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C: ARTA SI LIMBAJELE SPECIFICE
B v ]

i ; THE ART AND THE SPECIFIC LANGUAGES

Ana-Maria APROTOSOAIE-IFTIMI,
asistent universitar, doctorands,
Universitatea de Arte ,George Enescu”, lasi, Romania

Arta nu este un proces sau o experientd la fel de importanta

pentru viata si progresul umanitatii ca i stiinta,

ci are functia unica de a-i uni pe oameni

prin iubirea unuia fata de celalalt si fata de viata insasgi.

Herbert Read

In primary and secondary school sits the foundations of the future artistic culture,
creating the foundation of the first specific notions. These notions are important both in
broadening the horizon of information and gradual initiation of children into the processes
of the act of plastic creation. For this it is necessary that the students to be gradually
familiar with the basic functions of some elements and means of plastic language as well as
with some practical ways of implementing them. Thus, the children can develop a certain
artistic vision which determines a certain aesthetic behaviour.

In scoala primari si gimnaziala se
aseaza bazele viitoarei culturi artistico-
plastice credndu-se temelia primelor
notiuni specifice. Aceste notiuni sunt
importante atat in largirea orizontului
de informatii, cat si in initierea trepta-
td a copiilor in procesele actului de
creatie plasticd. Pentru aceasta este
necesar ca elevii sa fie familiarizati
treptat cu functiile fundamentale ale
unor elemente si mijloace de limbaj
plastic, cat si cu unele modalitati
practice de aplicare a acestora. Cu
ajutorul lor ei isi pot contura din ce in
ce mai clar o anumita viziune artisti-
ca, plastica, care determind si un anu-
mit comportament estetic.

I. Importanta educatiei pentru
arta si prin arta

Educatia estetica reprezintd o
componenta indispensabild a formarii
personalitatii. Prin intermediul ei se
urmareste dezvoltarea capacitatii de a
recepta, interpreta si crea frumosul.
Arta ,raspunde unor nevoi reale pe

care le simte orice persoand de a-si
lamuri unele idei, de a-si motiva unele
comportamente, de a-si fundamenta
unele atitudini, sugerand, explicand,
valorificand sau problematizand. Prin
caracterul ei stimulativ, tonic, optimist
etc., arta impinge la iubirea adevaru-
lui, a binelui, a stiintei si a vietii”'.
Mutatiile intervenite in lumea con-
temporana, progresele in domeniul
stiintei, tehnicii si artei, urbanizarea
si industrializarea accentuata, infor-
matizarea, au influentat, fara indoia-
13, si esteticul, care a patruns in toate
domeniile vietii §i activitatii umane.
Astazi este unanim acceptatd ideea
potrivit careia existenta umana in toa-
te determinadrile ei ar trebui sa se con-
duca si dupa legile frumosului, ale
armoniei, intr-un cuvant, dupa legile
esteticului.

' Salade, D., Educatia prin artd si li-
teraturd, Editura Didactica si Pedagogi-

ca, Bucuresti, 1973, pag. 17.



Educatia estetica are efecte poziti-
ve asupra personalititii elevilor. Intr-o
formulare sinteticd, educatia estetica
este aceea care-1 reinvata pe copil ,,sa
traiasca armonia interioara si echili-
brul intre fortele imaginatiei si cele
ale actiunii, intre vis si realitate, intre
aspiratiile eu-lui si acceptarea realita-
tii, Intre indatoririle fata de sine si cele
fatd de semeni. A trdi in frumusete
presupune interes pentru masura si
armonie, deci o moralitate superioard;
0 pregatire morald superioara duce la
bucurie — efect si semn al armoniei
interioare si echilibrului — iar pe
planul actiunii la dinamism fecund”
(Neacsu, 1988). Stimuland intr-un mod
propriu expresivitatea si originalitatea,
educatia estetica se inscrie pe linia
unei pedagogii a creativitatii. Impune
dezvoltarea exigentei si bunului gust
fatd de orice produs, aspiratia lucrului
bine si frumos facut, simtul echilibru-
lui si simplitatea armonioasa.

Continutul educatiei estetice este
concretizat in ceea ce se intelege prin
cultura estetica. La randul ei, cultura
estetica scolara se prezinta in doud
ipostaze:

a) cultura obiectiva, reprezentatd
de un ansamblu de cunostinte si ca-
pacitati estetice, prevazute in docu-
mentele scolare si transmise in pro-
cesul instructiv — educativ din scoala.

b) cultura subiectiva, care apare
— aga cum remarca — ,,ca rezultat spi-
ritual produs in individ de asimilare a
culturii obiective” (Vaideanu, 1967).
Acest rezultat spiritual se concreti-
zeaza intr-un ansamblu de capacitati,
aspiratii, sentimente si convingeri
estetice — toate subsumate si integrate
unui ideal estetic.

Parte centrald a educatiei estetice,
educatia artistica are o sfera de actiu-
ne mai restransa (vizeaza numai valo-
rile artei), sondeaza insd mai adanc,

presupune un grad mai mare de ini-
tiere, angajeaza calitati mai subtile si
solicitd mai complex personalitatea
in ansamblul ei. Obiectivele, continu-
turile, metodele si formele educatiei
artistice sunt puternic individualizate,
se exprima prin limbaje si tehnici
specializate si implicd o competenta
profesionala atestatd celui ce o reali-
zeaza in scoald sau in afara scolii.
Distinctia intre educatia estetica si
cea artistica este relativa, ea fiind de-
terminatd n primul rand, de particu-
laritatile valorilor estetice prin care se
realizeaza.

Dezvoltarea aptitudinilor, intere-
selor si Inclinatiilor elevilor reprezin-
td un obiectiv important al educatiei
artistice. In ceea ce priveste aptitudi-
nile artistice, educatia esteticad urma-
reste atdt depistarea acestora de la
varsta cea mai frageda, cat si asigura-
rea conditiilor §i mijloacelor necesare
pentru dezvoltarea lor. Indiferent des-
pre ce fel de aptitudini este vorba —
muzicale, literare, coregrafice, plasti-
ce etc. — toti copiii, cu mici exceptii,
sunt capabili si asculte muzicd, sa
recite, sd deseneze sau sia danseze.
Nu toti desfasoara aceste activitati in
acelasi grad, intre elevi existand deo-
sebiri calitative evidente. Cunoaste-
rea acestor deosebiri este indispen-
sabilda pentru desfasurarea educatiei
artistice Tn cadrul scolii. Aptitudinile
artistice, ca de altfel orice aptitudine,
se dezvolta prin exersare.

De-a lungul timpului educatia
plasticd a devenit obiect de studiu,
avand drept obiective initierea copii-
lor in cunoasterea si utilizarea princi-
palelor mijloace de expresie plastica,
obtinerea de expresivitati plastice prin
dobandirea unor cunostinte teoretice
si practice, redarea unor idei si senti-
mente; dialogul cu opera de arta, cu-
noagterea si intelegerea operei de




arta; descifrarea a mesajului artistic
al operei de artd in contextul epocii;
aplicarea in toate domeniile vietii, a
cunostintelor de limbaj plastic, do-
bandite in mod creativ. Pentru reali-
zarea acestor obiective, copiii trebuie
inifiati In cunoasterea materialelor de
lucru, a tehnicilor si procedeelor de
lucru, a mijloacelor de actiune asupra
materialelor diverse pentru a se
ajunge la expresia plastica.

Socotite ca modalitati de formare
si exprimare a dinamismului interior,
orele de educatie plastica reprezinta
principalul mijloc de familiarizare a
elevului cu limbajul artelor plastice,
de stimulare a expresivitatii plastice
in cadru institutional. Arta plastica
contribuie la dezvoltarea valorilor
estetice a elevilor, formandu-le: spiri-
tul de observatie, atentia, reprezenta-
rile spatiale, imaginatia creatoare, in-
teresul si placerea de a desena, de a
colora, de a modela.

in pedagogia contemporani, sco-
laritatea mica si mijlocie constituie o
perioadad caracterizatd prin receptivi-
tate, sensibilitate, mobilitate si flexi-
bilitate psihica. Copiii au posibilita-
tea de a-si exterioriza sentimentele i
trairile ITn mod imaginativ-creativ, de-
venind participanti activi la propria
formare — se accentueaza astfel ca-
racterul formativ al Invatamantului
actual modern. Activitatile artistico-
plastice constituie un mijloc de dina-
mizare §i exprimare a vietii copilului.
Motivatia copilului pentru astfel de
activitati este generatd de nevoia de
exprimare a propriilor triiri, nevoia
de a reda imaginea Intr-un mod artistic
sau placerea de a povesti in imagini.
Reprezentarile plastice ale copilului
evolueazd treptat spre o redare cat
mai realistd, alteori intervine imagi-
natia creatoare §i reprezentarea trece
spre fabulatie, spre ireal.

I1. Elemente de limbaj plastic

Punctul, linia, forma si culoarea nu
sunt numai simple elemente ale limba-
jului plastic, ci reprezinta invelisul ma-
terial al gandirii artistice, reprezinta
elementele unui limbaj metaforic care
induce asociatii, provoaca ecouri si ati-
tudini estetice. Forta expresiei unui
semn plastic depinde de relatiile
acestuia cu elementele din cadrul com-
pozitiei plastice. Aceste relatii dintre
semnele plastice, prin limbajul lor spe-
cific, definesc expresia compozitiei.
Familiarizarea treptatd a copiilor cu
elementele de limbaj plastic este prin-
cipalul mijloc de formare a viitoarei
lor culturi artistice §i prin aceasta, de
realizare a educatiei estetice.

Punctul este singurul element
fara dimensiuni geometrice, infinit de
mic. Este urma cea mai mica obtinuta
pe o suprafatd cu ajutorul instrumen-
tului de lucru (pensuld, creion etc.).
Ca element de limbaj plastic, a primit
numeroase semnificatii: ,,Punctul este
un amanunt si cine stapdneste ama-
nuntul, cucereste universul” (Niculae,
2007). Punctul poate fi orice forma
mai micd sau mai mare care are un
centru. Are semnificatia unui moment
cosmologic, cuprinzand ideea de ori-
ce inceput. Este cunoscut sub diferite
ipostaze: semn grafic, semn de punctua-
tie, semn muzical, punct cardinal,
punct tipografic, punct de pornire.
Din punct de vedere plastic, punctul
este simbol, este elementul generator,
din care evolueaza intreaga creatie ca
dintr-un germen: din el se naste linia,
prin simpla deplasare intr-o anumita
directie, apoi suprafata prin deplasa-
rea liniei pe grosimea ei. Orice com-
pozitie incepe cu simpla asezare a
punctului pe suport. Leonardo da
Vinci definea punctul ca fiind un
inceput, ca origine in tot ceea ce se
creeaza. ,,Izbind intr-un zid cu un




burete inmuiat in culori, nu se face
oare pe zid o patd unde sa aparda un
frumos peisaj?’”.

Pentru Joan Miro, punctul este o
entitate creativa. Poate fi ceva sur-
prinzétor sau un simplu punct de ple-
care pentru un peisaj. ,,Niciodatd nu
folosesc o panza asa cum e ea; pro-
voc accidente, o forma, o pata de cu-
loare... Pictorul lucreaza ca poetul:
intai vine cuvantul si, apoi, ideea. Fa-
ceti o zmangaliturd. Pentru mine, ea in-
seamni un punct de plecare, un soc™”.
Intreaga viatd a compozitiei picturale
a lui Miro incepe de la punctul plastic.
Prin felul cum acesta este realizat,
prin miscarea lui, produce o mdzgali-
turd care devine un peisaj inedit.

Punctul lui René Berger sti la in-
terferenta creatiei. ,,Tusa este punctul
de intélnire Intre materie si tehnica pe
de o parte, ména pictorului si unealta
sa pe de alti parte”. Fard punct, ni-
mic nu se poate realiza, nu ar exista o
origine, un inceput, o geneza sau un
nucleu pentru o opera, totul ar fi de
forma haosului. O compozitie nu se
poate realiza fara existenta unei ori-
gini, punctul reprezentdnd nucleul,
centrul de interes, asigurand echili-
brul compozitiei.

Punctul plastic poate fi definit din
mai multe perspective: in acceptiune
geometricd, punctul este figura geo-
metricd, care nu are nici o dimensiu-
ne, paradoxal Tnsa poate fi instituit cu
toate dimensiunile — numai in acest

? Susald, L., Barbulescu, O., Dictio-
nar de arta, Editura Sigma, Bucuresti,
1993, pag. 225.

? Susala, I, Barbulescu,O., Dicfionar
de arta, Editura Sigma, Bucuresti, 1993,
pag. 160.

* Berger, R., Descoperirea picturii,
vol. I, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1975,
pag. 71.

ultim rol poate deveni mijloc de
expresie vizuald, element de limbaj;
in pictura, in graficd, in sculptura,
punctul este patd, amprentd sau tusa
minusculd, exact cat poate fi urma
cea mai micd a instrumentului cu
care se lucreaza (pensuld, carbune,
penita, etc.); punctul se poate consti-
tui prin repetare in forme abstracte
sau figurale, poate capita aspect
structural sau numai ornamental,
decorativ; 1n asociere cu linia si pata
(el 1insusi devenind uneori patd)
punctul capatad noi valente expresive
printre care si una spatiala, adica su-
gerarea apropierii si departarii, a pli-
nului sau a golului, etc.

O analizd a imaginilor pictate,
cioplite sau modelate ale preistoriei
aratd cd punctul nu se detageaza de
ansamblul organic, 1n care este inclus,
fiind utilizat la diferite reprezentari:
ochi, ornamente, pete pe pielea ani-
malelor. Cultura Cucuteni include in
ornamente de pe vase linii §i puncte
de diferite marimi. Arta egipteand, cea
cretand, greacd sau romana au apelat,
de cele mai multe ori, la forme figu-
rative in reprezentarea punctului.
Punctul 1si va manifesta independen-
ta In mozaicul bizantin, care realizea-
74 divizari ale suprafetei In mici zone
colorate distinct. Aici punctul este
material, cu o cromatica proprie, con-
struieste linii sau suprafete, este sin-
gular sau multiplicat.

Punctul plastic, agezat pe o supra-
fata, poate sa radieze in toate directii-
le ordinea cu care incepe viata com-
pozitiei. Are valoare de centru de in-
teres si poate reprezenta: o explozie,
iradiere, migcare de rotatie, etc. Cand
este asezat in centrul de simetrie el apa-
re ferm, cu miscare zero ( plastic-pasiv).
Asezat insd ugor departat de centrul
de simetrie, este neutru (fixeaza, stabi-
lizeazd). Devine activ cand este ase-




zat pe diagonala suprafetei, iar, prin
multiplicare, capatd fortd expresiva.
Amprenta, pulverizarea, stropirea, sa-
blonul, reprezinta modalitati de obti-
nere a diverselor expresivitati folosind
punctul la orele de educatie plastica.

e i 4

Linia reprezintd un punct in migca-
re si poseda, ca si punctul, aceleasi
proprietati. Linia separa, leaga, sectio-
neaza. Din punct de vedere semantic,
linia se prezintd in diverse ipostaze:
linia de orizont, linie de ochire, linie
de tramvai, linie de cale ferata, linie
aeriand. In scriere, in geometrie, in
desen tehnic sau alte reprezentari gra-
fice, linia are aspect diferit, specific
fiecdrui domeniu si rol de semn gra-
fic cu inteles clar, precis delimitat.

in viziunea lui Goya liniile sunt atat
de bine conturate, Incat devin neobser-
vabile, construindu-se astfel un tot uni-
tar. Invizibilitatea liniei poate aduce
numeroase expresivitati si proprietati
deosebite. ,,Gasim oare linia in natura?
Eu nu vad decat corpuri luminate sau
nu, planuri care se indreaptd sau se
departeaza de mine, reliefuri si adan-
cituri*”. Dupa felul in care sunt gru-
pate, liniile pot defini obiectul. Con-
turul aparent al corpurilor lui Goya
reprezintd o abstractiune, o conventie

> Susala, L, Culoarea cea de toate zilele,
Editura Albatros, Bucuresti, 1982, pag. 6.

a la raison intellectuelle, cautarea,
studierea si observarea frumosului.

Indiferent de vizualitatea ei, linia
protejeaza orice continut, chiar daca
este alba sau un simplu contur. Con-
ceptul de iluzie optica, folosit de Va-
sarelly, aduce in prim plan dispune-
rea liniilor, a formelor si culorilor, in
asa fel incat sa se obtind efecte optice
de miscare. Variatiile de grosime, lun-
gime, directie, forma a linilor, alaturi
de alte elemente plastice dau expresi-
vitatea unel lucrari. ,,Ceea ce intere-
seazd este raportul, jocul liniilor cur-
be si drepte, spatierea lor si grosimea
lor, fiecare curba sa tinda spre o viata
unanima”®. ,Dreapta sau curbd, plana
sau spatiald, linia dispune de un arsenal
extins de elemente de expresivitate
plastica, stand la baza unei gramatici
fundamentale a imaginii plastice”.”

Pentru Paul Klee, linia este ab-
stractd nu concretd, vitalitatea ei fiind
intensd. Parte a naturii §i a organis-
mului, linia devine suprafata si volum,
parte integrantd a umanului, dar si
parte integrantd a formelor din spatiu.
Pictorul afirma ca ,,artistul trebuie sa
studieze linia in structurile materiale
ale naturii, n tesuturile omenesti, in
substanta osoasd [...] pentru a-i
descoperii functiile dinamice™®.

Linia este elementul morfologic
specific si de bazd al desenului, iar
desenul, la randul lui, foloseste pro-
prietatile liniei, fiind astfel o arta li-
niard. Cele doud notiuni sunt strans
corelate. C. Ressu diferentiaza desenul

% Lhot A., Tratat despre peisaj si fi-
gurd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1969,
pag. 117.

7 Dumitrescu, Z., ,,Structuri geo-
metrice, structuri plastice”, Editura Me-
ridiane, Bucuresti, 1984, pag. 77.

¥ Klee, P., Album — Antologie, Edi-
tura Meridiane, Bucuresti, 1972, pag. 16.




de picturd. Desenul nu trebuie sa stea
in umbra picturii, ci trebuie privit ca
un obiect de studiu separat. ,,Un desen
executat 1n relief, cu retusuri de um-
bre si valori, este o imitatie monocro-
ma a picturii. Desenul nu este un bas-
tard al picturii, el se dezvolta singur
in absolutul lui si este complet fara sa
imprumute nimic de la picturd™. Li-
nia, in desen, sugereaza ideea de for-
ma si spatiu prin valoare (intensitatea
culorii sau a liniei de la intens la
transparent), modulare (de la subtire
la gros) si migcare. Redarea volumu-
lui si a masei se poate realiza prin va-
loratie alb-negru, sau prin hasurare.
In arta, linia plastica — ductul — po-
seda, ca punctul, aceleasi stari poten-
tiale, explozive, spatiale. Spre deose-
bire de liniile simple, folosite n dese-
nul tehnic sau geometric cu rol de
semn grafic si inteles singular, linia
modulata devine un simbol-semn ca-
pabil sa redea diverse expresivitati.
Liniile subtiri pot reda zonele lumi-
nate, colorile deschise si materialele
fine, usoare, iar cele groase sunt folo-
site pentru redarea umbrelor, culori-
lor intunecate si materialelor grele.
Linia a fost folosita in gravura
sub forma de hasuri, de catre Abrecht
Durer, in litografie de catre Honore
Daumier, iar in desen si picturd de
catre Vincent van Gogh, Henri Matis-
se, Pablo Picasso, Theodor Pallady s.a.
Linia poate fi redata prin diferite
tehnici si procedee de lucru, obtinandu-
se expresivitdti plastice care poartd
amprenta temperamentului fiecarui
elev. Linia are potentialitatea de a su-
gera prin valoare si migcare ideea de
forma, de spatiu. Un ansamblu de li-
nii poate sd exprime o viziune cu un
anumit continut de idei. Linia ca

9 Ressu, C., Insemnari, Editura Meri-
diane, Bucuresti, 1973, pag. 65, 66.

agent de expresie plastica poate fi
discursiva, intreruptd, radiala etc.,
diversificandu-se in functie de capa-
citatea de creatie a fiecarui elev.

Trecerea de le o linie greoaie
inexpresiva catre o linie expresiva
este indiciul unei transformari calita-
tive in gandirea copiilor. Aceasta se
realizeaza treptat pe baza diferitelor
exercitii-joc si pe baza analizei lucra-
rilor de arta plastica. Liniile drepte nu
exista direct in naturd, dar ele pot fi
extrase din structuri cristaline, amor-
fe, care dau senzatia de rigid, drept,
distant. Sunt folosite ca elemente de
constructie sau ca element decorativ,
sugerand linigtea, implinirea si desca-
tusarea, creeazd impresia de spatiu
deschis, rece.

Liniile curbe oarecare sau in arc
de cerc exprima cautarea, nelinistea,
tensiunea. Cand curbele sunt inchise
dau nastere formei, volumului, spa-
tiului tridimensional. Linia curba are
un caracter feminin, cald, lipsit de
asprime. Poate fi restrdnsa sau alun-
gitd, serpuitd sau arcuitd, poate pro-
duce la una din extremitati o spirala.
Creeaza sensibilitate si emotivitate,
reda ritmul regnului viu, fiindca su-
gereaza cresterea, dezvoltarea, forme-
le de relief care au luat nastere prin
miscare. Liniile frante sunt atat de di-
namice, incat uneori devin agresive,
exprimand caractere dure, puternice
dar si nelinistea, zbucium sufletesc.




Forma este conturul unui corp, si-
lueta, chipul unei fapturi. In general,
forma reprezinta aspectul exterior, in-
fatisarea sub care se prezintd orice
lucru din naturd. Dictionarul de arta
defineste forma ca fiind ,totalitatea
mijloacelor de limbaj care alcatuiesc
aspectul exterior al unei opere de
arta: culoare, linie, volum, etc. In rea-
litate, forma este rezultatul procesului
de creatie in intregimea sa, incluzand
si ideea care a stat la baza operei.
Mai mult decét atat, [...] forma coin-
cide In demersul constituirii ei cu
creatia 1nsdsi, aceasta nefiind decat
desavarsirea prin materializare a unei
forme exterioare existente in interio-
rul artistului”'’.

Pierre Francastel afirma legat de
forma ca ,,Mesterul care fabrica o for-
ma are 1n fata ochilor, fie $i numai in
memorie, un model concret, un exem-
plu, si se straduieste sa-l reproduca
sau sd-1 modifice. Cel ce imagineaza
o forma nu are nici un model in fata
ochilor sau in memorie (...) el nu nu-
mai realizeaza, ci inventeazi [...]""".

Forma este inseparabila de culoa-
re. In artele plastice, cele doud no-
tiuni pot fi analizate separat, dar de
cele mai multe ori ele evolueaza im-
preund, constituindu-se ca un tot
organic in opera de arta. ,,Culorile si
formele nu pot fi despartite, ele fiind
relativ ,,solidare”, constituind ele-
mente comune ale tuturor obiectelor

10 Susala, I., Barbulescu, O., Dictio-
nar de arta, Editura Sigma, Bucuresti,
1993, pag. 73.

" Francastel, P., Realitatea figurati-
va, Editura Albatros, Bucuresti, 1972,
pag. 67.

lumii materiale”'*. Forta expresivd a

formelor este sustinutd intotdeauna

de culoare, mai ales in pictura. ,,Intr-

o0 panza totul e semn. Cateva pete co-

lorate, niste simple trasaturi pot

include in ele o fortd expresiva egala
cu a celei mai complicate si mai re-
prezentative figuri”"’.

Forma plastica poate fi analizata
din mai multe perspective:

e din punctul de vedere al istoriei,
teoriei si analizei operei de arta,
forma reprezintd ansamblul ele-
mentelor si mijloacelor gramatica-
le si tehnice care, Intr-o colabora-
re voita de creator, se constituie In
invelisul, in ,,coaja”, in exteriorul
perceptibil al unei opere de arta,
cu intentia nemarturisita de a
transmite un mesaj;

¢ din punctul de vedere al procesu-
lui de creatie, forma reprezintd
rezultatul final al elaborarii,
inclusiv al desavarsirii ideii de
forma ganditd, imaginatd, inte-
rioara, in confruntare cu diferitele
forme naturale;

e privitd in scop analitic, ca element
de limbaj plastic, forma poate fi
analizatd din perspectiva a doua
ipostaze: formd — semn/culoare si
forma — compozitie;

¢ in sens general forma este imagi-
ne concretizatd grafic, pictural,
sculptural, arhitectural, prin ele-
mente si mijloace specifice, pen-
tru a deveni purtatoare de mesaj.
Clasificare si semnificatii:

a)in functie de calitate, proprietate a
materiei dea a fi lemn, marmura,

12 Mihailescu, D., Limbajul culorilor
si al formelor, Editura Stiintifica si En-
ciclopedica, Bucuresti, 1980, pag 56.

3 Gaston Diehl — citat de Passeron,
R., ,,Opera picturala”, Editura Meridia-

ne, Bucuresti, 1982. pag. 251.



etc., rezulta — forme naturale,
spontane, accidentale (biconti-
nue); — forme artistice, elaborate,
inventate (tridimensionale);
b) in functie de caracterul:
— structurii — forme deschise
(statice, dinamice); forme inchise
(statice, dinamice)
— vectorului ultim, al relatiei
semnelor intre ele si ale acestora
cu suprafata suport — topologice si
tensionale;
— conturului: forme rotunde, coltu-
roase, dantelate, lanceolate, etc.;
— tratérii suprafetei suport: — forme
picturale, forme decorative, plate.
c¢) dupa origine:
— forma spontand, ca forma naturald
(Intdmplatoare) sau produsd acciden-
tal, in al carui proces de aparitie §i se-
lectare este implicatd fie vointa de a
cauta si descoperi, fie de a provoca
voit, de a prelucra, elabora. Modali-
tati de obtinere: monotipie, suprapu-
nere prin indoirea suportului, dirija-
rea culorii printr-un jet de aer — prin
suflare libera sau printr-un tub, picu-
rare sau stropire cu pensula a supor-
tului umezit sau uscat, prin ,,impri-
mare” cu diferite structuri naturale,
textile, etc., prin scurgere aderenta s. a.
— forma elaborata ca forma creata,
fie pe baza a numeroase sugestii na-
turale, abstrasa prin observarea atenta
a naturii si confruntata cu alte forme,
fie prin prelucrarea unei forme spon-
tane, in ambele variante transfigura-
rea facandu-se pentru un anumit con-
text spatial, compozitional. Dialogul
cu natura este sine qua non al fiecarui
creator. Prin investigarea specifica
omului, orice forma este inteleasa
mai mult decat permite exteriorul,
intervenind intuitia, sinteza, viziunea,
astfel ia nastere o forma noua, forma
creata.

d) in functie de diferitele ei ipos-

taze functionale:
— forma-culoare (cromorfema): per-
ceptie vizuald concomitenta a formei
si culorii unui obiect sau a unei
suprafete rezultatd din suprapunerea
lor simultana (la nivel perceptiv);
— forma deschisd — forma care rezulta
din ductul (trasatura) care nu se mai
intoarce la punctul initial, sensul ei
general fiind centrifugal, excentrica;
— forma inchisa — forma alcatuita din
detalii liniare, a caror dispunere spa-
tiald tinde spre centru, spre interiorul
ei, centrica;
— forma semnificativd — forma care
se poate lipsi de semnificatia ce i-o
poate oferi elementul reprezentativ
sau abstract in sine, devenind ea sin-
gurd intruparea unui alt sens, decat
cel initial, local, propriu;
— formad simbolicd, forma In care
poate fi cuprinsa o idee. Generaliza-
toare sau evocatoare, prin transfer de
semnificatie de la mai multe forme
similare la una mai potrivitd, si, de
reguld, similara structural;
— forma totala, forma rezultata din
parti organice, unitar §i echilibrat
articulate, care au cedat ceva din
autonomia lor de semne potentiale
pentru a se putea asocia, accepta reci-
proc, sau din contrd, pentru a se
respinge expresiv, in ambele varian-
te: ca detalii ale aceleiasi configura-
tii; sinonimd compozitiei.

Modalitati de obtinere a formelor
plastice in activitatile scolare

Fuzionarea este amestecul care
se relizeaza intre pete sau linii umede
relativ spontane, fara a folosi pensu-
la. Cand se alatura pete sau linii ume-
de care se intrepatrund, fuzionarea
are loc la margini. Daca petele sau li-
niile umede se suprapun prin atingere
cu pensula, fard a le freca, se relizea-




za fuzionarea in masa. Prin acest pro-
cedeu, delimitarea Intre culori este
topitd si se obtine un aspect catifelat.
Curgerea libera se relizeaza prin de-
punerea culorii bine fluidizate pe
suportul umed sau uscat, prin curgere
dintr-un recipient. Stropirea fortata
se poate face pe suport umed sau
uscat, cu orice fel de instrument: pen-
sula, tocul, periuta de dinti etc. Scur-
gerea aderenta se realizeaza prin di-
rijarea culorii fluidizate, depuse pe
suport, schimband pozitia acestuia, in
diferite sensuri. Operatia se poate re-
peta de mai multe ori, cu diverse
culori, urmarindu-se chiar suprapune-
rea urmelor de culoare. Dirijarea je-
tului de aer constd in suflarea culorii
fluidizate depusa pe suport in diferite
sensuri, liber sau folosind wunele
obiecte aflate la indemana: un pai, un
tub de plastic sau cauciuc etc. Sfoara
colorata este un procedeu in care se
foloseste o bucata de sfoard, imbibata
in culoare care se ageaza pe o hartie,
ce se va plia, avand grija sa se lase
afard un capit al sforii. In timp ce se
preseaza hartia cu o mana, cu cealaltad
se trage de capatul sforii ramas liber,
pana cand acesta va iesi dintre filele
hartiei. Desfacand foaia se va obser-
va forma obtinutd. Monotipia se reli-
zeaza pe hartie alba sau colorata de
preferinta lucioasa, pe care se asaza
una sau mai multe pete de culoare,
cat mai grupate. Se pliaza hartia peste
ele si se preseaza. Dupa desfacerea
foii va rezulta o imagine a cérei for-
ma si Intindere depind de cantitatea
de culoare folositd si de sensul de
apasare. Colajul consta in decuparea,
aranjarea §i lipirea unor bucati de
hartie, panza, lemn pe o suprafata.
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Compozitia ia nagtere prin ordo-
narea si organizarea relatiilor esentia-
le ale elementelor de limbaj plastic;
implicé structurarea formelor plastice
intr-un spatiu dat, conform unor idei,
scheme, legi compozitionale; Tnseam-
na interventie asupra formelor si a
relatiilor dintre ele, pentru realizarea
expresiei de ansamblu, a ideii plastice,
avandu-se in vedere scopul plastic.
Compozitia este obiectivul care valo-
rifica cel mai mult capacitatea creati-
va, fiind fructul cunoasterii artistice;
presupune studiu metodic si sistema-
tic, in care o idee calauzitoare aduna
cautdrile adiacente divergente spre un
tel final, opera de arta si intelegerea
ei. Cautand esenta compozitiei plasti-
ce, aceasta deriva din valenta ei pre-
ponderent creativi. In realizarea unei
compozitii trebuie sa se respecte prin-
cipiile care vor sta la baza alcatuirii
imaginii: paginatia, ordinea si dezor-
dinea, modularea, unitatea, echilibrul,
contrastul, simetria-asimetria, ritmul,
centrul de interes, sectiunea de aur,
structura. Suprafata din interiorul
cadrului (spatiul plastic) se prezinta
ca totalitate unitara, in care, daca s-ar
interveni cu o trasaturd de penel, s-ar
tulbura ,,ordinea” interioara, echilibrul,
unitatea. Unitatea se manifestd prin
legatura logicd, constructiv-formala,
proportionald dintre parti si ansam-
blu, dar se manifesta si prin legatura
dintre continut si forma.

4 S -




Forma spatiala, spre deosebire de
cea pland, are trei dimensiuni: lungi-
me, latime si indltime. Este intalnita
mai ales in artele spatiale: sculptura,
ceramica, arhitecturd. Formele spatia-
le se pot obtine si prin plierea hartiei
sau cartonului. ,,Origami” este un cu-
vant de origine japoneza insemnand
,arta plierii hartiei”. Arta contemporana
oferd numeroase exemple de artisti
care realizeaza lucrari ce se afla la in-
terfata pictura-sculptura, lucréri care
pot constitui material didactic bogat
pentru stimularea creativitatii elevilor
la orele de educatie plastica.

II1. Desenul copiilor - mediator
al comunicarii ca mijloc de repre-
zentare a realului

Reprezentarea corpului omenesc
in desenele copiilor evolueaza tinand
cont de etapizarea facuta de Luquet:
a) Faza realismului fortuit sau faza
mazgilelilor; b) Faza realismului ne-
izbutit sau faza de incapacitate sinteti-
cd; ¢) Faza realismului intelectual sau
faza desenului ideo-plastic; d) Faza
realismului vizual sau faza desenului
fazio-plastic. Dupa aceastd faza copilul
atinge perioada adultd si numai abi-
litatea tehnica cultivata prin indruma-
re stabileste diferentele intre indivizi.

S-a constatat cd cea mai rudimen-
tara reprezentare a corpului omenesc
este cea a ,stadiului de celuld”
Cateva linii marcheaza capul, iar
membrele pornesc direct din cap, dar
majoritatea copiilor deseneaza de pe
acum ochii, gura si parul. Urechile
sunt reprezentate mai intéi la imagi-
nile reprezentdnd femei, atentia fiind
atrasd de obiectele de podoaba.

14 Sully James, ,Etudes sur

l’enface”, citat Maria Ilioaia, Alexandru
Tohaneanu, ,,Metodica predarii desenu-
lui”, Editura Didactica si Pedagogica,

Bucuresti, 1971, pag 21.

Aceeasi explicatie poate fi atribuita
faptului cd wunii copii deseneaza
nasturii Tnaintea hainelor. Mainile si
picioarele sunt reprezentate printr-o
linie. Cand deseneaza degetele nu
sunt interesati de numarul lor, abia
cand invata sa numere redau numarul
corect. Hainele apar in ordinea im-
portantei lor. De multe ori copiii intai
deseneaza corpul, apoi hainele, ca si
cum ar fi transparente, fiind principa-
la caracteristica a desenului ideo-
plastic, alaturi de capul desenat din
profil cu ambii ochi.

O alta trasatura a desenului copii-
lor este perspectiva afectiva. Desene-
le obiectelor nu tin cont de raporturile
reale si nici de aparentele perspectivei.
Un obiect de mici dimensiuni, dar
care se situeaza in sfera de interes al
copilului va fi reprezentat mai mare,
fatd de obiecte cu dimensiuni mai
mari, dar fard importanta pentru copil.

In perspectiva prin rabatare sau
desfasurare, lucrurile apar ca fiind
desfagurate pe un singur plan — de
exemplu, casele din dreapta si din
stdinga unei strazi, stalpii, arborii,
gardul, vor fi reprezentate ca fiind
rasturnate pe pamant. Atunci cand
copilul este invadat de o avalansa de
impresii, elementele desenului apar
reprezentate 1n frize suprapuse.

Desenul pentru copii are un rol
narativ, vorbeste despre un obiect, nu
reprezintd forma realad a obiectului.
Ceea ce reda copilul nu este imaginea
reald, ci modelul intern, ideea pe care
o are despre obiect sau figura umana.
El ,,povesteste” prin desen Intdmplari
trdite si imaginate. Povestile au o
influentd mare si se intiparesc puter-
nic in mintea copiilor. Elemente fan-
tastice pot lua Intruchipari antropo-
morfice, de exemplu animale cu chip
de om. Desenele copiilor aratd evo-
lutia interesului lor pentru mediul in-




conjurdtor, prin ritmul Tmbogatirii
lexicului grafic.

Copiii manifestd o mare atractie
spre culoare, aldturand culorile pentru
placerea proprie, pentru placerea
ochiului, pentru bucuria creata, apoi
atribuie culorile specifice obiectelor.
In majoritatea cazurilor, culorile au
un rol pur decorativ.

Incepand cu varsta scolard, re-
pertoriul desenelor se Tmbogateste,
reflectand influenta educativa primi-
td. Din etapa gimnaziald, elevii cei
mai buni la desen sunt, de obicei, cei
cu rezultate mai bune la invatatura.
Incepand cu aceasti etapd, trebuie
evaluatd mai ales imaginatia, sensibi-
litatea, si nu dexteritatea motrica, for-
ma graficd. Altfel copilul ajunge sa
se blocheze creativ. Se constatd in
aceasta perioada ca cei mai buni de-
senatori sunt de fapt cei mai buni co-
pisti, ajungand in final sa se speciali-
zeze Intr-un anumit tip de desen.

Cu varsta, Inspre doisprezece-
treisprezece ani, copii inceteazd sa
mai deseneze sau sd picteze spontan.
Dacd pand acum erau exteriorizate
impulsuri sufletesti, dupa aceasta
varsta elevii cauta pe plan tehnic sau
grafic modalitati adecvate de expri-
mare a diverselor situatii reale. Schim-
barea se datoreaza dezvoltarii spiritu-
lui critic care duce la descoperirea
faptului cd desenele lor nu mai co-
respund realitatii, declansandu-se lipsa
preocupadrii pentru desen. Astfel, spe-

cialistii — pedagogii, psihologii — sunt
de acord cu ideea ca lectiile de desen
trebuie sa tina cont de particularitatile
de varstd si particularititile indivi-
duale ale elevilor. Dupa varsta de
treisprezece ani, lectiile de educatie
vizual-plasticd trebuie sa acorde o
mai mare importantd cunostintelor
tehnice, obiectele prezentand interes
mai ridicat sub aspectul relatiilor
dintre partile componente si sub ra-
port compozitional. Nu trebuie sa se
piardd din vedere, in aceasta perioa-
da, accentuarea utilitatii artei, finali-
tatea formelor plastice, pe langa latu-
ra tehnica a executiei. Tematica tre-
buie sd depdseascd lumea basmelor,
orientdndu-se catre Intdmplari din via-
ta zilnica.

Se stie cd, pand la nouad ani, este
perioada exprimarii spontane prin de-
sen. Dupa aceasta varstd, intre noua
si treisprezece, paisprezece ani este
momentul prielnic dezvoltarii deprin-
derilor grafice ca element interpreta-
tiv. Cu accent pus pe executia tehnica
se poate face apel la starile afective si
la imaginatia copiilor, ajutdndu-i sa-si
dezvaluie resursele creatoare.

¢ .'1: }I
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i T PATRICE CHEREAU CHALLENGE:
- SPEECH ACTS IN INTERACTION
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Maestru in Arte, doctor, profesor universitar,
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The paper is devoted to social and aesthetic challenges of Patrice Chéreau, a rebellious
personality endowed with reckless energy, who revolutionized theatre and opera. Particular
attention is paid to director’s way to put in interaction speech acts belonging to different
arts. The myths-performances are analyzed, especially those where the French director
leads elite artistic forces towards postmodern desacralization. Here is where we find
Chéreau’s way to create a condensed moment, defined by Bertold Brecht as Social Gestus.
Then we follow his both scandalous and triumphal route, culminated in the award of
Europe Theatre Prize (Thessaloniki, Greece, 2008).

Facand uz de semnele altor ge-
nuri ale artei, Patrice Chéreau savar-
seste o adevarata revolutie 1n teatru si
in operd, izbutind sa obtind ca aces-
tea, cu toata diferenta de substanta, sa
fie reciproc implicative.

