale, Chisinau, 2004.

Morari, M., Stinga A. Curriculum modernizat cl. | — VIII. Educatia muzicald,

7. AOnpynnuH, E. Teopus u npakmuxa my3vikaibHo2o oOyuenus 8 obueobpasosa-

menvrou wxone, Mocksa, 1983.

8. Ampaxkcuna, O. MeToauka My3bIKaIFHOT'O BOCITUTaHUS B MIKoie, Mockga, 1983.




LEO FREUND — UN MUZICIAN DESAVARSIT

LEO FREUND — A PERFECT MUSICIAN

Maria BODO,
doctor, conferentiar universitar,
Universitatea de Vest din Timisoara, Romania

During the years Leo Freund, considered Timisoara’s pianist, very often appeared in
front of the audience, as instrumentalist in piano recitals, even as choir master. It is worth
mentioning his availability to accompany famous soloists arrived to Timisoara from all
over the world. He was well-known and recognized in music temples such as Vienna.
However, his name is not mentioned in the music lexicon Muzicieni din Romdnia written by

Viorel Cosma.

Viata muzicald a Timisoarei in
perioada interbelica poate fi conside-
ratd una de exceptie. In acest sens am
intocmit un tabel cu evenimentele mu-
zicale ale perioadei 1920-1929, in care
au fost angajati solisti veniti din
strainatate. Aceasta listd cuprinde 142
de Concertel, ceea ce iInseamna cca. 14
aparitii intr-un an. Ne-am bucura daca
azi, in cu totul alte conditii, aceastd
cifra s-ar realiza.

Timisoara cu o astfel de viata
muzicala 1l are, in februarie 1920, pe
Leo Freund pe podiumul de concerte
la o seara de sonate cu Marta
Schwenk, ca peste patru decenii, la
un alt inceput, prima stagiune a fi-
larmonicii timisorene nou infiintate,
in 1948, tot el sa fie primul solist al
stagiunii, la pupitrul dirijoral fiind
Mircea Popa’. Chiar daci pe scenele
muzicale ale Timigoarei si ale Bana-
tului au evoluat, in prima jumadtate a
secolului trecut mai multi pianisti lo-
cali de seama — printre care-i amin-

! Ca anexi la acest articol prezentim ta-
belul cu evolutia pianistilor in perioada
1920-1929.

2 Vezi: I. Tomi, Filarmonica Banatul la
50 ani, op. cit. p. 14.

tim pe Tolnay Béla, Alma Cornea-
lonescu, Friedmann Andor, Emil Mi-
hail, Gabriela Dobrozemsky, Erdély
Izolda, Kardos Magda, Ger6-Philipp
Ella, Irsay Nandor — cel mai constant
si cel mai recunoscut solist instru-
mentist a fost Leo Freund. Acest mu-
zician cu calitati interpretative de
exceptie, ce i-ar fi asigurat succesul
si pe alte scene, mai mari, mai in
atentia Europei muzicale, a aparut in
decursul anilor, in fata publicului
mult iubit de sute de ori. Cele mai
frecvente prezente ale sale au fost ca
si acompaniator al unor solisti si
cantareti renumiti, din intreaga lume.

Piata centrald a cartierului
Fabric din Timisoara, a gazduit in de-
cursul timpului mai multe personali-
tati de seama pentru viata culturald a
orasului de pe Bega. In domeniul mu-
zicii, il putem aminti pe profesorul si
compozitorul Hods Janos. Cel mai de
seamd muzician din aceastd parte a
orasului a fost, incontestabil, Leo
Freund, un pianist eminent, artist cu-
noscut si recunoscut in Europa Cen-
trala, care a concertat In mai toate
orasele importante din aceastd
macro-regiune.




Pianistul si profesorul Leo Freund
a locuit si crescut la casa cu numarul
4, al carui proprietar a fost tatal sau,
comerciantul Illés Freund, chiar daca
pianistul s-a nascut in comuna timisea-
nd Topolovatul Mare (la 15 septem-
brie 1892, decedat in anul 1972 la Ti-
misoara). Freund a fost un artist pro-
fund si cum se spune azi: un manager
activ, un organizator zelos si destoi-
nic a vietii muzicale din Timisoara.

