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CORRELATION OF REASON
AND EMOTION IN A WORK OF ART

CORELATIA RATIONAL ULUISIAFECTIVUL UI
TNTR-0 OPERADE ARTA

Ludmila MOKAN-VOZIAN,
PhD in Pedagogy,
"lon Creanga" State Pedagogical University from Chisinau

Rezumat: Articolul vizeaza problema corelatiei rationalului si afectivului n opera de
arta plastica, n special, pictura. Autorul face referinte la creatiile artei moderne, la
fundamentul rational sau intuitiv al acestora. Se observad o incadrare a creatiilor date Tn
spatii ordonate si dezordonate/accidentale, precum si o evidentd conlucrare a douad
contrarii, care sunt inpermanenta corelatie si corectie reciproca.

Cuvinte-cheie: contrarii, opera de artd, ordine, dezordine, rational, afectiv.

Rationalistic trends and the irra-
tional tended to actively influence the
world, in the twentieth century sho-
wing a predisposition to aggression,
at least in relation to man.

In this century is more noticeable di-
vision into rational and irrational, accu-
rate establishing in order or chaos.

Irrational movements tend to sug-
gest the idea of a non-sense and fata-
lity, while the rationalistic make a
transition from thought patterns to or-
ganized mixture in spiritual and mate-
rial environment of human existence.

Rationality and emotions, order and
disorder occur most often in aesthetic
creation in condition correlative terms.
In creation the artist operating with
irrational - rational pair. But the corre-
lation of these categories may imply a
contrary manifestation.

Order and chaos not only oppose
abstract, order disorder, chaos order,
but each of them also include in con-
tradiction with itself. Order without
chaos remains empty and vice versa.
Brought to merely oppose each it, by
moving reverse gear is almost zero,
where, in fact, have a beginning each.
So everything is relative report. Order

produces disorder, but itself. What
we seem irrational at a time, at a sta-
ge of creation can become rational.

Normally, in any creative reason
requires order, affective disorder en-
tails, but some difficulty here is rui-
nous, as the same condition does not
necessarily imply complete elimina-
tion order of work, of creation, but we
believe, in a way, only minimize them.

This phenomenon can be seen in
most of aesthetic works, in particular
- those of the twentieth century.

So, for example, in Fauvism as do-
minant category is affective and chaos,
but it is not limited only to them, their
opposites are not completely elimina-
ted. There is rhythm, a certain balan-
ce, a certain compositional system. An
example, works of Henry Matisse,
who called compositional integrity
"his only ideal" [6, p.212], but at the
same time as the artist herself says,
objects are represented "in the sense
perspective, the perspective dictated
by the affection "[6, p. 215].

Same dates in expressionist crea-
tions. Emphasis is placed on the pri-
macy of emotion, but deformations
are designed, emotional load is pla-



ced on the line contour or intensity of
the colour (for example, ELKirhner,
C. Suntt-Rotluff). Similarly, "Southern
seas idylls’ E. Nolde appears as
fragments of a chaos that mutes the
human, rational beginnings.

Metaphysical art also falls within
the boundaries of the absurd and irra-
tional, but it's not all the chaos.

The same criterion can be met and
surrealist work. But there are diffe-
rences within the same current, that
the correlation is very different from
an artistic personality to another. Max
Ernst's meditation is different from
the cosmogonist dream of Yves Tan-
guy and, especially, the charade com-
positional balanced by Joan Miro etc.

Irrational tendencies were concen-
trated there, where people are redu-
ced to a false connection of pheno-
mena, and in some cases occurs as a
result of social insanity that goes
some way or another to mind the
artist and then, and the public.

This has created a sharp clash of
reason with the irrational, order and
chaos, emphasizing these two begin-
nings. They destroy and self-destruct,
but it also corrects another.

Thus, "it refuses to draw a divi-
ding line between the day and the
night of consciousness. As reality
and imagination coincide, so must di-
sappear and the boundary between
rational and irrational, "according to
W. Hofmann. [4, p. 14]

May, exceptionally, remains Da-
daism. It is difficult here to find
"something" that would lead to any
order or judgment that would remind
you of a more or less stable and
would make sense.

Dadaist movement is its own highly
aggressive, which makes to depart
from the established order of life,
providing even denying its meaning.

Dadaists experimented in diffe-
rent areas, focusing on collage and
photomontage (G. Gros, C. Svitters),
bonded achievements in printing
letters (F. Picabia), building metame-
chanisms and anthropomorphic com-
positions (M. Ernst, M. Ray); prede-
cessor of the so-called performers-art
and other phenomena in the second
half of the twentieth century, but
behind these experiences occur the
idea to negation the art in general.

Cubism is one of the currents
where the direct perception of order
and disorder, rational and absurd. P.
Picasso and G. Braque maintaining
creation within the rule, not excluded
to zero, affective in his work. Here
dominates a conception, mathematical
intuition. Pathos of construction and
organization are combined with igno-
ran-ce on that foundation should be
organized. In cubist creations rational
order and rule dominates, but does
not govern. Always in the whole leave
a portion for emotional, to "laws"
disorder. G. Braque claimed: "I love
the rule that corrects emotion; love
the emotion that corrects the rule."

This happens in K. Malevich's pain-
tings. "Mathematics" supremacy had
sensitivity as a foundation. Transcrip-
tion patterns in purely geometric lan-
guage or operating freely with in-
vented colour signs, the artist remains
a supporter of lyricism based on inner
impulses. Emotion is the inner element
constituting the artwork and setting
up their own vision Malevich holds
emotional interest from German Ex-
pressionism and French Fauvism.

What would be resolved the work
of arts, organized and rationalized,
whatever emotion is able to overturn
all the rules and boundaries.

Another system is in the art of W.
Kandinsky and P. Klee. Here, the do-



minant affective anyway follow the
path of order, so hidden by authors in
the content of work and not its
technical exposure.

Combining affective with rational
trends, the author creates with emo-
tion, but stills able to think as deeply
about his illness. "Kandinsky does
not seek a simplification of form: he
flees from the definition that Kkills
[..]" says D. Grigorescu [2, p. 14].

The works of these artists are not
some rational schemes; they are sub-
ject to real emotions and not the rule.

"Kandinsky's paintings are not de-
monstrations, or theorems: we should
not look here nor any geometry or any-
one mathematics, but an atmosphe-
re," says the same author [2, p. 11].
But his genius remains apollonian.

The compositions of W. Kandin-
sky and P. Klee remain far from being
some calculated results, yet the emo-
tion is based on a specific order. Work
is not limited to disorder and comple-
tely chaos.

But still, why relativity and mutual
correction? Because taken in part,
calculation, rules, methods are unable
to produce something great. In the
process of creation, the artist, most
often there is no absolutely free and
does not go on a totally rational way,
and rarely is convinced that the pen-
ding plans to create his work.

However, the relationship between
reason and affection are governed by
certain laws.

Art should discover the very object
and aim not only to analyze, decom-
pose it by reasoning. Emotion artist
cannot be replaced by reason. Roles
emotion and reason are quite different;
they cannot be substituted, leaving
only the correlation between them.

"Any art masterpiece is nothing
but the expression in the language

most sensitive to the idea of the
highest" says J.-M. Guyau. [3, p. 84]

Surely, with an idea, a high thought
is possible moved and emotional side.
On the artist is sensitive to the idea
and of affection to draw thinking. But
many times during the realization of
the work, the author himself does not
realize what is happening, work just
finally understanding it. Many move-
ments and exercises cannot be ex-
pressed organized. Possible that the
meaning remains the destruction of
form or rational is lowered in the area
where there is no boundary between
"subject" and "object", where there is
the possibility of destruction and is
made "“always questioning every-
thing" [I,p. 125].

Because many works are meanin-
gless, everything is dependent on the
spectator, the fact that it gives under-
standing to the perception of the
work. In the midst of apparent chaos
will find famous anyway, which is
not expected, and can become some-
thing orderly chaos.