Energia debordanta, caracterul re-
bel, farmecul personal, i-au asigurat re-
gizorului francez un start rasunator si o
carierd internationald plind de scandal,
dar si de triumf, ce s-a Incununat cu
Premiul Europa pentru Teatru (Solo-
nic, Grecia, 2008). La doar noudspre-
zece ani, tAnarul teribil face prima sa
interventie agresiv-atractiva in arta dra-
matica cu L'Intervention (Interventia)
de Victor Hugo (1964), obtinand, cum
zicea cineva din prietenii sdi, ca pana
si usile Liceului Louis-le-Grand, unde
textul cunoaste o premierd mondiala,
sd fie Indragostite de el. lar peste doi
ani, dindatd ce vine la conducerea
teatrului din Sartrouville, socheaza
publicul prin radicalismul pozitiei
sale politice si estetice. La doudzeci
si cinci de ani lucreazd cu marele
Giorgio Strehler la Piccolo Teatro di
Milano, dupd care revine in Franta
(1972) pentru a prelua, aldturi de Ro-
ger Planchon si Robert Gilbert, con-

ducerea TNP-ului (Thédtre National
Populaire) din Villeurbane. Traieste o
perioada efervescentd, acoperind conco-
mitent mai multe fronturi. Poate tocmai
acum actele de limbaj, apartinand
diferitor arte, sunt puse in interactiu-
ne, caci ziua filmeaza intr-o estetica
decadentd La Chair de l'orchidée (Car-
nea Orhideei) dupa James Hadley Cha-
se, seara joaca pe scend in Toller de
Tankred Dorst, iar noaptea il lectu-
reazi pe Shakespeare. In 1981 devine
co-director, alaturi de Catherine Tasca,
la Théatre des Amandiers din Nanter-
re, unde creeaza scoala de actorie din
care iese doud promotii de actori,
printre care Vincent Perez, Valeria
Bruni-Tedeschi, Bruno Todeschini si
Marianne Denicourt. Filmul novator
si foarte personal L'Homme blessé
(Barbatul ranit) dupa Hervée Guibert
(1983), despre tanarul care-si desco-
perd homosexualitatea, interpretat de
Jean-Hugues Anglade, este unul din
cele mai rdsundtoare scandaluri ale
Festivalului de Film de la Cannes.
Aflandu-se in postura de presedinte al
acestuia 1n 2003, Patrice Chéreau jura
ca teatrul nu mai e in stare sa-l
uimeasca si ca adevarata lui dragoste




este filmul. Declaratiile fac parte din
strategia lui provocatoare, pentru ca
iatd-l (in acelasi an!) aducand elogii
teatrului in vers alexandrin prin mon-
tarea la Odéon-Thédtre de I'Europe a
spectacolului Phedre (Fedra) de Ra-
cine cu Dominique Blanc in rolul
titular si cu preferatul lui actor Pascal
Greggory in rolul Iui Tezeu. Interpre-
tii, convulsionati de spasme ale amo-
rului, amintesc niste statui ce se clati-
na. In fine, spectacolul realizat in sti-
lul detectivelor anilor’60, se bucura
de un asemenea succes, incat e aproa-
pe imposibil sa razbati la el.

Creatia lui Richard Wagner Der
Ring des Nibelungen (Inelul Nibelun-
gilor), pusa in spatiu de Chéreau la
Bayreuth 1n 1976, este definita de cri-
tici drept ,,hotar Intre opera de nafta-
lina cu primadone si epoca regiei
active, provocatoare” [1]. Aici el in-
treprinde o desacralizare postmoder-
nistd a montdrii din 1876 devenitd un
mit, ce si-a pastrat intacte decorurile
si regia pana in 1945. Dupa razboi
opera suportd si unele schimbari. De
la naturalismul condimentat cu patos
nationalist se trece la abstractizare
gen Adolphe Appia, apoi, in anii 70,
la o relecturda mai actuala, cautandu-
se dimensiunea sociald a Teatrologiei.
Insd in ciuda eforturilor sus-amintite,
procesul de stergere din memorie a
imaginii acelui spectacol, luat drept
singurul etalon de traditie ideologica,
dar si artistica, se adevereste a fi unul
durabil si anevoios. Patrice Chéreau,
am putea zice, il urmeaza pe Roland
Barthes, care recomanda sa te debara-
sezi de dominatia unui mit prin a-i
descifra semnele si prin a crea unul
nou. Regizorul formeaza un sistem
semiologic, In care propria realizare
scenicd se pozitioneazd ca fiind
metalimbajul prin care se vorbeste
despre limbajul wagnerian. Reconsti-

tuirea pseudoistorica a eroilor germa-
nici din 1876 (structurata in al doilea
nivel al sistemului ca intr-un depozit)
este golitd de continut si introdusa in
alt concept, acesta fiind legat de im-
perialismul cu marca Bismarck, tira-
jat In timp si spatiu astfel incét se re-
gaseste In orice sfarsit de secol, prin
vibratia-i apocalipticd, imaginea de
colaps si forta generalizatoare. Ché-
reau se vede si el nevoit prin foc si
spada sa-si impuna viziunea, infrun-
tand rezistenta feroce a celor ce au
zeificat personalitatea si teoria lui
Wagner, percepandu-l doar intr-un fel
anume si intr-o relatie anume cu
fondul ideatic al lui Nietzsche. El
sustrage personajele vitrinei muzeului
si le scoate la ora de impact pentru a
le confrunta cu realitatea zilei, dar si
pentru a le conferi o expresie a eterni-
tatii. latd de ce Wotan e imbracat in
frac, coifurile de Walkirii sunt casti
prusiene, iar fiicele Rinului socheaza
prin vestimentatia sumara, de curte-
zane. Asadar, printr-un amestec de
semne apartinand diferitelor epoci,
regizorul razbate spre valoarea intrin-
seca atribuitd mitului, provenita din
faptul ca evenimentele ,,presupuse a
se fi desfasurat la un moment al tim-
pului, formeaza si o structurd perma-
nentd. Aceasta se refera simultan la
trecut, la prezent si la viitor” [2, p.
250]. Schema sa istorica si, in acelasi
timp, anistorica isi asigura eficacitate
constanta prin contrastul izbitor din-
tre decorul grandios, care amenintd
cu distrugerea personajele neajutora-
te, de proportii mult prea mici pentru
a rezista presiunii. ,,Marele baraj al
Rinului, masiv, cu pasarela de otel,
inaltul palat din Walhalla avand in
centru un imens pendul mecanic,
palatul lui Hagen cu coloane uriage si
cu ziduri de cardmida intunecatd —
totul ne trimite la constructiile civile
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si industriale ale marii burghezii
triumfatoare, a carei sarbatorire la
Expozitia Universald din 1889 avea
sd produca Turnul Eiffel” [3, p.43].
Dirijorul Pierre Boulez marturiseste
ca Patrice Chéreau, 1n perceptia
spectatorului, a distrus relicva de stat.
In mod paradoxal insi, reprezentatia
calificatd drept profanare, a starnit
ovatii ce au durat mai bine de o ora.
In centrul montarilor, regizorul
francez se plaseaza corpul actorului
perceput ca un tablou pe care se apli-
ca tusa (de retinut: una din strabu-
nicile lui Chéreau a fost modelul pre-
ferat al lui Renoir). Practic, opera
scenica 1n intregime este pentru el o
suitd de imagini picturale: cand o
frescd monumentald a epocii si a
migcarii maselor, cand un portret
unde, ca sub lupd, urmarim privirea
eroului. De aceea actorul in spectacol
este un Tablou in tablou, analog for-
mulei Teatru in teatru. Isabelle Adjani
ramane surprinsd pentru totdeauna de
faptul cum actorii in La Dispute (Dis-
puta) de Marivaux, fara pic de fals
romantism teatral, se aruncd unul
peste altul ca pe zid. Acest stil mar-
cheazd si supra-productia La reine
Margot (Regina Margot), care fasci-
neaza prin sculpturalitatea corpurilor.
in lupte de mare efect sunt rupte ci-
magile albe cu pete rosii de sange,
eliberdnd torsurile frumos reliefate.
In demersul provocatorului francez
esteticul si eroticul sunt puse inaintea
veridicului. De aceea cadavrul arun-
cat de pe geam nu se deformeaza, ci,
dimpotriva, te surprinde prin frumu-
setea pozei sub zidul palatului regal.
Poti sd admiri si draperia grijuliu
aranjatd 1n jurul sanului dezgolit al
asasinatei din varful mormanului de
cadavre si buchetul de picioare foarte
plastic aranjate ale victimelor din
Noaptea Sfantului Bartolomeu.

Ceea ce distinge provocativitatea
lui Chéreau este mixajul rafinat intre
sublim si trash. Se retin, printre altele,
imaginile: cainele rasat, cu luciul im-
pecabil al blanii, intins pe gunoiul ru-
megaturilor de carte; hainele luxoase,
viu colorate si coafura roscata, contu-
rand gratioasa siluetd ce strabate prin
apa tulbure a tunelului de canalizare
(acesta In mod ciudat capata o dimen-
siune transcendentald). Anumite rever-
beratii biblice sunt incitate de raportul
de inegalitate al chipului iconic al lui
Margot si actiunile ei de tarfa, ce agata
barbati in strada. Toate astea iti dau
senzatia de margaritare aruncate in
noroi, asociindu-se cu dragostea lui
Margot pentru La Méle (Vincent Pe-
rez) in macelul luptei pentru putere.
De remarcat totusi ca provocarea lui
Chéreau nu este doar una estetica, dar
si sociala.

O incarcatura semanticd cu totul
speciald o are scena de celebrare a si-
litei casatorii a lui Henri de Navarre
(Daniel Auteuil) si a Margueritei de
Valois (Isabelle Adjani). ,,Nunta e un
simbol” — declara Catherine de Médi-
cis (Virna Lisi). In centrul compozi-
tional se afld rastignirea masiva a lui
Hristos. De o parte si de alta a rastigni-
rii, prelatii cu mitrele lor albe devin o
prelungire a mainilor lui Isus, care par-
cd i-ar imbratisa pe toti cei prezenti la
ceremonie. ,,Catolicii §i protestantii
impreuna. $i toti in casa Domnului” —
cu licar in ochi exclama Médicis.
Corul monumental canta Aleluia,
incununand oficierea casatoriei, dar si
idila. Singura Margot nu se grabeste
sd raspundd la intrebarea pusa de
preot in repetate randuri: ,,Marguerite
de Valois, esti de acord sa il iei de
sot, cu voia lui Dumnezeu, pe Henri
de Bourbon, regele Navarrei...?”
Dupa o pauzd indelungata, regele
Charles IX (Jean-Hugues Anglade) o
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imbranceste din spate, facand-o sa se
inchine n semn de acceptare. Atat. Un
singur gest. Dar el dezvéluie o intrea-
ga soartd umand. Cum indrazneste ea
sd ezite, cand pana si el, regele, de la
10 ani se supune orbeste tuturor deci-
ziilor mamei-tiran. Aici intrevedem si
consecintele neimpotrivirii — mii de pro-
testanti ucisi. Astfel, prin corpul gene-
rator de imagini picturale, pus in rela-
tie semanticd cu decorul, regizorul
creeaza acel moment condensat care,
lasand sa se Intrevada trecutul, dar si
viitorul, are, cu certitudine, prestanta
si statutul de gestus social [4, p. 176].
Ca regizor de opera, Patrice Ché-
reau foloseste structurarea spatiald a
muzicii, urmarind ca regizorul §i com-
pozitorul sa constituie un singur acord.
Acest lucru i-a reusit si atunci cand a
lucrat cu Pierre Boulez, si atunci cand
a colaborat cu Daniel Barenboim. Su-
prafata muzicald, care ,,presupune, in
mod normal, absenta sau suspendarea
miscarii, absenta contrastelor dinami-
ce si absenta complexitatii timbrelor”
[5, p. 205], la un moment dat reclama
prezenta surprinzatoare a acestora. O
gasim in opere precum: Lucio Silla,
Don Giovanni, Cosi fan tutte (Mo-
zart), Lulu, Wozzeck (Alban Berg),
Les Contes d'Hoffmann (d'Offenbach),
De la Maison des morts (Janacek),
Tristan et Isolde (Richard Wagner).
in modelul Chéreau, plurilingv si
pluriform, mijloacele teatrale raman
majoritare in ciuda afirmatiei regizo-
rului, precum ca acestea 1i sunt insufi-
ciente. Afisul dramatic, cuprinzand un
repertoriu vast, imprimd o evidenta
teatralitate operelor si filmelor sale. Re-
gizorul a fost atacat pentru o excesiva
teatralizare in detrimentul materialului
muzical al tetralogiei lui Wagner. lar
filmele, in repetate randuri insista cri-
tica, trimit la acte de comunicare
teatrald, si nu la cele de comunicare

cinematograficd. Printre Invinuirile
aduse: bravarea sentimentelor si esua-
rea lor in dialoguri lungite, conspira-
tivitatea, cavalcada, teatralismul, abu-
zul mijloacelor scenice, limbajul exa-
gerat poetic. Patrice Chéreau stie Tnsa
ca 1n aceste cazuri castigurile sunt in-
comensurabil mai mari decat pierde-
rile, referindu-se, mai intai de toate,
la lucrul cu actorii — constituentii fa-
voriti ai creatiilor acestuia. Maiestria
cu care conduce personajele, ca si
individualizarea lor, nu ar fi posibile,
dacd n-ar exista practica teatrala.
,»Cand se pune problema cum am 1n-
vatat sa coordonez actorii, sunt sigur
ca am invatat totul din teatru §i mai
nimic din film. Fiindca 1n cinema nu
te ocupi, in principal, de actori, din
pacate. Cand mi se spune ca actorii
sunt buni in filmele mele, stiu foarte
bine cd asta se Intdmpla gratie faptu-
lui ca inainte sd fac film am facut
teatru. Asta nu m-a determinat sa
lucrez in film ca in teatru, dar sa inte-
leg cum functioneaza actorii, sa le cu-
nosc mecanismele interioare si sa pot
declansa 1n ei reactiile juste” [6].
Convins ca in artd nu se poate,
dacd nu ai gust pentru risc, Patrice
Chéreau militeazd pentru schimbarea
atat de necesara pentru a obtine efectul
surprinderii, neasteptatului, rasturnarii,
fara de care mecanismul provocarii in-
tepeneste. Astfel, dupa ce si-a dorit atat
de mult sa fie arhaic, cAnd mai toti
alearga dupa noile tehnologii, el s-a in-
dreptat spre modernizari violente, in
care, Incepand cu debutul de la Villeur-
banne cu extraordinarul Le Massacre a
Paris de Christopher Marlowe (1972),
arunca actorii in stihiile apei, aerului,
focului, paméantului. Abordeaza marii
autori, schimband mereu perspectiva,
cu noi modalitati de expresie si de re-
actualizare: La Dispute de Marivaux
(1973); Lear de Edward Bond (1975);
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Peer Gynt de Henrik Ibsen (1981);
Les Paravents de Jean Genet (1983);
Quartett de Heiner Miiller (1985);
Platonov de Anton Cehov (1987);
Hamlet de William Shakespeare s.a.
in cinematografie, de asemenea, me-
reu schimba formatul. Dupa filmul de
fictiune La Chair de l'orchidée, ce pre-
zintd un univers al mortii, el realizea-
za filmul Judith Therpauver (1978)
despre realismul vietii cotidiene de pro-
vincie. Apoi urmeaza filmul-parabola
Hotel de France (1987) — improvizatie
la tema piesei cehoviene Platonov. Si
deodata, cu imprevizibilitatea ce-1 ca-
racterizeaza, Chéreau filmeaza tragico-
media Ceux qui m'aiment prendront
le train (Cine ma iubeste, va urca in
tren, 1998), absolut irecognoscibild
pentru tot ce facuse pana atunci. Desi,
dupa Barbatul ranit si Cearta, regi-
zorul nu este novice in domeniul inti-
mitatii, cu Intimacy (Intimitatea, 2001)
el 1l acopera cu desavarsire, cucerind
0 lume intreagd si Ursul de aur la
Berlinale 2001.

Tot ceea ce face Patrice Chéreau
este, de fapt, o singura meserie, chiar
daca formele diferd. El spune povesti
capabile sa atingd oamenii care le
asculta si le iau drept cilauza pentru
trdirea unei fictiuni. Doar in acest
sens filmele lui au ceva in comun,
caci perspectiva e intr-o perpetud
schimbare. Ele rodesc din experiente
particulare neordinare. Pe cand inca
era scolar la Lezigne, Patrice se de-
ghiza in preot. Teatrul, si nu biserica
il determinau sa faca asta. Avea el pe
atunci o ciuditenie: urmirea proce-
siunile funebre, imaginandu-si la ce
se gandeste fiecare participant. Cu
timpul imaginatia, dar si observatiile
il aduc la pronosticuri pesimiste asu-
pra viitorului, care ne amenintd cu
razboaie religioase, acestea materiali-
zandu-se, printre altele, tocmai in Re-

gina Margot, care evoca macelul con-
ditionat de ura istorica intre catolici si
protestanti. lar cu unul dintre cele mai
paradoxale texte ale lui Dostoevski,
si anume cu Le Grand Inquisiteur
(Marele Inchizitor, 2006), pe care il ga-
seste aiuritor si incomparabil In mo-
dalitatea de abordare a credintei si li-
bertatii, face ,,un atac frontal, stupe-
fiant, Tmpotriva a ceea ce s-a facut
din religie” [7]. Patrice Chéreau ra-
mane un captiv al meditatiilor despre
libertatea oamenilor, gaseste putere si
idei In De la Maison des Morts de Léo
Janacek (unica operd in lume scrisa
pe subiectul lui Dostoievski). La Pre-
miul Europa pentru Teatru din Solonic
(2008) a fost prezentat filmul turnat
de Stéphane Metge cu acelasi titlu.

Chéreau vorbeste mult despre
oamenii pe care i-a cunoscut, in parte
pentru ca ei constituie componenta
confesiva a artei sale, fiind de o con-
tinuitate discursiva si interpretativa a
propriei lui persoane. In Ceux qui
m'aiment prendront le train se vede
bine genul acesta de sensibilitate. In-
trevedem un gen de biografie unde
Eul lui Chéreau, ambivalent si dedu-
blat, este peste tot si nicdieri. Nu e o
manifestare de solilocviu, ci un intertext
al lui Chéreau-montat cu Chéreau-
montand, inscriindu-se in conceptul
lui Herman Parret (Eu-scris si Eu-
scriind) [8, p. 48]. Nu este Intdmpla-
tor ca formatul autobiografic 1l captea-
za si la alti autori prin formulele si
experientele similare.

Patrice Chéreau a venit la Solonic
sd-gi ia trofeul mentionat cu doud
texte de acest gen, ambele realizate in
2008: Coma, dupa romanul autobiogra-
fic al lui Pierre Guyotat, si La Dou-
leur (Durerea) de Marguerite Duras
(material autobiografic si acesta).

Momentul provocdrii nu a lipsit
nici aici, cdci toti asteptau un mare
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spectacol pe potriva talentului, popu-
laritatii si activitatii complexe a invi-
tatului. Iar el a prezentat operele
mentionate in formula de spectacol-
lectura, lucru savurat de un public nu
tocmai numeros. In plus, demiurgul
total al teatrului, operei si filmului,
sub supravegherea lui Thierry Thied
Niang, s-a produs 1n calitate de actor.
Si asta dupa ce a declarat el insusi ca
a facut cu adevarat foarte bine un
singur rol, cel din piesa lui Bernard-
Marie Koltés Dans la solitude des
champs de coton (In singurdtatea
cdmpurilor de bumbac), care mai si
dateaza cu anul 1987. Ajuns insa unul
la unul cu textul Coma (monospecta-
col creat special pentru Premiul Euro-
pa), artistul s-a tinut bine, si la pro-
priu, si la figurat de litera acestuia (il
avea mereu in maini). El a stiut sa
tind si o sald mare, cu public select,
pentru cé i-a transmis placerea de a
rosti si de a crea sensuri. Chéreau a

demonstrat multiplele schimbari de
ton, facultate 1nsusita, nu in ultimul
rand, In procesul montarii pieselor (tu-
turor, cu exceptia ultimei) lui Koltés,
infruntdind monologurile lungi ale
acestuia. In Coma, ca si in Durerea,
interpretatd in tandem cu actrita Do-
minique Blanc, Patrice Chéreau da
pulsatie spectacolului, in spiritul post-
modernismului, prin condensare sau
expansiune, centralizare sau periferi-
zare a sensului.

Desi tine imens la cuvant, Ché-
reau, din cate s-a vazut, imprumuta
din semiotica artelor autografice si
alografice, in special din picturd si
muzica. Frecventa aplicarii in Franta,
Germania si Italia a tehnicilor si a
ideilor sale novatoare, de o mare cu-
tezanta artistica, au facut din aceste
tari un teren unic de lucru pentru a
demonstra repere esentiale 1n arta
europeana contemporand.
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C: »NOTING IS FUNNIER THAN DISASTER”
“#  (The feminine character in the couple’s relationship,
i \J’ in Samuel Becket’s theatre)

»NIMIC NU E MAI CARAGHIOS DECIT NENOROCIREA”
(PERSONAJUL FEMININ IN RELA TIA DE CUPLU,
IN TEATRUL LUI SAMUEL BECKETT)

Tamara CONSTANTINESCU,
PhD student (post graduate), collaborating teacher,
Actress at Fani Tardini Dramatical Theatre, Galati,
George Enescu University of Arts, lasi, Romania

Intre partenerii cuplului din piesele lui Samuel Beckett nu se stabilesc numai relatii de
apropiere, de afectiune. Cuplurile din piesele lui Beckett se caracterizeaza prin comporta-
mente care denota permanent dragostea si ura, partenerii fiind legati de aceeasi suferinta
sau chinuindu-se necontenit unul pe altul, in functie de situatiile prin care trec. Cuplul
beckettian reprezintd pentru parteneri intreg universal. In piesa ,, O, ce zile frumoase!”, cu-
plul pare sa nu observe situatia lui de exilat in existenta sau, chiar daca o face, nu-i acorda
acestui fapt prea multa importantd, incercand parca sa-si uite destinul din aceastd lume
apocalipticd. Autorul aduce in scend imaginea unei femei aparent vesele, care se scufunda
incet intr-o movila de pamant. Intr-un imens pustiu §i o caldura torida, Winnie, amenintatd
de orbire, ingropatd in pamdnt, aluneca lent spre moarte, ,, spulberand” golul din spatiu si
timp, prin cuvinte. In ,, Sfarsit de partida”, personajele isi trdiesc ultimele clipe in lumea in
care au fost aruncate. Nu dau importanta dreptului la libertate pentru cd sunt neputinciosi,
si-au irosit sansele pe care le-au avut. Hamm si Clov sau cuplul de batrani - Nagg si Nell -
prin comportamentul lor pun in evidenta grotescul, tragi-comedia situatiei in care se afld.
Familia mai mica a celor doi batrani este, la randul ei, claustratd, aruncatda la gunoi in
spatiul familial, de catre Hamm, fiul lor, paralitic si orb. In piesa ,, Comedie”, personajelor
li se vede doar capul, gdtul si trupul fiecaruia fiind inchise in vase identice. Este adusa in
scend, intr-o manierda originald, tema ,,evadarilor” din cuplu, a tradarilor conjugale, a
iubirilor permise sau nu, intr-o ,,comedie” a vietii §i a mortii, a vietii in trei, amestec de
minciund si adevar, despartiri i impdcari, suferinte si extaz.

Couple partners in Samuel a grotesque caricature, put in non-

Beckett’s theatre don’t only establish
close, affectionate relationships. The
form “we”, equivalent to the equality
between partners, or even with the
association that it entails, is replaced,
most often with a relationship based
on inequality, desire to dominate one
of them. One can speak of loneliness
in two, the anti-heroine often seized
with the sense of pathological loneli-
ness. Being oneself along death, with
its anxieties and nightmares, alone in
the family, in the host, she appears as

sense situations, wearing an incohe-
rent dialogue as an expression of her
inner emptiness. Couple partners in
Samuel Beckett’s plays have beha-
viours that are permanently intertwi-
ned with love and hatred, the partners
being bound by the same suffering or
continually struggling one another,
depending on the situations passing
through. Characters do not metamor-
phose themselves; they remain what
they are, even if they do not really
know sometimes what they represent.




Love or fulfilled erotic experiences
are missing, appearing only pale me-
mories of excitement moments.

The Beckett couple represents for
partners the entire universe in which
their Ego identifies oneself with an
entity mostly viva voce. Anti-heroines,
by their condition of being solitary,
maintain only the illusion of commu-
nication. They speak for themselves
and hear themselves. It exists a soli-
tude filled with words. We do not
know where the characters live, where
they move, where they die, there is
no possible identification of space or
time. There is an abstract world, popu-
lated by beings already dying, expelled
of city, literally or figuratively, of
their house or their environment,
ranging or buried in a sarcophagus /
amphora, a mound of sand or in a
housing space surrounded by water.
Sometimes it is brought on stage only
a world made of voices, from sono-
rousness of words, which are recogni-
zed limits, weaknesses, betrayal. In
Beckett's plays is created, using lan-
guage, a reality out of nothing, from
the inner emptiness of the characters.
On the edge between life and death,
in an undefined space and time, cou-
ples spinning their memories, they
become nostalgic, showing as visio-
nary appearances in a sterile univer-
se. They talk incessantly, whatsoever,
only to forget; they exist actually in
and through language. Beckett crea-
tes an agony of speech to mark the
stillness, the silence before the End.
Words can lose touch with reality,
being suspended somewhere between
being and nothingness, between speech
and silence. The anti-heroines still
soliloquize, maybe from the desire to
prove they are still alive. Life can
continue as long as there are words.
Last reality remains the word, one

that says nothing, but by his vanity,
succeeds in laughter, located on the
border between comic and tragic.
While in Happy Days, the couple
seems not to notice the exiled into
existence, even if it does, does not give
much importance. Trying to forget her
fate of this apocalyptic world, Winnie
speaks, but only to waste words. The
author, captivated by the dramatic
possibilities of this character restrai-
ned and forced to channel his expres-
siveness only in words spoken tire-
lessly, brings into scene the image of
a woman seemingly happy, sinking
slowly into a mound of soil. In Act I,
Winnie has free hands being buried
to the waist, in the Second is buried
up to her neck, without possibilities
of motion; she can only communicate
with her voice, her eye blinking or
facial mimicry, through facial expres-
siveness. Her husband, Willie, sitting
behind the mound, can make gestu-
res, can move, but is so concerned
about his newspaper, that almost
ignores his partner. The fact that
Winnie looks so cheerful being in
this hopeless situation is tragic, but in
the same time bitter-humorous. The
tragicomedies sources are just joy
and optimism of this character. Up to
a point it seems a foolish joy, the
author creating a pessimistic comment
upon life, but in another sense, her
joy in front of death and nothingness
of life expresses courage and human
nobility. “If for unknown reasons no
effort is no longer possible, then all
you have to do is close your eyes — and
expect to arrive the day — the beautiful
day when your flesh will fuse becau-
se of scorching heat too strong, and
the moon night will take hundreds
and hundreds of hours.”(,,S1 daca din
motive necunoscute niciun efort nu mai
e cu putintd, atunci nu-ti mai rdmane




decat sa inchizi ochii — gi sa astepti sa
soseasca ziua — ziua frumoasa cand
carnea ti se va topi din pricina arsitei
prea puternice, iar noaptea lunii va
dura sute si sute de ceasuri.”)’
Winnie's life is full of beautiful
days, because she refuses to fall into
depression. Her first words — “Another
divine day” — are a further attempt of
escape from the final decline through
word illusion — "Go on Winnie. Begin
your day, Winnie” (,,Da-i drumul Win-
nnie. incepe-ti ziua, Winnie)”. In a vast
desert and a scorching heat, Winnie,
threatened by blindness, buried in the
ground, is sliding slowly to death, “dis-
pelling” the void of space and time,
through words. Word plays its part of
,orightening” a particular tragic reality.
Paradoxically, the character aspires
to nihilism, for its own truth, but at
the same time is possessed by a fear of
nothingness, emptiness, total silence,
death. Having an illusory existence,
Winnie shelters oneself in memories
and sentences with no deep meaning.
Words alternate with pauses, as if aspi-
ring to the easiness of nothingness, this
seemingly empty talk, besprent with
stillness, burdening the discovery of
character. Geneviéve Serreau, in Histoi-
re du nouveau thédtre, notes that
Winnie's monologue turns on stage in a
dialogue with silence. Winnie’s stillness
seems moments of amnesia, before
starting a new search of herself. Word
alternates with a gesture, a game of
physiognomy, with a break, the
character’s thought changes direction
depending on surrounding objects.

! Samuel Beckett, O, ce zile frumoa-
se! in Teatru, traducere de Anca Maniu-
tiu, Fundatia Culturald ,,Camil Petrescu”
& Revista ,,Teatrul azi” (supliment), Bu-
curesti 2006, p.12.

* Idem, p. 8.

Trying to remember the beautiful
days of erstwhile, Winnie fails to put
together only fragments of phrases:
“Words leave you; there are moments
when even words leave you? (Pause)
What shall you do until words are co-
ming back?” (,,Cuvintele te parasesc;
sunt momente 1n care panad si cuvin-
tele te parasesc? (Pauza) Ce poti face
oare pani ce cuvintele se reintorc?”)’.
She seeks to survive in this hostile
world, waiting for a rebound. And till
that moment, she speaks to fill the void
of a meaningless life, giving voice in
fact to the nostalgia of closeness.
Beckett uses a fragmented language
to demonstrate her deadlock condition.
Words are a chaotic noise protecting
her from nothingness, without passing
into thinking, as a result of reflection.
“At the beginning was the word”, says
the biblical text, but it seems that for
the Beckett’s heroes, the word “was”
even at the end. At the end, the being
remains only the head, as the most
important “organic” component, and
speech, the language. Apart from the
eternal soul, the body breaks down
slowly in a continuous decline. While
buried, Winnie is seized from time to
time by the desire of rebirth in another
dimension, feeling that she will escape
from the mound of soil that an anti-
gravity force will tear her out and she
will float “in the heavenly vault”.

Although suffering, she does not
know despair, continuing to live as if
everything is as before. She is extre-
mely attached to a lot of objects car-
rying in an old bag, “hidden treasure
bag” of her intimate ego. It seems like
a constant source of entertainment, both
in moments of boredom and sadness.
Winnie “cohabits” with objects, cannot
do without the bag or its content, as

’ Idem, p. 18.




her body is swallowed by the ground,
and words are leaving her “Tooth-
brush, glasses, lipstick, mirror, nail fi-
le, piece of biscuit, bottle of medicine,
music box with her emotional signifi-
cance are part of a veritable ritual often
grotesque, an attempt to challenge iso-
lation. Dissimilar objects that the heroi-
ne takes out every morning to arrange
them carefully in the bag at nightfall
are ridiculous and unrelated as her
memories are swallowed by the black
bag of time. And the umbrella on fire,
but reappearing intact the next day,
bears the sign of the days consumed
but who come back, the sign of an
anonymous life, which will be repla-
ced by other anonymous lives.”
When the ground covers her up
to the neck in second Act and she
cannot handle objects, or umbrella,
Winnie is having fun only looking to
the bag or remembering stories, songs
or lyrics. “How is that admirable ver-
se? Oh, ephemeral joys - O-tra-ra-la...
endless despairs ...... ” (,,Cum e versul
acela admirabil? O, trecitoare bucurii

Her fun is now to see herself living,
searching, without finding comforting
senses for existence. Death can be a
solution, only flirting with. Death equi-
valent represents for Winnie and Willie
only latency, living dead, unable to live,
but also to die. They are Adam and
Eve of an end of world, where stri-
ving for the affection of the other or
at least understanding are an illusion.
“Poor Willie — running short — finally
— this is it — a small tragedy — another
one —without remedy”, Winnie exclaims
while examining her toothpaste tube,

* Anca-Maria Rusu, Cercurile con-
centrice ale aburdului, Editura Artes,
lasi, 2009, p. 128.

> Samuel Beckett, op. cit., p. 10.

giving a dual meaning of her senten-
ce. “Poor Willie — has no desire — of
anything — any purpose — in life — poor,
dear Willie — good only to sleep"
(,,Bietul Willie — n-are pofta — de ni-
mic — niciun scop — in viatd — bietul,
dragul de Willie — bun numai sa doar-
ma”)°®. The heart of anti-heroines is a
huge desert, a machine functioning
strictly biologically. “Oh, I know it too
well, when two people are together —
as we are — when one sees the other,
does not mean that the other sees it,
life has taught me .... also that. Yes,
life, I suppose, there is no other word.”
(,,0, stiu prea bine, cand doi oameni
sunt Tmpreuna — aga cum suntem noi
— cand unul il vede pe celalalt, nu in-
seamna neapdrat ca si celalalt il vede
pe el, viata m-a invatat....si asta. Da,
viata, presupun, nu exista alt cuvant.”)’

Winnie feels human in inhuman
conditions, she continues to call, to
tempt Willie, does not want to give
up to anything, even after everything
was taken. Escaping the couple is not
possible. The two are sentenced to live,
to survive together. In our opinion,
the Winnie’s burial up to waist, from
the first Act, can also mean the “burial”
of erotic act in the couple relationship.
The womb of the anti-heroine in a
biological age of procreation is now
deprived of erotic startled. This could
explain the separation of the two
partners, as in Nell and Negg couple
of End game: they do not form a
perfect androgynous being, no touch,
no erotic communication. It seems
that the lack of this type of communi-
cation affects even the commune dia-
logue between the two.

Actress Madeleine Renaud, in the
setting made by Roger Blin in 1963

% Idem, p. 8.
7 Idem, p. 16.




at Odeon Theatre in Paris, puzzled
out Winnie as a woman reached at a
turning point in her life, a woman,
looking back, who is feeling fear for
the future, but also the couple tender-
ness: “For me it stands as a brilliant
love poem, a poem about the couple,
and when, at the very end of the play,
Willie crawling with so much effort
towards Winnie who is silt up to the
neck, and when he lies his trembling
hand, Jean-Louis and I, we are both,
and each time, shaken to tears.”®

In Beckett's theatre, human exis-
tence disintegrates and anti-heroines,
even if they “live” halfway into the
ground or in garbage bins, don’t have
sometimes the strength to give up
and cling to life, they hope, have re-
serves of tenderness or affection.
Partners of couples share the same
fate, they are small people, without
any important social status, uncertain,
suffering from frustration and aliena-
tion, examining their fate, putting
questions about past or future. In
Beckett’s plays, it appears a gap
between the characters behaviour and
the reality that dominates. In End
game, the characters live their last
moments in the world that were
thrown. The relationship between
closed and open space is equivalent
to the relation between existence and
nothingness. Beckett suggests the
agony into existence. Anti-heroes are
condemned to live together, to endu-
re, to struggle, to exploit one another.
“Action” takes place in a room,
through whose windows one can see
only sea and desert. A room of a
home placed at the end of the world.
In this enclosed space, nobody can

¥ Madeleine Renaud, EI se vrea un
martor, In ,,Secolul XX”, nr. 298-299-
300/1985.

choose anything, nobody can escape.
Beyond the walls of the house is de-
sert, nothingness. Relationships bet-
ween characters are strained, indivi-
duals tolerate each other out of favour,
because of strict social rules, in a co-
existence imposed by external unspe-
cified factors, unknown. Beyond fa-
mily, there is nothing.

Anti-heroes are solely responsible
for the existing situation, or they are
slaves of destiny, of law that they
cannot change. They do not consider
important the right to freedom becau-
se they are powerless, they wasted
their chances. Hamm and Clove or
the elderly couple — Nagg and Nell —
their behaviour emphasizes grotesque,
tragicomedy of the situation. The
smaller family of the two elders is
itself thrown away, to garbage in the
family space, by Hamm, their son,
paralyzed and blind. Hamm seems to
be the master, or maybe the father of
Clov, who at his turn wants the re-
lease from this closed world, and
perhaps under the tutelage of the
“father”, that cannot leave him. Nagg
and Nell, also paralytics, live in gar-
bage bins in this tight space of the
room, suggesting a closed universe,
secluded without escape. A microcosm
closed in a macrocosm, the inner world
of the two parents, with all emotional
experiences, all physical sufferings,
is trapped in the narrow world of son
Hamm, as old and suffering.

If family represents the “basic
cell” of society, according to Beckett,
family relations parents-children are
in a state of putrefaction. Disposal of
Hamm’s parents represents a meta-
phor with a double meaning, which
was associated by some critics to be
revenge of the very cruel son or, by
others, with the near death of two
elders, transformed in a caricature of




human existence, while the others in
the fullness of life are trying to esca-
pe. Other critics consider them on the
border between being and nothingness,
an image of old age, as a stop station
between life and death. Nagg and
Nell consider themselves as pets: “Nagg:
Have you changed the sawdust? /
Nell: There's no sawdust. (Pause. On
a tired note) Can you be more specific,
Nagg? / Nagg: Sand, please.... What
does it matter? / Nell: It has big impor-
tance.” (,,Nagg: Ti-au schimbat rume-
gusul? / Nell: Nu-i rumegus. (Pauza.
Pe un ton obosit) Nu poti fi ceva mai
precis, Nagg? / Nagg: Nisipul, poftim....
Ce importanta are? / Nell : Are mare
important.”)” In their relationship exists
an infinite tenderness and mutual care
showing an old couple, an old con-
nection in which they completed each
other: “Nagg: Want a piece? Biscuit.
I've kept half of it. (He looks at the
biscuit. Proud:) Three quarters. Take
it.” (,,Nagg: Vrei o bucata? De biscuit.
Ti-am pastrat jumatate din el. (Se uita la
biscuit. Mandru: Trei sferturi. Ia-1.”)"

Reached at the end of life, the two
elders are some poor infantile beings,
almost like living corpses, slowly de-
caying, losing the acuity of hearing
and vision, losing teeth that “yester-
day” were still there <’Nell: (with an
elegiac tone): Ho, yesterday!”>, that
yesterday from another time, as
suggested by Nell’s wistful shout.
Although still together, they are still
separated, as in the future coffins. In
fact, each dies alone. They cannot
touch, cuddle, nor even scratch any-
more. Their unhappiness seems co-

° Samuel Beckett, Asteptindu-I pe
Godot. Eleutheria. Sfarsitul jocului, tra-
ducere din limba franceza de Gellu Naum
si Irina Mavrodin, Editura Curtea veche,
Bucuresti 2007, p. 227.

" Tbidem.

mical, somewhat like a self-irony in
the state of decrepitude they inhabit.
As a human comedy that does not da-
re laughter and, at the same time, as a
humorous tragedy with herabsurdity.
Their faces are so white, as specified
by the author, but not purity white, but
a white of spectral beings that will turn
soon in. White appears here as a sign
that announces the surrender of cha-
racters. It’s the white of surrendering
the “arms” of life.

Although the two old people are
trying to communicate with the others
by erecting the edges of dustbins, the
communication is not possible. They
are clenching to the edges of trash bins,
as life, to come to light, but the trash
bin collects all their bodily wastes,
rests that will return shortly in the
dust which they were made. Hamm's
parents are sitting in trash bins, like
some helpless dolls. They “crippled
their legs” in a bicycle accident in
Ardennes. They remember their love
of youth, boating on Lake Como, the
day after the engagement, but then
they wonder whether all this really
happened. Time affected their memo-
ry, feelings, and love becomes eva-
nescent. The couple recalls their love
spring. But the love story of the two
elders, now in the dustbin, shades into
grotesque. This sequence appears as
another episode of a consumed love
story happened also in a boat, as in
Krapp’s last Tape, or an echo of the
stories told by the elders in the play
of Tonesco The Seats. Hamm hates his
parents which are sent to the dustbin,
but it seems that they hate their son.
Nagg, recalling the childhood reactions
of Hamm, seems as selfish as his son:
Hamm left alone crying, while his pa-
rents were going to sleep peacefully.

Nell, a little dreamy, remembers
past times, while her husband wants




to tell (for how much time) “the tailor
story”, a small story that has amused
his bride a long time ago. As his son
Hamm, Nagg likes to tell stories,
showing the same desire to be always
heard. However in the middle of sto-
ry, he stops to apologize: “A bad story.
I tell it more badly each time”. (,,O po-
vestesc prost. Spun din ce in ce mai
prost povestea asta”.)'' A joke told too
many times is not funny anymore for
Nell, as in the past. In the empty spa-
ce that is told, Nagg's joke seems si-
milar with the tailor’s from the story,
which shows the errors made by the
Creator, the creator of a meaningless
world. Nell tells at one time the most
important rejoinder of the play, as the
author notes in his Berliner diary of
rehearsals: “Nothing is funnier than
disaster”. These few words contain a
whole philosophy of Beckett about
human, giving the viewer the freedom
to laugh, although laughter is not any-
more liberating. Nothing is more co-
mical than misery, in Beckett's work.
Calmly, without pathos or solemnity,
Nell is essentially releasing the whole
wisdom gained by humanity along time.
“Yes, yes it's the funniest thing that
exists. And we laugh wholeheartedly
at first. But it's always the same. Yes,
it's like that funny story that we are
told too often: we find it all funny,
but not laugh at it anymore.” (,,Da, da
este lucrul cel mai comic din cate exista.
Si noi radem de ¢l, din toata inima, la
inceput. Dar e mereu acelasi lucru.
Da, e ca povestea aceea nostima care ni
se spune prea des: o gasim tot nosti-
ma, dar nu mai raidem de ea.”)"?