A urmat §i terminat cursurile
scolii medii la Timisoara la Scoala
Superioara Reala de Stat din cartierul
Fabric, unde ca elev din clasele supe-
rioare isi pune deja in evidenta talen-
tul sdu de artist interpret. Des a uluit
si a impresionat cu interpretarea sa
artistica pe colegii, profesorii, specta-
torii sai la sarbatorile scolare. O pe-
rioada de timp a fost coleg cu Arnold
Hauser, care avea sa devina filozof si
sociolog al artei, de renume mondial.
Dupa obtinerea diplomei de bacalau-
reat, s-a inscris la Academia de Mu-
zici din Viena. In anii primului
razboi mondial a fost inregimentat in
armatd. Dupa ani multi in slujba fron-
tului, revine la Viena, pentru a-si con-
tinua si desavarsi studiile muzicale.

La Academia de Muzica, la
sectia de interpretare artistica, a fost
studentul celor mai renumiti pedagogi
ai Vienei: Paul Weingartner, Julius
Wolfsohn si Richard Robert. Maestrii
sdi au fost adeptii si propovaduitorii
interpretarii  pianistice moderne si
expresive. In posesia unei pregitiri
solide, temeinice si multilaterale,
Freund revine, in anul 1918, pe me-
leagurile natale, in Banatul ajuns te-
ritoriu al Roméniei. In primii ani ai
anilor 1920, ca muzician tanar, a fost
membru al cercului de prieteni denu-
mit Societatea Kékgolyo (Bila albas-
trd), unde se adunau tinerii scriitori,
artisti plastici, $i muzicieni timiso-

reni, societate care a luat fiinta si si-a
tinut adunarile la cafeneaua Kron-
prinz ce functiona in incinta Teatru-
lui. Aici, Leo Freund canta adesea la
pian si pentru plicerea si bucuria
prietenilor, a colegilor artisti dar si din
dorinta de a se remarca, dar scopul
sau principal a fost sa debuteze ca
artist instrumentist in cadrul concer-
telor.

De la mijlocul anului 1920 con-
certeaza regulat la Timisoara. Recita-
lurile sale sunt de succes, pentru ca in-
terpreta capodopere ale clasicilor lite-
raturii muzicale universale, compuse
pentru pian. A interpretat publicului
lucrari pentru pian de Mozart, Beetho-
ven, Liszt, Chopin, Schumann, Brahms,
cu profunda predilectie, cu exemplara
intuitie, transpunere si expresivitate.
Include in repertoriul sau si lucrari de
facturd noud, mai indraznete din punct
de vedere sonor, fiind deschizator de
drumuri pe scene ale Timisoarei. Ca
pianist solist, a colaborat, incd din
primii ani ai deceniului cu orchestrele
simfonice ale vremii, ce functionau
in cadrul Societdtii [ubitorilor de Mu-
zica respectiv Societatea Amicii Mu-
Zicii, si cu orchestra oraseneasci. La
cerere, a acceptat colaborarea cu co-
rurile din Timisoara, participand si la
concertele tinute de acestia. Legatura
durabili si stransa a avut cu corul Te-
mesvari Magyar Dalarda, (Reuniunea
Corald Maghiara din Timisoara), for-
matie care l-a avut ca dirijor pe
Gokler Antal, mai apoi Szeg6 Ferenc.
Pianistul Freund Leo a fost acela care
a initiat infiintarea si a dirijat orches-
tra reuniunii corale. in 1927, apare
pentru prima datd in fata publicului
ca dirijor de orchestra.

Dupa cum se poate citi in presa
vremii (ziarului Temesvari Hirlap din
11 ianuarie 1927, cotidianul Déli Hir-
lap, din 11 februarie 1927), intr-un




timp relativ scurt s-a adunat o mare
orchestra de saizeci de membrii, care
sub conducerea artistului pianist Freund
Led, indata au inceput sa munceasca.
Orchestra si corul apar in fata publi-
cului cu lucrari de F. Erkel, K. Gold-
mark, Lanyi Emdé si Johannes
Brahms, dar si cu lucrari ale unor
compozitori timisoreni, cum ar fi
Vilhelm Ferch (lucrarea Un gdnd ma
doare), G. Frank (balada simfonica
intitulata Simon Judit), solourile fiind
interpretate de Siiveges Aranka so-
lista de opera, Liubita Udiczky, Eugen
Klank si Horvath Antal.

in anul 1928 Freund a insotit
Reuniunea Coralda Maghiara din Ti-
misoara si in turneul din Olanda, care
a avut loc in cadrul actiunilor cultu-
rale organizate cu ocazia Jocurilor
Olimpice de Vara. Cu o interpretare
perfectd a prelucrarilor compozitiilor
corale compuse de G. Zichy, Lanyi
Ern6, Henri von Niereuvenhaven, G.
Revfy, Guido Pogatschnigg, corul a
castigat premiul intai la concursul
international, concurs la care au luat
parte 87 coruri de pe toate meleaguri-
le lumii. Pianistul Leo Freund a inter-
pretat in sala de concerte olandeza a
concursului, Rapsodia I-a de Liszt
precum si alte doua lucrari originale.