Order and disorder, rationality and
the affective categories are paired with
permanent correction. There, where
their couple is in art, emotions are
thought and thought is expressed in
terms of affection. Here comes a speci-
fic relativity because often it's not no-
ticeable that where the end of emotion
and beginning of thought or around.

Specificity joint of rational - emo-
tional moments is that "artistic image
is exposed as emotional-rational in-
tegrity" [7, p. 127].

Analyzing artworks of movements
or currents proposed for research, often
grasp the emotional merging with ra-
tional element, order and disorder in
them. This fusion is so organic that the
very' content of the work is language.
So, for example, is "Dance" (1912) by



Henri Matisse, where the originality
of compositional system merges with
poetry of colour; "Olive trees" (1905)
by Maurice de Vlaminck, where the
violence of their emotions corrects
existing discipline and «Violin-Waltz»
(1913) by Georges Brague combines
cubist rule and emotion. In "Spring" by
Giorgio de Chirico (1914) in solitary
order of landscape falls anguish. Sal-
vador Dali looking for some order in
the chaos existing in the "Persistence
of memory" (1931), and in "Key
fields" by Rene Magritte (1936) bar-
rier between reason and affection is
destroyed for knowing the world.

Systematic decomposition and rigo-
rous compositional research are sup-
ported by a heady sense of colour in
W. Kandinsky's works, such as "Land-
scape with church" (1913), "Composi-
tion VI" (1913) etc. So is the work of
Franz Marc "Combat forms" (1914).

Besides the apparent mathematical
exercise of Paul Klee in "Light and
otherwise" (1931) readily reveals the
author's poetic affection, and earlier
work "Coloured construction with
black graphics" (1919) search for
order and rationality intertwine with
clutter and irregular images in a
structure to achieve way.

Any work is difficult to be placed
in a exactly space of judgment or
affection, to say precisely that the
author has followed the path of an
order or deliberately tended to create
a mess, because work can often be
both logical and while unclear, based
logical and intuitive interpretation,
while emotional and rational.

In creation with order, rules,
methods, their antipodes find their
places. Art is nothing else than a
game of opposites. But they often do
not contradict, but correct.

Intuition and emotion also can
create an order - an order of ideas
and images, even if not always ratio-
nally grounded thoroughly. Such are,
for example, works "Metaphysical
Time" (1955), "Silent statue" (1913)'s
Giorgio de Chirico, "Personage who
throws a stone at a bird" (1926), "Bird
revealing the unknown a couple lo-
vers "(1941) Joan Miro's etc.

Reasoning opposes affective in
general, but do not exclude, because
otherwise there would be either. Re-
jecting chance and spontaneous artist
loses freedom and possibility even
the smallest deviations from existing
systems. Opposition between calcula-
tion and instinct, between rule and
emotion do not exist just create sym-
metry, since, according to M. Eliade,
"each ofus is a little chaos".

Chaos itself is not only a "system"
of clutter and reduces opposition to a
system that complements the other,
giving the possibility of existence;
there is a correlation and mutual cor-
rection. Strength of each system re-
mains for each artist separately.

From a rational core, the artwork
is not always meant to have the same
end. In the creative process can be
raised whole floors by errors in any
judgment or order, getting the possi-
bility of collapse. The collapse is due
to the "practice" affects that can be
triggered automatically by any sense,
but that is a correlation in the art-
work, as there is a clear distinction
between practical affects and aesthe-
tic emotion, "the artist consciously
and deliberately included in the art
picture” [5, p. 250]. Recourse to
aesthetic emotion to communicate
what is not able to tell the reason.

Rational and emotional side in crea-
tion are very different, one can speak
of many contradictions between the



two languages. One of these is domi-
nated by explainable and the other -
by the ineffable, one is possessed by
man, other than him dominating man,
fulfilling a function by suggestion
and possessing an infinite ambiguity.

So, the two languages are reduced
to "know" and "feel". Knowing how
to feel better, feel to know better, be-
cause half lead to half achievement.

But, as would be, order and rea-
son create the universal and include it
private. The role of the individual is
disorder, who is not a dominant
factor, but a subordinate, assuming
the order as dominant function.

Thus, there is not disorder in itself,
but only "in order", as a "shadow" of
it, but desperately needed.

Order is possible disorder itself.
For order and rationality to exist and
make sense there should be and di-
sorder, and irrationality in the same
order, although at another level.

Any may at some point become
formulation and canon, sudden stop,
exemplary type. Nothing is wanted
and, in some cases, is not justified,
but to be introduced all as subject to
internal logic holds.

Creator sees the invisible and feels
the undistinguishable. In creation he
tends to follow one rule - no rules. But
rule and order there are and they are
just as impossible avoided as clutter.
Rational and affective have the same

meaning, they complement each other
and relativity begins with the fact
that the author proposes in his work.

Correction is possible only after
the existing key distinction. Behind
rational always hiding an amount of
measurable factors. This is not proper
for affection, which involves only the
inner contradiction.

Of difference and identity, there-
fore, appear both rational order corre-
lation and affective disorder and their
coexistence. P. Valery wrote: "Two
dangers always threaten the world:
order and disorder." Show them the
same force, the same role.

Therefore, order and disorder are
two points diametrically with the
possibility of closing a circle. What is
first is last, w'hich is last is first.

Thus, two systems co-participate
in all. One is the starting point and
the other - the arrival. One comple-
ments the other, without mutual
liquidate, but correct.

What we call clutter in the work of
art is but a relative term designating
actions or movements. But none of
these movements or actions can devia-
te for a moment from the general order.

So, order - disorder, rational -
emotional are opposites that consti-
tute a whole. The battle between
them leads to mutual correction and
in all cases can only reach a truce, at
least in art.

1 Cassou J. Panorama artelor plastice contemporane. Voi. Il. Bucuresti: Meridiane,

Guyau J.-M. Problemele esteticii contemporane. Bucuresti: Meridiane, 1990. 228 p.
Hofmann W. Fundamentele artei moderne (o introducere informele ei simbolice).

Bibliography

1971.416 p.
2. Grigorescu D., Jiquidi V. Kandinsky. Bucuresti: Meridiane, 1980. 88 p.
3
4.

Voi. Il. Bucuresti: Meridiane, 1980. 288 p.
5. Masek V. E. Arta si matematica. Bucuresti: Editura politica, 1972. 334 p.
6.

XYLOXHMK, 1983. 375 cTp.

Movuanos /1. MpocTpaHCTBO MMpa 1 NPOCTPAHCTBO KapTuHbl. Mockea: CoBETCKMIA

7. Murynesckuii B. VickyccTBO 1 yenosek. KumHes: Kapts MonfoBeHsicks, 1986. 190 crp.



PARTICIPATION DE L’ART
AU «VIVRE ENSEMBLE»
DANS UNE PERSPECTIVE PLANETAIRE*

THE INVOL VEMENT OFARTS IN CONVIVIALITY
FROMA PLANETARYPERSPECTIVE

Maia MOREL,
docteure en. arts plastiques et sciences de I'art, chercheure associée,
Institut National de la Recherche Scientifique,
Centre Urbanisation-Culture-Société
Chaire Fernand-Dumont sur la culture, Montréal (Québec), Canada

* Ce travail présente les résultats partiels du Projet Contemporary Art and Society today, réalisé
gréce a une subvention de VOpen Society Foundation?, Arts and Culture Program, Budapest.