Irina Petrescu, from Metropolis
Theatre in Bucharest, in the staging
from 2010 of late Alexander Toci-

" 1dem, p. 229.
"2 Idem, p p. 227-228.

lescu, ,,she plays a Nell almost ra-
diant. Although senile, dirty, dying,
Nell interpreted by Irina Petrescu has
a playful, mischievous voice, in a
perfect agreement with mentioned
speech: “Nothing is funnier than disas-
ter”. It is obvious from her game that
not only she looks with a clear amu-
sement at others misfortune, but also
hers. Ion Besoiu builds his character
completely different, swinging bet-
ween self-irony, indifference (toward
his condition, Nell, the humiliations
constrained by Hamm), seasoned
with vague rests from the erst macho
behaviour, and the whimpering voice
of an stultified old man who asks his
biscuit at fixed hours. Irina Petrescu
and Ion Besoiu manage to put together
in brief appearances, almost exclusi-
vely with voice and eyes, a complex
relationship, where tenderness, humor
and senility live normally”."” Nagg and
Nell couple look like two characters
as mirrors, dusty and old, reflecting
the image of decay, represented by
their son Hamm and his servant Clov.
Nell “disappears” first, she doesn’t
want to struggle anymore with life, to
get the head out of the trash bin to
see the same nonsensical view: “Why
this comedy every day?” The song
theme is death or only death of hope,
or maybe depression, in a mood as
dead of the outside world, but in the
inmost depth of the human being is gi-
ven a continuous fight between pul-
ses — sometimes opposite — of ego.
As noted by Nicolae Balota in his
work Literature of absurd, in End
game, there are four characters which
seem interfaces of the same human
being — Hamm could embody the

" Liviu Ornea, Nefericirea de a
exista - Sfarsit de partida, in ,,Observator

Cultural”, februarie 2010.



strength of emotions, Clov the intelli-
gence, the sense coordinating emo-
tions, and Nagg and Nell couple re-
present the unconscious, as a reposi-
tory of memory. Displaying the ima-
ge of a giant skull'®, the two elders
are only the memory remains of a
tired consciousness, always oriented
towards past, with dismantled memo-
ries, without efficiency of moment re-
fusing any hope. Throughout the dia-
logue, Hamm, the son, do not address
a word to his mother, nor Nell, even
when Clov tells her that she died. It
seems as a possible note of the oedipal
complex between the relationship of
two, and considering that Nagg and
Nell could represent the memory of
consciousness, and Hamm and Clov
the reason, the oedipal complex can
signify a metaphor of the strained re-
lationship between reason and emo-
tional memory. The picture “with the
face towards the wall”, as stated by the
playwright in his scenic indications,
can mean, as Martin Esslin stated in
Theatre of the Absurd, a memory, a lu-
cidity moment of consciousness, which
now nobody wants to remember, a vain
remnant of memory, a refusal, a denial.

Nell or Winnie are accomplice to
their destiny, not fighting against it,
just trying to accommodate, to obey
and hence their tragic existence. They
indulge in the prison built by them-
selves, a trash bin, a mound of soil,
accomplices of the end. According to
critics’ statements, Winnie's optimism

' The scene described with great
accuracy by Beckett, looks like the ima-
ge of a giant skull — ,,two small windows
placed above, with the curtains drawn A
door to the right of proscenium. [....] In
the center Haam, sitted in a bath chair,
covered with an old bed sheet” — the cha-
racters becoming thus fantasies of an
inner consciousness.

is not a result of the courage of a
warrior. She is "blind" regarding her
condition, but occasionally she has mo-
ments of lucidity acknowledging the
drama, but soon returns to good mood
and optimism. Immobility of the two
female characters can result from the
impossibility of going somewhere,
because that "somewhere" does not
exist, nowhere to go and no any inner
or outer motivation for doing it. They
do not talk about their poor condition,
not complain about family or personal
problems, but they bring into discussion
major human themes, as philosophy,
ethics, religion. They are touched by
the need for “signs” that would clarify
the meaning of existence. The idea of
happiness is caricaturized, once pos-
sible, or the care for trifles, before the
imminent death.

The vessel in which some of
Beckett’s characters are closed is in
an embryonic stage, the man being
trapped in the vessel as in a matrix.
Birth is expulsion, alienation, the ulti-
mate life sentence. It is the mythical
trauma of expulsion from paradise, as
psychoanalysts say. Thus, Beckett’s
anti-heroines are just physical simila-
rities with human beings, uttering just
few words, essences of dialogue, or
phrases with pure voiceful, musical
value. Silence is inseparable from their
immobility, their immobilization
through burying in ground or in a
coffin. The characters want a rebirth
into death. They lose gradually their
limbs, putrefy, lose control by succes-
sive mutilations of their body-disap-
pearance of sexual potency, teeth,
eyesight and hearing, returning to the
newborn stage. In Beckett's plays, the
body is reduced to a head, the head to
a mouth uttering words, aspiring to
non-existence, but also with its fear.
The characters remain human only by
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their ability to spell words that shat-
ters the silence of nothingness.

In the play Comedy, the characters
are shown only the head, the neck
and the body of each being closed in
identical vessels. In our opinion, the
author is staging in an original man-
ner, the theme “escapes” from the
couple, of marital betrayals, permit-
ted loves or not, in a "comedy" of life
and death, a life in three, a mixture of
lie and truth, separations and reconci-
liations, suffering and ecstasy. Three
characters without a certain identity,
generically called F1, F2 and B, two
women and a man, are planted in
three coffins/funerary amphorae, seeing
only the heads, with “effaced” faces,
without age or particular features. The
man, seated between the two women,
is the connecting element, and in the
same time, the separation one, of dis-
cord. The atonal voices quickly utter
words, evidences of earthly mistakes.
Along with Dante or the imagined
Inferno of Jean-Paul Sartre in Closed
doors, Beckett recreates the image of
“Doomsday”. The sarcophagus, as a
refuge in the afterlife, and corollary
also, with the role of protecting the
anti-heroes of other temptations, other
"evil spirits" that could wander around
them, it provides them access in the
dock. Being present in front of a court-
light, represented by a reflector, the
Judgment takes place in a Pre-Purga-
tory, where spectrums — anti-heroes
speaks like from beyond the grave.

The cycles of total darkness and
accurate focused light outline the ima-
ge of an “after world” land, where the
three were designed by death. Every
feeling has gone, only the memory of
guilty passionate feelings remained:
death is the one that dominates now.
“Everything will be black, silent, ful-
filled, deleted ... [....] Yes, the peace,

everything faded, all the pain, all as if
it never has been, something will come”.
(., Totul va fi negru, ticut, revolut,
sters... [....] Da, pacea, totul stins, toa-
ta durerea, totul de parca nici n-ar fi
fost vreodatd, ceva va veni.”)"” The
author does not specify how the pas-
sing away happened, beyond the sen-
se of speech, a suicide or maybe a mur-
der can be inferred. In agony, anima-
ted by the violence of light, the cha-
racters try to express their thoughts,
fragments from an existence already
faded, by monologue. Separated, each
in his vessel, they are not aware of
others presence, they cannot see each
other, cannot touch, nor hear. Alone in
life, alone in death, facing the "infer-
nal glitter", begging mercy, trying to
find a meaning where there is none —
“F1 — Is it because I do not tell the
truth, is this, maybe one day, good or
bad, I finally shall tell the truth and
then it will be over with the light, in-
stead of truth?”. (,,Totul va fi negru, ta-
cut, revolut, sters...[....] Da, pacea, totul
stins, toatd durerea, totul de parca nici
n-ar fi fost vreodati, ceva va veni.”)'®

Paradoxically, the only thing that
still works “on the other side” is the
sense revealing them, later, the fact that
“we don’t know to live”. Darkness evo-
ked by the three characters is perhaps
according to Beckett's vision, the su-
preme unconscious, and the spotlights
would only have to compel characters
to play again the role of human exis-
tences, guilty of living in misery and
impotency. “F1-Silence and darkness,
do not ask for more. [..] It would

'S Samuel Beckett, Comedie, in Teatru,
traducere de Anca Maniutiu, Fundatia
Culturald ,,Camil Petrescu” & Revista
»leatrul azi” (supliment), Bucuresti,

' Idem, p. 41.

2006, p p. 35-36.



undoubtedly be a bigger sin if I crave
for more than that [....] Thirst that kills
darkness. And the darker it is, even wor-
se. Bizarre.” (,,F1 — Tacere si intuneric,
nu cerem mai mult. [..] Ar insemna fara
indoiala sa pacatuiesc si mai tare daca
as implora mai mult de atat [....] Sete
ucigatoare de intuneric. Si cu cat e mai
intuneric cu att e mai rau. Bizar.”)"’
In our opinion, Beckett is funda-
mentally tragically. We meet here with
Eugene lonesco, who notes in Nofes
and Contranotes: “It’s tragically just
because he totally involves the human
condition and not the man belonging
to a certain society, nor the man saw
through and alienated to a specific ideo-
logy and, at the same time, simplifies
and cuts the historical and metaphysi-
cal reality, true reality in which man
is integrated. What is important, the
truth is that man should appear in its

"7 Idem, p. 44.

dimensions, in its multiple depths. In
Beckett plays, the concerned issue is
that of last goals of man; the image
that the author offers to history, about
human condition, is more complex, mo-
re grounded.” (,,Tragic tocmai pentru
ca la el intra in joc totalitatea condi-
tiei umane si nu omul cutarei sau cu-
tarei societati, nici omul vazut prin si
alienat de o anumita ideologie care, in
acelasi timp, simplifica §i amputeaza
realitatea istorica si metafizica, realita-
tea autenticd in care omul e integrat.
Ceea ce e important, adevarul, este ca
omul sa apard in dimensiunile sale, in
profunzimile sale multiple. La Beckett,
problema care se pune e cea a teluri-
lor ultime ale omului; imaginea pe
care acest autor o oferd despre istorie,
despre conditia umana, este mai com-
plexa, mai intemeiata.”).'®

8 Eugeéne lonesco, Note si contranote,
traducere si cuvant introductiv de Ion Pop,
Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 150.
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C: KONSTANTIN STANISLAVSKY’S ARTISTIC

e CONCEPT IN THE CREATIVE ACTIVITY

\J’- OF THE ARTIST VYACHESLAV AKSENOV
CONCEPTUL ARTISTIC

AL LUI KONSTANTIN STANISLA VS!(YfNACTIVITATEA
DE CREATIE A OMULUI DE ARTA VEACESLAV AXENOV

)
S e

Nadejda AXIONOVA,
doctorands,
Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice, Chisindau

Principiile artistice si estetice ale lui Stanislavsky au fost traduse in practica de catre
multi dintre discipolii sai, inclusiv de catre reputatul regizor Veaceslav Axionov, care le-a
aplicat in activitatea sa de creatie de la mijlocul secolului al XX-lea. In pofida faptului cd
complexitatea artei este bine cunoscutd §i ca actorii, in general, inteleg ce trebuie de
realizat in scend, ei se confruntda cu mai multe dificultati si obstacole vizand detaliile
procesului de devenire a spectacolului. Regizorul V. Axionov a propus modalitati originale
de valorificare a mesajului operei dramatice in actiunea scenica.

Vyacheslav Aksenov in his acti-
vities as director of the drama theater
always relied on the artistic princi-
ples of Konstantin Sergeyevich Sta-
nislavsky, with whose name is di-
rectly related the period of his forma-
tion as a theatre artist. In 1925, Akse-
nov received a certificate that he com-
pleted a course in the Theatre and Dra-
ma School at the Moscow Art Theatre
under the direction of K.Stanislavsky.
As his disciple and follower, V. Akse-
nov put into practice the principles of
his artistic and aesthetic system, accor-
ding to which, as it is well-known,
the problem of the actor's imbodi-
ment is solved step by step in a reaso-
ned way and is defined as a conscious
creative process, consisting in the best
possible approximation to the perfor-
med character, as if "snatched" from
life itself.

Following his mentor Vyacheslav
Aksenov was convinced that acting,
in its core, could be divided into three
technologies: craft, emotional expe-
rience and performance. He strongly
warned the actors against the desire

to immediately, instantly, "play the
result", that is, to try to master the cha-
racter, the feeling, at once, without
adequate preparatory work on their
own inner spiritual world, looking for
the director's techniques for identi-
fying the spiritual essence of the who-
le work, and each character indivi-
dually. He maintained that all pri-
mary, a priori imposition of the result
meant an inevitable run through a
tune, a cliché and it distorted the
author's conception.

In his lectures and discussions
with students-actors, while working
with young actors on plays by world
classics, as well as by authors from
Moldova, Belarus, Ukraine, Estonia,
Armenia. V. Aksenov revealed a well-
balanced, scientifically grounded
theory of dramatic art and the method
of acting technique, which he strictly
adhered to. He said repeatedly that
the Stanislavsky System, to which he
was committed all his life, opened up
a true path to creating a play as a
unified artistic whole, to educating a

true artist, actor and director.



V. Aksenov was convinced that
the Stanislavsky system, being theore-
tically grounded and tested in practi-
ce, was not invented, not made up but
it was formed in the process of artistic
creation. It gradually evolved during the
centuries-old theatrical activity that
existed prior to the opening of its laws,
regardless of the completeness and accu-
racy of the awareness of these laws,
irrespective of the subjective attitude
toward them and their "taste" asses-
sment of the type "I like it or not".

In his memoirs, V. Aksenov quoted
one of Stanislavsky’s memorable state-
ments, an accidental witness to which
he was: "Stanislavsky, returning either
from an "abstruse", play or from an un-
successful exhibition of fine art, clai-
ming "revelations" of radical innova-
tion, irritably said: “There are stupid
people who breathe fresh air, drink real
wine, live in this real life but in their
art they do just the opposite" [1]. K. Sta-
nislavsky said: "Our artistic nature has
its own creative laws. They are compul-
sory for all people of all countries, ages
and nations. The essence of these laws
must be comprehended. All great artists,
without knowing it, subconsciously
followed this way in their creative acti-
vity" [3, IV, p. 213]. He went on to
say: "There is only one system — orga-
nic creative nature. Another system
does not exist [...] The law of creative
nature can not be changed" [4, p. 653].

Indeed, the creative ideas, which
after K. Stanislavsky were expoun-
ded by V. Aksenov, were born out of
the natural needs for the development
of theatre art. Therefore, their main
goal and purpose is to improve the
practice of theatre activity. The test
of the authenticity of some aspects of
theatre work, according to the adhe-
rents of this system, is implemented
in creative and educational practice.

Working with actors V. Aksenov
attached great importance to develo-
ping the talent of the creative perso-
nality and he considered the existen-
ce of talent a necessary condition for
choosing the profession of an actor or
director. He said that without artistic
abilities it was impossible to master a
profession, the way agriculture is im-
possible without land, sailing without
sea or aircraft without air. K. Stanis-
lavsky believed in the limitlessness
of human possibilities. He could, not
without paltering, say: “There is no
ordinary man, who in the bud would
not be a genius”. K. Stanislavsky was
sure that the artist could show on the
stage Hamlet or doctor Astrov, after
having grown and "built" his image
in his soul. He taught that for the
theatre actor and director, there must
be a creative application of the know-
ledge and skills acquired through life
experience in the process of artistic
activity, and development and impro-
vement of skills. Indeed, nothing in
nature is static. Consequently, talent,
no matter how to determine the content
of this concept, and to what extent
this or that man possesses it, in all cases
and always, it is either in the process
of growth and development, or in the
process of degradation and destruction.

He further developed this idea.
He said that artistic talent was not a
"thing in itself", its presence or absence
could not be determined a priori, it
could show itself (or not) only in the
process of artistic activity. Talent, as
any innate ability, grows and deve-
lops in the process of its correct appli-
cation and dies away when it is not
applied or it is used in an ugly way.
This concerns any talent — from the
greatest to the most insignificant. The
only difference is that the great ta-
lents display their inherent qualities




in a stronger, more energetic way and
reveal themselves fully.

Teaching students acting art, V.
Aksenov repeatedly emphasized that
since any talent included both innate
instincts and abilities as well as acqui-
red qualities, inasmuch as the process
of improvement and self-cultivation of
talent, presupposed the multiplication
of the acquired qualities, which, in their
turn, affect significantly the development
of the innate abilities. He was convin-
ced that the most average capacity could
grow into talent and the brightest
(again, supposedly) talent might be lost,
but could become even brighter and
richer. It depends largely on how it is
implemented in creative practice. It is
known that in a highly creative school
even not very talented people can
achieve great professional results. And
in a methodologically flawed and back-
ward environment even a man of ge-
nius will work in vain.

So, if talent is defined not as a mys-
terious "thing in itself", not as some
kind of hidden and not showing itself
possibility, but as a system of personal
qualities revealing and manifesting
itself outwardly, in practice that is able
to evolve and develop then the concept
of talent includes the ability to work
and great will. Therefore, V. Aksenov,
like K. Stanislavsky, determined the ta-
lent as "a happy combination of many
creative abilities combined with crea-
tive will" [3, V, p. 324]. Veacheslav
Aksenov was convinced that the Sta-
nislavsky System was the science
teaching how to grow, develop and
enrich acting abilities and talent on
the basis of objective laws. It is some
kind of means of improving the "effi-
ciency" of any individual talent.

Explaining the necessity for stu-
dying and applying the Stanislavsky
System, V. Aksenov told his disciples

the following: "If you have abilities for
acting art, then the system can help
you to implement them fully and to-
morrow you will have more of these
abilities than you had yesterday, and
this prospect has virtually no limits. If
you have the same abilities and igno-
re the system — you risk not to realize
your talents fully, and then tomorrow
you will have fewer than yesterday.
So it can be repeated day after day,
year after year, until your abilities or
even talent turn into memories of ta-
lent. The audience will not notice it
right away, and when it becomes clear
to you and the public, it will be too
late" [1]. Vyacheslav Aksenov insisted
on the conviction that the Stanislavsky
System was not just the science of
stage art, but some kind of theater
philosophy, determining its high pur-
poses and objectives.

V. Aksenov’s most important re-
quirement to the actor can be formu-
lated as the "birth" of the image on
the stage, which he is like his teacher
and this is called the art of emotional
experience. This is a complex psy-
chological process in the artist's soul.
The actor should not present an ima-
ge on the stage but he should become
the character himself and make his
emotional experience, feelings and
thoughts his personal ones and live
the life of the performed character
like his own. Only the artist’s true
feeling really attracts the viewer, for-
cing him to understand and experien-
ce what is happening on the stage. To
achieve this, the actor and the di-
rector have to work hard, to penetrate
deep in the essence of the production,
to identify and examine the smallest
details of the role, the character's spe-
cial features and behavior. An actor
has to become aware of the authenti-
city of the performed act, and this




asks for constantly improving his
skills.

V. Aksenov was never tired of re-
peating that the actor’s daily work on
cultivating his abilities should beco-
me the artist’s internal need to improve
his acting technique. Speaking about
the principles of the actor’s work on a
role, he emphasized that a live stage
image was born when the actor mer-
ged with the role, deeply and accura-
tely understanding both the general
idea of the work, and all its details and
nuances. The director should help him
to do it, and stage direction, in its turn,
as the art of planning and implemen-
ting the production, is based on the co-
acting of all the creators of the play,
united by a common conception. The
purpose of the director's work is to help
the actor identify himself with the
played part. In addition, the artist must
understand his place and role in the
trajectories of the drama development.

V. Aksenov constantly stressed the
absolute truth that a true understanding
of the nature of any dramatic perfor-
mance contributed to the most convin-
cing implementation of the performan-
ce as a whole. It helps very accurately,
deeply and truly to convey the ideolo-
gical content of the stage work. This
purpose should be the subject of all
the efforts of the actors and the director.

The depth and the accuracy of com-
prehension of the role is largely depen-
dent on the personality of the actor, the
breadth of his outlook, life and civic
principles, ideological conviction. V.
Aksenov retold his companions and dis-
ciples Stanislavsky’s instructive story
about why he became an actor: "Do
you know why I gave up my personal
affairs and took up the theater? Be-
cause the theater is the most powerful
rostrum even more powerful in its in-
fluence than the book and the press.

This department has got into the hands
of the rabble of mankind, and they
made it a place of debauchery. My task
is to clean the family of artists from
the ignorant, half-educated and exploi-
ters. My task, as much as [ am able,
is to explain to the contemporary ge-
neration that the actor is an exponent
of truth and beauty" [3, IL, p. 43].

This story, in some ways, echoes
the life situation of V. Aksenov him-
self. Approximately in the same way,
he acted in his early youth. Giving up
his studies at the Moscow Commercial
Institute, he plunged into the artistic
environment of the Art Theatre, in or-
der to be able to learn to influence the
audience by the power of acting ta-
lent. He made every effort to master
this difficult profession. The words
of encouragement and support of his
revered teacher — Konstantin Sergeye-
vich Stanislavsky were very important.

V. Aksenov sometimes recalled
one case, which is known from Sta-
nislavsky’s open letter of gratitude
addressed to him. K. Stanislavsky
wrote: "Dear Vyacheslav, On March
28 you saved the performance ,,The
Pickwick Papers” on the second stage
of the theatre by playing impromptu
the role of Snotgras instead of the
retired fellow. I sincerely thank you
for having sacrificed your general
condition as an actor that must have
been very difficult in such an emer-
gency entry into the play, completely
responding to the interests of the
theater. I shake your hand firmly. K.
Stanislavsky". This letter printed on
yellowed with age paper, is still pre-
served in the archives of the Aksenov
family.

V. Aksenov repeatedly said that
the difficulty and the complexity of
theatrical art were well-known: every-
one understands what is right, what is




necessary, what idea must sound
from the stage. But it is not always
clear how to embody it into a scenic
image, to include it into the plot and
the stage action, to express it in the
character and behavior of the hero.
He further developed this idea as
follows.

There is a vast distance between
the idea and its implementation. In
order to reduce it, you need to work a
lot on the technique of performing
art. In his understanding a special
role belongs to such concepts intro-
duced and defined by K. Stanislavsky
as the super-task, and through-action.
V. Aksenov said that these most com-
mon and most concise definitions
(the super-task and through-action)
already gave an answer to many
questions that arise in the work of any
actor on his theatrical role. Explai-
ning the content of the Stanislavsky
Theory in the classes on acting art, he
emphasized that the theory of the
super-task and the through action —
constituted the essence, the core of
the whole theater science. This is the
principle that, in one way or another,
is objectified, determined and develo-
ped in each section or chapter of the
Stanislavsky System in each of its
rules; that, at a closer look, "comes
out" in the system, from whatever
side one may look at it.

V. Aksenov was never tired of re-
peating that the super-task was one of
the most difficult methodological
concepts proposed by Stanislavsky.
The difficulty lies in the very term,
the addition of "super" as regards the
word "task" because it is not just
about the main effective task of the
role, but about its main emotional —
effective aspiration. Explaining the
essence of the super-task, V. Akse-
nov formulated it in the form of

questions: What is the ultimate goal
of the play and its performers? For
the sake of what everything takes pla-
ce on the stage and what to aspire to?
To answer these questions, it means
to find the super-task, which brings
together all the elements of the play
and gives them movement directed to
the final result.

V. Aksenov drew attention to the
fact that Stanislavsky wrote about
different super-tasks in different pla-
ces: one is characteristic of the author
of the dramatic work, and is embo-
died in it, the other is realized by the
director and the actors on the stage.
V. Aksenov insisted on the fact that
the theatrical "staging" super-task
should maximally approach the super-
task set by the playwright.

Another detail makes the diffe-
rence between the concepts "the super-
task of the performance"” and "the
super-task of the role." The first con-
cept includes the idea what the crea-
tors want to tell the audience by their
production, the second shows the
character’s purposefulness, not speci-
fically in a particular scene or in some
scenes, but, in general, in every minu-
te of his stage life. The last bears the
stamp of the individual protagonist.
In this regard, V. Aksenov, relying
on Stanislavsky’s ideas, argued that
the super-task should be looked for
not only in the role, but in the soul of
the artist himself. The super-task of
the same role played by two actors
must find in the soul of each of them,
its own emotional response, whether
it is the desire to "preserve love,"
"gain power", "find faith", etc. The
actor must put his personal emotions
in all these endeavors; his life expe-
rience and observations fill them with
his imaginative associations. Only
then he can make the super-task his




own, and feel it emotionally. (There
is no doubt that the love of Romeo
and Juliet and the desire to preserve it
must be felt by different actors with
their own emotional nuances.) Only
such a super-task that has become
personal creates the actor’s emotional
motivations for the actions necessary
for its implementation.

K. Stanislavsky called this effecti-
ve way of implementing the super-
task "the through action of perfor-
ming the role." Explaining the essen-
ce of the "through action," V. Akse-
nov recalled such statements made by
K. Stanislavsky: a line of the through-
action connects together, penetrates
like a thread the isolated beads, all
the elements and directs them to the
general super-task... Let’s imagine,
that an actor playing the part of
Chatsky will say to himself: "I have
many desires. I long to relax in my
native land after my wanderings, I
want to make fun of all sorts of queer
people, I want to marry Sophie, I
want to pull out my old friend Platon
Mikhailovich from the influence of
his wife, etc". What will happen? The
role will break into separate small
acts and, no matter how well they
may be played; nothing will remain
of the super-task set by the author in
his work. Struggling against this quite
frequent phenomenon in the theater,
Stanislavsky wrote: "That is why the
beautiful pieces of your role taken se-
parately do not impress and do not
give general satisfaction. Break the
statue of Apollo into small pieces and
show each of them separately. The
fragments can hardly capture the
beholder" [4, p. 211].

V. Aksenov paid particular atten-
tion to the counter action or the coun-
ter through the action, stressing that
through the action of the role is ne-

cessarily to face with a counter action
that prevents it by a counter through
the action (such as the love between
Romeo and Juliet is faced with the
mutual hatred of their families). This
conflicting clash causes even more
activity of the stage process, making
it possible to express the idea of the
role and performance as a whole
more brightly and more emotionally.

Vyacheslav Aksenov attached
extraordinary importance to the deve-
lopment of creative imagination while
training the actors for their professio-
nal activities. He said that imagina-
tion was always based on knowledge
and cited, in this context, A. Pushkin's
words: “Real imagination requires
brilliant knowledge”. V. Aksenov cal-
led upon the future actors to read as
much as possible, to listen to music,
to visit art galleries, to get to know na-
ture, etc. He was convinced that such
spiritual enrichment contributed to the
development of creative imagination.

In addition, V. Aksenov pointed
out the logic, the sequence of actions
and the feelings as the elements of
creative activity. On concrete exam-
ples he was demonstrating how one
feeling or emotional state may be
enhanced, die away or grow into a
different feeling. At the same time he
advised the actor to seek the moti-
vation of the emotional development
in the text of the dramatic works
themselves, as well as in those life
situations they were generated by.

V. Aksenov regarded the memory
of sensations an important compo-
nent of the acting creativity. In his
opinion, the given quality can
"inspire" many complexes, in the
imagery and emotional respects,
fragments of the stage productions.
Recollection of an event experienced
in the past, "the emotional aesthetic




aftertaste" aroused by the given me-
mories, can give color to the acting
with the necessary "tones" at the
right time and make it convincing
and truthful.

Separately, V. Aksenov worked
on such aspects of acting technique
as scenic charm, the sense of action
perspective, muscular freedom, flexi-
bility, mastering the voice, the sense
of the phrase, the sense of specifici-
ties, the ability to influence by word,
the perception of the partner and the
relationship with him, etc. He was
constantly repeating that the im-
provement of these elements consti-
tuted the content "of the actor’s work
on himself" involving daily training
and "drilling", aimed at improving
acting techniques. Mastering his
"tool" — psychophysics — allows the
actor to work on the stage fully and
professionally, regardless of the
inspiration, or rather — to enter the
needed creative state exactly when
this is necessary, with an effort of
will to achieve the correct creative
general condition. Only through
constant training of the basic acting
techniques the successful "work of

the actor on the role" becomes pos-
sible.

V.Aksenov demanded from his
students that they should not live
according to ready-made formulae;
they should independently search, try,
and experiment. He acknowledged
even the usefulness of the temporary
deviations, the errors and the failures,
if they could help them make the
right conclusions. He directed the
young people to the theater of quests,
experiments, the theater laboratory;
he could support and guide in the
right direction the source of "creative
enthusiasm."

With his "explosive" tempera-
ment, V. Aksenov could control his
emotions, subjecting them to the
logic of the through and counter-
through action. This is evidenced by
dozens of performances staged by
him in Chisinau and other cities.
Combining a director's work with
training and teaching, he based him-
self on the traditions of his great
teacher and tried to develop them in
the historical and cultural context of
his time (the 30s — 60s of the
twentieth century).
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C: THE MODERNS AS A SYNTHESIS
e OF ARTS

_ S MODERNISTII CA SINTEZA A ARTELOR
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Ion Creanga State Pedagogical University, Chisinau

Art Nouveau (termen provenit din limba franceza insemndnd Artd noud) este un stil
artistic manifestat plenar in artele vizuale, designul S i architectura de la inceputul secolu-
lui al XX-lea, relativ sincron in majoritatea culturilor Si [ darilor europene, dar Si in
America de Nord, unde a fost adoptat, cu precadere, in Statele Unite ale Americii Si
Canada.

Art Nouveau poate fi, de asemenea, vazutd ca un fel de miS care artistica de tranzif ie,
formdnd un preludiu a ceea ce urma sa devind modernismul secolului al XX-lea. In acest
bloc de artisti Si tendint e a trecerii spre modernism pot fi incluse Si miS§ carile
artistice cunoscute sub numele de , Jugendstil” in Germania Si Olanda, respectiv
., Sezessionsstil”, sau ,,Secesionism”, in Viena, Austria, ambele inspirate, dar Si grupate
ideatic in jurul periodicului de avangarda vienez Jugend (Tinerel e). Atdt artis tii germani
Siolandezi, cat §i cei vienezi luptau cu convent ionalismul sfar$ itului secolului al XIX-
lea Si, in acela§i timp, incercau sa se desprinda de toate , ism”-ele anterioare prin
gasirea de noi formule artistice viabile, pardasirea drumului neted al salilor de expozif ie
consacrate, gasirea de noi spatl ii ambientale/funct ionale/expozit ionale Si expunerea

lucrarilor pe cont propriu [8].

Art Nouveau (fr. L'Art Nouveau
— New art) — is the French name of
the art of the period of modernist style
bridging the late 19th and early 20th
centuries. However this term cannot
be applied to the whole art of a mo-
dernist style which includes various
movements and styles, but it referrers
only to the more decorative and orna-
mental in intent known as the floral
style “stile Floreale”. This style is in-
dicative to an art form, which appea-
red in Belgium and France. Some
Belgian art critics coined the term
“Art Nouveau” as it first appeared in
1881 in Brussels’s magazine "Mo-
dern art" («L'Art Moderne») owned
by O. Maus and E. Piccard. The term
«Art Nouveau» was willingly used
by the artists who contributed to the
magazines Adriaen van de Velde, V.
Horta, H. Guimard. In 1895 the art
dealer from Hamburg, Siegfried Bing

best known as S. Bing opened his
famous gallery in Paris «Maison de
L’Art Nouveau» (fr. «the House of
New Art») which showed works of
traditional art of China, Japan and
also works of young Parisian artists
A. van de Velde, E. Galle, P. Bonnar,
F. Brangwyn, O. Rodin, JT. K. Tiffa-
ny, made in a «new style», partly re-
minding one of Eastern style art of
Japan of which the Eastern Art was
considered one of strongest influen-
ces of the modernist styles. In 1856
in the Parisian shop “Delatra” the
French artist, engraver and ceramist
Felix Bracquemond noticed Japanese
colour and beauty of the engravings
on the Hokusaja's woodcuts, which
were used as wrapping or packing
around a shipment of Japan and soon
these unusual xylographs drew the
attention of many French artists. This
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discovery helped to change the look
of late 19th century art.

Postimpressionist Artists seeking
divergence from an era of art form
found emancipation of a colour stain,
decorative effect of the organization
of a new plane, expressiveness of a
silhouette and fanciful coiling con-
tours. It is recognized that an impor-
tant part of the transformation is the
fact that Paris was ready to accept
these radical new plastic qualities long
before they were formed by an evolu-
tion of the European fine arts.

At the very beginning of XIX
century the English poet-symbolist
and artist W. Blake was one of the
first who "found" the curved line in
his fanciful, fantastic water colours
and engravings. The decorative effect
of the contours and a plane stain were
cultivated by English Pre-Raphaeli-
tes, artists of William Morris’ circle:
W. Crane, E Burne-Jones and later
by A. Mc Murdo and participants of
" Aesthetic movement”, “Aestheticism”
headed by O. Wilde. Regardless of
them, French artists E. Degas, P. Gau-
guin, and "Pontavenistes", E. Manet,
J. L. Forain, A. Toulouse-Lautrec and
even V. W. van Gogh, researched Ja-
panese engraving. Divisionists G. Seu-
rat, and after Denis, and artists of
group "Nabis", began to symbolize
curved lines "ascending" and "descen-
ding" like musical contours. J. Whistler
reconsidered methods of using line
and colour in a Japanese engraving,
porcelain & silk painting. This unu-
sual combination of the West and the
East, the symbolism and the decorati-
vism also was accepted by Belgian—
French group of architects-designers
led by van de Velde, V. Horta and H.
Guimard who created their floral
"biosimilar" forms. In 1895 H. Obrist
shown a tapestry with the image loo-
ped curve of cyclamen stems — this

line successfully named by critics as
“slash”. This line became a "modernist
style card" in Europe. In 1898 Guimard
created the well-known biosimilar
bars of entrance in the Parisian un-
derground, and in Munich the same
year A. Endell made a fantastic fa-
cade decor of a photo studio "Elvira"
(see the wave). However the archi-
tects of "new style” gave to floral
forms more significant value which is
beyond simple stylization of plants.
On the basis of the curving lines
they developed the concept of the con-
tinuous "flowing" space uniting utili-
tarian function of architectural con-
structions, furniture, household subjects
with their design, an external decor and
technology of processing material.
This innovative concept presented the
organic integrity of «new style».
Modernist style is one of the most
beautiful and popular. It is style of
nature, colours and women. Its orna-
ments are based on the wavy, curving
lines resembling lilies, waves, irises,
and orchids. English craftsman and
artist William Morris (pic. 1) was a
progenitor of a classical ornament of
a modernist style. For the first time
he applied a concept of art unity of
all elements of object spatial envi-
ronment. It makes his projects beco-
me coherent and art completeness.
The modernist style became the style
that synthesizes all art forms and also
appreciates a craftsman and an archi-
tect as high as an artist and a sculptor.
Nature was the source of ideas
for the Art Nouveau artists in which
buds (as a symbol of arising life) and
exotic plants with long stems became
the most widespread theme. Women in
Art Nouveau were represented with
long, flowing hair. The decorative style
allowed applying ornaments practically
everywhere: in the handcrafting and
mass production, in the facade decora-



tion of buildings and interiors. In the
architecture of the modernist epoch is
brightly expressed the aspiration to
connect functionality and aesthetics.
The most deeply aspiration “to merge
with the nature” was the work done
by the architect Antonio Gaudi.

To each art form, at least symboli-
cally, we can apply the concept of an
iconography. Most serially, the icono-
graphy in modernist style was the best
presented in painting and in graphics,
less in sculpture. There is "Iconogra-
phy" in architecture. However, with
reference to painting and graphic, we
can absolutely lawfully speak about
defined community plots and motives.

Each national school has the spe-
cific tint, showing primary gravitation
to its circle of plots and motives, but
this circle always will be similar to
the next one. Therefore it is necessary
to define how plots gather in commu-
nity and to explain their arrival.

At the turn of the century, people’s
minds were always under the influence
of anew schools of thought — especially
“life philosophy”. It is interesting that
we can find these philosophical repre-
sentations in plots and motives of pain-
ting and modernist style of drawing.
The idea of the growth, the demonstra-
tion of the vital forces, an impulse, the
direct subconscious feeling, the direct
expression of a state of mind, the awa-
kening, the formation, the development,
the youth, the spring — all are the the-
mes, the plots and the motives, con-
veyed in painting and the schedule
of a modernist style which have
received wide enough expression.
For example, in German painting
we can find uncountable sets of
"Whirlwinds", "Dances", and
“Orgies” where the idea of biologics
can be taken adequately enough
including the mythological
beginning. Similar motives are pre-

sented in other national schools. We
will remember F. Malyavin‘s "Whirl-
wind" (1906r.), the motives of dance
at S. Malyutin, A. Benois etc.

Many artists and sculptors often
use the image of the professional dan-

ml)ancers were favourite models of
ouse-Lautrec and Chéret, which,
as well as other French poster artists,
often recreated dancing figures on the
posters. But the well-known dancer
Loie Fuller with her famous “Serpen-
tine Dance” became the most popular
model on a boundary of centuries. The
effect of this dance consists of a skilful
and agile manipulation of a drapery
(material), which bends and repeats
body movement. Loie Fuller invented
the modernist style of dance. This
dance gave the possibility of the most
various likening and pliable analogies.
Loie Fuller in her whirling motion
was represented to contemporaries as
newly appeared Bacchante.

The orgy became popular con-
cept at the end of XIXth century after
Nietzsche noticed the features of the
ancient art in struggle of two begin-
nings — Apollonian and Dionysian.
The modernist style likes to reveal
human passion, its violence. The
artists often searched for a case to
transfer love passion. The motive of
a kiss became popular and transfer-
red from one master to another.

Well-known "Kiss" of Behrens
(1898) (draw 1) gave one of the
first decisions of this
motive (see illustration). In
his colour lithograph the
German master represented
it abstractly, so he found
the original formula of a
kiss.

Drawing 1. Peter Behrens "Kiss"

Masters of a modernist style did not
neglect also other forms of love dis-




play — we remember “Danaé” Klimt"
(1907-1908) [7] where the erotic be-
ginning wins Klimt’s decorativism.
Often enough artists and graphics are
interested in mythological heroes who
satisfy their passion only if love &
death, love & blood have mixed up
(consider “commingled” or “conver-
ged”). That’s why they like to draw
Salome (Klimt, Boehmer, Beardsley;
Stuck, Corinth, Moreau), Judith, Hero-
dias, and Delilah. “Judith” by Klimt
(1909) depicted in an ecstatic condi-
tion (fig. 2): her thin bony fingers are
convulsively compressed, the eyes are
rolled and the eyelids are half-opened.

Drawing 2. G. “Judith” by Klimt (1909)

The woman in ecstasy is a well
spread motive in modernist style art.
The ecstasy — rascally-erotic as at
Klimt, dance ecstasy as in any of
"Orgies" by Stuck or Hofman, or “the
Woman in ecstasy” Holder (1911) —
all of them are similar to each other,
all of them are a new sort of heroines
who are able to frankly reveal their
feelings, their inwardness, the pas-
sion of soul, the love and the body
movement. The artists of the modernist
style often represent other heroes. They
are interested in feeling an awake-
ning, in formation of the vital forces.
This theme usually uses not so much
in spiritual aspect as in physiological.
The well-known picture "Spring"
Holder (1901) is one of the vivid exam-
ples (Drawing 3). Life awakes in young
bodies and not in revealed souls.

Young heroes can meet in the works
of Hofman, Roussel, Maillol; babies
and young men are presented in the
art of Kuznetsov, Utkin, in the
sculptures of Golubkina.
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Drawing 3. Holder, "Spring"

But all these listed motives do not
mean that the modernist style of ico-
nography is painted only in the opti-
mistic tone of the revival, an impulse,
and awakening. In this impulse and
ecstasy the style concealed damage,
breakdown, and overstress. There were
plenty motives of death, hopelessness,
languor, despair. The allegorical image
of death was popular in Belkin, Stuck,
Greenberg, and Crane. Soul languor
lives in many Vrubel's heroes. It is
impossible to assert that all plots and
motives listed above appeared only in
painting and graphic modernist style
and that they never were before.

The mythological characters and
allegorical images mentioned above
are presented at the European art of XV-
XVIIth centuries maybe, even more
often than in modernist style art. But the
principle of mythology became insigni-
ficant in XIXth century. On the con-
trary, for the modernist style is indica-
tive return to mythological characters
and allegorical motives. Certainly, the
interpretation of traditional plots be-
came absolutely new on a boundary
of the XIX-XXth centuries. The ico-
nographic generality was occurred in
modern style and became a reason of
consolidation of many national schools.

The style as it wins the national
tradition though, in each school, the



plots are interpreted differently with
a glance on traditions and the natio-
nal art situation.