La inceputul lui februarie 1930,
Corala Maghiara a organizat un con-
cert grandios, cand numarul membri-
lor corului mixt a crescut si a ajuns la
120, sub conducerea dirijorului Szegd
Ferenc au interpretat in cinstea vice-
presedintelui uniunii, lucrarea intitu-
lata Oda pentru padure a compozito-
rului Henrik Veyts si fragmente din
oratoriul Creatiunea de Haydn, cu
concursul solistului J. Klank. Pia-
nistul timisorean Freund Led care a
pregatit orchestra, a interpretat Polo-
neza pentru pian in La major de

Chopin, precum si Concertul pentru
pian de Mozart, [ncoronarea.

Leo Freund a sustinut, incepand
cu anul 1924, cu regularitate recita-
luri de pian. Este, poate, forma de
exprimare cea mai liberald si, toto-
datd, cea mai responsabila. Deciziile
ii apartin n totalitate solistului, nu
trebuie sd tind cont de factori exte-
riori demersului sau, fiind, in acelasi
timp, si sub imperiul singuratatii in
fata publicului. Astfel, am putea afir-
ma ca cea mai dificild sarcina pentru
un artist interpret este acest gen de
muzica. Ca si pianist interpret Leo
Freund a concertat in fata publicului
in numeroase orase banatene si arde-
lene. A concertat la Arad, Lugoj,
Oradea, Brasov, Cluj, dar a aparut si
in recitaluri la Viena, Montreux si
Amsterdam. La aceste concerte a in-
terpretat mai ales lucrari pentru pian
de Beethoven, Mozart, Schubert,
Liszt, Chopin, Schumann. Renumele
insd si l-a fundamentat intre anii
1920-1930 ca si acompaniator re-
ceptiv si sensibil Tnainte de toate, a
solistilor vocali si instrumentigti
straini veniti sd concerteze in Banat
si Ardeal. Birourile de impresariat
artistice romane si straine, cu cel mai
mare rang §i prestigiu au luat in
considerare in general serviciul lui
Freund atunci cand a sosit in Roma-
nia vreun artist de renume, fara
acompaniator. In perioada dintre cele
doua razboaie mondiale, Freund a
avut turnee cu mai multi soligti de
rang international in Ardeal si Banat.

Activitatea de baza a pianistu-
lui a fost, in toatd perioada interbeli-
ca, cea de profesor de pian. Spre deo-
sebire de alti pianisti din Timisoara
interbelicd, Tolnay Béla, Alma Cornea-
Ionescu, Emil Mihail sau Nandor
Irsay, nu este angajat la conservatorul
comunal ca profesor, nici organist
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sau capelmaistru la vreo bisericd —
lucreazd in studioul sdu particular.
Pentru profesorul, impresarul si pia-
nistul Freund instalarea comunismu-
lui aduce schimbari esentiale. Salonul
sdu muzical, din Piata Traian, con-
sacrat printr-o activitate de un dece-
niu §i jumadtate, se va inchide datorita
nationalizarii. Pe de alta parte, noul
sistem politic aduce Timisoarei doua
institutii, mult rvnite de muzicieni:
Filarmonica de stat si Institutul de
Arta, o institutie de invatamant supe-
rior. Primul concert al filarmonicii il
are ca solist pe Leo Freund, care

devine profesor la noul institut, unde
va functiona pana la iesirea la pensie.

In decursul anilor, Freund a
aparut in fata publicului mult iubit,
de sute de ori, cele mai frecvente pre-
zente ale sale au fost ca si acompa-
niator al unor solisti renumiti, din
intreaga lume. Si, totusi, numele lui
nu apare nici in lexiconul muzical
Muzicieni din Romdnia, ajuns la al
8-lea volum, semnat de Viorel Cosma,
dar nici in Zenei Lexikon, de trei vo-
lume impresionante, editat la Buda-
pesta in 1965.
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