Rezumat: Articolul pune problema implicarii disciplinelor artistice scolare in procesul
de realizare a conceptului de convivialitate planetard, cunoscut sub sintagma de "vivre
ensemble” (dinfr.: ,,a trdi Tmpreuna’). Cercetarile actuale in stiintele educatiei abordeaza
aceste aspecte din optica educatiei morale, civice, ecologice, a egalitatii dintre rase si
genuri etc., reprezentind curentul stiintific de Educatie din Perspectivi Planetara (EPP)
(Lessard, Desroches & Ferrer, 1997). O serie de activitati realizate la Universitatea Peda-
gogica de Stat ,,lon Creanga” din Chisindu si prezentate in acest articol, exemplifica posi-
bilitatile de integrare a operei de arta contemporana nprocesul de realizare a obiectivelor
EPP: opera de arta ca mesaj antirasist, opera de arta ca apel la toleranta religioasa, ope-
ra de artd ca actiune participativa la scaraplanetara.

Cuvinte-cheie: discipline artistice scolare, concept de convivialitate planetard, Educa-

tie din Perspectiva Planetara.

Introduction

Si la cohabitation a toujours re-
présenté un défi de I’humanité, cet
enjeu se pose avec encore plus d’in-
tensité dans nos sociétés contempo-
raines qui ont a affronter des situa-
tions de crise locales ou globa-
les inédites dont [I’effondrement de
I’empire soviétique, des révolutions
de toutes natures, des conflits, des
indignations, des greves et un senti-
ment croissant d’insécurité ne consti-
tuent que quelques exemples.

Quelle forme prennent les démar-
ches du «vivre ensemble» dans ce
contexte fragile d’une construction
d’un monde commun?

Syntagme qui s’interroge sur les
relations entre divers mondes, I’ex-

pression «vivre ensemble» exprime
également des intentions éducatives,
ouvertes vers plusieurs champs
d’action et orientées vers la compré-
hension des mécanismes permettant
la formation de jeunes responsables
et participants & I’édification d’un
monde meilleur (Broquet, 2007; Mar-
solais et Brossard, 2000).

Si I’on considere en outre que 1’édu-
cation au vivre ensemble inclut la to-
Iérance, la participation civique, la so-
lidarité internationale, I’éducation in-
terculturelle, I’éducation a la paix, aux
droits de la personne et des peuples, a
la démocratie (ACFAS, 2012), il faudra
également qu’une telle démarche soit
«infusée» dans les activités du do-
maine du sensible telles que les acti-



vités artistiques. Car, dans le contexte
de I'éducation, le rble des arts est de
participer, avec les autres matieres sco-
laires, a la formation chez les jeunes
d’aujourd’hui des capacités nécessai-
res pour répondre aux défis planétai-
res de demain (Aden 2009).

Cet article vise a examiner les
opportunités que les arts plastiques
ouvrent au vivre ensemble dans un
contexte éducatif, congcu aujourd’hui
comme un processus d’humanisation
qui doit servir & la «canalisation de
I’agressivité et de I’égoisme dans des
directions plus constructives et mora-
lement meilleures pour I’individu
dans ses rapport avec lui-méme, avec
autrui et avec la communauté humai-
ne» (Hrimech et Jutras, 1997, p. 6).

Une éducation nouvelle
pour une ére nouvelle

Une vision englobant les probléma-
tiques et les enjeux affectant la plané-
te tout entiére renvoie aux réflexions
sur I’éducation dans une perspective
planétaire (EPP), (Lessard, Desro-
ches et Ferrer, 1997). Dans le contex-
te de ces théories, |’école tente de
subvenir a la formation d’une généra-
tion qui va faire face aux défis du
monde contemporain:

A I’issue de leur formation, ces
jeunes seront prompts a reconnaitre
et a vivre les valeurs, les attitudes, les
habiletés et les comportements les
mieux & méme de favoriser la mise
en place de communautés durables et
équitables. Ils démontreront une bon-
ne compréhension des interdépendan-
ces planétaires. Us pourront ainsi de-
venir des décideurs, des gens d’affaire
ou de simples citoyens aptes & poser
dans leur quotidien des choix respon-
sables, équitables et durables, des
personnes habiles a affronter créati-
vement et collaborativement les pro-
bléemes liés & I’environnement et au

développement, désireuses et capables
de participer activement dans la prise
de décisions de leur communauté en
tenant compte des interdépendances
planétaires. (Gélineau, 2001, p. 360).

Vus dans cette optique, les objectifs
de I’éducation au vivre ensemble sont
définis par chacun des types d’activi-
té humaine, comprenant des aspects
historiques, culturels, juridiques, reli-
gieux, économiques, etc. Les grandes
lignes du vivre ensemble dans sa for-
mule planétaire consisteraient alors
dans I’amélioration de la compréhen-
sion mutuelle, dans la mobilisation
des communautés ainsi que de I’en-
semble de la société afin d’accomplir
des changements nécessaires dans les
attitudes et les comportements.

Ces idées ne semblent pas étre
nouvelles, on retrouve facilement «la
formation d’un étre meilleur» dans les
discours de divers gouvernements et
régimes politiques, servant comme
formule populiste ou message propa-
gandiste (Morel et Gheorghita, 2010);
la différence réside dans I’action qui
incarne cette rhétorique. De ce point
de vue, en ce qui concerne les prati-
ques pédagogiques, nombreuses sont
encore les positions qui estiment que
I’école est avant tout un espace dédié
a I’enseignement. Cette opinion est ré-
pandue tant dans I’intérieur de I’éta-
blissement qu’auprés des familles.
Elle évolue pourtant rapidement,
«[djésormais I’établissement scolaire
est clairement identifié comme espace
éducatif. [...]. La réussite scolaire ne
peut pas étre découplée des démar-
ches éducatives» (Labrégere, 2010, p.
40). L’école n’est donc pas unique-
ment centrée sur I’acquisition des sa-
voirs; I’éducation des jeunes au vivre
ensemble fait désormais partie des
compétences qui S’apprennent pen-
dant la scolarité.



La mise en ceuvre de ce type de
démarche essentielle & la construction
humaine s’accompagne de multiples
enjeux, et dans ce processus chaque
domaine d’activité a sa part de chemin
a faire; le champ artistique, et plus
spécifiqguement I’art visuel, représente
aujourd’hui le terrain de divers ques-
tionnements quant aux problématiques
de la société. Représentant un «apport
essentiel a la multidimensionnalté et
complexité humaine» (Morin, 1999),
I’art d’aujourd’hui occupe une place
incontestable dans la réflexion con-
temporaine qui appelle un position-
nement social et planétaire. Voyons
dans ce qui suit I’exemple de I’expé-
rimentation plastique qui converge
avec les problemes sociaux.

L’art et le social

Obijet de polémiques entre bon nom-
bre d’auteurs quant aux définitions et
a ses fonctions, I’art a- parmi ses mul-
tiples facettes -- le réle d’un puissant
agent de transmission et de transfor-
mation. Son caractére engagé, attribué
aux fruits des mouvements du prin-
temps 1968 en France et ailleurs, de-
vient une référence pour d’autres mou-
vements de contestation; la «pensée
68» est par définition une forme d’ex-
pression qui expose au grand jour les
différends propres a I’épo-que, qui suit
les réformes ou les déclins du fonction-
nement de la vie communautaire et
les exprime & la maniére individuelle
de chaque créateur. Ce phénomene
s’explique certainement par le fait que
le sensible et le social ne peuvent pas
étre pensés séparément (Laplantine,
2005, p. 169); les arts se trouvent donc
continuellement dans un lien récipro-
que avec la vie et la société.

Ce type de créations qui interférent
avec les problemes primordiaux de la
contemporanéité, et que Paul Ardenne
inclut dans le phénomene d’art «micro-

politique» propre a la fin du XXe siécle
(Ardenne, 1999), connait diverses ap-
pellations: art «participatif», art «d’in-
tervention», art «militant», art «enga-
gé», art «activiste», art «politique», art
«contextuel», art «relationnel», art «en-
vironnemental», etc. La démarche de
I’artiste est de transformer la structure
sociale, de mettre en avant les dys-
fonctionnements sociaux en abordant
des problématiques d’ordre global,
public ou communautaire, suscitant
ainsi chez le spectateur une attitude,
une réaction comportementale. Deés
lors, I’ceuvre d’art devient une com-
munication initiatrice de prise de con-
science que le spectateur développera
(ou non), I’essentiel étant pour I’artiste
que le sens de I’ceuvre soit transmis
par cet acte de communication (con-
formément & une tendance contempo-
raine qui va de plus en plus vers la
dématérialisation de I’ceuvre, comme
par exemple la performance, ou le
spectacle de I’art vivant ou autre).