Another iconographic generality
also arises from representation of the
typical concept that time and unity of
all is alive. In this representation there
are many animal and vegetative forms;
tendency to unite a flower and a bird,
a wave and a horse, fish and a person
into new fantastic creatures. Some-
times in this way artists use mytholo-
gy, which, as it is known, generated a
great number of similar creatures.
Sometimes artists recreate them and
during this period they feel themselves
as “myth creators” who are able to
compete with the collective national
imagination that generated all these
images. Very often, for example, we
see it in paintings and in graphics
such as Pan with the legs of a goat.

The German painters and the gra-
phic artists Jugendstil more often than
the artists of other schools used such
metamorphoses. Similar heroes are at
Bocklin, Klinger, and Stuck. Bocklin
especially loved Tritons and Nereids
who have carefree life in the sea and
were busy only with love games. Cen-
taurs were very popular because they
personify the ideas of man's force.

German, French and Belgian sym-
bolists often depicted a sphinx as the
ideal hero for artists of the modernist
style, the hero who has united a
woman, a bird and a lion.

But idea is not only in the above
mentioned metamorphosis. The fauna
and the flora became a subject of special
attention of the artists, the sculptors,
the graphics, and the masters of applied
arts. The artist is not interested the
whole nature. He separates parts of it
as a flower, a leaf or a bird, a dra-
gonfly or a butterfly. The artist uses
all these "characters" as independent
subjects, which are isolated from

their living conditions or their usual
environment where they always exist.

Certainly all these cases are extre-
mely various. They are taken from
different kinds of painting and gra-

ms and serve many different pur-
s, sometimes being a subject in
an easel picture or a sign in a book or
as an element of the graphic design.

But the most important is that a
flower, a leaf, a tree or a branch alrea-
dy acts as a certain concept by itself.
The main task for the artist is not in
cognizing the uniqueness of this subject
but in using it as a concept, already
developed image for special purpo-
ses, more often for the symbolism.

In a modernist style there were fa-
vourite flowers that have certain mea-
nings taken from mythology. Among
the favourites were the tulips, the
orchids and the lilies, where the water
lilies meant tragedy, destruction, and
death; the hand bells meant desire; the
sunflowers burning with the light of
the sun symbolize zest for life. The
roses, the narcissus also were the fa-
vourite flowers in a modernist style.

Favourites also were in Fauna
especially in the world of birds: the
swan, the peacock and the pheasant.
The swan was associated with refined
beauty, the allegory of hopelessness.
The peacock in Ancient Egypt was a
symbol of the Sun City and it quite
often appeared in a Christian icono-
graphy in a paradise tree of life. All
listed flowers, leaves and birds were
in ornaments, certainly in their con-
ventional and stylized forms.

The essence of human beings was
a mythological hero. This is the expla-
nation of myth’s great popularity as
the source of a plot.

There is a fairy-tale stemming from
the myth in the form of his youngest
sister that consists of an important set of
different plots. The reference to a fairy-



tale is a tradition from romantic times.
In Jugendstil the reference to fantastic
plots was not a rarity, not only in illus-
tration, but also in independent easel
products. In Russian modernist style
there are also many fantastic plots.
Polenov, Yakunchikova, Malyutin,
Bilibin used Russian fairytales’ plots
for their pictures and illustrations.

The essential iconographic genera-
lity was formed in the theatrical plots
and tendencies in theatre life. Artists
from different countries created their
plot groups there. Frenchmen prefer-
red ballet, circus, and cafe. Germans
depicted opera singers and the stages
of big theatres. Also, Russian artists
occasionally used similar plots where
they tried to make life look like a
theatre, dramatizing life.

Painting, sculpture, applied art with
their inherent iconographic features
participate in formation of architectu-
ral image because modernist style
syntheses in art.

Public buildings, shops, railway sta-
tions were under massive construction.
Apartment houses were originally deco-
rated in a modernist style. The styles we-
re specific in Russian architecture. The
modernist style presented fine models
of trading houses, offices, and banks.

From all referenced above, it is
possible to make a conclusion: the ico-
nography in different arts does not form
“within" the style, but the style choses
form by itself. It is not difficult to ma-
ke a choice for the style because in
itself with favourite plots and ideas,
architectural genres are generated with
the same time and mood of an epoch
crossing of the boundary of centuries.

As any style, modernist style clai-
med the creation of art synthesis. The
synthesis of arts is a way of perpetua-
ting ideas, conceptions of people, of
human society, perpetuating life by
building mankind’s activity in unity

with spiritual and material creation.
Synthesis realizes certain categories
and symbols as written by A. F. Lo-
sev, “for limits of purely art figurati-
veness” [6]. More often it is believed
that these categories originally mani-
fested in art are from religion (anti-
quity, the Middle Ages). During the
early epoch that also gave expressive
examples of art synthesis there were
notions of the influence of magic.

The synthesis provides the con-
flict of various kinds of arts. V.A. Fa-
vorsky eloquently formulated the no-
tion of synthesis as follows: "To enter
inside architecture with the idea to pre-
vent it is a miserable task. The Artist’s
task is only the effective transforma-
tion of the architectural surfaces" [4].

More often the synthesis uses a
principle of mythologization. It crea-
tes a relative world with its own di-
mension and internal laws.

The direct "conversation" with na-
ture in the synthetic work is impossi-
ble. It can happen in details, in parts,
but not as a whole, not in the main the-
me. Before we start revealing the cha-
racteristics of the synthesis, it is ne-
cessary to make a small trip back in
history. German romanticists consi-
dered that human beings lost the in-
tegrity during the epoch while they
were creating; the life and the art are
separated from each other. It is neces-
sary to restore the synthesis of art and
life, the art and the person as a means
to achieve this restoration as seen in
the synthesis of arts. A variety of works
of R. Wagner [5] shows that synthesis
was one of the central problems in the
middle of XIXth century. In 1849 he
wrote "Art and Revolution" and "Fu-
ture Art"; in 1850 — "A Future Work
of Art"; in 1851 — "The Opera and a
Drama". For Wagner the musical dra-
ma was the form in which it was pos-
sible to collect all art forms and it



will directly convey the idea of synthe-
sis. Friend and colleague of Wagner
amidst the Dresden revolution of 1848
Gottfried Semper promoted the ideas
of synthesis and focused the attention
on creating a man — made environment,
so we can notice that it was perspecti-
ve and in the future it became one of
the ideas for the modernist style. It is
important that Semper focused his
attention especially on applied arts,
considering that their development
surpasses development in architectu-
re. Morris developed the same idea of
creation of an aesthetic environment.
He thought that the architecture is the
most important and it is necessary to
organize all external environments of
human life into new conditions.

Drawn from this line of Semper,
Morris obtained a practical develop-
ment in modernist style of the art. It
was one of the preconditions posed
for the practical decision of the syn-
thesis. Another precondition we can
consider, is that synthetism of the art
of thinking, which characterizes pain-
ters, graphic artists, sculptors who have
overcame the previous attitude towards
nature. The term "synthetism" was also
one of the characteristics of Gauguin's
creative method. It can also describe
the art of other artists.

The possibility of the implement-
tation of the idea in the art synthesis
in a modernist style is caused by its
primary qualities. Monumental pain-
ting gathered wide development in the
moderns; very often plans that unite dif-
ferent art forms are carried out — archi-
tecture, painting, sculpture, a stained-
glass window, and objects of applied
creativity. The quantity of Monumen-
tal painting is extremely large. As a ru-
le, the private residences, the public
constructions, even the business buil-
dings are decorated inside and some-
times outside by the picturesque pa-

nels, the mosaic, the tempera list, the
painting on glass. The final purpose
is beauty. The idea of beauty is given
from outside as the highest task. But
the idea is inside the art. It is a child
of the aesthetic idea in general. The
beauty appears simultaneously both in
purpose and in means, it reproduces
itself. This process of self-reproduction
proves that mutual relations between the
art and the real world become different
than before. The idea of beauty acts as
a maintenance extract, and then it dou-
bles and triples, being simultaneously
and aprioristic condition of creativity,
figurative purpose, and means.

The rapprochement of different
kinds, the occurrence with each other
leads to their transformation into each
other. This transformation, the mutual
substitution of architecture, the scul-
pture, the applied objects, the painting
becomes distinctive feature of the
Moderns. In this aspect the modernist
style can be compared only with the
Gothic, which has the similar tenden-
cy. However in the Moderns, mutual
imitation of different art forms rea-
ches the highest point. If principles of
the Moderns are stronger and more
obvious, then the tendency of inter-
changeability of the art forms, the
mutual imitation and the form crea-
tion, are main features in a modernist
style. The number of the limited
parties of the Moderns and in particu-
lar, the absence of the most important
task has defined impossibility as the
"big" synthesis. On the other hand, the
attraction to each other or different
art forms becomes the stimulus for
the creation of the "small" synthesis.

There were plenty of them. Perhaps,
the most popular of the Moderns be-
came the synthesis of the books. It
brought good results. The illustration
and the book design connected with
each other; except that, the book be-



gan to be perceived as an object and
a product of arts and crafts.

In the same venue, it is possible to
tell more about the "theatrical" synthe-
sis. Theatre has the advantage of blos-
soming over time at the boundary of
centuries and began to play a signifi-
cant role in the system of arts. In the
middle of the century, Wagner insti-
gated some revolution in the mutual
relations of theatre with other kinds
of art. Wagner’s tendency was influen-
ced by the modernist style. In Russia
this movement of artists towards the
theatre was especially strong: there were
no masters of painting from the new di-
rections who would pass by the theatri-
cal art. There are also other variants of
the synthesis — "interior" or "street".

The interior began to play a more
important role. This role was dictated
by the architecture, which has created
new ways of the configuration of the
internal space and opened the way to
full balance between external and in-
ternal. It was important that the applied
arts have the same rights (it “serves”
the interior) as any other kinds of art
creativity. Such role then was played
by an interior in a modernist style as
"a skilled field" for the style experiment,
before of which he had never played.

The same we can tell about de-
signing of the "interior" of a city such
as a street. We know many examples
in the history of art when "small" archi-
tecture (for example, lattices) rises to

the level of the “big” art. However there
is no epoch of ordinary objects of the
street entering into "the big" history
of art — for example the lanterns. The
Moderns know the highest qualitative
launches of the art decoration of
street. We remember at least lighting
devices (street lamps) of Guimard.

In connection with the synthesis
of a boundary of centuries it is neces-
sary to pose one more problem - new
growths in art and the occurrence of
new forms of art creativity because
of inclination to each object to other
separate objects. We remember that
cinematography appeared in 1895.
There were experiences in the area of
the colour music, which within the
whole XXth century remained an
unused area, of which there were no
essential aesthetic results.

So, as the result, taking into consi-
deration the problem of synthesis in art
of the Moderns we established the follo-
wing moments: the failures of the "big"
synthesis happened because of the
absence of the big ideas which could
result in the ennobling and improving
the human being. On the other hand, the
development of the "small" synthesis
gave serious success and new steps in
historic-art development. There is a big
interest of the artists in the designing
of environment, and finally, the ability
of various art forms to approach each
other and to transubstantiate each other.
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EVOLUTION OF MIHAIL MUNTEAN

' :*‘f'i.a.—- REFLECTII ASUPRA EVOLUTIEI ARTISTICE
- A LUI MIHAIL MUNTEAN
ELENA NISTREANU,

doctorandd, magistru, lector asistent,
Academia de Muzica Teatru si Arte Plastice, Chisindu

Acest articol, cu caracter monografic este dedicat evolutiei artistice a tenorului Mihail
Muntean, Artist al Poporului din Republica Moldova. Articolul contine date biografice,
periodizari ale activitatii artistice, analiza a repertoriului, a stilului interpretativ, activitatii
regizorale, concertistice §i pedagogice. Autorul articolului aminteste de nume notorii din
istoria teatrului liric, care au tangente cu activitatea artisticd a cdntaretului: vocalisti,

dirijori, regizori etc.

The artistic fate of the tenor
Mihail Muntean can serve as an un-
doubted argument of the theory as
“the chance” plays sometimes a deci-
sive part in man’s life. The shy and
humble country boy had never
thought that he would overreach not
only Moldova but also Europe.

Mihail Muntean was born on
August 15, 1943 in the village Criva,
county Hotin (today the district Bri-
ceni). The development of the child
Mihail as a personality was through
the influence of his creative parents —
Elizaveta and Ion Muntean. From them
begins the building of the first musi-
cal impressions of the future tenor.
He inherited the love for singing from
his father who was singing with a rare
voice of deep bass in the choir of the
church in his native village. At just the
age of nine Mihail loses his mother.
The father was telling him that she
also was singing very beautifully. Both
parents managed to open to him the
broad horizons of the art of song. The
initiation into music begun in the
neighbour village Drepcauti (here he
took his degree of intermediate school),
where Alexandru Manzu who was
playing well enough the accordion

and the violin become his teacher of
music. The professor noticed at Mi-
hail a lot of melodiousness and he put
his heart and soul to promote the fu-
ture artist. He inherited the love for
folk and ecclesiastical music from his
parents. The professor Alexandru Man-
zu acquainted his talented pupil with
classical music. More than that, the
fate gave him “the chance” to meet
Dumitru Blajinu, the artistic chief of
the House of Culture from the village
Drepcauti and the future leader of the
orchestra Folclor. Maestro Blajinu
heard him singing in a House of Cul-
ture and supported his musical educa-
tion. The great tenor remembers with
melancholy the songs which were re-
sonating in his village Criva. In the
majority of cases the following ro-
mances were sung: A train has left
from the station, Drive coachman,
Why you took me from you [1 p. 6].

A new period in Mihail Muntean’s
life begins at the age of seventeen. In
the summer of 1960, with a plywood
suitcase, Mihail got on a train to Chi-
sindu to hand in his documents at the
State University at the Chemistry Fa-
culty. But the destiny prepared for him
a totally surprising turn: once he arri-




ved in Chisinau he put at his uncle
who was living behind the Conserva-
tory. He advised him to sign up at the
Conservatory: “You sing so well! Why
don’t you try at the Conservatory? If
you don’t pass you will manage to
sign up at the University””.

The grave and serious atomsphe-
re at the Conservatory intimidated a
little bit the young Mihail. He was
staring at the future students who
were working on vocalization while
he had no idea of musical notes! He
prepared for the examination two of
his most successfully songs from his
repertoire: The red wine is tasty and
Tractor driver llenuta. The greatest
musicians of Moldova Grigorii Sramko
and the rector Vasile Povzun which
are experienced professors in this field
have noticed at the modest country boy
a special talent of musician and made
an exception by registering him in a
canto class. “Since then [ started to
believe in fate” — commented Mihail
Muntean the decisive turn of his life'.

At the Conservatory Mihail be-
gins his vocal training in the class of
the professor S. Oskolkov who eva-
luated his voice as a baritone one.
But this was a mistake which made
suffer the student and the professor.
Two years of study passed very diffi-
cult for the young singer. Instead of
having the joy of “natural” interpreta-
tion without any efforts and problems
Mihail had to think at the release of
every sound, at the building up of
every musical phrase. Tensely days
of studentship followed after the suc-
cess from the amateur concerts which
were organized long ago. He was
stiff while making his first steps in
the canto theories and he was tena-
cious in his work. But the destiny
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interferes once again with its cor-
rection: Mihail is enlisted in the army
and this fact imposed to intermit his
studies. He made his military service
as a seaman for four years in Odesa
time when he manifested himself as
an amateur artist. While he was ma-
king his military service the professor
who taught him (S. Oskolkov) went
in Minsk and in the Conservatory from
Chisinau comes from Odesa a great
singer and a talented teacher Nicolae
Diducenco (his true name: Diduces-
cu). After the army he becomes his
canto professor. Besides the remarka-
bly teaching qualities, N. Diducenco
proved also the qualities of a good
“diagnostician”. He was the first who
figured out that the student Mihail
had actually a lyrical-dramatic tenor
voice, a fact that lead to a cardinal
change of his artistic destiny.

Due to the experience and the
mastership of this professor Mihail
Muntean had the opportunity to become
an opera singer. Many of his achieve-
ments in the artistic and educational
activity are determined by the carrying
on the traditions of N. Diducenco. In
the lied class M. Muntean was taught
by the composer and professor A. Star-
cea, an erudite and polyvalent deve-
loped musician. The possibility to
practice under the guidance of high
qualified specialists brought competi-
tive results: in September 1971 Mi-
hail Muntean graduates vividly The
Institute of Arts Gavriil Musicescu
and is hired as a vocalist in the troupe
of The National Ballet of Moldova.

From this moment a new period
begins in the life and the artistic path
of the young tenor. The *70s ensued
in an intense search of a proper
artistic path. Mihail works with a
great enthusiasm and artistic dedica-
tion performing during only six theatri-
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cal seasons 12 main parts from the
most difficult ones and the first one he
already presents after a half of year
from his arrival in the theatrical band.
On the 3™ of February 1972 takes
place the premiere of the opera Tosca
by G. Puccini in which Mihail per-
forms with a great success the main
part of Cavaradossi under the di-
rection of Eugen Platon with whom
he realizes most of his operas. “It was
like the emotions took my legs and
my soul. Nevertheless I was feeling
like in the God’s acre” remembers the
artist’. This enactment was made due
to the bandmaster Isai Alterman who
prepared the stage play in numberless
rehearsals. The evaluations of the
audience did not delay to come. After
the show in a newspaper appeared a
notice, not a big but a very warm one.

After this maiden success followed
many other main parts which are
welcomed by the music loving
audience with great enthusiasm. For
each season Mihail prepares two or
even four main parts. He assimilates
with great mastery the stylistic and
emotional polyvalence of the princi-
pal parts in the operas of P. Ceai-
covski, S. Rahmaninov, N. Rimski-
Korsakov, G. Puccini, G. Verdi, as
those written in the XX™ century (crea-
tions of T. Hrenikov and Gh. Neaga).

The ending of the theatrical sea-
son from 1977 coincided with one
important event from the artistic life
of M. Muntean. This year brings him
victory in the competition for the
right of seasons at the Milanese theatre
La Scala. During that period there
was an agreement between the USSR
and Italy according to which four so-
viet singers were going to study can-
to at Milano and four Italian dancers

2 Personal archive — Mihail Muntean

were going to learn ballet at Moscow.
The competitions for La Scala was
taking place at Moscow were candi-
dates from the whole USSR were
gathering. In one of his interviews
the artist said: “/ became who I had
to become — despite everything...””.
It was always his dream to go to La
Scala which was the global citadel of
the canto art. Many from the musical
environment had the fear when seeing
him so insistent, full of talent and
artistic ambitions that “this stubborn
Moldavian could cross the way of many
others...” [2, p. 142]. Two of the pre-
vious attempts to go to Milano ended
with a denial while at the third attempt
his candidature was accepted (in the
absence of his enemies). That season
become his basic school of the for-
mation of his artistic and methodical
skills which he keeps since today.

In 1977 the young Moldavian had
the great chance to assist at the 200"
anniversary of the theatre La Scala.
Mihail was an eye witness of the crea-
tive process of the masters P. Domin-
go, L. Pavarotti, M. Frini, J. Carreras,
M. Caballe as of the famous singers
from Russia: E. Obraztova, E. Nes-
trenco. At Milano he had the luck to
study at the famous singer Gina Cigna
who managed to open integrally the
abilities of the Moldavian singer.
Another dedicated musician, the mas-
ter of performance Renato Pastorino
who co-operated with the famous
Franco Corelli has also considerably
contributed at this process. He had
the chance to assist in the lodge of
the notable P. Dominigo. This is what
the artist remembers from those days:
“Even though I knew very well that
you can’t disturb an artist before his
performance I was curious to see
with my own eyes how the prepara-
tions of this miracle called opera ta-




kes place. The greatest singers were
very simple people. I spoke many ti-
mes with some of them and we parti-
cipated in common concerts””. He
imposed to the full of his staying in
the cradle of the European culture
participating actively at the artistic
life of the city. He assimilated avidly
from the musical treasure, architectu-
re, poetry and painting which was
surrounding him. In one year he learns
Italian perfectly, which came in handy
during his activity as a vocalist and a
teacher and now as a lyrical stage
plays director. The young artist im-
proves his mastership not only at the
canto lessons but also at the multiple
performances given at Milano, Rome
and Parma. Here at Parma he sings in
the most sacred place for each
musician and namely in the museum
house of the greatest Italian compo-
ser G. Verdi. For the participation at
this commemorative concert M. Mun-
tean was awarded with the Verdi Me-
dal of Honor.

Along with the season in Italy
ended the second period of his artistic
activity which becomes a powerful
stimulation in reaching new heights
on the opera stage. The crossing of the
’70s-"80s is the beginning of the third
period in the artist’s life, being regar-
ded by the creative maturity and by
the blossoming of his artistic career
as by the beginning of his activity as
a professor. The fast climb of the
maestro is noticed in the theatrical
season of 1979 when he worked out
three totally different by the nature
characters: the prince Calaff from Tu-
randot by G. Puccini, Jose from Car-
men by J. Bizet and knight Vodemon
from Jlolanta by P. Ceaikovski. The
fruition of his artistic maturity are
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highlighted by the enrichment of the
repertory in opera, by the quick exten-
sion of the diapason of the theatrical
and musical road shows, by the begin-
ning of his activity as a teacher and in
the last ten years by the function as a
stage director of the Opera House.
After the death of the famous stage
director E. Platon with whom he
worked a lot M. Muntean becomes
the director of three stage plays:
Players, Masquerade, Turandot, the
last one was directed in Japan.

During the ‘80s — ‘90s, the singer
released 13 new characters and the
most of them were from Italian lyri-
cal music records. He performs vi-
vidly the most difficult vocal parties
from the operas of G. Verdi: The
Force of Destiny, Aida, Don Carlos,
A Masked Ball, Nabucco, Othello and
Rustic Chivalry by P. Mascagni,
Players by R. Leoncavallo. Beside the-
se characters Muntean successfully
made his first appearance in the ope-
ras of the Moldavian musicians in the
characters of Serghei Lazo and Petru
Rares from the namesake operas by
D. Ghersfeld and E. Caudella.

A very important field in the
artistic life of master M. Muntean re-
presents his performance of concerts.
As the singer says: “A service in a
performance fills up but even more
often they enrich the mastership of an
opera singer” [3 p. 78]. The passion
for the chamber music made the artist
to evidence in this field actively and
multidirectional on the concert stage.
The artist’s repertoire comprises 15
concert programs which are themati-
cally interrelated between them and
have a unique dramaturgy. The most
popular programs are those of roman-
ces of Romanian writers, programs of
chamber lyrics of the Russian com-
posers and of the Ukrainian and




Neapolitan songs. Along with his
wife Galina, a pianist, a concert
master and an academic interim pro-
fessor at the Academy of Music,
Theatre and Fine Arts he sung a lot at
chamber concerts. Mihail Muntean
collaborates intense with TeleRadio
Moldova orchestra recording over
100 airs, romances and songs for the
radio and for diffusion on TV.

The instructive-didactic field in
which he displays himself as an aca-
demic professor and as the head of
the Canto and opera Mastership De-
partment becomes his favourite in the
last period of time. The university
class of the maestro M. Muntean re-
gistered itself as a laboratory of per-
fection of pusher personalities during
his 25 old activities. Muntean’s gra-
duates develop as vocalists in Vienna
— Ina Losi, in Bucharest — Ala Chep-
tine, in St. Petersburg — Metodii
Bujor, in Italy — Marcel Furnica, and
of course in Chisinau — Iurie Gasca,
Igor Macarenco, Rodica Picireanu,
Robert Hvalov.

If we ask the famous tenor
which is the character he likes more
he would say: “All of them are belo-
ved and dear to me but still the most
Sfavourite party is that of Canio from
Players by R. Leoncavallo where this
sacramental question sounds: “Who

are we — man, comics?”*. In 2004 in
England M. Muntean was named “the
best Canio from Europe” [2 p. 143].

M. Muntean has two children, a
boy and a girl, both settled with their
families in USA. His son Andrei is a
professor of political science at the
University of Philadelphia. Even
though he did not study music, he is
his ardent critic — he knows by heart
all the operas in which his father
sings. He has a four year namesake
nephew born by his daughter Liza
and lately (on 27 of April) another
Mihail was born in Philadelphia, the
nephew from his son Andrei.

The personality of the outstan-
ding tenor, his multivalent activity
represents a unique phenomenon in
the musical culture of the Republic of
Moldova.

The name of Mihail Muntean
enters into the British collection of
famous personalities from the world
and always arises an intense interest
from the part of scientific investiga-
tors and musicologists.

The lyrical-dramatic tenor M.
Muntean is the founder of his own
canto school, opera director, the men
who carried on the Italian vocally
customs and a worthily representati-
ve of the intellectual elite of Moldova
in the second half of the XXth
century.

4 Personal archive — Mihail Muntean
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IN CREATIA PIANISTICA ENESCIANA
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CREATION

Lacramioara NAIE,
doctor in muzica, profesor universitar,
Universitatea de Arte ,,George Enescu”, Iasi, Romania

All the Enescian pianistic works are shrouded in the monumental scenic experience,
having an outstanding and refined “emotional” chromatics which is filigreed and at the
same time extremely heterogeneous. Being an accomplished musician of the renaissance,
with aristocratic vintage features while embodying the symbols of modesty, generosity and
self requirement, Enescu becomes timeless. He created an original personal style: the
Enescian style. Science and rigor, excess and logic, proportion and harmony, measure and
inspiration — these are his “cosmogonic meditations”.

Arta enesciand, unicd In timp s§i
spatiu mijloceste si argumenteaza
certitudinea geniului ce-si cunoaste
menirea. ,,[...] Portretul lui Enescu
este linistea muzicii antice, readusa la
modul lirei” (George Célinescu). Va-
loarea si frumusetea caracterului sau
innobileaza si implineste, in mod fe-
ricit, o creatie ce poarta antetul iubirii,
generozitdtii i autenticitatii.

Jehudi Menuhin il considera pe
maestrul nostru de la Liveni ,,un om
de o incredibila calitate, un fel de ca-
valer din Evul mediu. El si muzica sa
— spunea in continuare genialul violo-
nist — sunt indisolubil legate de pa-
mantul sdu natal, tot asa cum corurile
tragediei grecesti antice isi alimentau
comentariile din sangele generatiilor
succesive, la care ele erau martori. Ca
niste radacini devenite ramuri imple-
tite, care se catard, serpuiesc si se 1n-
colacesc sufocand fiinta supusad unui
destin inexorabil — o viatad iesita din
tenebre §i progresand catre lumina soa-
relui, legaturile care-1 unesc pe Enescu
cu sufletul stramosesc romanesc in-
floresc in lacrimi albastre de glicina”.

Muzician complet de tip renas-
centist, cu trasaturi de caracter ase-

menea unui aristocrat de vitd veche,
purtdnd insemnele demnitatii, simpli-
tatii, modestiei, generozitatii si exi-
gentei de sine, Enescu s-a nazuit in
piatra timpului muzical pentru vesni-
cie, creand un stil personal de o rara
originalitate: stilul enescian. Stiinta
si rigurozitate, exces si logica, pro-
portie si armonie, masura §i inspiratie —
acestea sunt ,,meditatiile sale cosmice”.

Ca pianista si profesoara de pian,
am fost intotdeauna fascinatd de in-
vesmantarile sale sonore, ce par a re-
prezenta un compendiu de acumulari
si distilari estetice multidimensiona-
le. In acest context, ne vin in minte
cuvintele pianistei Cella Delavrancea:
,»Azi, cu o justd cantarire a valorilor,
afirm cad Enescu a fost cel mai extra-
ordinar geniu muzical al secolului,
imbratisand toate modurile de expri-
mare, de la vioara la pian, [...] cu o
patrundere in stil i memorie fabuloa-
sd. Suveran al MUZICII, totodata si
ostas credincios al ei, a trait pentru
muzicd §i s-a daruit pana la ultima
palpaire a inimii muzicii”.

In lucrarea noastra, voi incerca sa
creionez cateva aspecte legate de pro-
ductia pianistica pur instrumentala




ca si cea miniaturala vocal-instru-
mentala,fara pretentia de a epuiza
subiectul.

Suita in sol minor in stil vechi
op. 3 (1897) alcatuita din: Preludiu
(grave), Fuga (allegro moderato),
Adagio si Finale (presto) — purtand
puternic amprenta scolii clavecinis-
tilor italieni si francezi.

Celebra pianistd Cella Delavran-
cea face urmdtoarea destdinuire cu
privire la interpretarea acestei lucrari:
,»Cand eram studenta la Conservatorul
din Paris, am studiat Suita lui George
Enescu compusa in 4 parti amanuntit.
Nu-1 cunosteam pe compozitor perso-
nal, de aceea i-am trimis o scrisoare,
vrand sd-mi verific impresia asupra
caracterului operei, pe care o consi-
deram o poveste medievald. Dupa
numai trei zile am primit o scrisoare
cu un scris foarte expresiv, unde Tmi
raspundea, felicitandu-ma ca-i ,,di-
buisem” inspiratia, addugand 1nsa un
desen: doi clopotari batand cu cioca-
nul, unul dintre ei cu bratul 1n sus, iar
celdlalt cu ciocanul pe clopot de doua
ori mai mare decét el”.

Variatiunile pentru 2 piane op. 5
pe o temd original (1898) cuprinde:
Prelude (in formad de canon), Valse
triste, Intermezzo, Courte Barcarolle
si Marche — avand o scriiturd ampla,
orchestrald, multi-timbrala, apropiata
stilului romantic brahmsian cu acor-
duri masive, salturi in duble octave,
arpegii pe toata claviatura pianului.

Suita in Re major op. 10, nr. 2
(1903), intr-o scriitura de filiatie im-
presionistd, cuprinzand: Toccata —
intr-un pronuntat stil meditativ, Sara-
banda — ca un omagiu debussyan,
Pavana — cu incrustatii tipic roma-
nesti si Bouree.

Suita op. 18 nr. 3 (1913-1916) —
wuita inedita” (regdsita dupa moartea
compozitorului). Aceasta lucrare cu-

prinde 7 piese: Melodie (modal), Voix
de la steppe (in stilul melodiilor ru-
sesti ,,dumki” de factura eoliand), Ma-
zurka mélancolique, Burlesque (pur-
tand amprenta unei elocinte artistice
extrem de complicate), Appassionato
(Intr-un ,,halou” de sonoritdti roman-
tice lisztiene), Choral (intr-un profil
melodic In spirit gregorian, modal,
biarticular), Carillon Nocturne (pur-
tand amprenta unor subtilitati colo-
ristice dintre cele mai rafinate).
Sonata in fa diez minor op. 24, nr.
1 (1924), alcatuita din 3 parti: Modera-
to (surprinzatoare prin ,,culorile” armo-
nice), Scherzo — presto vivace (tumul-
tuoasa, dramaticd), Andante molto es-
pressivo (muzica descriptiva in sono-
ritdti ,,cosmice” nocturn-mioritice).
Pianista si scriitoarea Cella Dela-
vrancea povestea despre aceastd so-
natd Incheiatd la vila Faget din Sinaia
(27.08.1924) si dedicata pianistului
elvetian Emile Frey (1889-1946) ur-
matoarele: ,,...Enescu Tmi povestise
ca temele primei parti 1i venisera in
minte in parcul de la Tescani, pro-
prietatea doamnei Rosetti, unde se
spunea ca vin strigoi, iar eu i-am
asteptat si mi-a parut rau cd nu i-am
simtit. Dorul si deznadejdea se lega
intr-o ortodoxie romaneasca plina de
duh si umbre care apar, dispar si care
te lasd nedumerit. In contrast, partea
a doua sfideazd universul, printr-un
staccato incapatinat, iar finalul care
incepe cu o nota repetatd de mai mul-
te ori este un strigit de deznadejde.
Un dialog trist printre cate un suras,
in care se ingana fraze de duiosie”".
Sonata op. 24, nr. 2 — fara sa
cunoasca lumina tiparului.
Sonata op. 24, nr.3 (1933- 1935)
in Re major — dedicatd pianistului

Waleriu, Cella Delavrancea — Scrieri,
Editura Eminescu, Bucuresti, 1982, p. 95




francez Marcel Ciampi (1891-1980),
intr-o poetica sonora luminoasa, opti-
mista, de o originalitate si confiden-
tialitate aparte.

In planul artei muzicale, miniatu-
rale vocal-instrumentale, minunatul
nostru maestru de la Liveni a implinit,
in modul cel mai fericit, aura poetica
in eternitati de mantuire sonora.

Liedurile pe versuri de Carmen
Sylva, (Der Bldser, Reue, Schlaflos,
Saghaft, Armes Mdgdlein, Kénigshu-
sarenlied, Frauenberuf, Entsagen, Ein
Sonnenblick,  Morgengebet,  Der
Schmatterlinckkuss, Maurerlied, Re-
gen) par sa uneascd in NUMELE
ARTEI si PENTRU ARTA doui des-
tine diferite: Regina-poeta, Printesa
Elisabeta von Wied (1843 — 1916) si
,»Printul de peste Inefabil” (T. Arghe-
zi), marele geniu romanesc George
Enescu. Aceste adeviarate bijuterii
muzicale, in care mestesugul compo-
nistic, forta talentului, ca si solutiile
artistice, se ,,topesc” in aburul prozo-
diei germane, fac dovada unei parti-
turi ,,calchiate intru totul versurilor”.

Asa cum bine remarca $i muzico-
logul Zeno Vancea, George Enescu re-
traieste Tn aceste mici poeme muzica-
le vocal-instrumentale, ,,experienta mo-
delelor romantice germane”, precum
cele schubertiene (Schlaflos, Reue),
bramhsiene (Entsagen) sau schuman-
niene (Armes Mdgdlein). De asemenea,
scriitura acompaniamentului acestor
lieduri (intr-o abordare complexa, va-
riatd, extrem de elaborata) ne dezva-
luie imaginea unui maestru ce stie in
detaliu, pe de o parte toate tainele pia-
nului Intr-un summum de finete si gra-
tie picturala, pe de altd parte lucrul
subtil si rafinat al coabitarii universu-
lui armonic cu cel melodic.

Si cum sa nu se reflecte aceste
esentializari artistice in planul actului
sonor, cand, asa cum reliefa si marele

nostru istoric Nicolae lorga ,,Elisabe-
ta de Wied a adus pe tronul care fuse-
se onorat de intelectualitatea distinsa
a Doamnei Elena Cuza [...] un simt
al intelectualitatii, un respect al cultu-
rii, o religie a artei, un sacerdotiu al
poeziei, care au indltat Roméania.”
Acestor aprecieri elogioase le adau-
gam pe cele ale ilustrului politician 1.
G. Duca: ,,Ea , printesa Elisabeta de
Wied, era cea mai 1naltd expresiune a
culturii, cunoscand la perfectie mai
multe limbi moderne, pe care le vor-
bea cu o usurinta deosebitd, cunos-
candu-le aproape ca limba materna.
in plus, studiase si limbile elena, latina
si rusa. Literatura universala nu avea
taine pentru ea; cunostea in amanunt
operele tuturor autorilor si putea ori-
cand recita mii i mii de versuri. Aju-
tatd de o memorie admirabila, te sur-
prindea pana la adanci batraneti prin
multiplicitatea si eclectismul cunostin-
telor ei. O convorbire cu déansa era o
adevarata placere intelectuald”. ,,Drag
copil al sufletului sdu”, Enescu va de-
veni pentru Regina Elisabeta un vlastar
de geniu romanesc, pe care printesa si
poeta germana il va ,,adopta” si ajuta
in drumul devenirii sale de mare com-
pozitor, dirijor §i artist instrumentist.
Cele Sapte cintece pe versuri de
Clement Marot (Languir me fais...,
Estrenne a Anne,Aux demoiselles pa-
resseuses,Estrenne de la Rose, Pré-
sent de couleur blanche, Du conflict
en douleur, Changeons propos c'est
trop chante d amours), unitare ca ciclu,
scrise Intr-un evident spirit neoclasic
francez de sec. XVI, cu incrustatii
mioritice de lirism doinit, fac dovada
faptului ca ,,arta muzicald prin insasi
factura ei fluida, ramane misterioasa
si necuprinsa. Atinge si dispare.” (Cella
Delavrancea). Compozitorul se dove-
deste un fidel ,,traducator” al timbru-
lui baritonal. Fantezia desenului vocal




oferd perspectiva unei cunoasteri in
detaliu a elementelor de tehnicd vo-
acesteia, fapt reflectat in alternanta
echilibrata a momentelor pianistice
cu cele lirice. De asemenea, maestrul
ingaduie pianistului acompaniator si,
implicit, degetelor sale revelatii si
satisfactii pe masurd. Fiecare minia-
turd are propria ei individualitate se-
manticd, rodul unor experiente inde-
lung cantarite si traite pe scena.
Melodist si polifonist de exceptie,
a carui scrupulozitate si minutiozitate
armonica oferd ,,chip cameral” poeti-
cii sale muzicale, si fin cunoscator al
topicii si inflexiunilor limbii france-
ze, Enescu innobileaza si transfigu-
reaza timbralitatea pianului cu expre-
sii, sugestiondri §i reliefari artistice
dintre cele mai plastice. Si aceasta
intrucat ,,pentru compozitor, pianul a
ramas, inainte de toate, instrumentul
prieteniei. Instrumentul aceluia care,
cu ocazia lungilor serate muzicale la
conacul din Tescani ori la Palatul
Cantacuzinilor din Bucuresti, la Vila
»Luminig” din Sinaia, in Carpati, ori la
Vila ,,Les Cytises” din Meudon — Belle-
vue (si in multe alte locuri), putea,
potrivit tuturor marturiilor demne de
incredere, sd cante ceasuri in sir’™.
Asa se face cd sub pana sa, diapa-
zonul pianistic capatd complicate
urzeli coloristice, Intr-un demers
componistic de maxima diversitate,
subtilitate si rafinament precum: im-
prumutarea efectelor de timbralitate
de la alte instrumente, precum cele
populare, prin folosirea cu predilectie
a podoabelor ornamentale (ex. mor-
dentul — pentru reliefarea atmosferei
de eleganta a dansurilor baroce, vezi
Sarabanda din Suita pentru pian op.

*Cophignon Alain, George Enescu,
Institutul Cultural Roman, 2009, p. 98

10; ex: tremolo-ul — pentru sugerarea
efectului de tambal in dansurile
noastre populare, vezi Scherzo din
Sonata in fa diez minor op. 24, nr. 1),
introducerea unor noi semne de peda-
lizare (ex. notarea semipedalei O- cu
efect imediat in realizarea efectului
de pedalizare filata, vezi Suita op. 18,
nr.3; ex. adoptarea unei grafii noi de
pedalizare precum — —i cu trimitere
la vibrato-ul violonistic, vezi Sonata
op. 24, nr.3 in Re major), extinderea
termenilor de expresie intr-o gama
imagisticd extrem de reliefantd (
exprimatd grafic atdt in limba
franceza cat si In limba italiand).

Pe parcursul drumului sdu crea-
tor, muzicianul a simtit nevoia de a
explora si legitima reproducerea unor
efecte timbrale specifice si altor
instrumente (coarde, percutie) in pla-
nul stilisticii pianistice. Naturaletea
cu care Enescu ,,manipuleaza” aceste
sugestionari artistice, in scopul fauri-
rii unui aliaj timbral-melodic inedit si
original, au facut scoald de compozi-
tie, fiind rapid asimilate si transpuse
in lucrarile unor compozitori mo-
derni, reprezentand solutii compo-
nistice viabile si pertinente Tn muzica
secolului al XX-lea. Asa se face ca,
de pilda, quasi campane din Sonata
op. 24, nr. 1 se va regasi adaptat ca
solutie expresiv-artisticd in lucrarile
altor compozitori precum Valentin
Timaru (Sonata pentru pian).

In acelasi registru al imagisticii
sonore se cadreaza si simbolistica
graficd proprie instrumentelor cu
coarde, precum frageolet, materiali-
zat pianistic in indicatia foarte
plastica (alaturat semnului grafic) en
résonance, sans frapper l’accord.




ex.: Sonata in fa diez minor op. 24, nr. 1
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De asemenea, in plaja decanta-
rilor expresive enesciene includem si
procedeul repetarii extrem de rapide a
unui singur sunet, efect specific instru-
mentelor cu coarde, Tn speta vioara.
ex.: Sonata in fa diez minor op. 24, nr. 1
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Pastrand principiul vocalititii in
arta acompaniamentului miniatural
vocal-instrumental, sunetele discan-
tului pianului vor avea cursivitatea si
continuitatea unui ,,arcus pe clape”,
intreaga tesdtura instrumentald pre-
tinzand o interpretare care sa pund in
evidenta tehnica legato-ului din de-
gete. Reusita cantabilizarii legato-
ului pianistic enescian este indisolu-
bil legata de preocuparea maestrului
pentru infrumusetarea si innobilarea
calitatii sunetului, a tuseului instru-
mental, imbogétirea paletei timbrale
a sunetului clavirului — toate acestea
ca o prelungire a mdiestriei sale vio-
lonistice. Stabilirea unei digitatii pre-
cise si perfectionarea ,,inserierii ori-
zontale” printr-un mers continuu,
calm, fard segmentari ori bruscari,
sunt cerinte imediate 1n realizarea
actului artistic interpretativ. Intreaga
constelatie de indicatii expresive
enesciene par sa-i confere Magistru-
lui nostru intru Frumos sintagma de
“fauritor de cadre si decoruri”.

Grija pentru deosebita calitate a
sunetului pianistic il va determina pe

compozitor si-si deschida reflectiile
imagistice catre nuante expresive fine,
rafinate, delicate intr-un diapazon cro-
matic extrem de stilizat, plasticizat in
genul: cantabile espressivo, molto es-
pressivo e sostenuto il canto, con suo-
no il canto, molto espressivo, con gran
espressione sempre sostenuto, tres
doux, extremement doux et reveur,
dolcissimo amabile, dolce tranquillo,
dolcissimo languido,amabile grazio-
so, delicatamente armonioso, con
grazia, crystallin, diaphane etc.

Stilul pianistic enescian excelea-
za, In egala masurd, atat prin date
tehnice, virtuti native, cat si printr-o
prodigioasd culturd muzicala. Toate
lucrarile pianistice ale compozitorului
(fie ca ne referim la cele pur instru-
mentale ori de acompaniament — ca-
meral) poartd vesmintele experientei
scenice (atat n planul tehnic, dar mai
ales 1n cel interpretativ, urmarind in
cele mai fine §i mai rafinate detalii:
nuante, culori, umbre, intensitati, trairi,
emotii, urmarind a ,,dezghioca” taina
fiecarei irizari sonore, proprie regis-
trului sensibilitatii umane).

Rafinamentul lui muzical fasci-
neaza, scanteiaza i subjugd n multi-
tudinea dialecticd a contrastelor, de
indicatii ,,regizorale” expresive, de la
sublinieri dramatice: con fuoco, toute
la force avec emportement, strepito-
so, sciolto, vibrante, furioso, marqué
et dur, passion et houleux, mordace,
aspro,tutta la forza, pesante, la
poetica si transparenta diafana: com-
me des voix dans la lointain, mormo-
rando, fondu, misterioso, niente etc.

Vesnic cautator al unor solutii
componistice originale si foarte per-
sonale si urmand linia unor infinite
nuante poetice, Enescu se doreste un
POET AL VIETII, AL ARTEI, AL
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»dacrificand plenitudinea viorii in
favoarea pianului, compozitorul Poe-
mei Romdne sacrificd nu numai vir-
tuozitatea, acrobatiile, ornamentica
exterioard pentru un stil ,,despuiat”,
ascetic aproape, ci si linia monodica
a viorii pentru polifonia pianului’”.

Poate de aceea, in intreaga sa crea-
tie pianistica vibreaza lumina vesni-
ciei unui geniu moldav, care si-a iubit
cu patima instrumentul favorit, clavi-
rul, pe care l-a innobilat in aura Divi-
na. In aceste conditii, e/, pianul, instru-
mentul rege va deveni, peste timp,
prietenul de taina, confidentul pro-
priilor destdinuiri, altarul eliberarii de
constrangerile si rigorile viorii.

Asa se face ca ,,Enescu la pian era
o vesnicd Incantare, prin coloritul in-
finit ce-1 dadea inflexiunilor temelor
muzicale, prin pulsatia ritmica interio-
rizatd, prin viata febrila ce-o insufla
celui mai mic amanunt muzical™.

Mihail Jora recompune in cuvinte
frumoase imaginea compozitorului
nepereche: ,,Enescu era un liric, un
hipersensibil. Lucrarile sale sunt za-
mislite din meditatie, din visare si din

’Radulescu Mihai, Violonistica enes-
ciana, Editura Muzicala, Bucuresti,
1971, pag. 57.

*Cosma Viorel, Enescu azi, Editura
Facla, Timisoara, 1981, pag. 1.

suferinta, fiind aproape confiden-
tiale. Elanurile sublimate ale inimii
capata subtirimi nebanuite. lata de ce
ascultatorul, inainte de a iubi aceasta
muzicd, trebuie sa faca efortul de a o
intelege. Dar efortul acesta duce, mai
intdi, la Intdlnirea cu o minunata
imbinare intre tehnica si inspiratie”.

Ascultand muzica lui Enescu,
suntem tentati sd spunem ca recu-
noastem marea si perfecta intelepciu-
ne a lui Dumnezeu pogorata in panza
sa sonora. Incheiem aceasta confesiu-
ne enesciand cu afirmatia ce apartine
pianistei Cella Delavrancea: ,,Enescu
este astdzi unul din rarii suverani ai
muzicii. Nimic nu se ofileste in
patrunzatoarea lui fortd de convinge-
re. Totul este esential. Originea aces-
tei puteri provine din respectul texte-
lor, din viata lui interioara, din culmi-
le filozofice, unde gandirea lui se to-
peste in spiritualitate, de unde se re-
varsd asupra artei, a carei semnifica-
tie morald biruie orice primejdie si
domneste cu simplitatea fortelor ele-
mentare ale pamantului™.

*Delavrancea Cella, Dintr-un secol
de viata, Editura Eminescu, Bucuresti,
1988, pag. 268.
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T EDUCATION IN NONFORMAL SYSTEM, BETWEEN
g:) REALITY AND NECESSITY

LZ"\Z EDUCATIA IN SISTEMUL NONFORMAL, INTRE REALITATE
i §SI NECESITATE
Eugenia Maria PASCA,
PhD, Associate Professor,
George Enescu University of Arts, lasi, Romania

Lucrarea isi propune sa prezinte specificul organizarii demersului didactico-artistic in edu-
catia formala si nonformala, consideratii si sugestii noi referitoare la tipurile de formatii si
repertoriile abordate. Insuficienta orientare a programelor pentru educatia artistica a gene-
rat aceastda analiza si solutii pentru o noud valorizare a educatiei artistice atdt in scoald, cat
si in cadrul cluburilor/palatelor copiilor. Un nou model educational artistic mai flexibil ce per-
mite adaptari rapide si mobile, din punct de vedere metodologic si conceptual, realitatii contem-
porane, poate duce la extinderea si addncirea conexiunilor intre diversele modalitati de expri-
mare — muzicale, teatrale, coregrafice, plastice, asigurand multiple valente formativ-educa-
tive, contribuind, astfel, la formarea unei atitudini noi fata de cunoastere si arta adevarata.

Pentru a sti cum trebuie realizat contactul copiilor cu universul sonor, trebuie cunoscute
particularitatile auzului muzical si vocii folosite in practica muzicald, cdntarea vocala i
instrumentald. Problema fundamentald este aceea de a sti cum poate imaginea muzicald,
realizata sonor-senzorial, din elemente ce nu reprezinta imagini concrete din realitatea in-
conjuratoare, sa provoace emotii artistice. Emotiile muzicale au o generalitate larga si un rol
in capacitatea de percepere a discursului sonor. In acest sens, elementele limbajului muzi-
cal nu pot fi separate in procesul comunicarii: melodia, ritmul, armonia, polifonia, timbrul,
dinamica. Importanta este dezvoltarea auditiva si vocal-instrumentald a copiilor, precum §i
modul in care se poate realiza corect §i optim. Trebuie retinut faptul ca prin cdntarea voca-
la si instrumentald realizate la activitatile muzicale, copiii se echilibreaza si se relaxeaza in
acelasi timp, acestea avand si efect terapeutic. Modalitdtile specifice de realizare a educa-
tiei muzicale utilizeaza creatii specifice, cantecele (vocale sau instrumentale), care sunt prin-
cipalul mijloc de familiarizare a copiilor cu limbajul muzical, jocurile muzicale ce repre-
zintd forma cea mai complexd de educatie artistica a copiilor, pentru valorile autentice.

La inceput, sub forma jocului, iar apoi sub forma lectiei sau repetifiei, educatia artistica
aduce numai beneficii, bucurii si entuziasm in sufletele copiilor, indiferent de paralela sau meri-
dianul unde se afld. Important este ca inceputul stiintific, coordonat, al formarii sa por-
neasca de la ceea ce le este familiar, anume creatiile lor folclorice, ca sa poata creste in
universul sonor specific zonei careia i apartin. Dar tot acest efort nu va avea finalitate, daca
nu va fi ancorat in realitatea imediatd ce impune corelarea interdisciplinara cu toate dome-
niile pe care le exploreaza in drumul lor cognitiv spre infelegerea universului in care trdiesc.

The specifics of the organization of artistic education. There is a need for

of the artistic teaching approach in
non-formal education provides an alter-
native, due to the lack of artistic edu-
cation programs in the formal system,
which generated solutions for further
upgrading of this type of education in
children's clubs. What is important is
the original theoretical and practical
training of future teachers with degrees

real knowledge and use of the techni-
ques necessary to design, teach, learn
and assess didactic activities, as well as
for working with contemporary me-
thods and techniques. Based on the
experience gained over the years by
various types and contents, methods
and resources to improve the aesthe-
tic education in children's clubs, a




new educational model, allowing for
more flexible and mobile adjustments
from a methodological and conceptual
point of view of the contemporary
reality, resulting in expanding and
deepening connections between diffe-
rent ways of expression — musical,
theatrical, choreographic arts, provi-
des multiple formative-educational
valences, thus contributing to the for-
mation of a new attitude towards
knowledge and genuine art.

Aesthetic emotions have a broad
generality and a role in the ability of
perceiving the artistic speech. It should
be noted that by vocal and instrumen-
tal musical activities carried out, the
children get balance and relax at the
same time, these also having a therapeu-
tic effect. Musical education brings
only benefits, joy and enthusiasm in
the souls of children, regardless of the
parallel or meridian where they live.
Plastic education also offers the oppor-
tunity to express without constraints,
stimulating imagination. Through cho-
reographic or theatrical activities, the-
re are required complex skills, espe-
cially musical ones. But all this effort
will not have a purpose, if it is not
anchored in the immediate reality
which requires interdisciplinary cor-
relation with all the study areas that
they explore on their way to the un-
derstanding of the universe they live
in. The important component of edu-
cation, art, is one of the forms which
contribute to this complex process.
Addressing to the human sensitivity
and not only, thrilling through lan-
guage, has a great influence on children
and young people, drawing their inte-
rest. The activities implemented in the
artistic workshops of children's clubs,
offers the possibility of learning and
consolidating the knowledge and skills
formed in the formal education. We

have thus the opportunity to a correct
assessment of the artistic creation and
stop the evolution of the “kitsch” phe-
nomenon which seems to “flourish™ in
this period. In the process of training,
experts have revealed the existence
of a relation between efficiency and
complex representations. There were
highlighted two fundamental aspects:
1. The extent of the artistic concep-
tion characterized by clearness ma-
terialized by a general improve-
ment, which becomes the model
for the final quality interpretation;
2. Technical skills which are assimi-
lated faster when the end result is
fixed in the visual-sound-choreo-
graphic image of the interpreter.
The importance of artistic work-
shops in children's clubs, the specific
activities and working methods with
various types of bands, the proposed
repertoire and models of work, we
hope that all could justify the large
number of children asking to partici-
pate in these activities, and the results
of various competitions, demonstra-
ting thus the role they occupy in
children's education. Children's clubs
have always been a nursery of talents.
Not few of those who have attended
the courses of such a club for a shorter
or longer period, were enrolled and
have graduated art schools, art high
schools and faculties of art, some of
them getting on different stages in
the country and even abroad. Maybe
because those who enroll here have a
real vocation for the arts, and having
this “love” they are more receptive to
learning the tricks from an early age.
Established nearly 60 years (June
Ist, 1950) in cities with a large school
population, then in rural areas, in many
communities, children’s clubs have be-
come powerful, attractive institutions
for children, their work continuously




diversifying, the contents and methodo-
logy of work endlessly improving, so
that today they also have the function
of methodical centres of extra-school
activity in the technical-scientific,
cultural-artistic and sports-tourist fields.
These workshops contribute substan-
tially to the stimulation and develop-
ment of creativity of children and ado-
lescents, to the taste for the beauty and
educate their sensitivity. They have a
great role in organizing children’s lei-
sure time, the entertainment through
the aesthetic ambience it creates, pre-
paring them to spend free time plea-
santly and constructively.

The role of training is provided
through the flexibility of forms and
methods of activity, by stimulating
the initiatives, the inventive spirit, by
cultivating talents and skills, by gui-
ding and valuing interests and pas-
sions, by discovering and affirmation
of vocational features. It should be
added that, in time, these clubs were
founded also in rural areas with equal
opportunities for all children in the
preparation in the technical-scientific,
artistic or sports-tourist fields. Through
emotional excellence, art awakens the
interest of children from infancy by
its specificity which appeals to the
affective life. That is why aesthetic edu-
cation through song, dance, theatre, vi-
sual art is important, because it com-
pletes the personality of young people,
through the knowledge of aesthetic
values, through the training of the abi-
lity to appreciate and enjoy the beau-
tiful works, through the development
of artistic skills. By their contents,
aesthetic values contribute to wide-
ning the scope of knowledge of rea-
lity, to educating the aspiration and
the desire to introduce elements of
beauty in everyday life, by adopting a

civilized and sensitive attitude in the
relations with those around you.

The existence of institutions in
which children and young people de-
velop skills and fulfil aspirations is
needed, even now at the beginning of
the third millennium. Since in the
current system of education, students
receive an education focused espe-
cially on folkloric and religious va-
lues, through the predominantly vocal
practice within clubs, children may
receive guidance towards understan-
ding and learning light and popular
music, classical or modern dance, pup-
pet theatre. The extracurricular activity
can provide diversified training for
gifted and passionate students from
the artistic point of view, in these abo-
ve mentioned workshops, and students
learn and consolidate the knowledge,
the skills of interpretation thus justi-
fying their educational function-pro-
viding and organizing leisure active-
ties of the participants; recreational
function is materialized through acti-
ve recreation, relaxing and entertai-
ning programs and it is completed by
the aesthetic-entertaining function by
which children participate in interes-
ting, diverse activities both during
the school year and on holidays.

Working groups shall be set up
within the age categories: preschool,
5-7 years, pupils in the primary edu-
cation (grades I to V), students from
middle school (grades V to VIII) and
high school (grades IX to XII). There-
fore, the techniques and the contents
can be adapted to every age group. It
is known that the ultimate goal of
artistic education is to form aesthetic
attitude, to prepare future adults to
become knowledgeable assessors of
aesthetic values and possibly interpre-
ters or creators. Perfecting the per-
sonality is evident through art, by en-




riching the positive traits of tempera-
ment, character and skills. The study of
the Arts has two levels: informative-
theoretical and applicative-formative.
The first level concerns the formation
of interpretative-reproductive skills
and abilities. Due to the contact with
the phenomenon of artistic represen-
tations, there will be acquired repre-
sentations, notions, classes, value asses-
sments, and there will be formed the
theoretical culture, the artistic langua-
ge and its decoding. The second level
refers to the fair attitude towards the
aesthetic values, by emotions, sensiti-
vity and the ability to interpret and
create artistic values. But nothing can
be accomplished without a systema-
tic study. Working methods must not
become stereotypical practice, but
means of organizing activities. A
significant approach was the legisla-
tive initiative at the end of last year —
2011, providing a greater importance
to extracurricular education in several
after-school programs in complemen-
tary educational institutions, which is
to be further synthesized. Non-formal
education is an integral part of the
national system of education, along
with formal education.

Non-formal education aims at the
development and diversification of
the key skills and specific skills trai-
ning, depending on the field of extra-
curricular activity and profile. In Ro-
mania, ante-preschoolers, preschoolers
and pupils receive non-formal educa-
tion through extra-curricular educatio-
nal activities carried out in state or
private pre-university educational units,
children's clubs and in school camps,
in tourist and sporting, recreational or
other accredited units in this area, re-
gardless of their social and physical
condition, gender, age, race, nationa-
lity or religious affiliation, without

any restrictions, which might consti-
tute discrimination or segregation.
Extra-school educational activities are
conducted outside classes, on the pre-
mises belonging to educational esta-
blishments, clubs, children’s camps,
in sports, tourist and recreational lo-
cations or other educational, scienti-
fic, cultural and sports events venues
(museums, exhibition spaces, clubs
and concert halls).

In the state education system, edu-
cational extracurricular activities are
carried out in accordance with the law,
in pre-university educational units, qua-
lified in non formal education through-
out the school year and school holidays.
Children's clubs are state educational
establishments, specializing in extra-
curricular activities, which perform spe-
cific educational-instructive actions that
consolidate and diversify knowledge,
build up, develop and exercise the
skills according to the calling and
choice of children and use constructi-
vely the free time of children through
their involvement in educational pro-
jects. Children's clubs can operate in
the localities in which the number of
children participating in some form
of education (pre-school, primary, se-
condary and high school) is at least
1000. In localities, where the number
of children in school is less than
1000, the Ministry of Education, Re-
search, Youth and Sport may esta-
blish subsidiaries of the children’s
club, at the request of the local com-
munity and at the proposal of the
County School Inspectorate, based on
an impact survey.

The National Palace of children
and children's clubs have the following
abilities: provide non-formal education
to ante-preschoolers, preschoolers and
pupils; certify the communicative,
linguistic, artistic, technical, sporting,




digital, civic, entrepreneurial skills
acquired by children who have atten-
ded the workshops in these educatio-
nal units, organize extracurricular acti-
vities at local, county, regional, natio-
nal and international levels; can sup-
port Afterschool programs organized
in educational units, as providers of
non-formal education; advise and
offer assistance in the field of non-
formal education/extracurricular acti-
vities; mentor activities in the field of
non-formal education; organize trai-
ning courses, symposiums, workshops
in various areas of non-formal educa-
tion; develop media training courses,
teaching materials, methodological
guides, research studies, curricula in
the field of non-formal education; col-
laborate with governmental and non-
governmental organizations accredi-
ted to provide training programs with
transferable credits in various areas of
non-formal education. During school
holidays, in the National Palace of
children and children's clubs, run
educational activities stipulated in the
calendar of The Holiday Club esta-
blished by each children's club. Stu-
dents and children have free access to
the activities organized in the clubs.
The pupils and children attending acti-
vities organized in palaces and clubs
for children are aged, as a rule, from
3-19 years, depending on the profile
of the workshop and the skills to be
formed. The activities of children's
clubs are organized in workshops,
methodical boards/structured on ci-
vic, cultural, artistic, technical, scien-
tific, sports and crafts, and tourism
departments. The teaching activities
takes place in workshops rooms, offi-
ces, laboratories, gymnasiums, sports
grounds, school parks, cart tracks,
polygons, botanical gardens, green-
houses, ski slopes, open workshops,

camps. Within the workshops, the
activity is structured by groups of be-
ginners or advanced and performance
groups, depending on the level of
students’ training and the skills to be
formed. Performance groups shall be
established with the approval of the
Board of Directors of the establish-
ment, for the students who, within
the framework of the activities orga-
nized into workshops from children's
clubs have reached a high level of
skills, and exceptional results at na-
tional or international levels. Perfor-
mance groups may be founded only
after a minimum of one year of acti-
vity, based on a portfolio with results
confirming the request to establish
such groups. Each workshop may
have more than 1 performance group.
The work of the children's clubs shall
be designed so as to avoid duplica-
tion and/or overlap with the content
of thematic programs specific to for-
mal education. Children's clubs, issue,
upon request, certificates of profi-
ciency for the students and children
who have attended one workshop, for
at least three consecutive years, on
the basis of the results obtained and
the level of the skills formed.

But, without will and perseve-
rance in students’ work alongside the
teacher-trainer, success can not be
reached. Only a correct guidance can
develop in children the power of con-
centration, affection, resourcefulness,
initiative and creativity. The basic ele-
ment of interdisciplinary education in
this area remains the fundamental
and the necessary one — the musical
element — which requires a lot of
information and training for each
teacher involved in the activities of
these institutions. It should be noted
the positive aspect of this kind of
education, without roll, which was




and is a constant attraction for maximum personal and social bene-
children of all ages, by varied levels fits, which was and remains a model
and forms of organization, a specific to be remembered and followed.
Romanian education, unique, with
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The authors touch upon the philosophical, aesthetic and methodological landmarks for
the environmental education. They introduce the concept of eco-aesthetics in the scientific
community, which designates the specific characteristics of the environmental education as
an associate of aesthetic education. Its object of study is the beauty of the nature and
human beings. The educational purpose is the harmony/the perfection of human beings, achie-
ved through a methodology centred on a common principle — the integration of knowledge.

Argumentul estetico-filosofic. Atri-
butul estetic al educatiei, in general,
si al celei ecologice, in special, este
mentionat incepand cu cele mai vechi
concepte filosofice si educationale
pana la cele de azi. Conceptul defini-
toriu care expliciteaza cele doud do-
menii este cunoasterea de sine.

Heraclit era convins, scrie E. Cas-
sirer, ca este imposibil sd patrunzi in
secretul naturii fara sa fi studiat secre-
tul omului, deci gandirea noastra tre-
buie sd devina un sd te cauti pe tine
insuti [1, p. 16]. Socrate, citat de ace-
lasi autor, considera cd omul poate fi
descris doar 1n termenii constiintei sa-
le, ca in naturd conteaza atitudinea in-
terioard a sufletului. Cel ce trdieste in
armonie cu sinele sau — traieste 1n ar-
monie si cu natura [/bid., p. 19]. in-
susi E. Cassirer mentioneaza ca cu-
noastem si intelegem natura doar daca
privirea noastrd este orientata spre uni-
versul nostru intim, cunoasterea caruia
este completatd apoi de cunoasterea
universului exterior [/bid., p. 20].

C. Noica vede necesitatea cunoas-
terii de sine, a sinelui, din perspectiva

comuniunii: omul este legat cu lumea
exterioara prin sine; sinele se iveste din
nemijlocitul lumii si exprimd comu-
niunea cu lucrurile din natura; sinele
nu ne depaseste; el este orizontul in
care te recunosti in adancuri. Sinele
exista in noi congenital, omul este de la
inceput o fiintd comunitard. De aici si
ivirea sinelui din nemijlocitul lumii si
comuniunea cu lucrurile ce se afla in
naturd, deci si legarea pe viatd cu natu-
ra, Intre om §i naturd stabilindu-se un
feed-back, de aceea omul savarseste
actiuni in conformitate cu firea sa, fi-
rea reprezentand fiinta in actul sdu de
fiintare, iar natura, asemenea firii,
exprimand realitatea, felul de a fi si
raspunzand actiunii lui [2, p. 15, 44].
L. Blaga gindeste problema adap-
tarii in raportul: poporul roman-spatiu
natural de existenta. Romanii s-au
adaptat inconstient i continuu la me-
diul inconjurator, care este un spatiu
ondulat (cu dealuri si vai). Acest ori-
zont spatial al inconstientului existd
in identitatea noastra indiferent de pei-
saj, de realitatea pe care o trdim sau In
care ne aflam. Sentimentul adaptarii




este congenital, deoarece inconstien-
tul nostru este legat de orizontul spa-
tial, deci de natura, care este o reali-
tate psiho-spirituald, ea oferind posibi-
litati de dezvoltare bio-psihica ca par-
te a sufletului. Natura mai este numita
de filosoful roman si matricea nasterii
de sine a omului 3, p. 123-124]. Notiu-
nea de spatiu este definitorie fiintei
noastre, scrie L. Blaga. ,,Orizontul spa-
tial al inconstientului este inzestrat cu
accente sufletesti: omul este sensibil la
frumusetile naturii si el asociaza feno-
menele sale [...] cu acest orizont spatial
se simte organic si indispensabil sufle-
tul nostru inconstient, cu acest spatiu
matrice, indefinit ondulat, inzestrat
cu o structurd fundamentala si orches-
trat din anumite accente sufletesti tre-
buie socotit cadrul necesar, neschim-
bator al spiritului nostru inconstient,
care fac din el cadrul unui anumit
destin. Numim acest spatiu-matrice —
spatiu mioritic: pe-un picior de plai,
pe-o gura de rai [Ibid., p. 124-125].

Suntem deci mioritici nu in sen-
sul ca ne-am Tmpacat cu soarta (bala-
da nici nu contine acest mesaj), ci in
sensul ca, asemenea baciului moldo-
vean, trdim In armonie cu natura,
potrivit cu natura — adica n armonie
cu spatiul nostru existential, spatiul
mioritic [4, p. 52; 5].

Orice concept filosofic are si ca-
racter pozitivist implicit. Acesta se
deschide intéi si-ntdi in educatie, fapt
care-i demonstreaza caracter filosofic
congenital. Educatia intervine intre su-
biect si obiect cu demersuri specifice,
menite sa provoace conceptelor filoso-
fice germinatie praxiologica. Socrate
numea acest exercitiu maieuticd — arta
de ,,a mosi adevarul”, de a dobandi
adevarul prin dialog, adica impreuna
cu celalalt. Pozitivismul educatiei se
manifesta si in faptul ca educatia eco-
logica, de exemplu, a fost constienti-
zata ca unul din raspunsurile cele mai

importante pe care le poate da omeni-
rea problemei protectiei mediului. Dar
fiind cauzata de activitatea economica
a omului, protectia mediului rdmane a
fi mai mult o problema economica (acti-
vitatea economica, in ultima analiza,
este o interventie a omului in naturd) de-
cat una a educatiei, si doar abordarea ei
din perspectiva omului, a constiintei sale
ecologice 1i atribuie valoare de obiect al
educatiei, dar deja al unui obiect spiri-
tualizat. Astfel, educatia ecologica, ca
fenomen al cunoasterii, avanseaza de
la protectia mediului la centrarea pe
fiinta umana, dintr-o problema econo-
micd, devenind problema a stiintelor
umaniste, Tn primul rand, a educatiei.
Natura este subiect in raport cu
omul; omul, ca parte a naturii, este
obiectul naturii. Dar omul e o parte a
naturii care, datoritd constiintei, in-
fluenteaza natura, i impune vointa,
determinand-o, pe anumite segmente,
chiar la schimbari nocive siesi. Aceas-
ta calitate dubla a sa, de vointa subor-
donata si de vointa imperativa, 1i atri-
buie si calitatea de subiect in raport
cu natura. Problema este ca, avansdnd
din naturad in cultura, omul sa nu de-
vind imperativ ci participativ 1n ra-
port cu natura, sd devina o fiinta cultu-
rala in armonie cu principiile naturii.
Expresia de varf a starii de armo-
nie a omului cu natura se regaseste in
operele de literatura si arta: in calitate
de creator sau de receptor al operelor
de literaturd si artd despre naturd —
dar nu numai, céci, ca parte organica a
naturii, o exprima prin tot ce creeaza/
recepteaza — omul avanseaza de la sta-
rea de culegdtor/vanator si invadator-
profitor la cea de constiinta suprema
a naturii [J. Lovelock, 6; E. Pora, 7;
D. Dragacescu, 8], stare de congtiinta
care nu-i doar una dezirabild; o pleiada
enormd de artisti, prin operele create,
incepénd cu autorul anonim §i pana in
prezent, demonstreaza continuu ca sta-




rea de armonie cu natura si, implicit, ca-
litatea de constiintd suprema a naturii,
sunt imanente si perene fiintei umane,
deci avansarea pand la aceastd stare
culturala, obtinuta prin educatie! este
dintotdeauna si un obiectiv educational.
Individualismul feroce, care 1i ca-
racterizeaza pe tot mai multi oameni,
relationarea lor tot mai multd cu
economicul (=fizicul), creeaza si o
distanta tot mai mare Intre omul mo-
dern si existenta artistic-estetica a
omenirii (metafizicul), denaturandu-I
in consecinta si ca fiintd a naturii; deci
nu atdt natura ca organism integru
suferd de pe urma despiritualizarii
omului, ci omul insusi autodegene-
reazd, sugereazd G. Allport, caci doar
omul incearcd sd modeleze lumea si
spatiul dupa pofta inimii sale, deve-
nind o fiinta rationald care pierde le-
gatura cu natura din dorinta de a fi
posesorul naturii, afirmandu-se drept
un consumator al acesteia [9, p. 562].
Din aceasta perspectiva, educatia
ecologica obtine tot mai mult calita-
tea de educatie totala, fiind concurata
doar de educatia artistic-estetica, cea
mai importanta n devenirea spirituala
a omului, cdci se produce in spirit,
este spirit, produce spirit. Prin urma-
re, educatia ecologica 1n actualitate se
impune tot mai mult ca ocrotitoare a
omului-fiintd a naturii, cici, la scara
cosmic-planetard, natura autogenereaza,
iar omul, raportat la natura, degenerea-
za: omul modern este tot mai putin in
contact direct cu natura si tot mai sara-
ca este relatia sa cu arta si literatura.
Congtiinta ecologica/eco-estetica
este finalitatea principald a educatiei
ecologice, ea sintetizand competente,
trasaturi caracteriale, aptitudini/talente
si comportamente eco-estetice.
Congtiinta este integritatea tuturor
proceselor, starilor si trairilor perso-
nale, schimbare permanenta si organi-
zare a impresiilor si a imaginilor, sta-

tueaza S. Comorosan [10, p. 64], ex-
presia integrarii ierarhice a coordona-
telor generala, particulara, biologic,
sociala, completeaza A. Dicu[11, p. 87],
prin general intelegdndu-se natura ca
individ format din lucruri particulare,
expliciteaza M. Florian [12, p. 52],
iar prin particular — omul biologic si
social, relatiile dintre oameni.

Omul este congenital predispus sa
inteleagd lumea/natura, ca un tot uni-
tar, si pe sine drept element al acestui
intreg. Conceptia sistemica prescrie
echilibru intre conceptul de Intreg
(natura) si cel de parte (omul), nece-
sitatea de a recunoaste si a explora
atat partile (omul 1n solutionarea pro-
blemelor de mediu prin formarea
congtiintei ecologice), cat si intregul,
astfel fiind posibild si o temeinica
cunoastere a intregului [P. Banarescu,
V. Barbu, 13, p. 27].

J. Dewey considera ca omul trebuie
inteles in naturd si nu in afara ei [14,
p. 27], iar Fenerbach, citat de A. Mar-
ga, propune reducerea a ceea ce este
supranatural — la naturd, prin interme-
diul omului, si a ceea ce este supra-
omenesc — la uman, prin intermediul
naturii, omul fiind cheia intelegerii
supranaturalului si supraomenescului.
Unitatea om-natura se autodepaseste
continuu prin cultivarea unei fiinte pu-
ternice, apta pentru schimbare [15, p. 28].

La nivel de structura, constata C.
Bucovala, congtiinta ecologica integrea-
za aspectul teoretic si praxiologic,
deci si formarea ei va antrena optimi-
zarea ambelor aspecte [16, p. 3].

I. Neacsu evidentiaza drept com-
ponente ale constiintei ecologice ini-
tierea empiricd, stiintifica, tehnica si
practica sau operationald; initierea in
gestiunea resurselor naturale si artifi-
ciale, acestea interactionand in proce-
sul formarii si manifestarii lor [17, p.
53], iar T. Tardea — resorturile etice
si morale, care-i prezinta pozitia justad




fata de natura. Informarea asupra ca-
litatii vietii, naturii, explica el, duce
la cultivarea omului de a fi in situatia
de a cunoaste, iar cunoasterea la ran-
dul ei duce la luarea unei decizii etic-
morale juste. A fi moral Inseamna a
avea un comportament logic, iar a avea
un comportament logic Inseamna a fi
integrat Tn naturd, in Existenta funda-
mentald. Etica si morala formuleaza
teoretic si aplica practic logosul, iar
logosul este expresia umana a legilor
Universului, adica a naturii [18, p. 9-10].

O idee similard exprima V. Torii-
Caciuc, care considerd ca constiinta
ecologicda include judecata moral-
ecologica, definita de drept capacita-
tea evolutiva, puterea de a surprinde
substratul moral al unor situatii con-
crete de problematica a lumii contem-
porane, la influentele actiunii oame-
nilor asupra naturii, care se regasesc
in realitatea inconjuratoare, si deprin-
derea de a lua o atitudine adecvata fa-
ta de ele, de protejare si ameliorare a
mediului [19, p. 108-112].

Gh. Mohan si A. Ardelean men-
tioneaza caracterul dinamic al integra-
rii armonioase a omului in mediul sau
natural, prin cunoasterea legilor natu-
rii — caci Insasi natura are structurd
dinamica, contribuind astfel la menti-
nerea echilibrului ecologic [20, p. 338],
deci constiinta ecologica are caracter
dinamic.

Componenta esteticd a constiintei
ecologice este recunoscuta ca defini-
torie acesteia de un mare numar de
cercetatori, caci implica reflectarea
artistica a frumosului naturii si recep-
tarea acestuia in operele de literatura
si artd [Cf. VL. Paslaru, 4, 21, 22] si
prin care omul se manifesta in calita-
tea sa de constiintd suprema a naturii.

Un accent epistemic in definirea
constiintei ecologice este marcat de
L. Namolovan, care mentioneaza ca
nu numai stiintele naturii — Chimie,

Biologie, Geografie, Fizica — sunt afe-
rente educatiei ecologice, dar si disci-
plinele umaniste si cele artistic-esteti-
ce, care insa nu sunt valorificate decat
partial in acest aspect, sugerand astfel
ca formarea constiintei ecologice so-
licitd o integralizare a viziunii asupra
materiilor disciplinelor despre natura
si a viziunii asupra spiritului, construi-
ta de stiintele umaniste si cele artistic-

estetice [23, p. 22].

Identificam sapte coordonate ale
caracterului integralist al constiintei
ecologice:

e Coordonata ecologica propriu-zisa
admite cd natura este organism viu,
dotat cu inteligentd si constiinta,
care guverneaza si da sens tuturor
miscdrilor [Cf. B. Niculescu, 24, p.
68-69; J. Dewey, 25, p. 27], si ca
in natura exista un echilibru ecolo-
gic, in care omul si natura realizea-
za o relatie indispensabild, natura
fiind parte a vietii omului iar omul
— continuarea naturii [/bid., p. 5-39].

e Coordonata fizica stipuleaza ca
dezvoltarea armonioasd a individu-
lui poate avea loc doar intr-un me-
diu curat din punct de vedere eco-
logic, deci sloganul Mens sano in
corpore sano se dezvolta in impe-
rativul O fiinta umana sandtoasa
intr-un mediu sandtos.

e Coordonata socio-juridicd preco-
nizeaza cunoasterea legilor naturii
si ale societdtii; mentinerea echili-
brului ecologic; constientizarea uni-
tatii om-natura;

e Coordonata psihologicd se mani-
festd in potentialul volitiv puternic,
orientat la ocrotirea naturii; atitudi-
ne afectivd, constientd si corecta
fatd de naturd si fatd de sine ca
parte a naturii.

o Coordonata spirituald angajeaza spi-
ritul care este dat constiintei de sine,
simtului intern [J. Locke, apud M.
Florian, 12, p. 439], universului intim




[VL. Paslaru, 4, 21, 22]; autocunoas-
terea omului ca fiintd spirituala si
atitudinea spirituald fatd de natura.

e Coordonata moral-spirituala a con-
stiintei ecologice include responsabi-
litatea fatd de sine ca fiintd morala
si fatd de mediul Tnconjurator, eto-
sul personal, edificat din valorile pe
care si le apropriaza individul si
prin care 1si evalueaza pozitia si 1si
ghideaza actiunile fatd de mediu.

e Coordonata etic-estetica, conform
lui E. Pora autoidentifica educatul
in raport cu natura, pe care o uma-
nizeazd prin activitatea sa, obti-
nand astfel constiinta identitdtii in
acest sistem; valorifica frumosul din
naturd [7, p. 289]; in acest cadru are
loc receptarea adecvata a frumosu-
lui in operele de literaturd si arta;
se formeazd/manifesta receptorul/
cititorul, care induce cunoasterea
generald a naturii/a omului In raport
cu natura, avand ca finalitate ati-
tudine si comportament estetic fata
de natura [ VL. Paslaru, 4, 21, 22].

Coordonatele psihologica si spiri-
tuala ale constiintei ecologice includ
si sfera afectivd, manifesta in capaci-
tatea omului de a fi in alerta ca ras-

puns la factorii nocivi mediului n-

conjuréator [D. Perniu, 26, p. 87].

Cele sase coordonate sunt in-
tegralizate de coordonata pedagogi-
cd, care valorifica totalitatea ideilor,
conceptelor, principiilor de solutiona-
re a problemelor ecologice; conduce
la formarea constiintei eco-estetice in
unitatea componentelor sale; admite
ca natura si educatia sunt similare,
cici educatia il transforma pozitiv pe
om, care realizeaza o activitate crea-
toare 1n natura si in raport cu natura.

Congtiinta ecologicd a omului
modern este reprezentatd de concepte
specifice acesteia:

e noosfera, care in contextul preocu-
pat include predominarea constien-

ta a omului 1n naturd in baza cu-
noasterii — prevenirii $i combaterii
mediul inconjurator [27], controlul
congtient, rational asupra naturii,
pe principii ecologice [18, 28], fo-
losirea rationald, stiintifica a boga-
tiilor naturale [29];

tehnosfera, care reprezintd schim-
barea modului de a gandi si consti-
tuirea unui nou tip de relatii om-
natura [13, 30], interactiunea omu-
lui si naturii intr-un sistem deschis
si echilibrat [31], restabilirea rela-
tiei om-naturd prin reidentificarea
cu mediul pe date si principii stiin-
tifice [32];

educatia ecologica, care se inter-
secteaza cu educatia esteticd prin
valorificarea estetici a frumosului
din natura si Imbogétirea ethosului
national si universal, cultivarea gus-
tului fatd de frumos prin lectura/re-
ceptarea textelor literare/ operelor
artistice §i perceperea naturii ca va-
loare spirituald a fiintei umane, si
cu educatia morald, prin intelege-
rea faptului ca actiunile distructive
fatd de naturd sunt si actiuni de di-
minuare a fiintei morale a omului si
prin formarea unui comportament
moral fatd de naturd; cu educatia
populara, prin valorificarea tezauru-
lui creatiei populare, a atitudinii mo-
rale si estetice fatd de natura [33];
educatia pentru mediu, care regle-
menteaza formarea identitatii indi-
vidului in raport cu natura prin in-
teractiunea cu sinele; interactiunea
om-om si formarea relatiilor inter-
umane/sociale; interactiunea cu me-
diul si formarea responsabilitatii
fatd de acesta [C. Bucovala, 16, p.
6-7], si care contureaza domeniile
mai sensibile ale relatiei om-mediu
ambiant: mediul-naturd, mediul-
resursd, mediul-problemd, mediul-
sistem, mediul peisaj (a-1 percepe si




infrumuseta), mediul de viata [Ibid.,
p. 2], educatul fiind astfel ajutat sa
constientizeze propria origine si
esentd Intr-un complex de relatii,
care 11 determina identitatea, aceasta
presupunand anumite atitudini fata
de sine si fatd de lumea din afara
sinelui, inclusiv atitudinea estetica
fata de natura si fata de sine;
dezvoltarea durabild/sustenabila,
care ia in consideratie perspective-
le: necesitatilor si prioritatilor, in
raport cu problemele de mediu; /i-
mitarii resurselor naturale;
abordarii ecocentrice, impusa de
pierderea de catre naturd, pe
anumite segmente, a capacitatii de
regenerare; abordarii teocentrice —
umanitatea este  obligatd sa
pastreze  natura si  mediul
inconjurator, acestea fiind valori
date omului spre folosire de cétre
divinitate [26, 34, 35, 36];

ecoetica — atitudinea etica fata de
resursele naturale, gestionarea lor
chibzuitd; reducerea efectelor no-
cive ale activititii umane asupra
mediului; reintroducerea deseului
in circuitul natural; grija pentru sa-
natatea producatorului, consuma-
torului si mediului.

Conceptele date descopera ca-
racteristicile celor doud moduri de
a gandi Natura:
perceperea naturii ca valoare
moral-spirituald: cunoasterea/inte-
legerea unitatii naturii, a aparte-
nentei omului la mediu sunt posi-
bile si eficiente dacd angajeaza/
promoveaza valori etic-estetice;
reobtinerea echilibrului om-natura
este conditionatd de cunoasterea
legilor si principiilor naturii §i a
celor de comportament in mediul
inconjurator (Figura).