Quelle que soit la technique ex-
plorée ou la thématique traitée, livrer
son ceuvre au public est, pour I’artiste,
une maniere d’inciter le spectateur a
décoder ses intentions artistiques, de
I’aider a construire du sens, en tant
qu’individu et en tant que membre
d’une communauté. Traitant des su-
jets d’actualité - le trafic d’armes, les
accidents du travail ou routiers, la
contrefagon de médicaments, la faim,
I’exploitation de I’enfant ou de la fem-
me, la surconsommation, la pollution
atmosphérique, etc. -, I’artiste actuel
démontre que sa création sert d’autres
causes que celle de I’art pour I’art.

L ’interférence entre I’art et le so-
cial réside donc dans I’acceptation de
I’ceuvre en tant que medium entre la
pratique artistique et le public: I’art
crée des relations entre diverses cul-
tures (Morel, 2011b) et tisse des liens



sociaux (Liot, 2010), il met en ques-
tionnement le fonctionnement de la
société (Ardenne, 1999) et éveille des
attitudes (Cyvoct, Marrey et Sallantin,
1999). Cela permet de conclure que la
création artistique, qui est avant tout
un moyen d’expression, mais aussi un
processus transmetteur de savoirs, de
revendications sociales, un généra-
teur de connaissances pour divers do-
maines de I’activité humaine, est vue
aujourd’hui, dans une démarche de
vivre ensemble, comme un outil indis-
pensable a la construction d’un patri-
moine commun de valeurs humanistes.
Et I’art a I’école?

Cette dimension de I’art, impliqué
dans le social, ouvre a I’éducation plu-
sieurs pistes exploitables dans des con-
textes scolaires. Quelle est donc la pla-
ce des arts plastiques, matiére relevant
du domaine du sensible, dans la démar-
che d’éducation des jeunes au vivre
ensemble? Pour trouver des réponses a
cette question, nous avons mené des
observations et des entretiens ponctuels
avec des acteurs de I’éducation artisti-
que des établissements du primaire et
du secondaire de Moldavie, dans le
but d’établir comment I’ceuvre d’art
peut servir d’appui dans un processus
de développement chez les éléves
d’un engagement citoyen et d’attitu-
des humanistes (Morel, 2012).

Notre journal de bord, outil permet-
tant de consigner les échanges avec
les participants, leurs opinions et les
réponses a nos questions (Savoie-Zajc,
2011), nous a révélé que, dans les
écoles moldaves, les arts plastiques
s’inscrivent dans quelques formules
pédagogiques, installées de trés lon-
gue date dans la pratique scolaire:

1) I’hégémonie du dessin d’illustra-
tion ou d’accompagnement des
autres disciplines scolaires (les
sciences, la littérature...),

2) la promotion du paradigme de
I’expression spontanée de I’éleve,
3) le diktat des regles, des techni-
ques artistiques et des dates chrono-
logiques de I’histoire de I’art,

4) les pratiques désuétes de déco-
ration/bricolage (ou encore du colo-
riage, dans le primaire),

5) I'idée de I’art comme loisir et
amusement.

Quant a la question de I’approche
éducative de I’art, nos interlocuteurs
ont trés souvent confondu la notion
d’enseignement artistique avec I’édu-
cation artistique («il faut leur apprendre
le spectre chromatique, la perspective
aérienne», «enseigner les proportions,
la figure humaine en mouvement, le
clair-obscur» et ainsi de suite); cer-
tains ont témoigné d’une pratique qui
est le miroir de la formation qu’ils ont
recue eux-mémes: faire faire des
«beaux dessins», utiliser I’image com-
me illustration d’une technique, ainsi
que l’autoritarisme de «l’enseignant
qui sait tout», et qui considére son
opinion comme la seule admissible.

Ces réponses nous permettent de
généraliser et d’émettre I’idée que les
participants a cette étude ont des pra-
tiqgues didactiques déconnectées de
toute démarche pédagogique construi-
te; ils mettent en place des activités
artistiques qui ne sont aucunement
issues d’un projet éducatif, ce qui est,
du point de vue de la pensée critique,
un manque de sensibilité au contexte
(Kpazai, 2009).

Ce qui devrait se faire, a notre avis,
dans la formation des acteurs de 1’édu-
cation artistique de Moldavie, est:

1) d’aider chaque enseignant & ana-
lyser sa pratique et a construire une
démarche actualisée d’éducation des
jeunes par le biais de I’art,

2) d’introduire I’expérience du tra-
vail autour d’un projet permettant



une éducation authentique et non
pas formaliste,

3) de développer les capacités criti-
ques autour d’une ceuvre d’art, per-
mettant une analyse tant portée sur
la technique (matiere, texture, for-
me, couleur), que sur la sémiologie
(symboles, message, codes, etc.),

4) d’améliorer la formation initiale
et continue, car le type d’approche
didacticiste qui existe aujourd’hui ne
stimule ni progression ni réflexion.
Mise en contexte de trois ceuvres

Apres ces constats sur la réalité
scolaire quant & la place de I’art dans
I’éducation, nous nous nous sommes
posé différentes questions: Comment
I"art s’articule-t-il avec le questionne-
ment actuel sur les problématiques du
vivre ensemble? Quelle influence
peut avoir un objectif artistique sur le
contenu de I’activité pédagogique?
Comment I’ceuvre sollicite-t-elle 1’en-
seignant engagé dans un tel proces-
sus? Comment sensibiliser I’éléve au
vivre ensemble?

Trois exemples de notre pratique
peuvent témoigner des opportunités
que I’art peut offrir a I’éducation; les
ceuvres choisies représentent des inter-
férences entre une création artistique et:

- un message antiraciste,
- un appel a latolérance,
- un mouvement de communica-
tion & I’échelle planétaire.

Il s’agit dans les trois cas d’ceuvres
d’art contemporain. Dans un premier
temps nous avons exploré I’idée de I’art
contre le racisme. Nous avons lancé
un débat (dans un groupe d’enseignants
en formation continue) autour de
I’ceuvre de Christian Boltanski, et plus
spécifiquement, sur le travail intitulé
Ecole Grosse Hamburger Strafie en
193, Berlin (image 1). L’analyse de
I’ceuvre a provoqué des questionne-
ments: qui sont ces personnages?

Pourquoi I’image est-elle barrée par
des traits blancs? Que symbolise
I’agglomération de plusieurs person-
nes dans un lieu? Que symbolise cette
division de I’image en carrés?

Un clin d’ceil sur la biographie de
I’artiste a permis aux participants de
conclure que cette ceuvre est un hymne
aux victimes de I’antisémitisme so-
cial: "auteur reconstitue, a partir de
ses expériences et souvenirs person-
nels, des scenes de vie, porteuses de
divers messages affectifs, énonciatifs
ou suggestifs. Un apercu du parcours
artistique de Boltanski confirme son
engagement antiraciste: une bonne
partie de ses ceuvres représentent des
réalités de la deuxiéme guerre mon-
diale, méconnues du public moldave.
Il s’agit des camps de concentration,
sur lesquels la société soviétique ne
s’est pas beaucoup interrogée car les
stéréotypes créés par le proces juif dit
des «blouses blanches» (1953) se sont
imprégnés plus fortement dans la mé-
moire collective (et collectiviste) que
la tragédie de I’holocauste.