Afirmarea omului ca stipan Constientizarea omului ca parte
al naturii integranta a Naturii
) ) . .
£ Rationala Experiential-intuitiv-axiologica
2 ) ) L) x
< Analitici Sintetica
3 ) ) 4 4
= > Reductionista Integrationista
7} 7} r'y 7}
- Expansiune Mentinere
= ) ) 5 L}
= Cantitate Calitate
> L) LY ) L)
Competitie Cooperare
L L 5 3
Modul de a gindi Natura > Noul mod de a gindi Natura
al omului modern

Fig. Doua moduri de a gandi Natura

catie. Inteleasd ca schimbare in pozi-
tiv a fiintei umane [21, 22], educatia

Educatie. Orice problema umana
este posibil a fi solutionatd prin edu-




este prioritard in topul activitatilor
umane de devenire intru fiinta [C.
Noica, 2] — de creare si desavarsire
spirituald a omului.

Modelandu-se pe sine insa, omul
modificd si natura, producand un
dezechilibru cu aceasta. Pentru a re-
obtine starea de echilibru si armonie
cu natura, omul modern are o singura
solutie: sa integralizeze factorul ge-
netic, predispozitia congenitald de a
armoniza cu sistemul naturii (valoare
datd), cu educatia ecologica (valoare
cultivatd) — sa treaca de la explorarea
naturii la valorificarea ei ca sistem
din care face parte el Insusi ca sistem
bio-psiho-social, deci si etic-estetic,
predeterminatd teocentric si realizata
educational.

Teza noastra este sustinutd de
toate cele patru tipuri de cunoastere:

o religioasa — 1n conceptul crestin,
viata i este datd omului pentru a
se desavarsi;

e artistic-esteticd — unitatea si ar-
monia omului cu natura (de
exemplu, figura baciului moldo-
vean din balada Miorita);

e stiintifica — de exemplu, conceptul
de spatiu mioritic al lui L. Blaga;

e empiricd — prin perceptie perso-
nald stabilim cd in padure si la
munte aerul este mai curat decét
in oras.

Astfel conceputa, finalitatea edu-
catiei ecologice este armonia afectiv-
volitiv-constienta a educatului cu na-
tura §i cu sine insugi, deci congtiinta
ecologica.

Calea catre aceasta finalitate este
ghidatd de un sistem de obiective
generale, sugerate de caracteristicile
congtiintei ecologice, pe care le rega-
sim la mai multi autori.

Maxima socraticd Cunoaste-te pe
tine insuti se identificd, In fond, cu

formarea constiintei: a te cunoaste pe
tine Tnseamnd a-ti forma propria
cunoastere-constiintd. Fiind definito-
rie fiintei umane, expresia ne este
datd de spiritul limbii Tn mai multe
forme. C. Cucos, bunaoara, afirma
despre formarea la tdnara generatie a
spiritului  ecologic (constiinta se
identifica cu spiritul) — prin formarea
unor caracteristici ecocentrice ale
congtiintei ecologice, prin constitui-
rea unor raporturi armonioase cu
natura, caci omul a avut si are rolul
determinant in natura; prin adoptarea
atitudinii active fata de natura, el si-a
format atitudine si fata de propria
persoand, precum si simtul raspunde-
rii fatd de generatiile viitoare (evid.
n. — VL. P, Sn. C.) [37, p. 14]. Omul
primitiv era integrat armonios in
naturd in mod firesc; nu putea si
supravietuiasca altfel decat asociat
comunitar, pe cand omul modern,
fiind aparent mai liber de naturd si
societate, este si mai individualist.
Astazi omul, conform definitiei meta-
forice a educatiei — avansarea din
naturd in culturd, isi depaseste con-
ditia pur biologica, construind prin
locuire [M. Heidegger, 38] un nou
spatiu existential, unul marcat de
constiintd, spirit si dumnezeire. In-
dumnezeirea spatiului existential prin
activitatea culturald a omului a fost
remarcatd incd de Heraclit [Cf. 39],
apogeul careia este constiinta artistic-
estetica.

Cea mai mare parte a spatiului
existential al omului 1l formeaza
natura, care, statueaza ecologistul J.
Lovelock, este un superorganism
format din toate fiintele vii si din
lumea materiala; deci si omul ar
trebui s-o inteleagd si s-o trateze ca
superorganism din care face parte si

el Insusi [6].



Intre om si univers circuld o in-
formatie, omul prin efortul constiintei
sale descoperd aceastd informatie,
care il plaseaza in pozitia de receptor
integral, se cunoaste pe sine nsusi si
societatea, se formeazd ca persona-
litate capabila sa transforme ceea ce
stie In a fi, devenind desavarsit, reali-
zat, integrat in naturd [V. Stancovici,

40, p. 107-108]. Pentru ca omul sa

constientizeze si sa-si aproprieze

valoarea naturii, nu doar s-o explo-
reze, este necesara, considera Gh.

Bunescu, o noud educatie pentru va-

lori, care sd puna in evidenta o axio-

logie ce rezida in omul insusi, liber si

responsabil [41, p. 230].

Omul se defineste ca trinitate
biologica-rationala-spirituala:

e ca fiinta biologicd, se inscrie si
se percepe 1n tabloul unitar gene-
ral al naturii, ca entitate biolo-
gicd, pentru care prezenta
congstiintei are si ratiunea de a fi
in naturd/fiinta a naturii;

e ca fiinta intelectuald sau ratio-
nala, gandeste realitatea subiectiv-
obiectiv si pe sine in realitate,
prin urmare, 1si gandeste si pro-
pria gandire; gandindu-si propria
gandire, poate sd-si aprecieze
atitudinea si comportamentul fata
de/in natura;

e ca fiinta spirituald, poate percepe
si crea frumosul din/in natura,
caci omul este o fiintd artistic-
esteticd este singura fiintd care
creeaza si percepe frumosul [21,
p- 110-123], deci educatiei ecolo-
gice 1i revine §i sarcina de a-l
congtientiza pe om cu privire la
locul si rolul sdu in naturd si de
formare prioritard unor comporta-
mente eco-estetice unitare, precum:
- placerea esteticd de a se afla in

nilor sale 1n natura,

- perceperea esteticd a frumosu-
lui naturii si responsabilitatea
fata de natura ca sfera unitara,

- intelegerea unicitatii frumosu-
lui naturii §i initiativa ecolo-
gicd de mentinere a acestuia,

- atitudinea estetica fata de natu-
rd §i prevenirea actiunilor no-
cive fata de ea.

Raportul de armonie cu natura
poate fi obtinut doar de un om liber,
statuat de principiul celei de a treia
forte, despre care K. Rogers, cu tri-
mitere la Fromm si colab. [42, p.
244], sustine cd doar persoana este
cea care poate sa-si controleze pro-
pria sa dezvoltare; este suficient sa
creezi doar un mediu care furnizeaza
aceasta crestere [/bid., p. 231] — o idee
pretioasa si cu privire la mediul edu-
cational: acesta nu-i doar spatiu, ci si
sistem de factori, valori si atitudini.

Activitatea principala de formare
a constiintei ecologice este cunoaste-
rea de catre elevi a legilor si princi-
piilor naturii: intre om si mediul in-
conjurdtor se formeaza un biosistem
in care cei doi se conditioneaza
reciproc, omului revenindu-i rolul de
congtiintd a naturii, pe care noi [VI.
P., Sn. C.] o numim constiintd supre-
ma a naturii, de protector al mediului
existential, coordonandu-gi, in baza
legilor si principiilor naturii, toate
actiunile de mentinere a echilibrului
ecologic [20, p. 277] (Tabelul).

Strategia generala de formare
a congtiintei eco-estetice. In esenta
lor, natura si omul sunt entitti
sistemice integralizate. Dar 1in
miscarea sa spre o tot mai perfecta
civilizatie omul pierde tot mai mult
aceasta calitate, inclusiv din calitatea
de fiinta artistic-estetica, care este de
neconceput in afara armoniei omului
cu natura. Depdasirea acestei situatii
presupune aplicarea unei strategii
speciale.

naturd §i constientizarea actiu-



Legi ale naturii

Principii ale naturii

Comportamente preconizate

Toate au o legatura: natura re-
prezinta un tot intreg, omul este
o parte a ei; schimbarea unui ele-
ment provoacd modificarea altor|
elemente [A. Capcelea, 44, p.7]

Unitate — viatd — mediu: viata
este dependenta de mediu
[B.Sturgen, 45, p.27]

Congtient: Intelegere, auto-
control si autoapreciere morala
a propriilor actiuni in natura

Totul trebuie sa dispara unde-
va: in natura se realizeaza un
circuit al elementelor in care
omul nu poate interveni [/bid.]

Principiul feed-back-ului (bu-
merangului): activitatea neregle-
mentatd a omului in naturd dau-
neaza siesi si mediului; mediul
”se razbuna” pe om [/bid.]

Responsabil: pastrarea, proteja-

rea i imbunatatirea calitatii me-
diului si a atitudinii proprii fata

de el; protejarea sanatatii perso-
nale

Natura stie mai bine: orice in-
terventie in sistemele naturii 1i
este paguboasa; creandu-1 pe om,
natura a prevazut mecanismul de-
montrii sale, insusi omul, prin
activitatea sa in naturd, constituie
fermentul demontarii [/bid.]

Factorului limitativ: omul,
factor al mediului, prin
activitatea sa trebuie sa mentina
performantele unei unitati vitale
in limitele normei [/bid.]

De initiativa: 1dentificarea si
avansarea de solutii la proble-
mele de mediu si de raportare
armonioasa la mediu a propriei
fiinte

Nimic nu obtinem gratuit:
natura nu oferd nimic gratis,
omul trebuie sa fie preocupat
prin activitatea sa de
bunéstarea, conserva-rea si
refacerea naturii [/bid.]

Valorilor intrinseci: toate fiinte-
le vii sunt valori imanente; va-
loarea lumii nu depinde de utili-
tatea ei pentru umanitate; diver-
se forme de viatd contribuie la
realizarea acestei valori [I. Puia
s.a., 32, p. 10]

Spiritual: valorificarea propriu-
lui univers intim, cunoasterea
naturii $i armonizarea cu ea,
inclusiv dupa legile frumosului

Legea tolerantei: orice sistem
viu se dezvoltd numai intre anu-
mite limite, minima i maxima,
ale actiunii factorilor de mediu
[E.Popovici, 30, p. 41]

Egalitatii speciilor: oamenii nu
au dreptul sa reducd bogatia si
diversitatea formelor de viata,
avansand prosperitatea speciei
umane in detrimentul altor spe-
cii [1bid.]

De prevenire: Anticiparea
problemelor ecologice

Legea echilibrului: intre ceea ce
ia omul din natura si ceea ce
face in favoarea naturii trebuie
sd se stabileasca un echilibru [J.
Hersch, 46, p. 13]

Schimbarii comportamentului:
oamenii n-au dreptul sd avanse-
ze prosperitatea speciei umane
in detrimentul altor specii
[Ibid.]

De substituire a materiilor
prime daunatoare naturii cu
materiale nepericuloase

Principiul strategic al ecologiei
moderne este exprimat de formula lui
A. Ursul: Sa gandim global si sa
actionam local [43, p. 25-27], obiecti-
vul strategic — formarea unei noi civi-
lizatii socio-umane, bazata pe princi-
pii ecologice [D. Dragicescu, 8, p. 20],
trebuie sa fie urmarite metodologic
pe vectorul aprofundarii constiintei
de sine, caci adancind cunoasterea de
sine omul ajunge sd-si cunoasca pro-
pria sa substantd universald — natura
[V. Stancovici, 40, p. 23].

Achizitionarea integralizatd a cu-
nostintelor in cadrul tuturor discipli-
nelor scolare despre locul si rolul na-
turii in viata omului/locul §i rolul

omului in viata naturii determind edu-
catii sd-gi formeze capacitati si atitu-
dini, trasaturi caracteriale si compor-
tamente eco-estetice — adicd viziune
unitard asupra raportului om-natura,
si, in consecintd, sa se simtd in armo-
nie cu sine §i cu natura, caci integrali-
tatea sistemelor umane produce relatii
armonice, iar armonia este expresia
de varf a frumosului din arta, naturad
si societate. In epistemologia artei
este cunoscuta legitatea conform ca-
reia caracteristicile obiectului cunoas-
terii (aici: ale operei/naturii/societatii)
sunt comunicate subiectului cunoscé-
tor (elevului) [Cf. 4, 38, 47]. Si cu cét
mai dezvoltat din punct de vedere




estetic este receptorul (subiectul cu-
noscdtor) cu atat si achizitiile sale
estetice in raport cu natura (arta, so-
cietatea) sunt mai bogate, iar cu-
noasterea/receptarea — mai deplina,
mai armonioasa. Caci armonia produ-
ce armonie in toate sferele vietii
umane, ea insdsi fiind un fenomen
exclusiv uman, caracteristica defini-
torie a desavarsirii umane.

Starea de armonie a educatului
poate fi obtinuta prin valorificarea
conceptualizatd epistemic, proiectata
teoretic si sistematizatd metodologic
pe principiul interdisciplinaritdtii. In-
treaga educatie ecologicd nu poate fi
conceputa si realizatd altfel decat in-
terdisciplinar, deoarece raportul om-
natura este in esenta unul interdiscipli-
nar. Interdisciplinaritatea este caracte-
ristica si educatiei artistic-estetice, in-
clusiv in cadrul raportului om-natura,
deoarece armonia de asemenea nu
poate fi decat interdisciplinara.

Urmand principiului interdiscipli-
naritdtii, am realizat o cercetare de edu-
catie ecologica in cadrul disciplinelor
scolare Geografie, Biologie, Chimie §i
Limba si literatura romdnd, la nivel
monodisciplinar, interdisciplinar si plu-
ridisciplinar, prin integrarea elemen-
telor de educatie ecologicd in compo-
nentele teleologica, continutald, me-
todologica si epistemologica, precum
si prin avansarea unor principii,
obiective si unitdti noi de continut, cu
potential in formarea caracteristicilor
congstiintei ecologice ecocentrice. Am
considerat, si experimentul a confir-
mat, cd o atare abordare va contribui
la formarea la liceeni a unei atitudinii
fatd de naturd materialist-spirituald,
deci si etic-artistic-esteticd.

In plan teoretic s-a urmirit: cu-
noasterea naturii/mediului inconjura-
tor ca entitate informationald pe coor-
donata univers-naturd-om §i cunoas-

terea de sine ca parte a acestui intreg;
intelegerea caracterului integralist-
universal si particular al constiintei;
intelegerea unitatii personalitatii uma-
ne, ca unitate a sufletului Intrupat si a
trupului Insufletit, ca punct de reper
al constiintei; sesizarea unitatii si in-
tegralitatii educatiei ecologice-culturii
ecologice-constiintei ecologice-sferei
spirituale a CE; constientizarea ca-
racterului dinamic al structurii naturii
si al formarii CE; intelegerea structu-
rii CE in componentele sale ecologica
propriu-zisa, fizica, sociald, normativ-
juridica, psihologica, spirituala, este-
tica si pedagogica; valorificarea inter-
disciplinaritatii drept conditie de in-
tegralizare a valorilor stiintelor uma-
niste si a celor exacte in formarea
atitudinii unitare fatd de natura.

Proiectarea teoretica a formarii-
dezvoltarii constiintei eco-estetice s-a
intemeiat pe interactiunea caracteris-
ticilor filosofice, psihologice si peda-
gogice ale acesteia.

in plan praxiologic s-a realizat:
formarea unitara, teoretic-praxiologica,
a CE — cunoasterea, spontana sau di-
rijatd, a mediului inconjurator, intre-
gitd de cunoasterea stiintifica a starii
acestuia; convertirea cunostintelor eco-
estetice in capacitati si formarea de
atitudini eco-estetice; manifestarea/
formarea integralizatd a fenomenelor
CE: a afectivitatii-vointei-gandirii eco-
estetice; cultivarea/dezvoltarea trairii
estetice, a gustului estetic i compor-
tamentelor estetice in raport cu fru-
mosul naturii si al starii de frumos a
individului in raportul sdu fatd de
frumosul din natura.

Teleologia educatiei eco-estetice
este rezultatul avansarii educatiei eco-
logice de la obiectivele antropocentri-
ce la cele ecocentrice, fapt care atri-
buie omului armonia cu sine §i cu na-
tura, datd de constiinta apartenentei




la mediul inconjurdtor, perceperca
acestuia drept conditie indispensabila
dezvoltarii armonioase a individului;
cunoasterea legilor si principiilor na-
turii, existentei umane, sociale si etic-
estetice; marcarea, intelegerea si so-
lutionarea problemelor de mediu, in
aceste obiective regasindu-se si prin-
cipiul placerii [48, p. 51-52], caci emo-
tia si tréirea estetica, atitudinea esteti-
ca sunt totdeauna nsotite de placere.

Metodologia educatiei eco-estetice
angajeaza o activitate preponderent
pragmatica a actiunii de influenta edu-
cativd, precum rezolvarea practica a
problemelor social-economice si moral-
estetice de mediu prin corelarea per-
manenta a situatiei naturii iTn momen-
tul dat cu valorile dorite de la natura;
integralizarea formarii constiintei eco-
estetice prin varia activititi de cu-
noastere, social-economice si cultural-
spirituale; manifestarea atitudinilor
eco-estetice 1n sferele afectiva, dezi-
rabila, volitiva, evaluativa, concep-
tuala, comportamentala.

Solutii metodologice de formare a
CE si de adaptare a omului la mediul
inconjurdtor din diverse perspective
propun V. Donea si colab. [29, p. 2],
A. Arhip si L. Papuc [49, p. 61], S.
Chelcea si A. Chelcea [50, p. 110]:

o adaptirii-mijloc de mentinere a
echilibrului ecologic om-natura;

e adaptdrii ca viatd: adaptindu-se
naturii, omul o umanizeaza, el in-
susi formandu-si o structurd a
organismului, adaptatd mediului
inconjurator;

e adaptdrii-educabilitate sau a adap-
tarii prin educatie, ca mijloc de
supravietuire.

Or, adaptarea biologica la mediu
este o capacitate mostenita (=data),
iar adaptarea psihologica la mediul
Inconjurdtor, armonizarea cu acesta
se obtine prin educatie.

Realizari didactic-metodologice
ale educatiei eco-estetice. Orice
idee sau concept este o generalizare a
particularului. In contextul examinat,
educatia eco-estetica este proiectata
implicit de documentele conceptual-
normative ale disciplinelor scolare, in
primul rand ale disciplinei Limba si
literatura romdna. Educatia literar-
artistica, desfasurata in cadrul acestei
discipline, prin functiile cognitiv-
artistica, estetica si educativa, contri-
buie la dezvoltarea intelectual-spiri-
tuald a elevului cititor, la comunicare
prin capacitatea de a se exprima liber,
coerent pe marginea textelor pe tema
naturii si ecologiei, perceperea si des-
cifrarea imaginilor artistice n operele
studiate pe tema naturii [51], caci
limba si literatura nu comunica doar
cunostinte, ci si formeazd elevului-
cititor atitudine artistic-estetica fata
de naturd, lume si om, convingerea
esteticd, gustul estetic, care sunt si
caracteristici ale culturii ecologice.
Elevul traieste si apreciazd emotional
fenomenele citite, ia atitudine fata de
opera literara, fatd de cele descrise,
exprimate, comunicate, in legatura cu
propriile trairi, ganduri, stéri sufletesti.

Formarea la elevi a constiintei eco-
estetice se desfagoara dupa paradigma:
e personalitatea elevului cititor se

produce din atitudinea sa fatd de

opera literara, fatd de spiritul
national — constiinta nationala, si
fatd de sine Tnsusi;

¢ prin congtiinta nationala, elevul se
identificd cu caracteristicile popo-
rului sdu, exprimate in creatia
populara orald si in cea scrisd, in
obiectele culturii materiale si in
valorile culturii spirituale, printre
acestea manifestandu-se si atitudi-

nea sa fatd de naturd, pe care o

identifica consecutiv si integral cu




- mediul de viatda, cu spatiul de
locuire sau/si cu unul dintre
obiectele sale estetice principale;

- lumea/natura este inteleasd ca
integritate prin insusirea spiritu-
lui national (folclorul romanesc)
si stabilirea interactiunilor cu
valorile spiritului universal (cul-
tura universald).

Ca rezultat, Limba i literatura
romdna formeaza elevilor valori
precum:

e cunostinte despre natura ca valoa-
re spiritual-umand regionald (na-
tionald) si universald;

e capacitati de receptare in operele
literare a valorii artistice si etic-
estetice a naturii;

o atitudine fatd de opera literara, iar
prin ea — fatd de sine si fatd de
Naturd; in cadrul educatiei literar-
artistice, elevii se integreaza atitu-
dinal in sistemul de valori al lite-
raturii nationale, pentru care na-
tura este valoare spirituald; isi per-
manentizeaza trebuinta de lecturd a
operelor literare pe tema naturii,
ecologiei etc.

Educatia literar-artistica se desfa-
soard pe principii aferente si educa-
tiei ecologice: interdisciplinaritatii si
cel axiologic — cunoasterea atitudinii
artistice a omului fatd de naturd; cen-
trarii pe aspectul formativ-participativ
— receptarea si interpretarea apropria-
ta a operelor literare, capacitatea ele-
vului de a-si cultiva experiente este-
tice In legdturda cu Natura si repre-
zentarea ei artistica in literatura.

In 6 obiective curriculare (O,-Og)
(=38%) cu potential de educatie eco-
logica sunt vizate aspectele psihomo-
tor si atitudinal, obiectivele cognitive
fiind lipsa — fenomen firesc, deoarece
disciplina datd nu contine decit un
numar limitat de materii explicite de
educatie ecologica, potentialul sau de

educatie ecologicd constind din va-
lori implicite acesteia:

e psihomotor: lectura §i comentarea
operelor despre naturd, ecologie si
educatie ecologica;

e atitudinal: O,-Og4 preconizeaza/su-
gereaza cultivarea gustului estetic
fatd de naturd; formarea-dezvolta-
rea motivatiilor si atitudinilor, a
gandirii critice prin interiorizarea
valorilor literar-estetice pe subiecte
de naturd si ecologie; constienti-
zarea apartenentei la o culturd na-
tionald in contextul celei univer-
sale prin motivatia intrinsecd de
insugire a valorilor LLR (natura
perceputd ca valoare intrinseca
fiintei umane); conturarea unui
univers afectiv si atitudinal prin
receptarea valorilor LLR; mani-
festarea tolerantei, a echitatii de
gen si a sanselor egale (in raport
cu natura) [52]'. Cercetarea a
atestat insd absenta obiectivelor
atitudinale 1n cl. X-XI, fapt inad-
misibil, deoarece Limba si litera-
tura romdnd este o disciplina cen-
tratd pe atitudini datoritd specifi-
cului cunoasterii artistice, deci
absenta obiectivelor atitudinale
vizavi de operele si fenomenele li-
terare pe tema naturii este o lacu-
na de inlaturat.

Continuturile ELA, aferente edu-
catiei ecologice, acorda prioritate for-
marii de atitudini, ele insele fiind
creatii ale atitudinilor, cdci opera lite-
rard este o atitudine complexa: atitu-
dinea autorului fatd de natura si atitu-
dinea cititorului fatd de atitudinea
autorului. in ELA atitudinile se iden-
tifica cu valorile rezultate din textele
literare pe care si le apropriaza

" In asa-zisul curriculum modernizat
(2010) acest sistem nu mai este pastrat
(n.n. - VL. P., Sn. C.)




efectiv elevul cititor, valori ce se in-
cadreaza in valorile humanitas-ului
(Adevarul, Binele, Frumosul, Drepta-
tea, Libertatea), valori specifice
educatiei literar-artistice — estetice si
morale: a constientiza propria identi-
tate, propria valoare, a constientiza
lumea, natura ca valoare si a intelege
componentele acestei lumi ca valori
ale sale, adicad a fi tolerant fata de
sine si naturd [21]. Atitudinile repre-
zinta esenta axiologicd a elevului.
Disciplina Limba si literatura roma-
na formuleaza cele mai multe sarcini
de formare a atitudinilor (morale,
estetice) fatd de naturd, deci este
esential centratd pe formarea de ati-
tudini, care integralizeaza fenomene-
le constiintei ecologice.

In concluzie. Abordarile si con-
ceptele examinate demonstreaza ca:
1. natura si omul formeaza un orga-
nism unic; 2. omul isi formeaza pe
parcursul vietii instrumentul principal
de reflectare-cunoastere a acestui
organism: congstiinta ecologica; 3.
fiind constiinta ecologica integrd si
unitard, si educatia ecologica trebuie
sa se intemeieze conceptual, teoretic
si metodologic pe conceptul integra-
lizarii; 4. constiinta ecologica este
puternic marcata de estetic. Prin
urmare, in contextul examinat, putem
afirma  despre  existenta  unei
cons tiint e eco-estetice, reprezentata
de achizitiile estetice ale elevilor,
caci nu poti armoniza cu natura daca
nu ai si atitudini estetice fata de ea.
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g PROBLEME ACTUALE ALE FORMARII
e CADRELOR DIDACTICE PENTRU

i \J’ ACTIVITATEA EXTRACURRICULARA
aman LA MATEMATICA

CURRENT PROBLEMS OF TEACHERS’ TRAINING FOR
EXTRACURRICULAR ACTIVITIES IN MATHEMATICS

Larisa SALLI,
doctoranda,
Universitatea de Stat din Tiraspol, Chisindu

The article describes the current problems of teachers’ training for the organization
and development of extracurricular activities in mathematics. Particularly, the author

elucidates the contradiction between the increasing requirements regarding teachers

’

professional competencies on the education system level and the educational offers reduced

to the stages of initial and continuous formation.

Etapa actuald este caracterizata
de schimbari permanente ale conditii-
lor sociale, in general si a conditiilor
de functionare a institutiilor de inva-
tamant, 1n particular. Activitatea
realizare a principiilor invatimantului
individualizat si diferentiat, de moti-
vare intrinseca §i cointeresare a elevi-
lor pentru studierea constienta a ma-
tematicii. Antrenarea maselor largi de
elevi in activitatea extracurriculara
sporeste sansele pentru promovarea
unui Tnvatamant de calitate.

Termenul ,.extracurricular” este
explicat in context educational ca
ceva in afara curriculum-ului uzual al
unei institutii de invatamant [5].
Activitatea extracurriculard este parte
a sistemului de educatie nonformala,
care este activat prin ,,organisme $co-
lare conexe”, extradidactice sau extra-
scolare si reprezinta, dupa G. Vaidea-
nu, ,,0 punte intre cunostintele asimi-
late la lectii si informatiile acumulate
informal” [3, p.11] cu cateva note
specifice: proiectarea pedagogica ne-
formalizatd, cu programe deschise
spre interdisciplinaritate si educatie;

organizarea facultativa, neformaliza-
ta, cu profilare dependentda de optiu-
nile elevilor si ale comunitatilor sco-
lare si locale, cu deschideri speciale
spre experiment si inovatie.

in conformitate cu Planul-cadru
pentru invatamantul primar, gimna-
zial si liceal pentru anul de invata-
mant 2012-2013 [1], aprobat prin
ordinul ministrului educatiei nr. 179
din 29 martie 2012, in lista activi-
tatilor extracurriculare sunt incluse:
corul, cercul de dans, orchestra, arta
decorativa aplicata, design-ul, ike-
bana, artizanatul, pictura, grafica,
cercul la disciplina de studii etc.
Programul de dezvoltare strategica al
Ministerului Educatiei al RM pentru
anii 2012-2014, aprobat prin Hota-
rirea Colegiului M.E. nr. 3.1 din
23.12.2011, prevede asigurarea acce-
sului la educatia extragcolara de ca-
litate prin antrenarea In activitatea
institutiilor respective a cel putin
20% din efectivul general de elevi,
ceea ce implica necesitatea de cadre
didactice competente.

V. Crudu, examinand criteriile si
scalele de evaluare a cadrului di-




dactic din Republica Moldova, pro-
pune, printre altele, si criteriul ,,Apre-
cierea rezultatelor obtinute de elevi”.
in legatura cu aceasta, se prevede
evaluarea conform indicilor: rezulta-
tele obtinute la olimpiade si con-
cursuri; rezultatele obtinute la cer-
curile stiintifice, tehnico-aplicative,
cultural-artistice si sportive care se
aplica profesorilor din invatimantul
gimnazial / liceal [4].

Harta creditard si metodologia
cuantificarii, acumularii §i recu-
noasterii creditelor profesionale, care
sunt stipulate Tn Regulamentul de
atestare a cadrelor didactice din inva-
tamantul prescolar, primar, secundar,
special, complementar, secundar pro-
fesional si mediu de specialitate din
Republica Moldova, aprobat prin
ordinul nr. 453 din 31.05.2012 sem-
nat de ministrul educatiei, prevad ca
profesorii candidati pentru conferirea
gradelor didactice si confirmarea in
functie vor fi eligibili pentru aceste
evaluari, dacd vor obtine calificati-
vele ,,foarte bine” sau ,,bine” in re-
zultatul evaludrii a doud activitati
extrascolare cu obiectivul de in-
tegrare profesionald si sociala la nivel
de unitate de invatamant. Confirma-
rea in functie in Invatdmant semnifica
recunoagterea competentelor minime
acceptabile dobandite de catre per-
soana care a optat pentru cariera di-
dactica si care demonstreaza, in acest
fel, ca dispune de pregitirea necesara
pentru exercitarea profesiei didactice.
Cadrele didactice vor acumula cre-
dite pentru atestarea sistematicd in
baza activitatilor didactice evaluate, a
activitatii stiintifico-metodice, comu-
nitare, de mentorat.

Natura matematicii i a gandirii
matematice orienteazd spre necesi-
tatea unei societati a cunoasterii, si cu
adevarat iau 1n considerare implica-

tiille si impactul noilor tehnologii.
Obiectivele educationale ale activi-
tatii extracurriculare la matematica,
selectate din diverse surse, se rezuma
la urmatoarele: trezirea interesului
constant al elevilor pentru matema-
tica si aplicatiile ei; identificarea co-
piilor dotati la matematicd; extin-
derea si aprofundarea cunostintelor
curriculare ale elevilor; dezvoltarea
optima a capacitatilor matematice ale
elevilor si formarea unor deprinderi
cu caracter investigational; educarea
unei culturi Tnalte a gandirii matema-
tice; dezvoltarea la elevi a pricepe-
rilor de a lucra cu manualul si cu
literatura stiintifico-populard; extin-
derea si aprofundarea reprezentarilor
elevilor despre insemnétatea practica
a matematicii; cunoasterea noilor
descoperiri In matematica; pregatirea
elevilor catre continuarea studiilor;
extinderea si aprofundarea reprezen-
tarilor elevilor despre valoarea
cultural-istorica a matematicii; for-
marea priceperilor de redactare a
unor comunicdri i a unor publicatii
la matematicd pentru presa scolara,
conferinte de divers rang si reviste de
specialitate; formarea competentelor
comunicationale §i a priceperilor de a
imbina activitatea in grup si cea
individuala in procesul studierii ma-
tematicii; dezvoltarea, incurajarea si
mentinerea spiritului competitional
de echipa si individual. Se presupune
ca aceste obiective partial se realizea-
za la orele de matematica, dar reali-
zarea deplind este plasatd pentru acti-
vitatea extracurriculara [6].

Reiesind din aceste cerinte con-
chidem cé este necesard elaborarea
unui model conceptual integru care
ar include toate componentele proce-
sului educational centrat pe subiectul
invatarii, orientat spre optimizarea
traiectoriilor individuale de pregétire




a cadrelor didactice si eficientizarea
procesului de asimilare a continutu-
rilor, spre dobandirea competentelor
de organizare si desfagurare a activi-
tatilor extracurriculare la matematica,
inclusiv de lucru cu elevii dotati la
matematica.

In varianta din 2011 a proiectului
Codului educatie a Republicii Mol-
dova este stipulat ca idealul educa-
tional constd in formarea si dez-
voltarea integrald a personalitatii din
perspectiva  exigentelor culturale,
axiologice, social-economice, stiinti-
fice si politice ale societatii democra-
tice pentru asumarea unui ansamblu
de valori necesare propriei dezvoltari,
realizarii personale si integrarii so-
ciale si profesionale intr-o societate a
cunoasterii, in contextul valorilor
europene. Printre alte tipuri de insti-
tutii de nvatamant, autorii proiectu-
lui nominalizeaza institutiile de inva-
tamant extrascolar — centre de crea-
tie, cluburi sau institutii de profil,
taberele scolare. Invatimantul gene-
ral va include si componente cu
functii complementare, printre care si
invitimantul extrascolar. Invitiman-
tul liceal se prevede a fi organizat pe
cateva filiere cu diverse profiluri. In
cadrul acestor profiluri se pot
organiza, cu aprobarea Ministerului
Educatiei, clase cu specializari mai
restranse si clase speciale pentru
elevi cu aptitudini si performante
speciale. Persoanele capabile de per-
formantd inalta sunt clasificate drept
persoane cu cerinte educationale
speciale.

Asigurarea calitatii instruirii dife-
rentiate prin adecvarea ofertei educa-
tionale la nevoile si interesele indivi-
duale ale tinerilor dotati impune ela-
borarea/validarea de programe educa-
tive in domeniul invatdmantului pre-
universitar de excelentd, realizarea de

programe pilot si trasee curriculare
diferentiate, focalizate pe stimularea
creativitatii si pe valorizarea poten-
tialului tinerilor prin intermediul unor
experiente de invatare diferentiate in
volum si profunzime, In raport cu
experientele de Invétare vizate de
curriculumul national. Se impune
implementarea unor programe spe-
ciale de studii integrate in stiinte si
tehnologii, care sé stimuleze interesul
elevilor pentru aceste domenii §i sa 1i
motiveze pentru a opta pentru cariere
in stiinte si/sau in tehnologii. Evalua-
rea situatiei Tn domeniul educatiei
matematice pe tard, In general, si a
activitatii extracurriculare la matema-
tica, in particular, este reflectatd in
rezultatele obtinute de elevi la olim-
piadele internationale de matematica
(OIM) [7]. Faptul céd in mod constant
in lotul olimpic pentru olimpiada
internationald se calificd preponde-
rent elevii dintr-un singur liceu din
tara trebuie sd fie un motiv de ingri-
jorare pentru organismele de resort.

Caracterul deschis al activitatii
extracurriculare permite experimen-
tarea celor mai noi mijloace tehnice,
instrumente, softuri, manuale, mate-
riale didactice, culegeri de probleme
etc. Tipul de mijloace selectate
pentru activitatea extracurriculard se
cere a fi racordat la stilul de Invatare.
Mediile digitale sunt considerate
catalizatori pentru inovatiile din do-
meniul educatiei matematice, dar
implementarea TIC nu este suficienta
pentru schimbarea sistemului ,,Edu-
catia Matematicd”, care este volu-
minos, stabil si complex [2, p.22].
Procesele inovative trebuie sd actio-
neze la meta-nivelul atitudinilor fata
de matematica si convingerilor edu-
catiei matematice.




In opinia noastra, la ora actuala

pentru sistemul educational autohton

este

N =

W

oportun:

sa fie introdus in programul de
pregatire a cadrelor didactice
prin masterat la specialitatea
Matematica un curs ce tine de
bazele metodologice ale acti-
vitatii extracurriculare la mate-
matica;

sa fie deschise Centre de pre-
gatire continud a profesorilor in
cateva zone ale republicii, care
sd functioneze sistematic si sd
ofere servicii de consultanta,
oportunitati pentru schimb de
experientd si bune practici in
domeniul organizarii si desfasu-
rarii activitatilor extracurriculare
la matematicad, inclusiv pentru
lucrul cu copiii dotati la mate-
matica;

sa fie diversificate formele de
identificare si stimulare a co-
piilor dotati la matematica si
propagate pe zone teritorial-
administrative concursurile la
matematica si concursurile in-
tegratoare pe arii curriculare;

sd fie promovate site-uri dedi-
cate educatiei matematice desti-
nate profesorilor si copiilor inte-
resati de matematicd, inclusiv
pentru e-learning;

sa fie introdus in sistemul edu-
cational mentoratul, pentru spri-
jinirea §i formarea In aspect
praxiologic a cadrelor didactice
in devenire, inclusiv in domeniul
organizarii si desfasurarii activi-
tatilor extracurriculare la mate-
matica.
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i \J’ CONSACRATI EDUCATIEI ARTISTICE

FROM SHADOW TO LIGHT: MAIA MOREL AND 25 YEARS
CONSECRATED TO ARTISTIC EDUCATION

Rodica MOCANU-NOSKO,
Magistru in Arte plastice si decorative, lector superior,
Institutul de Stiinte ale Educatiei, Chisindu

Cititorilor le este cunoscut numele
doamnei Maia Morel (Robu), care fi-
gureaza cu regularitate inca de la apa-
ritia revistei Arta si Educatie artistica
(2006) si pina azi, promovind idei si
proiecte in legaturd cu artele vizuale
si cu educatia artisticd. Originara din
Moldova, Maia Morel locuieste din
2008 la Montréal, unde activeaza la
Catedra de culturd Fernand Dumont
al Centrului Urbanizare-Cultura-So-
cietate, Institutul National de Cerce-
tare Stiintifica, Québec, Canada.

Aceasta persoand deosebita are un
parcurs profesional, care s-a cristalizat
din intersectia a doua milenii, dar si a
diverselor spatii geografice, sisteme
politice, reflectii estetice si filosofice;
inceputurile acestui parcurs au rada-
cini aici, Tn Republica Moldova. Astfel,
absolventd In 1981 a Scolii Republica-
ne de Arte plastice /lia Repin din Chi-
sindu (actualmente A. Plamadeala), si
a Facultatii de Arte plastice a Univer-
sitatii Pedagogice de Stat lon Creanga
(in 1986), Maia Morel devine in ace-
lasi an lector la Facultatea de Peda-
gogie a universitatii si sustine in 1988
admiterea la aspirantura Academiei
de Stiinte Pedagogice din Moscova,
la Institutul de Educatie artisticd — un
prestigios centru de cercetare in arte
si educatie artistica al URSS.

Ulterior, detindtoare a titlului de
doctor in pedagogie, sustinuta in 1992
la Moscova (prof. V. A. Razumny),

Maia Morel se ambitioneaza sa tra-
verseze frontierele europene, deschi-
se cu prilejul caderii zidului de la
Berlin si sa tatoneze alte spatii si alte
teritorii culturale: face studii la Paris,
mai intii la Ecole des Hautes Etudes
en Sciences Sociales (1995-1999, prof.
Paul Henri Stahl) si mai tirziu la
Université Paris 1 Panthéon-Sorbon-
ne (2000-2005, prof. Pierre Baqué),
unde sustine n 2006 teza de doctor in
Arte plastice si teoria artelor, cu cea
mai inaltd mentiune (mention trés hono-
rable avec felicitations du jury). Remar-
cam cu mindrie cd aceasta este prima
teza sustinutd de un cetitean al Repu-
blicii Moldova la prestigioasa univer-
sitate francezd, cu legendarul nume
Sorbona, fapt care ne permite sa atri-
buim fara rezerve evenimentul dat la
tezaurul intelectual al tarii noastre.

Aceasta scurtd incursiune in par-
cursul sau biografic si profesional,
semnaleaza faptul cd Maia Morel a
trait cele mai tumultoase vremuri de
spargere a cortinei de fier dintre Est
si Vest, de cadere a regimurilor vechi
si de nastere a idealurilor democrati-
ce, care au marcat, bineinteles, toate
sferele vietii sociale, inclusiv viata lu-
mii universitare, in care dna Morel a
activat din prima zi de angajare la
serviciu i pind azi.

Ideile dumneaei pentru schimbare
s-o fi ndscut din valul evenimentelor
moscovite din anii 1990, pe cind tina-




ra doctoranda (aspirantd) facea studii

in capitala URSS, intr-o perioada in

care atingeau apogeul aspiratiile de li-

bertate si ideile de abolire a regimului

comunist, imbicsit de ideologii expira-
te. Societatea intregului imperiu sovie-
tic trdia atunci zi de zi fervoarea unei
noi epoci istorice, miscarea civila in-
vadind strazile, stadioanele si pietele
urbei. De altfel, unul dintre acele eve-
nimente memorabile, la care a asistat
si care au marcat-o profund, ajutind-o
sd-si construiasca identitatea, a fost dis-
cursul public al marelui savant si uma-
nist rus Andrei Saharov (1989),—un mi-
litant pentru libertatile persoanei, pentru
dreptul la opinie si pentru democratie.
in acea perioadi de cautiri identi-
tare si de renastere nationald in toate
tarile spatiului sovietic, Maia Morel si
determina itinerarul profesional, hota-
ritd fiind sd participe la schimbarile
care se anuntau cu toata fermitatea in
cele mai diverse domenii ale activita-
tii umane si, in special, In educatie, in
invatamintul universitar, in sfera arte-
lor, facind posibila astfel deschiderea
societatii spre noi valori si idealuri.
Printre initiativele dnei Morel,
promovate in cadrul sistemului de 1n-
vatamint §i educatie din Republica

Moldova, se contureaza citeva mo-

mente deosebit de semnificative:

e conceptualizarea si lansarea specia-
litatii ,,invégétor de clase primare si
arte plastice” (Universitatea Peda-
gogica de Stat lon Creanga, 1994),
specialitate care a avut doar citeva
promotii, dar care a asigurat, in mare
parte, scolile din Moldova cu profe-
sori de arte plastice (in contextul in
care absolventii altor facultati de pro-
fil artistic se orienteaza, mai curind,
spre cariere artistice, si nu didactice);

e crearea in 1999 a Grupului Interuni-
versitar de Armonizare Europeand a
Educatiei (GIAEE), care a reprezen-

tat, de-a lungul anilor, nucleul diver-
selor proiecte europene, realizate in
mediul specialistilor de arte plastice
din Moldova, cu sustinerea Ambasa-
dei Frantei, a Aliantei Franceze, a
Uniunii Latine, a UNESCO, a Fun-
datiei Soros si a altor organisme
care sprijind initiativele inovatoare;

e conceptualizarea si lansarea Scolii
de Tnalte Studii, devenitd ulterior
Scoala de Masterat in Arte plastice
(Universitatea Perspectiva, 2001)
si care a reprezentat un debut al
studiilor de ciclul II (masterat) in
Moldova;

¢ reconceptualizarea stagiilor de for-
mare continud a profesorilor de
arte plastice (Institutul de Stiinte
ale Educatiei, 2005-2008) si lansa-
rea schimbarilor fundamentale in
demersul pedagogic si in practica
educationala a cadrelor didactice
din scolile Moldovei.

Dintre numeroasele publicatii ale
dnei Morel (in limbile romana, rusa
si franceza, aparute in Moldova, Ru-
sia, Romania, Ukraina, Franta, Coreea
de Sud si Canada), care numara peste
60 de titluri — monografii, manuale,
teze ale comunicarilor, articole stiin-
tifice si didactice —, citeva au un rol
aparte in evolutia gindirii artistice si
educationale. lata citeva dintre ele:

e 0 elaborare didactica destinata pro-
fesorilor, care reprezinta una dintre
primele initiative de renastere a va-
lorilor nationale, de afirmare a rada-
cinilor culturale romanesti si de rea-
bilitare a tezaurului artei populare
autohtone (inghesuitd pina la acel
moment de ideologii ,,internationa-
liste”): Valentele folclorului plastic
(Chisinau, Universul, 1995, 42 p.);

e un album didactic ilustrat, care isi
propunea sa sparga cliseele referi-
toare la creativitatea copilului, dar
si sd redimensioneze rolul educato-




rului In procesul de educatie
artistica la virsta prescolara: Expre-
sii libere. Idei de creatie pentru
prescolari (in colaborare cu sub-
semnata, Chisinau, 2003, 20 p.);

o publicatie rezultata dintr-o comu-
nicare la un simpozion al CSI pe
tema educatiei artistice, care a im-
presionat participantii, ideile si
practicile expuse de Maia Morel
fiind apreciate ca deosebit de
avansate pe fundalul celorlalte tari
din fosta URSS: Ocmemuueckuii
, ApaKmukym” no coepemeHHOM)
UCKYCCmM8Y U passumue Kyabmyp-
Hblx Komnemenyuti. Ilpobnemvr u
NEePCReKmusbl  Xy00lHCeCmeeHHO20
obpazosanus 6 XXI sexe — Myseti-
note pecypcul (Cankt-IlerepOypr,
Myseit Dpmurax, 2007, c. 77-82);
un volum colectiv pe care 1-a coor-
donat (publicind in paginile acestuia
si un material despre C. Brancusi)
si care reuneste texte parvenite de
la 27 de autori din 14 tari ale lu-
mii, promovind in acest mod ideile
de interculturalitate: Parcours inter-
culturels. Etre et devenir (Ed. Peisaj,
Montréal, Québec, 2010, 303 p.);
setul Manual si Ghid la Educatia
plastica pentru clasa a 7-a (in cola-
borare, cu subsemnata si cu A. Fru-
mosu, Chisindu, Stiinta, 2010), lucrari
care promoveaza masiv modernismul
artistic in programul scolar, plasindu-
se astfel In avangarda materialelor
didactice la arta plastica si facindu-gi
incet dar sigur adepti ale ideilor si
practicilor educationale avansate
prin scolile din Moldova;

si in sfirsit, cea mai recentd publi-
catie — monografia Vivre la Cré-
activité. Réflexions sur l'éducation
artistique en arts plastiques (Ed.
Peisaj, Montréal, Québec, 2011,
165 p.), cu care cititorii au putut
face cunostintd dupa recenzia Ce-

zarei Gheorghitd, publicatd recent
in numarul nr. 2-3 [17-18], 2011 al
revistei Arta si educatie artistica
(p. 74-79).

Toate publicatiile si participarile la
manifestari stiintifice ale dnei Morel
rezida Intr-un sir de concepte, notiuni si
teorii, care isi fac treptat un loc impor-
tant pe terenul reflectiilor si practicilor
din domeniul artelor vizuale si al edu-
catiei artistice. Acestea ar putea fi ex-
primate prin citeva cuvinte-cheie, pe
care Maia Morel le abordeaza perma-
nent, le propune, le promoveaza si le
implementeaza prin activitatea sa:

e Alfabetizare artistica si culturala,

o Educatie artisticd versus invata-
mint artistic,

Artd versus ideologie,

Arta — mijloc de acces la cultura,
Sensibilizare prin arta,

Mediere culturala,

Pedagogia de proiect,
Interdisciplinaritatea,

Inteligenta rationald si inteligenta
senzoriala,

Referinta artistica,

Aprecierea operei de arta,

Gindirea critica §i arta argumentarii,
Competenta culturala,
Creativitatea,

Conduita creativa,

Factori de dezvoltare/blocare a
creativitatii,

Publicul si arta,

e Arta, comunitate si aspecte sociale,
o Interculturalitate.

Daca ar fi sd rezumam demersul
didactic pe care Maia Morel il pro-
moveaza la moment, este evidenta
pledoaria ei pentru ,intrarea operei
de arta in scoald”, adicd pentru ex-
ploatarea de catre profesor a referin-
tei culturale si artistice, dezvoltind
astfel capacitatile elevului de aprecie-
re a artei (o competentd a carei for-




mare este plasatd astdzi in centrul
procesului de educatie plastica).
De altfel, apelul la referinta artisti-
ca si culturald este o preocupare ge-
nericd in cadrul procesului de cultura-
lizare prin intermediul artei, preocu-
pare care in Republica Moldova s-a
nascut pe fundalul cautérilor unei pa-
radigme educationale ajustate timpu-
rilor noi. Se stie cd, dupa caderea re-
gimului politic anterior si abandona-
rea practicilor de imitatie-reproduce-
re, in scolile din Moldova s-au proli-
ferat brusc citeva curente in didactica
artelor plastice, lipsite cu desavirsire
de conexiuni culturale: fie diverse
exersari dupa legitatile artelor deco-
rative, fie introducerea masiva a
lucrului manual/artizanal, fie hiper-
valorizarea expresiei personale si a
spontaneitdtii elevului. Dna Morel,
asistind, participind si trdind literal-
mente toate aceste transformari din
pedagogia artei si educatia artistica,
manifestate Tn Republica Moldova
dupa 1991, si-a definit intentia sa
profesionalda de promovare insistenta
a ideii de ,,culturalizare”, prin inter-
mediul artelor, a gcolii §i a societatii.
Ne convingem de faptul cd, in pofida
necuprinsului spatiu al Atlanticului,
care desparte Canada — tara sa de rezi-
denta, de Moldova, — tara sa de basti-
nd, comunicarea dumneaei cu lumea
intelectuala si artistica de la noi rami-
ne intactd. In acest context, Maia Mo-
rel a elaborat recent citeva proiecte in
colaborare cu colegii sdi din Moldova:
e 2011: Proiectul ,,Arta si percepere in
sec. XXI. Propuneri de profesiona-
lizare a actorilor educatiei artistice”,
programul Temporary return of re-
presentatives from Moldovan Scien-
tific Diaspora, Organizatia Interna-
tionala pentru Migratie (IOM),

e 2012: Proiectul ,,Arta contempora-
na si societatea”, programul ,,Arta

in sprijinul societétii civile”, Open
Society Foundation.

Proiectele amintite, ca si toate cele
precedente, initiate de dna Morel, au
permis conexiunea dintre numeroasele
sale contacte din strdinatate si colegii
ei din tara de bastind: savanti, docto-
ranzi, masteranzi, profesori scolari si
studenti. Realizarea acestor proiecte
reprezintd cu adevarat niste actiuni de
catalizare a energiilor celor mai buni
profesionisti ai educatiei artistice, ai
artei si culturii din Chisinau cu omo-
logii lor din exteriorul tarii, Intr-un
context de colaborare i de promova-
re a noilor idei.

Aceste aspiratii $i angajamente ale
dnei Morel ne contureaza portretul
unei persoane impatimite de arta, de
cultura si de nesfirsite cautari/desco-
periri, pe care le urmareste Incontinuu.
Este o persoana determinata, care per-
severeaza si care nu se descurajeaza
atunci cind vremurile impun mai de-
graba aranjamente, compromisuri §i Spi-
rit resemnat. Este o persoana seduca-
toare, care reuseste si ramina naturala,
modesta si de o rard onestitate atunci
cind in societate persistd mai degraba
egocentrismul, vanitatea si carierismul.
In pofida vicisitudinilor vietii, a reu-
sit sd-si traseze itinerarul profesional
in mod ferm si intransigibil, conside-
rindu-si achizitia intelectuald un dar
pe care trebuie sa-1 transmitd mai de-
parte: ,,Opera ‘de artd’ a vietii mele
este de a-mi invata discipolii sa inte-
leagd arta”. Anume acestei idei Maia
Morel i-a dedicat 25 de ani de cariera
si azi constatam ca este una cu adeva-
rat nobila si eficienta.

Asa si-o amintesc fostii studenti,
asa o caracterizeazd fostii profesori
scolari — stagiari la cursuri — asa o
cunoastem noi, colegii si prietenii sai.

Asa ne-o dorim mereu si i urdm
la multi ani!
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SERGIU CELIBIDACHE: CONSERVATIVE OR INNOVATIVE?
(REFLECTIONS ON THE MAESTRO’S 100 ANNIVERSARY)

Gheorghe MUSTEA,
compozitor, dirijor,
membru-corespondent al Academiei de Stiinte a Moldovei,
Chisinau

Sergiu Celibidache face parte
din vechea generatie de dirijori,
de aceea inainte de a ne pronunta
vizavi de aceastd personalitate,
considerdm necesard o scurtd
incursiune cu privire la conditiile
sociale si istorice determinate
pentru aparitia acestuia.

Pentru inceput, vom contura
telegrafic parcursul intelectual al
Domniei sale.

Initial, S. Celibidache studiaza
matematica si filozofia la Univer-
sitatea din Bucuresti. Mai tarziu
devine preocupat de istoria muzi-
cii antice, aplicata la practica in-
terpretativd, lucru unic pentru un
dirijor al epocii sale.

De reguld, dirijorii, mai exact
cea mai mare parte a acestora,
precum si muzicienii mediocri
din timpurile noastre sunt obis-
nuiti sd gandeascd cad doar intuitia
si ,patosul” interpretativ poate sa
dea credibilitate oricdrei capodo-
pere a muzicii universale, cu atat

mai mult, dacd se face referinta la
muzica din perioada barocd, pre-
clasica sau clasica.

Dat fiind faptul ca faima inter-
nationald in domeniul muzicii nu
este direct proportionald cu va-
loarea profesionald reald, si astdzi
nume mari din domeniul artei
interpretative muzicale, conside-
rate ,monstri sacri” (, minuni
intangibile”) ale muzicii univer-
sale (in viatd sau decedati) - care
dacad ar fi comparati cu muzicienii
de calibrul lui S. Celibidache (desi
poate mai cunoscuti decat ulti-
mul) ar putea fi considerati niste
mediocritati - isi permit sa ignore
sau, si mai rdu, sa blameze arta
interpretativa originald. Dacd in
epoca barocd sau preclasicad
muzica sacrd nu putea fi compusa
si interpretata pentru si de femei,
acest lucru este la fel de absurd sa
fie pus in sarcina unui cor de
femei.



http://it.wikipedia.org/wiki/Matematica
http://it.wikipedia.org/wiki/Filosofia

Este interesant totusi cum S.
Celibidache, aflat sub influenta
diferitelor curente interpretative
ale secolului al XX-lea, a interpre-
tat la inceput Missa in si minor de
Bach cu un cor de femei. Dar,
nefiind satisfacut de rezultatele
obtinute, a interpretat in ultima sa
versiune aceastd lucrare sacrd cu
corul si solistii Toelzerkna-
benchor, condus de Gerhard
Schmidt-Gaden, cel mai specia-
lizat si celebru grup de cantareti
(asa-zisele voci bianche) din lume,
care, alaturi de solistii lor (toti
barbati) si vocile masculine virile
(tenori si basi), au constituit orga-
nicul vocal in acea interpretare
istoricd, gandit de Bach. O inter-
pretare care a fost considerata
,moderna” pe timpul lui S. Celi-
bidache de catre criticii muzicali
inculti, dar care, de fapt, era pro-
fund conservatoare si traditio-
nald, deoarece se apropia de echi-
librul si sunetul pe care l-a dorit
Bach.

Alti dirijori, in marea lor
parte, de aceeasi varstd, faceau zel
intru a contesta acesti ,noi” (dar
de fapt vechi) parametri interpre-
tativi, deoarece regimurile dicta-
toriale au avut drept model de in-
terpretare acela bazat pe supra-
om, care, fie el sovietic sau ger-
man, avea un singur scop: sd
puna in evidentd puterea sunetu-

lui si patosul prin diverse grando-
manii (elemente orchestrale si
corale volumetrice titanice) de di-
versd naturd, neadecvate si exage-
rate pentru spiritul muzicii pe
care sa o interpreteze. Pentru S.
Celibidache, aceste elemente re-
prezentau o rdtdcire interpreta-
tiva.

Reminiscentele de  rdzboi,
mostenire ale acelei perioade, din
pdacate, nu dispdruserd in tota-
litate si, in mod absurd, auzim
atribuirea adjectivului ,inovator”
unor interpreti care ar fi trebuit sa
fie considerati, urmand aceasta
logicd, conservatori.

Preferintele muzicale ale lui
Celibidache permit sd-i caracte-
rizam cu o mare dozd de precizie
profilul sdu artistic: compozitorul
sdu preferat a fost Anton
Bruckner, un compozitor-organist
care, ca si toti organistii, sunt
niste ,ingineri” ai practicii inter-
pretative. O muzicd, bineinteles,
romantica, dar introspectivd si
spirituala, lucru rar pentru
romantism, asa cum este inteles
acest curent artistic de marea
majoritate, adicd ca o muzicd
capabila sa satisfacd masele popu-
lare, in cautare de emotii mai
putin intelectuale si mai mult
senzuale. Si aici S. Celibidache a
sfidat norma comund, mai bine
zis alegerea intelectuala.




Noud, muzicienilor din Euro-
pa de Est, care nu dorim sa ne
incadrdm in romantismul inutil si
banal, dar iubitori de interpretdri
rafinate si docte, S. Celibidache
ne-a permis sd spunem lumii ca
nu toti apartinem breslei de
muzicieni care interpreteaza mu-
zica lui Haydn ca pe cea a lui
Schostakovici sau Recviem de
Mozart, de parca ar fi o lucrare de
Rimsky-Korsakov.

Pe de alta parte, este demna
de criticd incoerenta lui S. Celi-
bidache fatd de muzica nationala
academicd, pe care o supune, intr-
un mod dur criticii, dar pe de alta
parte, se recunoaste pe sine insusi
ca interpret al ei. Acest fapt ne
face sd ne gandim la un aspect
psihologic foarte actual, acela al
persoanei simple care, emigrand
de la locul de bastind, cultivd
dorinta nesanatoasa de a se simti
superioard conationalilor sdi, ra-
masi in tard. Prin urmare, toti

cdpitanii, care isi pdrdsesc cord-
biile la ananghie, trebuie conside-
rati mai buni decat altii? In cazul
unui rdspuns afirmativ, ar trebui
sd ne Intrebam: S. Celibidache
cine a fost? Cel mai batran filosof
muzical purist al secolului al XX-
lea? Nu, el a fost un eclectic, in
sensul bun al cuvintului, si un om
neobisnuit. Interpretdrile sale ale
muzicii “antice” nu sunt fidele
rigorilor sutd la sutd, dar ele
reusesc sd nu deziluzioneze auzul
muzical al celor ce studiaza
maniera de interpretare originald,
obtindnd un fel de originalitate
demna de a fi luatd in seama.

In fine, e posibil sa-1 definim
ca un inovator extraordinar, fira
ca termenul sd fie in contradictie
cu conceptul sau.

Aducem un omagiu acestui
mare muzician, care, gratie
mdiestriei sale interpretative, a
fdcut faimoasa imaginea plaiu-
rilor noastre in toatd lumea.




g} iN FATA MUZICIL
\ﬁ EXPERIENTE METAFIZICE (I)

. IN FRONT OF MUSIC. METAPHYSICAL EXPERIENCES (I)

Ion GAGIM

Nu exista lucruri decdt pe care le-am descoperit prin noi insine;
sunt si singurele pe care le cunoastem. Restul e trancaneald.

Cioran (Caiete, 1, p. 145).

A intelege inseamnd a vedea ce se ascunde

in spatele unui poem, al unei fraze, al unei melodii.

Au fost timpuri cdnd credeam cd muzica
reprezinta ,,emotii”’ si ,,sentimente”. O simteam
§i o receptam la acest nivel, al suprafetei eu-
lui. Apoi lucrurile au cobordt spre addancuri
si fenomenul muzical mi s-a deschis sub
aspectul sau , filosofic”. Insd, in insistenta de
a patrunde tot mai adecvat in substanta lui
specifica, pur sonord, am descoperit incd un
adevar, si anume cd muzica poate fi doar
,sunet” — purd sonoritate celestd, ordonatd
specific, cu frumusetile si sensurile ei strict
muzicale, in afara oricaror adausuri ,,subiecti-
viste” ale psihicului. Auzeam muzica sub
forma de discutie a sunetelor intre ele, o
urmaream §i comunicam cu ea la acest nivel.
Toate acestea isi urmau cursul obignuit, ca
intr-o buna zi sa inceapd sda-si faca aparitia
in substraturile ascunse ale auzului subtil un
plan al muzicii absolut diferit de cele prece-
dente, plan care se afla parca in spatele su-
netelor propriu-zise - un fel de ,,muzica” de
dincolo de muzica. Simturile au inceput sa in-
registreze anumite vibratii de-materializate —
muzica eliberatd de substratul ei fizic. Si-a fa-
cut prezenta, mi-am zis, vocea el ,, metafizica”.

Experienta trairii muzicale ne aduce
constiinta intr-o stare specificd pe care am
numit-o stare de muzicd (sau stare de cdnt)’!
§i pe care am caracterizat-o astfel: stare de
incantare generald, de armonie interioard, de
simtire specifica a existentei, traitd in mo-
mentul credrii, interpretarii, audierii sau re-
memorarii unei muzici. A te afla in stare de
muzica inseamna a te afla intr-o stare inalta-

! Ton Gagim. Dimensiunea psihologicd a mu-
zicii. lasi, Editura Timpul, 2003, pag. 126. Definitia
am reluat-o intr-o alta formulare in lucrarea: Ion
Gagim. Dictionar de muzica. Chisinau, Editura
Stiinta, 2008, pag. 168.

In toate trebuie sa cobori la origini.
(Cioran. Caiete, 11, 175).

toare si edificatoare, in stare de pace, iubire si
lumina. in aceasta stare intregul organism psi-
hic capatd o altd ,,mentalitate”, 1si schimba
caracterul, cursul, continutul...

Cele ce urmeaza sunt urme ldsate in
congtiinta de astfel de stari de muzicd, apa-
rute in diferite momente ale vietii de toate zi-
lele si verbalizate in masura in care a putut fi
facut acest lucru.?

¢ Exista douad fete, doua parti ale lucru-
rilor, ale existentei, ale vietii noastre
personale — a tot ce existd: partea
exterioara si partea interioara. Cel ce
merge pe partea exterioara poate sa
nu stie niciodatd de partea interioara.
Cel ce merge pe partea interioara,
insa, intotdeauna stie ca exista si par-
tea exterioara — o vede, ea 1i std me-
reu in fatd. De aici, cel ce merge pe
partea interioard vede intregul. Cel ce
merge pe partea exterioard vede doar
o jumatate din intreg: o jumatate din
lucru, o jumatate din adevar, cunoaste
doar o jumatate a vietii, inclusiv a
vietii sale interioare, §i respectiv, vie-
tuieste doar o jumatate din viata sa.
Muzica ne conduce spre interiorul
lucrurilor, ne Invata sa mergem pe in-
terior si si cuprindem Intregul. Si nu
numai sa-1 cuprindem — sa-1 vietuim.

e A privi dincolo de muzica si a perce-
pe realitatea ,,ascunsd” de unde ea se
trage... Muzica exprima o lume aflata

% In text, unele idei sau aspecte ale lor pe alo-
curi revin (dar sub o alta forma si cu noi nuante), or
ele reapareau obsedant in constiinta.




dincolo de ea. Arta sunetelor nu poate
sd se exprime stricto senso pe sine, dar
vine dintr-o realitate mai larga si mai
profunda decat ea. A privi cu ochii
muzicii la acea realitate... Daca ascul-
tam foarte atent si patrunzator, auzim
in spatele sunetelor ecouri ale acelei
lumi. Poate sunt voci ale ceea ce ve-
chii latini numeau musica mundana —
,muzica lumii”? Muzica, sunetele ei
fermecatoare sunt doar poarta de in-
trare in acea realitate ascunsa, miste-
rioasa si profunda. Dupa aceea, par atat
de naive (ca sd nu folosesc un alt cu-
vant) spusele obignuite despre muzica.
Muzica (desigur, daca te ridici la cote-
le gandirii ei) iti formeaza un anumit
mod de a intelege lucrurile, te indeam-
na sa gandesti elevat, in categorii apar-
te. Cei ce nu vor intelege lucrul acesta
vor ramane vesnic aldturi de muzica
(chiar daci sunt ei din randul muzi-
cienilor cu academii absolvite). Si nu
e vorba aici atit de o gandire muzi-
cala specifica in sensul cunoscut al
cuvantului (prezenta si ea, bineinte-
les), ci de o gandire in general, de o
gandire universala, supra- (sau extra-)
muzicald, in termeni fundamentali.
Or muzica contine in sine legile uni-
versale ale existentei. Nu e vorba nici
chiar de o gandire ,,filosofica” in sen-
sul cunoscut al domeniului. E vorba
de ceva mai mult. Iata, acest ,,ceva
mai mult”, dacd il prinzi... Tot aici ar
trebui sa specificam faptul ca fiecare
compozitor, prin ,stilul” sdu, ne
formeaza un anumit mod de a gandi,
in virtutea specificului muzicii sale:
Beethoven — un mod, Mozart — un alt
mod, Ceaikovski — un altul s.a.m.d.

Lumea (stilul) muzicii lui Beethoven,
Iui Mozart, lui Ceaikovski — mod (mo-
duri) de a percepe existenta. Muzica
lor nu-i reda doar pe ei, ci redd un
anumit mod de a vedea si intelege
lucrurile. Beethoven, de exemplu, este
tratat ca ,,rebel”. Si el redd aceasta
stare de spirit — aceastd conditie de a
fi. O reda reusit, dar aceastd stare a
eu-lui nu este proprie doar lui, ci este
un fel de a fi al multor oameni. E alt-

ceva, ca prin geniul sdu Beethoven
redd In mod genial acest sentiment al
firii omenesti prin sunetele muzicii, il
poate turna in limbaj muzical. Si cel
care doreste sa cunoasca opera lui
Beethoven, va cunoaste diferite as-
pecte, nuante, forme, dimensiuni ale
acestui fel de a fi, ale acestei stari de
spirit.

Experienta mea muzicald si ceea ce
fac eu in domeniu are la baza asculta-
rea zilnica, meditativa si patrunzatoa-
re, uneori de ore intregi, a muzicii (iar
unele creatii chiar fiind re-audiate
multiplu intr-o singura ,,sedinta”). Din
aceasta experientd auditivd si din
aceastad comunicare intima cu muzica
se naste tot (sau aproape tot) din ceea
ce zic sau vreau sa zic in materie de
muzica.

De specialitate, In muzica, eu sunt
Ascultator.

Ziceam ca muzica ne creeaza un mod
specific de gandire. Asa este. Dar ea
face acest lucru numai in cazul ascul-
tarii ei profunde si patrunzatoare. Si
aceasta patrundere (respectiv, aceasta
modalitate de gandire) poate fi obti-
nutd doar prin ascultare. Interpretarea
muzicii, preocupati de problemele
sale specifice, nu reuseste sd faca pe
deplin acest lucru.

Ascultare, ascultare, ascultare...
Aceasta este solutia tuturor solutiilor
in muzica. (Prefer sa folosesc uneori
cuvantul ,ascultare” in raport cu cel
de ,auditie” sau ,audiere”, deoarece
,ascultare” ar insemna si ,,a fi ascul-
tator”, in cazul dat, ,,in fata muzicii”.
,,A-1 da ascultare” muzicii inseamna a
invata de la ea o anumitd intelepciune
— Iintelepciunea muzicii, care e o
categorie cu totul aparte.

Si iarasi ascultarea... Doar 1n ascultare
ni se deschide muzica, intelegerea si
intelesurile ei ascunse, efectul deplin
pe care il poate avea asupra noastra.
Si anume in actul ascultarii, si nu
dupa el. Dupa el ramane doar ecoul.
Insa totul ce este adevarat si esential
se intdmpla in momentul ascultarii.




Am zis actul ascultarii... Pentru ca
ceea ce se intdmpla la ascultare este
anume un act — viu, direct, activ si
participativ. Auditia muzicii este o
participare, o includere a eu-lui, o co-
municare cu ceea ce rasund, o co-
nectare, o contopire, o deschidere si o
déruire totalda — o rugéaciune. $i doar
atunci vom cunoaste o altd realitate
pe care ne-o deschide muzica. Dar
numai atunci, si nu dupd, si nu in
afara de atunci.

Auditia muzicii, la nivelul ei funda-
mental, trebuie tratatd in contextul
ascultarii in general (a capacitatii de
ascultare a omului, ca dimensiune
existentiald). Ascultare nu doar ca o
necesitate de ordin vital, cotidian, dar
ca ascultare a vietii, a vocii existentei.
A fi muzician (a zice cad esti muzi-
cian) inseamnd, in primul rand, a fi
plin de muzica. Inseamna a avea de-
puse in interior, la nivelul temeliei
eu-lui, marile creatii (marile sonori-
tati !) ale muzicii universale, cel putin
100 din ele, cele mai reprezentative,
pe care le auzi mereu in tine. Aceasta
ar fi temelia pe care s-ar putea con-
strui ceea ce doresti sa faci tu insuti
in muzicd. In caz contrar, vei merge
pe suprafatd, vei spune si vei face
aproximatii (ca sa nu zic aberatii), vei
lua-o razna. Si lucrul acesta (trebuie
sd repet pentru ca asa este) se obtine,
in special, prin ascultare zilnica si
insistentd. Ascultarea muzicii pentru
un muzician trebuie sa fie un exerci-
tiu permanent la fel ca si exersarea la
un instrument muzical. In caz contrar,
el va ramane ,,surd” in muzica, cu
toate cd o practicd zilnic (o cantd, o
studiazd teoretic etc.). Aceste doua
culturi, cultura exersarii zilnice la
instrument si cultura auditiei zilnice a
mugzicii, trebuie sa fie instalate cu
drept de lege 1n orice institutie
muzicala de invatamant. Prima, fara a
doua, va raimane orfana.

Prima (i cea mai elementard) comu-
nicare cu muzica este de naturd sen-
zuala (afectiv-sentimentalistd): muzi-
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ca e ,,frumoasa”, ne produce o senza-
tie de placere etc. Or majoritatea ra-
man la acest nivel. E trist.

A trece dincolo de ,,emotii”, in lumea
purd a muzicii-sunet, $i a nu ramane
doar la nivelul eu-lui sentimental —
iatd o fundamentald realizare in par-
cursul spre inima muzicii.

Artistul de geniu nu ,,reda epoca sa”
(dupa cum se afirma de obicei). El
reda stari ale existentei. Faptul ca
aceste stari sunt provocate de un ,,ma-
terial concret” (sau au ca punct de por-
nire un anumit ,,material”), cum ar fi,
de exemplu, anumite evenimente, fe-
nomene ale epocii date — e altceva.
Oare Bach sau Mozart redau doar
,»spiritul”’epocii lor? Nici chiar Beetho-
ven nu face acest lucru. Aceasta ar fi
partea de suprafata a intelegerii lucru-
rilor. Muzica lor redd mai mult decat
atat, mult mai altceva. Chiar mai mult
decéat si-au imaginat sau si-au pus in
gand compozitorii insisi. (Or muzica
unui compozitor depaseste, prin ceea
ce exprima ea, ,,mintea” lui). in caz
contrar, muzica lor n-ar fi mereu actua-
1a, ci ar deveni exponat de muzeu,
prezentdnd interes doar pentru per-
soane speciale — arhivari, istorici,
muzeisti. Insa ea este mereu actuali si
vie in congstiinta oamenilor din toate
timpurile, pentru cd depaseste ,,epo-
ca” cutare sau cutare, ,,evenimentele”
ei directe, exterioare, chiar spiritul ei
general.

Ca sa prinzi muzica, trebuie sa fe
aduni, sa poti sa te aduni. Or acest
lucru nu este usor, mai ales pentru
omul modern. Dar aceasta este o
conditie obligatorie, chiar definitorie
pentru a patrunde in muzicd si a o
intelege cu adevarat. Compozitorul
compune in stare de adunare totala.
La fel face interpretul. Acelasi lucru
trebuie sa-1 faca si ascultdtorul. Si
daca ultimul nu face aceasta, ar
insemna oare ca el este superior in
materie de muzica 1n raport cu primii
si ar ,,prinde” muzica fard o adunare
totald a eu-lui? Paradox, desigur.




e De ce programul unei creatii muzicale
(ma refer la lucrarile ,,cu program”)
n-are o prea mare valoare sau, in mul-
te cazuri, n-are valoare chiar deloc?
Pentru cd muzica exprima stari de
spirit, dar nu ,,evenimente” (vizuale,
concret-rationalizante, concret-formu-
labile etc.). Iar una si aceeasi stare
poate fi traitd pe marginea diferitelor
evenimente. Oare ,,Anotimpurile” lui
Vivaldi redau la direct si in exclusivi-
tate anotimpurile? E destul de sim-
plist, ca sa nu zicem altfel, o astfel de
tratare a problemei. Si apoi, progra-
mul ne indreaptd spre ceva extra-
muzical, ne sugereazd o imagine
exterioarad, ,,vizibila”, lucru impropriu
muzicii (or In muzicd nu poti vedea
nimic, ci poti doar auzi). De aceea, s
faci o mare miza pe program e destul
de naiv si elementar in materie de a
intelege muzica, sensul ei specific.

E ceva aparte (!), ca realizare in do-
meniul muzicii, sd poti audia misca-
rea a Il-a (lentd) dintr-o simfonie,
dintr-un concert instrumental, dintr-o
sonata, cu specificul sau, cu sonorita-
tea si logica sa, cu spiritul sau. $i,
respectiv, migcarea [-a sau a IV-a...
Or toate aceste miscari, din diferite
simfonii, au ceva comun, au un spirit
general. (Cu toate ca fiecare este
deosebitd prin limbajul si mesajul sdau
,concret” — temele, transformarile lor
etc.). De exemplu, spiritul lui
Allegretto din partea a doua din
Simfonia nr. 7 de Beethoven sau din
Simfonia nr. VI-a de Ceaikovski...

... Sau si prinzi spiritul unui Kyrie
eleison. A tuturor Kyrie, de la Mozart
la Bruckner, sd zicem. A prinde anu-
me spiritul lui Kyrie, dar nu doar
,,muzica” lui. Caci, ca ,,muzica”, toa-
te Kyrie sunt diferite. Ca Idee insa, ca
fenomen spiritual, ele sunt una. Insusi
titlul de Kyrie te duce intr-o lume
aparte, intr-o atmosfera aparte, intr-o
traire aparte. Kyrie e o idee funda-
mentald §i universala. Allegro de so-
natd e o altd idee (muzicala) funda-
mentala si universala. Si un Allegretto

sau un Adagio este o idee, dar nu
doar o muzica ,,lenta”. Etc.

Muzica duce cu sine ceva mai mult
decat sunetele ei, un mesaj de dincolo
de ele — prin timbrul sundrii, prin
expresia intonatiei, prin metro-ritm,
prin tempo si prin alte elemente din
care se compune. Acesti factori,
actionand pur ,,muzical”, exercita, to-
todata, prin sinteza lor (si constituind
prin aceasta o noua calitate, absenta
in fiecare din elementele ei) o actiune
supra- (meta-) muzicald (care se pro-
duce la nivel inconstient, absolut in-
congtient). Dar lucrul acesta trebuie
sa-1 auzi !

Intonatia (vorbirii) se afla in raport
direct cu intelectul. Nu — cu inteli-
genta! Muzicienii care au in vorbire o
intonatie de bélci, de piata, (vorbesc
iritat, strigd, tipd) nu au nimic comun
cu muzica (cu auzul muzical adeva-
rat, profund, subtil).

Intonatia tine direct si de educatie. In-
tonatie si educatie. Educatie prin into-
natie. Cum vorbesti, asa gandesti. Si
inca: cum vorbesti, asa auzi muzica.
La ce nivel vorbesti, la acel nivel auzi
si muzica, la acel nivel se afla relatia
ta cu muzica. A ridica vocea inseamna
a fi surd — a fi surd tu insuti, nu cel
cui te adresezi. Ai o relatie de pestera
cu muzica, ai un auz de pestera. Daca
ai avea un auz subtil, n-ai putea
suporta vocea ridicata, nici n-ai putea
s-o ridici, nu ti-ar permite interiorul —
esenta ta. Aveti grija de intonatie.

Tot ce face omul prin (cu) eu-l sau
este de naturd intonationala. Intonatie
—de la ,,in+ton”, adica ,,intrare in ton,
in ,,tonusul” (energetic) respectiv, iar
tonusul e legat de spiritul respectiv
(de starea de spirit in care 1ti traiesti
viata). Asadar, intonatie — intrare in
ton-tonus — intrare (sau aflare) in sta-
rea respectiva de spirit. Cum vorbesti,
asa gandesti, ziceam, i asa traiesti. Si
incd (repet): cum vorbesti, aga auzi
muzica.

A nu putea (a nu sti!) sa taci, a nu
avea nevoie de tacere, a nu sti ce sa




faci cu tacerea este semnul unei sa-
racii spirituale (este egal cu a nu sti
ce sa faci cu tine).

A prinde doar senzualitatea melodica,
a prinde muzica doar la nivel sen-
zual... Majoritatea fac anume acest
lucru. In acest caz, muzica rimane
singurd (si ,trista”). Inseamni ci nu
esti cu ea, dar esti cu tine, si doar cu
partea de suprafatd a eu-lui tau —
partea primara.

Un dirijor de cor In comparatie cu un
dirijor de orchestra... Ilustrul Minin,
de exemplu si ilustrul Celibidache
(sau alti dirijori de cor si, respectiv,
de orchestrd). De ce oare nu exista
mari dirijjori de cor, cu rezonanta
mondiala, ca in cazul dirijorilor de
orchestrd? E intdmplator, oare?
Aceasta idee s-ar potrivi §i pentru
diferenta dintre muzica vocald si cea
instrumentald. Or, realizérile obtinute
in domeniul muzicii instrumentale nu
se compara cu cele din domeniul
muzicii vocale. Deci, nu muzica vo-
cala, respectiv, nu vocea este ,,supe-
rioard”, dar... auzul! Pentru ca muzica
simfonica (instrumentald, in general)
se afla In auz. Dar si cea vocald se
afla, in primul rand si in fond, in auz,
vocea fiind, prin aceasta, secundara
auzului. Asadar, cel mai perfect
instrument muzical (sau instrumentul
muzical de baza al omului) este nu
vocea, dupa cum se afirma, ci auzul.
Auzul e primar si originar, el e funda-
mental in muzica. Auzul este de na-
turd cereasca (cici de acolo se trage —
a auzi vocea cosmosului-tati, a
existentei-mama), vocea e ,,umana”, e
,subiectivd”, e pamantesc-lumeasca,
e ,,musica humana”. Auzul e ,,muzica
mundana”.

Inainte de existenta unui lucru exista
spiritul acestui lucru. De aceea, inain-
tea oricarei actiuni trebuie sd mearga
spiritul acestei actiuni. Intentia (ci-
teste, spiritul) e totul intr-o afacere.
Spiritul trebuie sa dea tonul, sa domi-
ne, sa fie mereu prezent ca element
principal, fundamental, definitoriu.

Pierderea spiritului unei afaceri e
pierderea afacerii 1nsasi. Tehnologia
e buna, desigur, dar ea ramane mate-
rie moartd dacd nu e insufletitd de
spirit. ,in numele la ce se face ceea
ce se face?” — iata Intrebarea! Intentia
(=Scopul) alege mijloacele... (Si,
prin aceasta, ,,le scuza”...).

A fredona diferite melodii (teme) si a
prinde spiritul lor... E ceva! A le prin-
de in totalitatea lor acustico-sonoro-
melodico-ritmico-semantico-muzicala
si supramuzicald, de dincolo de substra-
tul acustico-auditiv si melodic direct.

A fredona, de multe ori la rand (fie si
numai ,,mut”’, in interior) o tema, o
melodie, uneori e suficient un singur
motiv... (Dar poate chiar de inceput
cu un singur motiv). De exemplu, te-
ma din miscarea intdi a Simfoniei nr.
4 de Brahms sau din miscarea a II-a a
Simfoniei nr. 7 de Beethoven, sau cele
doua teme din miscarea a II-a a Sim-
foniei nr. 6 de Ceaikovski... Sau pri-
mul motiv, doar primul (!) din Ave
Maria de Schubert. Fredonati-l, dar
cu toatd patrunderea (!), de zece ori la
rand — §i muzica vi se va deschide
sub un cu totul alt aspect!.. De aici,
probabil, ar porni adevarata intelege-
re a muzicii.

Lipsa ,,frumosului” (exterior) poate
sa-ti creeze o stare de urat. Dar poate
si sd te duca (sa contribuie) la con-
centrarea interioard (cazul calugarilor
in chilie). Cu cat mai mult frumos ex-
terior, cu atat mai multd ,,distractie”
si, respectiv, ,distragere” (,,distractia”
are la baza ,distragerea” de la esen-
tial) si, desigur, cu atdt mai putina
concentrare interioard (si mai putind
profunzime). Frumosul ne face sa
alunecim pe suprafata lucrurilor. in
acest sens show-ul (,,spectacolul”) e
daunator.

Receptarea temei din partea I a Sim-
foniei nr. 4 de Brahms ,,in afara note-
lor”, care sunt destul de ,,banale” sub
aspect tehnic si teoretic muzical: trep-
tele V-II-I, VI-IV-IL... Intonatii ,,sim-
pliste”, de genul celor din céantecele




de larg consum. Dar daca fte patrunzi
de aceasta tema, de spiritul ei, de su-
narea ei plenard, de sunarea cea de
dincolo de note (sau din afara note-
lor), fara a sti de aceastd ,,gramatica”
muzicald, vei simti ceva uluitor !
Axandu-te pe gramatica, nu vei prin-
de nimic din toate acestea.. Vei des-
coperi ,,note”, ,intervale”, ,,formule”
teoretice. Si ai pierdut totul, pentru ca
ai pierdut spiritul acestei teme (care
nu e in note, ci ,,in spatele” lor).