Le travail d’analyse sur I’ceuvre
de Boltanski a servi aux participants
comme occasion de prendre conscien-
ce des horreurs de la mort a travers le
génocide des Juifs pendant plusieurs
époques de I’histoire de I’humanité.
Ce type de réflexion - un exercice
sollicitant la sensibilité du spectateur
- appelle a une responsabilisation a
I'égard de toute sorte de discrimina-
tion raciale ou autre.

Dans un deuxieme temps, nous
avons réfléchi sur I’ceuvre d’art com-
me appel a la tolérance. Avant d’ex-
poser notre travail a ce sujet, il faut
mentionner que, sous certains aspects,
I’acceptation de I’Autre est un point
sensible de la société moldave, car
des préjugés forts sont enracinés dans
les mentalités, et continuent guere a



se manifester dans le quotidien. Par
exemple, une menorah installée dans
le parc central de Chisinau & I’occa-
sion des huitjours de la féte juive de
Hannukah a été vandalisé en plein
joui* le 13 décembre 2009: une proces-
sion de chrétiens détruiraient ce sym-
bole «hostile a la religion officielle»,
sans étre pénalisée ou au moins accu-
sés par I’opinion publigue. C’est dans
ce contexte que lors d’un atelier sur
la création de Friedensreich Hundert-
wasser (avec des futurs enseignants
du primaire), nous nous sommes inté-
ressés & sa philosophie, qui tente de
promouvoir I’harmonie entre les reli-
gions du monde, et qu’il a matérialisé
dans son ceuvre de L'église Sainte
Barbara (a Bambach, Autriche), a la
rénovation de laquelle I’artiste a par-
ticipé entre 1984 - 1988 (image 2).
Le chemin de Croix, qui représen-
te habituellement des scénes sacrées
appartenant a la religion chrétienne,
est réalisé par Hundertwasser dans
une toute autre approche: I’artiste a
congu douze stations couvertes des
symboles de toutes les religions du
monde. Cette église devient ainsi le
symbole d’une «religion syncrétique»,
un produit de la philosophie huma-
niste de I’artiste; c’est un geste ferme
en faveur de la tolérance et du primat
de la compréhension/acceptation sur
les partialités issues de diverses
croyances et religions, qui aveuglent
certaines communautés et qui sépa-
rent encore violement les mondes.
Enfin, nous avons abordé I’ceuvre
d’art comme outil de communica-
tion. Dans un atelier sur I’art textuel
(création contenant du texte comme
élément de langage plastique), nous
avons présenté aux participants a un
stage de formation continue I’ceuvre
intitulée Atopie (de Martin Mainguy
et Alain-Martin Richard). L’ceuvre

représente un concept artistique qui
se déroule en concertation sur la
planéte Terre et sur la planéte Web:
érigée sur la place de I'Université-du-
Québec (a Québec), la sculpture mé-
tallique contient un texte gravé troué
de 476 perforations rondes (image 3);
les pieces issues de la perforation -
appelées «palets» - ont été distribuées
aux participants a I’inauguration, et
circulent aujourd’hui autour de la te-
rre. Un site virtuel, lancé le 21 dé-
cembre 2000, accueille des textes des
possesseurs de palets, et établit aussi
le trajet de chacun de ces objets
transmis de main en main, dans un
mouvement continu. Le travail de
réflexion autour de la sculpture a tout
d’abord mis en avant un « nouveau »
type de création, qui fusionne avec le
public, sortant de la salle d’exposi-
tion, cessant d’étre un objet d’art
«sacralisé»: dés son inauguration, des
parties de cette ceuvre ont voyagé
d’une personne a l’autre. Ces person-
nes font un lien invisible entre des
personnes connues et des inconnus
transmettant les piéces, et ce lien re-
présente I’esprit d’appartenance a
une communauté réunie par cette
ceuvre d’art. De plus, dans le concept
des auteurs de la sculpture, ces per-
sonnes de partout dans le monde sont
invitées a prolonger cette idée de
création, en laissant a leur tour des
poémes sur le site destiné aux «co-
auteurs» de cette «aventure» créative.

Dans ce cas concret I’art est mis
au profit d’une idée unificatrice, qui
«exclut I’exclusion», et qui réunit le
public participant au projet dans une
complicité mutuelle.

Il nous semble, que ces trois
exemples sont une confirmation in-
discutable de la contribution de I’art
aux idées du «vivre ensemble», et
qu’ils démontrent le réle possible que
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I’ceuvre d’art a a jouer dans la réali-
sation des aspirations humaines vers
I’harmonie et la construction d’un ré-
férentiel commun de valeurs.

En guise de conclusion: donner
aux arts une place dans I’éducation
au «vivre ensemble»

Dans sa visée premiére, le «vivre
ensemble» envisage le développement
chez les individus des capacités essen-
tielles a une construction humaine du
monde. Parmi les sens accordés a
cette notion, qui a de multiples enra-
cinements, nous avons choisi de
réfléchir sur la tolérance, sur le res-
pect de I’Autre et de ses croyances,
sur la communication entre des indi-
vidus unis par des idées humanistes.

Les recherches effectuées prou-
vent qu’afm que les programmes et
les projets de formation au vivre en-
semble soient complets le champ de
I’art et de [I’éducation artistique
devrait étre touché.

Dans ce contexte, une étude de
I’état des lieux nous a montré que
I’éducation artistique demeure asso-
ciée a I’enseignement des arts; en
Moldavie, tout particulierement, ce
processus porte le signe de la «tradi-
tion académiste de I’étude des arts,
accumulée au fil du temps», qui est
considérée comme un acquis favora-
ble au progrés (Unesco, 2010, p. 75),
les apprentissages étant axés sur des
techniques et sur I’expression de I’in-
dividu. La formation des acteurs de
I’éducation artistique n’est guére
orientée vers la réflexion sur la parti-
cipation de I’art a la construction des
valeurs communes, ni vers des inter-
rogations sur le rble que I’ceuvre
d’art peut jouer dans I’éducation des
membres de la société.

Cependant, la création artistique
contemporaine démontre que les arts
s’engagent a contribuer a ce proces-
sus de développement des attitudes et
de mobilisation des énergies en ame-
nant le spectateur a se questionner
sur sa propre contribution au mieux
vivre ensemble sur la planéte. Cette
approche qui consiste a aborder I’ex-
pression artistique comme une voie
vers la construction d’un monde
meilleur est liée aux divers facteurs
qui décident de la mission éducati-
ve de I’art. Parmi ces facteurs se
distinguent avant tout la formation de
I’enseignant et sa capacité de discer-
nement critique, car c’est son attitude
qui favorise la mise en place d’une
éducation artistique efficace dans sa
dimension humaniste. Pour ce faire,
I’enseignant devra sortir de I’emprise
des clichés désuets relatifs a I’art ;
dans sa pratique il devra oser aller
plus loin qu’une simple familiarisa-
tion avec les artistes, époques, cou-
rants ou styles, et engager avec les
éléves de véritables réflexions sur les
valeurs liées a la démocratie, a la to-
Iérance et a la convivialité, ainsi qu’a
la citoyenneté terrienne pleinement
assumée (Morin, 1999).

Les reperes théoriques, ainsi que
les exemples pratiques, exposés ici
donnent un bref apercu de notre com-
préhension de la participation des arts
au vivre ensemble. L’exemple de
trois ceuvres d’art contemporain mi-
ses en contexte présenté dans cette
communication démontre que 1’édu-
cation de jeunes au vivre ensemble
peut (et doit) faire partie des objectifs
de I'art & I’école ; cette réflexion
pourra nourrir les recherches futures
sur le potentiel éducatif de I’art ainsi
que sur son role dans la vie sociétale.
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Abstract: The associative meaning of the word is a kind of "window" in the linguistic
consciousness of the individual. With its help one can reconstruct the image about the
world. Real world phenomena, acknowledged by man, are reflected in his consciousness,
fixing the temporal, causal, spatial and even emotional relations, caused by the perception
of these phenomena. All the associations can be interpreted as a model of linguistic
consciousness, and in the opinion ofpsycholinguists one ofthe best ways to study it is the
associative analysis. The article explores the associative field of the concept Family in
Romanian. Despite being a universal value of any national culture, in the individual
consciousness of the representatives of different ethnic cultures various associations and

representations correspond to this concept.
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linguistic consciousness.

1 Disciplinele lingvistice moder-

ne - psiholingvistica si lingvistica
cognitiva - interpreteazd limba ca
instrument ce permite penetrarea
constiintei umane. Or, constiinta
lingvistica nu poate fi obiect de in-
vestigatie in faza de proces, ci poate
fi examinatd doar ca produs al acti-
vitatii. Altfel spus, unica solutie este
cercetarea constiintei in starea ei de
rezultat, materializat in limba.

1.1 Neavind acces liber la con-

stiinta umana, care e un fel de ,cutie
neagra”, nu putem analiza modalitati-
le de procesare a informatiei. Drept
unitate de baza a constiintei lingvisti-
ce a individului e recunoscut concep-
tul, entitate mentalda complexa, con-
stituita din cunostinte, asociatii, lega-
te de un anumit fragment de realitate.
Specialistii Tn domeniu vin cu propu-
nerea de a studia structura semantica
internd, care reprezinta baza informa-
tionald a individului uman si consti-
tuie baza intelectului acestuia, Tn cad-

rul unui sistem complex de relatii de
naturd cognitivd. Se considera ca anu-
me unitatea lexicala joaca rolul de no-
dul n structura semantica internd, for-
mind lexicul ,,mental”. Astfel, analiza
organizarii acestui lexic se poate face
studiindu-1 din perspectiva cimpurilor
asociative [[onbanH, 89]. Cimpurile
asociative, relevate prin reactiile ver-
bale ale purtatorilor de limba in cad-
rul experimentului asociativ, servesc
drept modalitate pentru explicitarea
constiintei lingvistice.

2. Distinctia dintre realitatea

propriu-zisa si realitatea creata si
»proiectata” Tn structura semantica a
limbii sub form& de segment al ta-
bloului lingval e determinatd de parti-
cularitatile specifice ale organismului
uman, de structura, influenta mentali-
tatii si culturii vorbitorilor. Or, limba
este o reflectare a realitatii.

2.1. Orice limba naturala reflecta un

anumit tip de concepere si de organi-
zare a lumii. Sensurile pe care le



actualizeaza se grupeaza intr-un anu-
mit sistem de viziuni, care reprezinta
filozofia colectiva, aceasta fiind obli-
gatorie pentru fiecare purtator de lim-
ba. Tn asa fel, rolul limbii consta nu nu-
mai Tn transmiterea informatiei, dar,
mai Tntii de toate, Tn organizarea ei in-
ternd. Se contureazd, in asa fel, un anu-
me ,,spatiu al sensurilor” (A.N.Leon-
tiev) sau, altfel zis, lumea ,,vorbirilor”
limbii date se prezinta ca o totalitate a
cunostintelor omului despre lume, in
care se sedimenteaza, n mod obliga-
toriu, experienta national-culturala a
unei comunitati lingvale concrete.

2.2. Constient de existenta viziunii

etnolingvale, E. Coseriu a semnalat
distinctiile cu privire la perceperea
diferita a lumii de cdtre diverse comu-
nitati, intelegind prin Tablou lingval
al lumii ,,0 sistematizare completa, pre-
cisd, a ,,continutului” limbii respective”
[Coseriu 1994: 38]. Mai mult, E. Co-
seriu insista ca ,,Limbajul este prima
infatisare a constiintei umane ca atare
(dat fiind ca nu exista constiinta vida
[...]) si, in acelasi timp, prima intele-
gere a lumii din partea omului” [Cose-
riu 2009: 159]' ,,Asadar, lumea noastra
este, mai intli, o lume data si ordonata
prin limbaj, si totusi o lume mediatd
,»obiectiv” si extralingvistic prin lim-
bajul Tnhsusi. Limbajul Tnsusi oferd si
mijlocul pentru depasirea originalului
»fapt de a apartine unei anumite limbi”
al acestei lumi. In calitate de concepe-
re intuitiva a fiintei ,lucrurilor”, limba
reprezinta, Tn acelasi timp, un acces
catre lucrurile Tnsesi” [idem, 132].
Elementele din continuumul reali-
tatii Tnconjurdtoare, receptate de om
in procesul de activitate si de comu-
nicare, se reflecta in constiinta uma-1

1De aici si insistenta pentru relevarea
conceptelor de desemnare, semnificatie
si sens.

na, fixindu-se, implicit, si legaturile
cauzale si spatiale dintre realii, precum
si emotiile conditionate de aceste rea-
lii. Studiul constiintei lingvale e im-
posibil in cadrul procesarii informa-
tiei, ci doar ca rezultat, materializat
in unitati glotice. Nu in zadar, repre-
zentantii lingvisticii cognitive afirma,
pe bund dreptate, ca sistemul nostru
conceptual, reflectat in viziunea lingva-
I& asupra lumii, este strins legat de
experienta fizica si culturald a omului.
Realiile din lumea Tnconjuratoare sint
reprezentate in constiinta omului sub
forma unei imagini interne. Daca fi-
zicienii descriu realitatea inconjura-
toare ca avind patru dimensiuni (pri-
mele trei dintre ele descriu spatiul,
fiind reprezentate de coordonate spa-
tiale: x-lungimea, y-la{imea si z-inal-
timea, iar cea de-a patra se refera la
timp si ne permite sa ne amintim tre-
cutul si sa simtim trecerea anilor),
apoi savantul rus A.N. Leontiev lan-
seaza ideea existentei celei de-a cin-
cea cvazimasuri - aceasta se refera la
,cimpul asociativ”, adica la sistemul
sensurilor, iar tabloul lumii e un sis-
tem de imagini [/leoHTbeB 1983: 76].

3. Ansamblul relatiilor dintre sen-

suri constituie obiectul lingvisticii,
deoarece formeaza planul continutu-
lui limbii. Tntrucit sistemul de sensuri
e conceput ca un fel de calc al siste-
mului de notiuni, lingvistul nu poate
cerceta vocabularul unei limbi, decit
cunoscind sistemele extralingvale (le-
gate de societate, naturd, gindire). Te-
za conditionarii reciproce a sensurilor
(independent de manifestdrile forma-
le), ca urmare a interdependentei con-
ceptelor respective, std la baza teoriei
cimpului semantic, care nu este altce-
va decit o modalitate de structurare a
lexicului, ce consta in gruparea unitati-
lor lexicale din aceeasi zona seman-
ticd Tntr-un microsistem.



3.1. inca Tnainte de 1931, data in-
temeierii ei de catre J. Trier, teoria
cimpului semantic exista in germene
la F. de Saussure si chiar mai devre-
me. J. Trier concepea cimpul seman-
tic drept un ansamblu de relatii dintre
cuvinte, care au semnificatie Tn virtu-
tea acestor relatii. O semnificatie
exista deci numai in cadrul unui
cimp. Fiecare cimp semantic formea-
zd, impreuna cu altele, un cimp mai
intins si asa mai departe pina se ajun-
ge la lexicul limbii, adica la cel mai
vast cimp semantic. Acesta are
aspectul unui mozaic, fara goluri sau
suprapuneri. Mai mult decit atit,
fiecare limba, afirma J. Trier, are un
»mozaic” semantic propriu, specific,
care exprima individualitatea popo-
rului care o vorbeste.

3.2. Am putea ilustra cele afirmate,
urmarind configuratia cimpului seman-
ticfamilie in limbile romana, engleza
si rusd. Analiza comparativa a unita-
tilor din acest cimp semantic dove-
deste ca fiecare limba ,,segmenteaza”
n mod propriu continuumul realitatii.