A prinde spiritul lucrurilor, adica
ceea ce se afla dincolo de ele, a prin-
de legatura esentei si totalitatii lor cu
esenta §i totalitatea a ceea ce se afla
dincolo de ele, si a le percepe doar ca
lucruri separate, ,,singuratice”... Sunt
douad lucruri diferite.

Eu vin cu muzica si dinspre muzica,
dar aceasta nu inseamna ca ma opresc
la muzicd sau ma limitez la ea.
Muzica, pentru mine, este una din
modalitatile de patrundere in lumea
interioard a omului in scopul de a o
cunoaste si a o valorifica. Muzica
este stiinta despre om, si nu stiinta
despre ea insasi. Acesta este avanta-
jul meu in studierea, valorificarea,
explorarea universului interior uman,
pe de o parte, si in studierea si cu-
noasterea muzicii, pe de altd parte (in
raport cu alte persoane din aceste do-
menii care urmaresc acelasi lucru).
Cand moare omul, auzul moare la
urmi, zice medicina. In deplin acord
cu zicerea populara: ,,.La noi omul cat
e viu cantd si pentru pustiu, numai
cand e mort nu canta, dar si-atunci el
sta gi-asculta...” Tot aici, s nu uitam:
urechile se afla si printre primele
organe care se formeaza la fatul ne-
nascut, doar la cateva saptamani).
Oare si acesta ar fi un factor care face
ca muzica sa fie mai seducatoare in
raport cu alte lucru?

Cu cat mai multe cuvinte, cu atit mai
departe de esenta.

Muzica (esenta ei) nu se afla in repro-
ducere (executare-sonorizare), ci in
ascultare. Reproducerea-executarea

este doar nagterea muzicii, nu viata
ei. Viata ei deplind se afla in auzul si
sufletul oamenilor, nu in degetele sau
vocea interpretului.

Beethoven cel adevarat, profund, in-
terior, spiritual, si nu cel social, exte-
rior, ,,evenimental”. Pare-mi-se cd pe
Beethoven cel adevarat il regasim in
partile lente ale creatiilor sale, de o
profunzime si de o frumusete muzica-
1a rard. De exemplu, partile lente ale
simfoniilor, concertelor pentru pian,
sonatelor. Acolo e adevaratul, profun-
dul si ineditul Beethoven — ceea ce
zacea In strafundurile firii sale, ca
fiinta spirituala. Felul cum este tratat,
de obicei, Beethoven este Beethoven
cel ,,social”. Ascultati, dar foarte atent,
miscarile lente ale concertului pentru
pian nr. 3 sau nr. 5, ca exemplu.... Mi
se pare cd in aceste migcari (de o lim-
pezime dumnezeiascd) Beethoven
Htanjeste” dupa ceea ce ar fi trebuit sa
fie in esenta sa, dacd n-ar fi fost
nevoit, ca fiintd pamanteasca, si ia
calea ,,socialului”, a exprimarii omu-
lui ,terestru”.

Daca e sa alegem, atunci desigur:
Bach, Mozart, Beethoven. De ce?
Muzica lor (in fond) nu poate fi co-
mentatd. Alti compozitori — Ceai-
kovsky, Brahms, de exemplu — mai
pot fi comentati, cei trei, insd, nu.
Intr-un anumit sens, poate fi comentat
(si este comentat) Beethoven, dar nu-
mai daca il trecem pe planul ,,social”.
Dar daca e vorba de partile lente ale
creatiilor sale...

Atunci cand vii dinspre sunet, dinspre
spiritul lui, dinspre glasul si sunarea
lui purd, cand vii dinspre vocea de
dincolo de sunete a creatiei date si
doresti sa intri in ,,tehnica” si ,teoria”
muzicala, te lovesti, dureros, de ,,ma-
terie” si... dispare totul, dispare
esenta metafizicd a muzicii. in astfel
de cazuri esti nevoit sa faci o conven-
tie cu materia. Dar care ar fi o altd
solutie? Caci intreaga viatd a omului
este o ,,conventie”, pand la urma (si

din péacate).



e Multi muzicieni sunt captivati de
interpretarea muzicii, i nu de muzica
propriu-zisa. Ii pasioneaza ,jocul”
(pentru interpretarea muzicii, france-
zii au cuvantul ,jouer”, englezii
,»play”, rusii ,urpats”’ — toate avand
si conotatia de ,,a se juca” in sensul
propriu al cuvantului). Acelasi lucru
(ca reguld) se intampld si cu omul
simplu: el merge la concert ca sa
vada interpretarea — ,,jocul”, ,.specta-
colul”. Pe om il atrage mai mult
muzica sub aspectul ei din afara lui,
decat sub aspectul ei din interiorul
lui. Adica, partea ,,materiala” a mu-
zicii. i place s-o urmireasca vizual la
concert, 1i place s-o asculte ,real”,
cum suna la aparat sau la instrument,
dar nu — s-o0 auda in interiorul sau, in
starea ei eteric-sonorda purd, demate-
rializata. Si inca: lui 1i place sd vada
cum se nagte muzica in momentul in-
terpretarii, i nu viata ei de mai de-
parte, viatd care poate avea loc cu
adevarat doar in tréirea ei in sufletul
oamenilor. Concertul e ,,nasterea co-
pilului”. (Nasterea unui copil star-
neste curiozitatea tuturor, dar mai de-
parte — fiecare cu treburile lui. Asa se
intdmpla si in muzica).

Muzica intotdeauna redd o realitate
care se afld dincolo de intentia com-
pozitorului de a reda cutare sau cutare
lucruri (evenimente, sentimente, idei)
mai mult sau mai putin concrete.
Muzica lasda loc (si sunt inclinat sa
cred cd ea face acest lucru in mod
intentionat) pentru inefabil, pentru
,.heinteles”, inclusiv de catre compo-
zitorul care o compune. Ea intotdeau-
na reda ceva mai mult decat capaci-
tatea noastra de a intelege, chiar decét
capacitatea de a intelege a compozi-
torului. Compozitorul, prin ceea ce
scrie, reda ceva mai mult (si mai
neclar pentru el insusi), decat ceea ce
crede ca redd. Muzica compozitorului
dat il depaseste pe el insusi. ,,Eu nu
port nici o raspundere pentru muzica
mea, zicea Brahms, eu port raspun-
dere doar pentru felul cum am pus-o

pe héartie”. Sau Beethoven: ,,Credeti
cd eu ma gandesc la o blestematda
scripca atunci cand duhul vorbeste cu
mine?”. Muzica rasare dintr-o zona a
congtiintei  compozitorului  (zona
metafizicd), care e dincolo de zona
constientului sdu (zona psihologica).
Existd muzica ca atare, si existd arta
interpretarii muzicii. Doua lucruri di-
ferite. Trebuie sa constientizam foarte
clar acest lucru. Interpretarea muzicii
isi are vraja sa, dumnezeiescul sau,
dar ea nu se identifica cu ceea ce este
muzica.

Muzica nu se aplauda, se aplauda
interpretarea ei. Dar, a trece in re-
ceptarea muzicii dincolo de interpre-
tare — iatd o realizare In relatia
noastrd cu muzica!

A comunica cu muzica purd, cu
substanta ei sonora.

A scrie muzicad inseamna a cauta (si a
gasi) in sunete redarea unei realitati
specifice, care se afla dincolo de noi.
Inseamni a gasi forma sonora in care
poti turna aspecte ale acelei realitati.
Dar ce este acea realitate? E lumea
profunzimilor, ¢ lumea din spatele
realitatii in care ne ducem existenta
,,constientd”, ,,mintald”, de fiecare zi,
cu preocuparile ei imediate si ,,di-
recte”. Din acea realitate se naste rea-
litatea zilnica. Ea e prima-materie
care da viata si din care se naste viata
si lumea pe care o vedem si prin care,
de obicei, traim.

Formele muzicale (sonata, fuga...) sau
elementele limbajului muzical (inter-
valele, acordurile, consonantele sau di-
sonantele...) sunt gdasite, nu inventate.
Existd muzica la nivelul ,,lacrimilor”
(muzica cu genericul ,,romantica”, de
exemplu), dar existd muzicd care
trece de ,lacrimi” — cel putin, de
lacrimile pamantesti. E cazul lui
Bach. Dar veti zice ca in timpul com-
punerii Ariei Erbarme dich meine
Gott din Pasiunile dupa Matei fata lui
Bach era plind de lacrimi (dupa mar-
turisirea sotiei sale, Anei Magdalena).
Da, dar acelea erau lacrimile cautarii




lumii de dincolo, ,,chinurile facerii”,
ca sd zicem asa. Odata gasitd acea lu-
me, lacrimile dispar. Si raimane beati-
tudinea. In ceruri nu exista lacrimi.

Sa incapi intr-o simfonie, ziceam,
intr-un concert pentru pian... incearca
mai intai sd@ Incapi intr-o miniaturd
(de exemplu, in Preludiul nr. 4 in mi
minor de Chopin), sid te topesti
totalmente in ea, fard rest! E o expe-
rientd uluitoare!

Muzica cutare sau cutare o fac nu
elementele respective (ritmul, tim-
brul, masura, modul, registrul etc.),
dar respiratia ascunsd din spatele
acestei muzici care da tonul si caruia
toate elementele din care este com-
pusd i se supun.

Muzica, inainte de toate, este o expe-
rientd. Acesta ar fi inceputul unei
definitii de capatdi a muzicii.

Vrei sa devii Om cu majuscula (cel
putin pe parcursul a cateva zeci de
minute)? Ascultd cu toatd seriozita-
tea, daruirea si patrunderea Concertul
nr. 20 de Mozart, de exemplu.

Nu prin studierea constructiei muzi-
cale (imbindrii-combindrii ,,de spe-
cialitate” a sunetelor) are loc intele-
gerea muzicii. De aceea nu este ne-
voie de a cunoaste ,,tehnologie” (,,gra-
matica”) muzicald pentru aceasta: ori-
ce om poate ajunge la intelegerea ei
fara a avea studii muzicale de specia-
litate. Or, prinderea mesajului inefa-
bil al muzicii si patrunderea in sensu-
rile lui ascunse se produce pe alt plan
al constiintei, dincolo de constien-
tizarea dimensiunii tehnice.
Receptarea muzicii la nivel de senti-
mente. Si dincolo de ele!

Daca poti explica o muzica inseamna
ca n-ai patruns-o pana la capat.

In perceptia mea, Marile Adeviruri se
afla in miscarile lente ale creatiilor
muzicale (simfoniilor, sonatelor, con-
certelor pentru pian, vioard etc.). in
miscarile laterale (prima si ultima) a
unui concert pentru pian, de exemplu,
se afla ,adevarurile”, dar Marele
Adevar se afla in partea lenta. (Aces-

te randuri ,,s-au scris” de la sine dupa
re-audierea multipld si patrunzatoare
a concertelor pentru pian de Mozart,
Beethoven, Schumann, Chopin, Liszt,
Brahms, Rahmaninov).

Oricum ai intoarce-o, pianistul vede
(si gandeste) muzica prin prisma de-
getelor, dirijorul — a mainilor, canta-
retul — a vocii. Ceea ce e un lucru
bun, desigur. Dar prin aceasta poate
sd apara pericolul de a nu vedea mu-
zica In starea ei purd, aeriand, de-
materializatd. La acest nivel ajung
doar unii interpreti, care ,uitd” de
pian, de maini, de voce.

Muzica — arta... Muzica nu este arta.
Arta (citeste ,,mestesug”) este ,,face-
rea” ei: compunerea §i interpretarea.
Muzica, sunarea ei in afara acestor
activitati nu este artd. Este altceva.
Auzul in muzicd... Aici el este totul.
De aceea nu este important (ca dife-
renta de fond) unde il pui in aplicatie
— la crearea, interpretarea sau audie-
rea muzicii. Si daca 1l folosesti prost
in oricare din aceste cazuri — muzica
nu-si face prezenta. (Apropo, pe mar-
ginea subiectului auzului in muzica:
am convingerea cd el nu este studiat
nici la nivel de unu la suta. Aceasta
ramane o mare datorie pentru specia-
listi. Dar e o problema de ani si ani de
munca pentru o cohortd intreagd de
specialisti: filosofi, culturologi, psi-
hologi, muzicologi s.a.).

A auzi dincolo de muzica, dincolo de
sunete... Ce experienta!

Bach, in special Bach si, in special,
orga, ne face si auzim tacerea — eter-
na si vie.

Muzica nu este arta, ea este substantd
aerian-etericd, este sonoritate ca parte
a sonoritdtii universale, In care isi
duce existenta omul si fara de care
existenta sa este de neconceput. A
zice cd muzica este artd Inseamna a o
reduce la ,mestesug”, la ,,meserie”.
Limitat si... Injositor pentru Muzica!
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“#  INTERNATIONAL AL SCOLILOR DE TEATRU

SI FILM CLASSFEST-2012

THE SCHOOL OF THEATRE AND CINEMA ART FROM CHISINAU
CONSIDERED THROUGH THE PRISM OF THE PRODUCTIONS
PRESENTED AT THE INTERNATIONAL FESTIVAL OF THEATRE
AND CINEMA SCHOOLS CLASSFEST-2012

VERA MEREUTA (GRIGORIEV),
profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisindu

The present article comprises data concerning the opportunity of organizing such a fes-
tival in the Republic of Moldova. It reveals the festival purpose and the objectives such as
drawing the participants attention to the quality of the teaching-studying process in the field
of theatre and cinema art. It offers information about the productions of the participating
theatre schools in the two editions of the festival. The author emphasizes the innovations of the
second edition of the festival compared to the one held in 2011 pointing out the contribution
of the Academy of Music, Theatre and Fine Arts for creating a clear image of the school s
tendencies and the role of theatre and cinema art in moulding the society s aesthetic taste.

La Chisindu, in perioada 2-7 aprilie
2012, s-a desfasurat Festivalul Inter-
national al Scolilor de Teatru si Film,
editia a Il-a, ClassFest-2012, orga-
nizat de Academia de Muzica, Teatru
si Arte Plastice din R. Moldova.

Asemenea intruniri ale scolilor de
teatru si film se practicd in mai multe
tari, avand un scop bine determinat —
cunoasterea, prin comparatie, a nive-
lului, a calitatii procesului de predare-
invatare a disciplinelor formative si,
indeosebi, a celor de specialitate, in
vederea dezvoltarii si afirmarii tineri-
lor dotati in domeniul teatral si cine-
matografie, care aspird la propria lor
realizare ca artisti.

Incd de la fondarea sa, in 1989, in
cadrul Institutului de Arte, Facultatea
Arte Dramatice, participa cu cele mai
reprezentative lucrari studentesti la
festivaluri teatrale din diverse tari: Po-
lonia, Romania, Rusia, Slovacia, Ucrai-
na. E lucru firesc — tinerii intotdeauna

au dorit si doresc sa vada, sa cunoas-
cd, sa stie cat mai multe in domeniul
profesional pe care si l-au ales.
Initiativa organizarii unei aseme-
nea ample manifestari a tineretului
dotat artistic in Republica Moldova
apartine decanatului Facultdtii Arta
Teatrald si Cinematografica. Doamna
decan, doctor in studiul artelor, con-
ferentiar universitar Svetlana Tartau,
cu mult curaj, dar si cu perseverenta,
chibzuinta si responsabilitatea ce o
caracterizeaza, a facut tot posibilul ca
visul desfasurarii unui Festival Inter-
national al Scolilor de Teatru aici, la
noi, in R. Moldova, sa devina realitate.
Intr-o perioada relativ scurtd, (2010-
2011), dna Svetlana Téartau reuseste sa
contamineze cu aceastd idee Rectoratul
AMTAP si Ministerul Culturii si obtine
sustinerea lor, precum si a Primariei
Municipiului Chisinau, a Uniunii Oame-
nilor de Teatru, a Uniunii Cineastilor
din R. Moldova, a ICR M. Eminescu
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din Chiginau si a altor institutii coor-
ganizatoare. Apoi formeaza o echipa
de lucru compusda din membri ai
FATC. Sarcina asumata este enorma
— invitarea rectorilor, decanilor scoli-
lor teatrale de a participa la primul
Festival International ClassFest-2011,
atragerea partenerilor cofinantatori,
etc. si, in sfarsit, coordonarea tuturor
factorilor meniti sd asigure buna des-
fasurare a manifestatiei.

Ideea insasi, precum si promova-
rea acesteia pana la realizare — Festiva-
lul International al Scolilor de Teatru
ClassFest-2011, a fost, in opinia noas-
trd, un act de patriotism si constiinta
civica. Acest Festival reprezintd o se-
rioasa trecere in revistd a realizarilor
din domeniul instruirii in arta teatrala
pe o arie geografica destul de intinsa.
Astfel, la prima editie din 2011, s-au
intrunit opt scoli de teatru din cinci
tari: Georgia, Romania, Belarus, Ucrai-
na si R. Moldova, la care AMTAP a
participat cu patru spectacole: D-ale
carnavalului de 1. L. Caragiale — regi-
zor pedagog M. lorga, lector superior;
Calandria de Bernardo Dovizi da Bib-
biena, in regia lui Vlad Ciobanu,
lector superior, coordonator artistic al
anului IV; Comediantii de Eduardo de
Filippo, realizat de studentii din anul
111, clasa Emil Gaju, conferentiar in-
terimar, maestru in artd si un specta-
col non-verbal, de expresie corporala,
cu titlul alegoric Vorbeste, realizat de
lectorii superiori Nicolai Kazmin si
Ianos Petrascu cu o echipa de stu-
denti de la catedrele Regie si Actorie.
Atat conceptia, cat si realizarea lui,
plasticitatea si expresivitatea desavar-
site, pe fundalul sau pe canavaua unei
muzici selectate cu mult gust ce avea
menirea sa creeze atmosfera, subliniind
coeziunea relatiilor dintre personaje,
i-au asigurat, in acelasi an, succesul
la Festivalul de Teatru Studentesc Hy-

perion din Bucuresti si la cel similar
din Carei, jud. Satu-Mare, Romania,
fiind mentionat ca unul dintre cele
mai reusite spectacole studentesti.

Au avut o buna prestatie si repre-
zentantii celorlalte scoli teatrale, ce s-
au prezentat cu urmatorul repertoriu:

Geneze —spectacol de teatru de umbre;
O scrisoare pierduta dupa 1. L. Ca-
ragiale — o abordare papusareasca a
piesei — ambele prezentate de Uni-
versitatea de Arte George Enescu,
lasi, Romania;

TragiDramedia — o compozitie du-
pad piesa Indimita de Karpenco-
Karfi — Universitatea Nationala de
Teatru Cinematografie si TV Kar-
penco-Karii, Kiev, Ucraina;
Bacantele de Euripide — Universitatea
Babes-Bolyai, Cluj-Napoca, Romania;
PA-DAM, PA-DAM! — Universita-
tea Nationald de Artd Teatrald si
Cinematografica, IL. Caragiale,
Bucuresti, Romania;

Gaitele de Alexandru Kiritescu —
Universitatea de Arte Targu-Mures,
Romania;

Menajeria de sticla de Tennessee
Williams — Universitatea de Teatru
si Cinematografie Sota Rustaveli,
Thilisi, Georgia;

Draga Elena Sergheevna de L.
Razumovskaia si un program con-
certistic — Academia de Stat de
Arte din Minsk, Belarus.

Daca ClassFest-2011 a intrunit
doar scoli de teatru, 1n editia a II-a din
2012 a fost inclusa 1n programul festi-
valului si productia cinematografica.
Au manifestat interes si dorinta de a
participa 15 scoli de teatru si film din
zece tari: Belarus, Georgia, Germania,
Polonia, Republica Ceha, Romania, Ru-
sia, Slovacia, Ucraina si R. Moldova. E
de remarcat faptul ca din Romania au
participat scoli din patru centre cultura-
le mari: Bucuresti, lasi, Cluj-Napoca,
Targu-Mures; din Rusia — Institutul
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Teatral B. Sciukin din Moscova, scoa-
12 vestita, ce a dat pentru R. Moldova
patru promotii de actori — absolventii
din 1960 au fondat Teatrul Republi-
can pentru Copii si Tineret Luceafa-
rul, cei din 1971 au completat trupa
acestui teatru, promotia din 1985 a
fost initial incorporatd in colectivul
teatrului Luceafarul, ulterior, scin-
dandu-se, fondeaza teatrul FEugene
lonesco, iar absolventii anului 1993,
in majoritate, sunt angajati in trupa
Teatrului National M. Eminescu. In ca-
litate de pedagogi formatori, activea-
za cei mai buni regizori §i actori care
au pus si pun umdrul la pregatirea
cadrelor nationale de actori, regizori,
crainici, prezentatori Radio sau TV.
Si in acest an, Festivalul a avut un
repertoriu bogat, variat si interesant, cu-
prinzand diferite genuri: drama, come-
die, divertisment. Repertoriul participan-
tilor din afara a fost precum urmeaza:
O comedie despre omul bogat si
Lazar de Pavel Kyrmezer — Acade-
mia de Arte Dramatice din Bra-
tislava, Slovacia;
Shakespeare INSANE dupa W. Sha-
kespeare — Universitatea Babes-
Bolyai din Clui-Napoca, Roménia;
Saska de Veaceslav Kondratiev —
Institutul Teatral B. Sciukin din Mos-
cova, Rusia;
Dovada contrariului de Olivier Chiac-
chiare — Academia de Teatru si Film
Athanor din Burghauzen, Germania;
Al lll-lea razboi mondial de Alfon-
so Sastre — Universitatea de Arte Geor-
ge Enescu, lasi, Roménia;
Spectacolul Sex de Justine del Corte
— Universitatea de Arte din Targu-
Mures, Romania;
Concert teatralizat Arika do Varika
— Universitatea de Stat /LI4 din
Thilisi, Georgia;
Unde-i ata mai subtire, acolo se
rupe de Iv. Turgheniev, Universita-

tea de Stat de Teatru, Film si TV
Karpenko-Karii din Kiev, Ucraina;
Jocuri in curtea din spate de Edna
Mazya — productie a UNATC [.L.
Caragiale din Bucuresti, Romania.
Pe parcurs toti participantii nu doar
si-au prezentat propriile lucrari de
creatie, ci s-au bucurat de fericitul
prilej de a urmari reprezentatiile cole-
gilor lor din alte tari, ale altor scoli,
observand pe cine si ce 1l pasioneaza,
ce mijloace de exprimare, ce procedee
de influentd asupra publicului aplica,
ce tehnici le suscita si le sustin creati-
vitatea. Or, tocmai acesta si este unul
din obiectivele Festivalului — desco-
perirea celor mai eficiente metode de
educare-formare a talentelor, de valo-
rificare a potentialului lor artistic.
Salile arhipline, aplauzele fierbinti
ale spectatorilor si ale colegilor de breas-
13, Tnalta apreciere din partea maestrilor
scenei demonstreaza in mod cert succe-
sul Festivalului. Prin repertoriu, variat
ca tematicd, prin interpretare artistica in-
spiratd, joc organic, comunicare sce-
nica bine motivatd, studentii actori au
demonstrat vitalitatea artei dramatice,
necesitatea existentei Teatrului ca
exponent al tendintelor de umanizare
a relatiilor interumane, ca barometru
al mentalitatii si valorilor spirituale.
Asemenea intruniri sunt foarte utile
pentru cunoasterea si apropierea cultu-
rilor, respectdndu-se si apreciindu-se
diversitatea lor, mai ales in perspectiva
tendintelor de globalizare. Or featrul,
oglindind fata adevdrata a societatii,
este chemat sa orienteze instinctul na-
tural al omului catre frumos si bine.
Céci omul nu poate trdi, nu poate fi
fericit doar cu gandul la nevoile sale
cotidiene. Cu regret, ne-am pomenit
intr-o perioada de dezvoltare a societa-
tii, cand singura valoare pe care o pre-
tuieste acum omul, Indeosebi generatii-
le noi, este valoarea materiala. Trebuie
trezit interesul pentru latura spirituala a
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vietii. lar asta nu o pot face decat arte-
le, inclusiv teatrul, filmul, televiziunea.

Mi-am propus sé vin in continuare
cu opinia mea personald asupra nivelu-
lui de pregitire a actorilor la AMTAP
din Chisinau, in lumina spectacolelor
prezentate la Festival. Putem constata,
prin comparatie, ca Scoala teatrala din
R. Moldova, din punctul de vedere pro-
fesional, asigurd o instruire competiti-
va. Prin repertoriul abordat pe parcur-
sul anilor de studii, prin buna prega-
tire profesionald, prin exigenta si gust
estetic, pedagogi competenti le trezesc
discipolilor lor si interesul pentru pro-
movarea laturii spirituale a existentei.

In editia a II-a a Festivalului Class-
Fest-2012, AMTARP a fost prezenta cu
trei spectacole, originale, interesante
prin conceptia regizorala, al carei scop
este scoaterea in evidentd a puterii de
imaginatie a fiecdrui participant crea-
tor in masura talentului acestuia.

In arta dramatica in special, textul
este elementul care declanseaza imagi-
natia, vizualizarea, asigurand vitalitatea
viitoarei creatii scenice. Textul stimu-
leaza atat creativitatea regizorului, cat
si a interpretului. Intregul sistem de exer-
citii, de studii judicios selectate, ingenios
aduse catre studenti, tocmai au menirea
sa le dezvolte, sa le faciliteze aceastda
dezinvoltura, autenticitatea aflarii lor in
scend, firescul, puterea de contaminare
prin jocul inspirat §i cuvantul expresiv.

Ma voi referi Intai la spectacolul
Despre sexul femeii — camp de luptd in
razboiul din Bosnia, dupa piesa sem-
natd de Matei Visniec si prezentat de
doua studente din anul IV ATC, clasa
profesorului Emil Gaju, conferentiar
interimar, maestru 1n artd. Regizorul-
pedagog Gheorghina Todorov, lector
superior si studentele Mariana Bratu
si Tanea Nabieva au reusit sa creeze,
pornind de la text, un teatru-imagine,
imbinand jocul viu actoricesc cu ima-
gini proiectate pe ecran ce redau tul-

burator atrocititile razboiului. Actrite-
le demonstreaza o viata psihica tensio-
natd, toate elementele de joc fiind bine
sudate. Prin autenticitatea trairii, ambe-
le interprete produc asupra spectacolu-
lui impresii profunde, starnind compa-
siune pentru soarta lor dramatica si re-
voltd contra razboiului cu tot raul pe
care il aduce. Toate elementele de ex-
presie scenica sunt lucrate cu migala,
perfect dozate, fixate, incat crezi ca tot
ceea ce vezi este adevarat, absolut real.
Tinerele actrite nu dispun deocamdata
de o suficientd experientd de viata, ca-
re sd le alimenteze imaginatia in di-
rectia redarii exacte a trairii persona-
jelor. Doar propria sensibilitate artisti-
ca, harul, talentul, scoala si o stransa si
prodigioasa conlucrare cu pedagogul-
regizor le-a ajutat sa creeze doua per-
sonaje vii §i convingitoare, atat de
diferite, prin veridicitatea si puritatea
trdirii, prin motivarea psihologica a
faptelor. Toate intentiile si reactiile
exprimate prin cuvant, atitudine, gest,
privire provin din tulburatoarea drama
pe care o traiesc aceste doud femei: una
Dorra — Tanea Nabieva, o fatd tanara
pe care razboiul, prin viol, a zdrobit-o,
a nenorocit-o, si alta — Kate — Mariana
Bratu, o americana ceva mai 1n varsta,
dar care si-a lasat in SUA, acasa, sotul
cu doua fetite; ea fiind medic-psiholog,
s-a Inrolat 1n echipa de medici volun-
tari pentru a incerca sa vindece, macar
s diminueze durerile, ranile razboiului,
dar care pana la urma cade si ea victima
a acestui razboi, cdci orice rezistenta psi-
hicd, pana si a unui psiholog, cedeaza.
Astfel soarta imprevizibild le-a adus
pe aceste doua femei intr-un salon de
spital — un spatiu Inchis, aproape gol,
nici tu usd, nici tu fereastra, doar un sin-
gur scaun (multifunctional) pe fundalul
peretelui alb, gol, ce serveste si de ecran,
pe care se perinda episoade, fragmente
din recenta realitate cruda ce le bantuie
constiinta, provocandu-le cogsmaruri.
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Actritele redau tot tumultul inte-
rior al personajelor cu o mare putere
de convingere ca te miri de unde au
adunat, de unde scot atita adevar al
vietii scenice.

Pentru T. Nabieva-Dorra, ceea ce
i s-a intamplat este o catastrofd. Nu
doar trupul i-a fost pangarit, batjocorit,
ci i-a fost profanat, calcat in picioare
sufletul. Ea este bosniaci. In virtutea
religiei, credintei, traditiei, fecioria este
o virtute sacrd. lar dansa a fost necin-
stitd Intr-un mod brutal, repetat. Cum
sd mai poata trai dupa asta si inca pur-
tand 1n pantece o zamislire de-a dus-
manilor sai. Cum sa aduci pe lume un
prunc al carui tata este razboiul?

Si iatd ca M. Bratu — Kate cu multa
rabdare si bundvointa, cu mult tact si
insistentd prin cuvintele ce le gaseste
pentru Dorra, cu o voce calda, plina de
blandete umana, invaluind-o cu privi-
rea plind de duiosie si afectiune — o im-
blanzeste, o face treptat-treptat sa ac-
cepte viata, sd accepte acest prunc ca-
re va avea doar mama, doar al ei va fi.

Din derularea pe ecran a vietii de
mai departe, ingenios construita regi-
zoral, aflam ca anume prin acest co-
pil viata ei dobandeste sens.

Am urmarit zbuciumul, lupta a
doud personaje feminine, diferite ca
fire, varstd, conceptie, educatie, cre-
dintd. Razboiul le-a condamnat la acest
fel de relatii. Cat de salbatica si vio-
lentd ne apare T. Nabieva-Dorra in re-
fuzul ei categoric de a mai trai, a da
viatd unui bastard. Cat de duioasa si
materna este Mariana Bratu — Kate, in
dorinta ei de a-i vindeca sufletul pen-
tru viata. Dar cat de categoric, drastic,
imperativ sund glasul ei in scenele cand
comenteaza imaginile de pe ecran, pro-
testdnd Tmpotriva acestui razboi de-
zastruos, a acestei oranduiri a lumii.

Cred ca a meritat sa se lase capti-
vate de acest text scris in baza unor

fapte reale, concrete, de actualitate, deve-
nite creatie artistica — document istoric.

Prin conceptie regizorala si joc
actoricesc, spectacolul este rascolitor.
Cu acest spectacol AMTAP a partici-
pat si la Festivalul de Teatru studen-
tesc din Kiev, Ucraina, ce a avut loc
in perioada 26-30 martie 2012, unde
a fost foarte apreciat, mediatizat pe
larg. Ba a mai primit si o solicitare de
contract din partea UNESCO.

Un alt spectacol, cu Vera Turcanu
—anul IV ATC si Nicu Turcanu — mas-
terand, este intitulat Nu striga la mine.
Conceptia, scenariul si regia sunt sem-
nate de lanos Petrascu, lector superior,
discipol al lui Nicolai Kazmin. E un
spectacol de expresie corporald, este
realizarea plastica a ideii, in afara cu-
vantului, cand vorbeste miscarea, ges-
tul, privirea, pornirea interioara. Toa-
td gama de stari sufletesti, de atitu-
dini, toate ideile, sugestiile, reactiile
capatd viatd scenica vie si expresiva
doar prin expresia corporald. Acest gen
de joc scoate in evidentd pregatirea
multilaterald a actorului contemporan
pe care i-o poate oferi scoala. Si tema
spectacolului Nu striga la mine este
demnitatea femeii, armonia relatiilor.
Lipsa ei duce la violenta, la discor-
die. Gandit cu ingeniozitate, dar si cu
suficientad judiciozitate, spectacolul
produce o impresie puternica prin ex-
presivitatea fiecarui gest 1n care acto-
rul crede ca in propria existenta.

Cel de-al treilea spectacol inclus
in repertoriul Festivalului a fost Lectia
de Eugene Ionesco, prezentat de studen-
tii din anul III ATC, clasa Nelly Cozaru,
conferentiar, maestru in artd. Lectia
este o piesa din teatrul absurdului (ca-
re contrazice gandirea logica, care ne-
socoteste legile naturii si ale societa-
tii, contrar bunului simt; ilogic). Piesa
inainteazd mari probleme si 1n fata pro-
fesionistilor, In ce priveste constructia
personajelor, motivarea comportamen-

104



tului, stabilirea (inventarea) unui suport
plauzibil al relatiilor dintre personaje.
Cu atat mai dificil pare a fi pentru
tinerii studenti, dar, totodata, si foarte
atractiv ca motor pentru improvizatie.

Pedagogul-regizor Nelly Cozaru,
gratie eruditiei, intuitiei si experientei
teatrale, este familiarizatd cu drama-
turgia ionesciand, ba poate chiar In-
dragostita de ea. Imi amintesc cu cat
elan artistic, cu catd pasiune si-a mo-
delat ea si a jucat rolul Doamnei
Martin in spectacolul Cantareata
cheald la teatrul Eugene lonesco.

Asadar, Lectia cu o distributie ori-
ginala, surprinzitoare chiar, dar moti-
vatd si de conventionalitatea artei
teatrale si de interesul pedagogului
pentru largirea potentialului artistic al
studentilor. Interpreti: profesorul — Ste-
fan Bourosu, menajera — Elena Mo-
canu, eleva — Dan Melnic. N. Cozaru
s-a priceput sa-si ghideze discipolii cu
multa abilitate spre descoperirea a noi
fatete ale talentului, sa le sugereze cai
si mijloace de a fi ingeniosi, con-
vingatori si foarte expresivi, creandu-
si niste personaje bizare, absurde,
neverosimile si totusi convingatoare,
interesante. Prin personajele create,
studentii anului III au demonstrat un
joc natural si flexibil cu o clara tenta
a ridicolului prin manifestarea impul-
surilor si a brutalitatii afectelor.

Nu mi-am propus sd redau su-
biectul sau sa tratez sensul Lectiei,
salut insd curajul pedagogului si al
studentilor pentru acel avant creator
si zbor al fanteziei ce le-a permis
crearea unor chipuri scenice cu totul
deosebite, cu prisos de vitalitate.

Stefan Bourosu — profesorul este
stapanit de o tendintd irezistibila de
a-si manifesta dorintele in toata ura-
tenia si absurditatea lor si o face cu
multd abilitate fizica si vocald; Elena
Mocanu — menajera, desi parca se afla
intr-un somn magnetic, este mereu

atentd la toate dorintele profesorului,
il intelege din o jumatate de cuvant, ba
si fara de cuvant. Ea este sclava lui,
complicele lui, martorul lui, spectato-
rul lui ce-l admira cu evlavie parca.
Dan Melnic — Eleva — o surpriza ne-
asteptatd. S-a confruntat cu dubla sar-
cind: sa joace 1n travesti, un rol de sex
opus §i totodata sa imprime persona-
jului un caracter ionescian, realizat in-
genios, cu fantezie si fermitate. Impe-
tuozitatea lor temperamentald denota
adevarata teatralitate. Si in Lectia per-
sonajele sunt bine individualizate.

Studentii, prin jocul lor, prin pro-
pria sensibilitate artistica si prin aportul
uceniciei in dezvoltarea aptitudinilor
firesti, aduc dovada vocatiei artistice,
vadind un bun nivel de maturitate pro-
fesionald. Toti studentii au dat dovada
de o buna tehnica a vorbirii, de un re-
gistru vocal bine sustinut. Cuvintele
rostite redau veridic lumea interioara
a personajelor. Prin aceste trei specta-
cole privite prin prisma productiei pre-
zentate la festival, s-a demonstrat
competitivitatea scolii de arta teatrala
din Chisinau.

Si la sectiunea Film, scolile partici-
pante au venit cu un repertoriu bogat.
Tematica este foarte variatd si titluri-
le insesi ale filmelor anunta deja pro-
blemele ce-i preocupa pe tinerii crea-
tori — soarta omului, relatiile dintre
oameni atat cele intime, cat si cele
sociale cu repercusiuni asupra desti-
nelor. Atat regizorii, cat si operatorii
dau dovada de o gandire artistica ori-
ginald si interesanta, atintindu-si aten-
tia asupra problemelor societitii actuale.

Din presa, din opinii ale cunoscato-
rilor, putem afirma ca si aici s-a pro-
dus un valoros schimb de experienta,
schimb de idei, s-a convenit asupra unor
contacte bilaterale. Ziarul Timpul din
6 aprilie subliniaza ca Surprizele s-au
tinut lant si la sectiunea Film. Cu
lucrari foarte bune au venit cineagtii
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din Polonia, Cehia, Germania, Geor-
gia, Ucraina, Romdnia §i R. Moldova.

In ce a constat inovatia Festivalu-
lui ClassFest-2012, in raport cu Pri-
ma editie din 20117?

In primul rand — in lirgirea ariei
geografice; in al doilea — in include-
rea in program a filmului studentesc;
in al treilea rdnd — in realizarea unor
ateliere de creatie sustinute de mari
maestri ai scenei din Occident.

Este vorba de doua ateliere de acto-
rie: In cdutarea creativitatii actorului
moderat de Ianusz Stolarski — actor, re-
gizor, fondatorul Asociatiei Teatrale
Antract, Polonia si Elemente ale unui
demers metodic — actoricesc pentru un
teatru de artd modernd condus de Da-
vid Esrig — actor, regizor, profesor,
Rectorul Academiei de Teatru si Film
Athanor din Burghauzen, Germania.

in cadrul acestor ateliere de crea-
tie de un inalt profesionalism, studen-
tii participanti au luat cunostinta cu
mult interes si de alte metode de de-
clansare a creativitdtii, de canalizare
nii, alte viziuni asupra artei dramatice.

Si Incd un eveniment important
din cadrul Festivalului, ce ne onorea-
za — acordarea inaltului titlu onorific
de Doctor Honoris Causa al Acade-
miei de Muzica, Teatru si Arte Plasti-
ce din R. Moldova dlui dr. profesor
David Esrig, Rector al Academiei de
Teatru si Film Athanor din Burghau-
zen, Germania pentru aportul valoros
la dezvoltarea artei teatrale.

Atat la deschiderea, cat si la in-
chiderea Festivalului, un grup de stu-
denti de la Facultatea Arta Instru-
mentald, Compozitie si Muzicologie
sub egida Angelei Molodojan, lector
superior, au interpretat creatii celebre
de Vivaldi, Mozart, Bach, Skorik,
Piazzola si alti compozitori clasici,

creand o atmosfera de fast, de fru-
moasa sarbatoare.

Intrucat facultatea nu dispune de
o sald de spectacole, de o scend bine
dotatad tehnic, Tn masurd sa raspunda
tuturor cerintelor artei spectacolului,
toate manifestarile din cadrul Festi-
valului au fost gazduite de teatrele
profesioniste: Licurici, Mihai Emi-
nescu, Anton Cehov, Luceafarul, Sa-
tiricus I.L. Caragiale, Ginta Latina,
de cinematograful Odeon.

Editia a [I-a ClassFest-2012 a pu-
tut fi realizatd gratie sprijinului acor-
dat de Ministerul Culturii, Institutul
Cultural Roméan Mihai Eminescu din
Chisinau, Institutul Polonez din Bucu-
resti, Institutul Cultural German Goethe,
Centrul de Stiinta si Culturd al Fede-
ratiei Ruse in R. Moldova, Ambasada
Federatiei Ruse, Primdria municipiu-
lui Chisinau, UNITEM si Uniunea
Cineastilor din R. Moldova, precum
si de partenerii generali Moldcell si
Victoriabank.

Prin toate actiunile desfasurate in
cadrul Festivalului International al
Scolilor de Teatru si Film ClassFest-
2012, Academia de Muzica, Teatru si
Arte Plastice a adus dovezi certe ca
pulsul artistic este strans legat de pre-
zent, a format o imagine clard a fen-
dintelor scolii si a rolului artei teatrale
si cinematografice in modelarea gus-
tului estetic al societatii. Festivalul a
avut menirea sa raspundd unei anu-
mite conceptii, aruncand o lumind de
ansamblu asupra tendintelor orienta-
tive ale artei teatrale si cinematogra-
fice. Este modesta noastra contributie
la cauza de apropiere prin forta artei,
pentru o mai buna intelegere intercul-
turald si interumana reciproca. Este o
frumoasda pagina inscrisd in istoria
Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Republica Moldova.
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