Cf. Mama / mother (prin nastere),
step-mother (prin adoptie sau prin re-
casatorie)/ maTb, Mama (prin naste-
re), mauexa (prin adoptie sau prin re-
casatorie);

Tata / father, step-father / ometf,
nana (de singe), oTuum (prin adop-
tie sau prin recasatorie)

Fiu, fiica / son, daughter / CblH,
fJoyb (prin nastere sau prin singe),
nacbiHOK, nagdyepuua (prin adoptie
sau prin recésatorie);

Sora, frate / sister, brother, si-
bling2 (sord sau frate, indiferent de

2 in dictionarul Oxford se precizeaza

ca acest cuvint apartine registrului oficial
(engl. FORMAL) (cf.
[http://oxforddictionaries.com/definition/
english/sibling?g=sibling]).

sex), half-sister, half-brother (sora/
frate doar pe linia mamei sau doar pe
lunia tatdlui) / cecTpa, 6paT;

Nepot, nepoatd / nephew, niece
(de la fiu sau fiicd) grandson, grand-
daughter (de la sord/frate), grandchild
(se refera la ambele sexe)/ nnemsH-
HUK, nnemsaHHuua (pe linia sord/fra-
te), BHYK, BHy4Ka (de la fiu sau fiicd);

Verisor, verisoara/ Cousin (un sin-
gur cuvint pentru ambele sexe) / ggoto-
POLHbIA 6paT, ABOKOPOLHASA CECTPa;

Socru, soacra / mother-in law,
father-in-law, parents-in-law / Cse-
Kop,CBekpoBb (pentru sotie) TecTb,
Tewa (pentru sot);

Bunel, bunica, buneiVgrandmother,
grandfather, grandparents ! gen, 6a-
OywKa;

Strébunei, strdbunica, strabunei
/greatgrandmother, greatgrandfather,
greatgrandparents / npageg, npa6a-
OyLwKa;

4, Termenul de asociere este utili-

zat in psiholingvisticd pentru a face
referire la conexiunea sau relatia
dintre idei, concepte sau cuvinte, care
exista Th constiinta umana: aparitia
unei entitati Tn constiinta omului ge-
nereaza aparitia alteia. De aici, teoria
asociativa se ocupa de relevarea rela-
tillor pe care cuvintele din reteaua
mentald le stabilesc cu alte cuvinte,
imagini si ginduri, interpreted siste-
mul asocierilor cuvintelor ca pe o
pinza de paianjen. Cimpul asociativ
presupune existenta diverselor aso-
ciatii sau relatii Tn jurul unui cuvint
enseignement [DGSL 1997: 102].
Semnificatia asociativa a cuvintu-
lui reprezinta un fel de ,vizor” in
constiinta lingvisticd a individului, n
baza careia poate fi reconstruita ima-
ginea despre lume. Or, fenomenele
lumii reale, constientizate de cétre
om, gasesc reflectare in constiinta lui,
fixind legaturile temporale, cauzale,
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spatiale si chiar emotionale, provoca-
te de perceptia acestor fenomene”
[Kapaynos 1994: 193]. Totalitatea
asociatiilor poate fi interpretata drept
un model de constiinta lingvistica, iar
una din cele mai bune modalitati de a
o studia, considerd psiholingvistii,
este analiza asociatival

Ne-am propus pentru investigatie
cimpul asociativ al conceptului Fa-
milie Tn limba roméana, intrucit, desi
reprezintd o valoare universald pentru
orice cultura nationald, in constiinta
individuald a reprezentantilor diferi-
telor culturi etnice, conceptului dat Ti
corespund varii asociatii si reprezen-
tari. Drept material pentru cercetare
ne-au servit datele obtinute in urma
experimentului asociativ realizat.

4.1. Experimentul asociativ este o
tehnica/instrument care are drept scop
identificarea asociatiilor existente in
memoria unui om, aparute Tn baza
experientei sale anterioare. Acest ex-
periment este considerat drept una
din cele mai obiective metode de cer-
cetare, ce poate oferi informatie ex-
haustiva despre obiectul analizei.

4.1.1. Am aplicat Testul de aso-
ciere libera4 la circa 2500 de studen-

3Mentiondm ca exista pareri conform
carora prin experimentul asociativ se su-
pune investigatiei nu constiinta insasi, Ci
una ipotetica, iar rezultatele analizelor nu
epuizeaza problema data.

4 Exista citeva tipuri de experimente
asociative:

1 Testul de asociere libera, in care
respondentilor li se propune de a scrie
primul cuvint/reactie, venit in minte la
auzul cuvintului-stimul, tard a se gindi;

2. Experimentul asociativ ghidat,
unde alegerea cuvintului-reactie este
restrictionata (fie se impun rectrictii pen-
tru numarul cuvintelor-reactii, fie pentru
clasa lexico-gramaticald din care poate
face parte cuvintul-reactie etc.):

tii de la diverse facultati din universi-
tatile din Republica Moldova si Ro-
mania. Testul consta Tn prezentarea
(in scris sau oral) a unei liste de
cuvinte-stimul unor subiecti care sint
rugati sa raspunda cu primele cuvinte
care le vine Tn minte - cuvint-reactie.
In acest fel, testul de asociere liberd
reda cea mai ampla informatie despre
felul in care sint structurate notiunile
in constiinta umana. Tn studiul de fa-
ta, ne propunem sa interpretam rezul-
tatele testului cu aplicare la termenul-
stimul familie.

Conceptul de familie a aparut in
vocabularul celor mai Tindepartate
timpuri, pe filiera latind, de la terme-
nul famulus, care, In faza initialda nu-
mea sclavii ce apartineau cetateanu-
lui roman. Mai tirziu Tnsa termenul
si-a extins semnificatia si asupra per-
soanelor care se aflau sub stapinirea
lui, precum si asupra descendentilor
si sotiei lui.

Alegind conceptul dat, ne-am ba-
zat pe rezultatele statistice, care con-
firma cd, vizavi de alte natiuni (euro-
pene, si Nu numai), romanii sint foar-
te atasati de familie, aceasta ocupind
rolul dominant in ierarhia de valori. E
imbucurdtor faptul ca aceeasi atitudi-
ne e specificd si generatiei tinereb.

3 Experimentul asociativ in lant,
de respondentilor li se propune de a ras-
punde cu un numar nelimitat de cuvinte-
reactii ce 1i vin in minte, fara a i se impu-
ne niciun fel de restrictii de ordin formal
sau semantic.

un-

5  Ne-o confirma si o cercetare recen-

ta, intitulata ,,Valorile tinerilor romani”,
care a fost derulatd de catre ORICUM
pentru British Council. Studiul a avut
drept scop stabilirea profilului tinarului
roman cu virsta cuprinsd intre 15 si 25 de
ani din Romania. Majoritatea participan-
tilor au indicat invariabil Familia ca fiind
ne primul loc in ierarhia lor personala



Desigur, ca nucleu social, familia a
inregistrat o continua evolutie, avind
diverse forme pe parcursul istoriei,
dar Tntotdeauna situatia ei a fost strict
reglementata prin cutume sau prin legi
scrise In fiecare comunitate etnica.

Analiza cimpului asociativ dat
pentru limba romana, a scos in evi-
dentd urmatoarele zone semantice,
carora le apartin unitatile lexicale-
reactii:

Persoane/Membri: parinti(8) co-
pii(6) rude(3) neam(3) copil(3) cn-
plu(3) mama(2) mama(2) grup(2)
membri(l) parinte(l) frate(l) sot(l)
ai rnei(l) persoane(l) copiii(l) sora(l)
mama, tata(l) frati(l) cei dragi(l)
tata(l) oameni(l) persoane dragi(l)
eu(l) prieten(l) iubita(l) societate(l)
parinti, surori(l)

Realii: cununie(l) divort(l) ini-
ma(l) putere(l) comuniune(l) via-
ta(l) ramnra(J) de cuvinte(l) buna-
tate(1) celula societatii(l) haita (1)
nucleu(l) celula(l) camin(l)

Caracteristici/calitati: unita(14)
mare(7) fericita(6) bogata(4) frumoa-
sa’) buna(3) numeroasa(3) intreg(2)
prietenoasa(l) multa(l) unit(l) Tmpli-
nita(l) Tntelegatoare(l) intregita(l)
mare, unita(l) distrusa(l) mult(l) in-
teresanta(l) Tmpreuna(l) ) pretios(l)
nepretuit(l)

Reactii subiective/ de evaluare/
de exprimare a atitudinii: viata(2)
sprijin (2) sfint(2) totul (2) jertfa(l)
stilp(l) sigurcnta(l) sustinere(l) prc-
tios(l) sfinta(l) mindra(l) decenta(l)
nepretuit(l) importantc(l) nevoie(l);
intreg (1) unire (1) putere (1) caldu-
ra (1) sustinere (1) ntelegere(2)

Emotii/ sentimente/stari: dragos-
te(13)fericire(8) iubire(7) dor(2) bucu-

(cf. [http:/iwwwv.britishcOuncil.Org/ro/0
perspectiva asupra valorilor tinerilor r
omani - varianta scurta.pdfl).

rie(2) liniste(l), prietenie(2) respect(l)

dorinta(l) caldura(l) nevoie(l) tan-

drete(1) armonie(l) Tmplinire(l)
Activitati: sarbatorii 1) (cf. fig. 1).

O Persoane
m Realii
0 Calitati
O Evaluare
= Emotii

O Activitati

Fig. 1 Zonele semantice ale
cimpului asociativ Familia

Ca rezultat al cercetdrii, putem
constata ca in Romania si Republica
Moldova persistd modelul traditional
al familiei. Or, analizind valorile prio-
ritare pentru societatea romaneasca
modernd, Tntelegem ca aceasta e am-
plasata, conform hartii culturale a lu-
mii Inglehart-Welzel, in apropierea
polului valorilor traditionale, si nu a
celor secular-rationale. Altfel zis, tara
noastra se caracterizeaza prin credin-
ta mare n religie, prin rigoare mora-
I3, responsabilitate si supunere.

Modelul casatoriilor fericite si al
relatiilor de cuplu, Tn general, este,
mai degraba, cel romantic, multi res-
pondenti considerind dragostea un
element indispensabil intemeierii fa-
miliei (cf. reactiile dragoste(ll) feri-
cire(8) iubire(7) fericita(6) etc.) De-
sigur ca iubirea nu reprezinta unicul
component necesar al familie, ci tre-
buie secundata de stima si intelegere
reciproca, solidaritate si parteneriat
(cf. sprijin(2)) intelegere(2) respectil
sustinerefl)).

Atitudinea fata de familie ar putea
fi apreciata ca una de tip conservator
(cf. cuplu(3) cununie(l) camin(l)).

Fiind una din prioritatile valorice
ale romanilor, familia le ofera satis-
factie la cel mai Tnalt grad, facindu-i
sd simta urmatoarele stari: dragos-


http://wwvv.britishc0uncil.0rg/ro/0

te(13) fericire(8) iubire(7) dor(2) bu-
curie(2) fintelegere(2) liniste(l) res-
pecti) dorinta(l) caldura(l) ne-
voie(l) tandrete(l) armonie(l).

Actualmente, In societatea noastra,
familia constituie nucleul instrumen-
tal fundamental al organizarii sociale.
Mai mult, ea este consideratd temelia
societatii, fiind un element de stabili-
tate sociala, Tntrucit raporturile din
cadrul ei dau tonul raporturilor dintre
membrii societdtii. Asa se explica
reactia comuna a vorbitorilor de dife-
rite limbi: celuld (1) sau celula socie-
tatii (1) (cf. si [DALR] si [DALS]).

Din punct de vedere social, fami-
lia reprezinta un grup social relativ
constant de indivizi, care sint legati
prin singe, origine, cdsatorie sau
adoptie. De aceea o reactie fireasca
pentru conceptul de familie este cea
care indica membrii familiei: pa-
rinti(8) copii(6) rude(3) neam(3) co-
pil(3) cuplu(3) mama(2) mama(2)
grup(2) membri(l) parinte(l) frate(l)
sot(l) ai mei(l) persoane(l) copiii(l)
sora(l) mama, tata(l) frati(l) cei
dragi(l) tatd(l) oameni(l) persoane
dragi(l) eu(l) prieten(l) iubita(l)
societate(l) parinti, surori(l).

Pe parcursul evolutiei, au existat
doua modele fundamentale de fami-
lii: familia nucleari sifamilia largi-
ta (extinsa)®. Pentru mentalitatea ro-
maneasca a ramas specific sistemul
de familie largitd8. Modelul optim

6 Familia nucleara reprezintd un
cuplu casatorit, care locuieste laolalta cu
copiii, proprii sau adoptati.

7 Familia largita (extinsd) este cea
care include rudele directe, colaterale pe
mai multe generatii (30-40 de persoane),
constituitd din unirea mai multor familii
nucleare.

8 Trebuie de mentionat faptul ca
schimbarile majore in viata familiei au.

romanesc al familiei este cea cu doi-
trei copii, de aceea reactia la plural a
substantivului (copii 6) apare de doua
ori mai frecvent decit la singular
(copil 3).

Desigur ca transformarile la nivel
politic, economic, social, tehnologic,
spiritual etc., produse in societatea
romaneasca moderna, ca ecou al
modificarilor ce caracterizeaza toate
celelalte tari din spatiul european, nu
au putut sa nu afecteze mentalul co-
lectiv. Tn procesul evolutiei, pe linga
achizitiile pretioase, s-au pierdut sau
s-au redefinit valori, traditii obiceiuri
si tot ceea ce a reprezentat specific
roménesc. Din péacate, Tn sirul de
concepte care au fost supuse refor-
mei, generatiile tinere, si nu numai,
au introdus si notiunea de familie.
Aceasta, ca si alte concepte, fiind
,barometrul” schimbarilor sociale, a
trecut printr-un proces de democrati-
zare, laicizare si liberalizare. Astfel
pot fi explicate reactiile divort(l) dis-
trusa(l). Divorturile, desi o realitate,
nu sint un fenomen salutat si general
acceptat la romani, avind un nivel
mediu Tn comparatie cu alte tari euro-
pene, de aceea, credem, reactiile n
cauza sint singulare.

Nu au fost atestate reactii care ar
sugera suportul material necesar pen-
tru existenta familiei, nici cele cu pri-
vire la fidelitate, desi norma fidelita-
tii pentru romani ramine nca destul
de actuala si importanta.

Cele mai frecvente reactii la cu-
vintul stimulfamilie la roméni au fost
unita(14) dragoste(l 1)fericire(8) pa-
rinti(8) iubire(7) mare(7) copii(6) fe-
ricitd(6) bogata(4) frumoasa(3) bu-

ca impact, o mare varietate de forme ale
acesteia: cupluri separate sau divortate,
concubinaj, familii reconstituite, parinti
singuri, cupluri homosexuale s.a.l.



na(3) rude(3) numeroasa(3) neam(3),
ceea ce ne permite sa concluzionam
ca romanii au pastrat acea viziune
idilica asupra familiei, ce reprezinta o
institutie sacrd [sfintd(Y)}, unde fsi
regasesc adapost si fericire parintii si
copiii [camin(1)], un refugiu si spri-
jin in fata singurdtatii si necazurilor
[sprijin (2)] si un spatiu al perpetudrii
de valori si al transmiterii lor din
generatie Tn generatie [implinire (1)],
[valoare (1)]. Familia r&mine pastra-
toarea valorilor nationale, iar feno-
menul de secularizare, ca pierdere a
dimensiunii sacre a vietii, nu a reusit
sa impunad irecuperabil mentalitatea
exacerbat individualistd, mercantild,
narcisista si nihilista, specifica pentru
multe tari europene.

Pentru a scoate in evidenta specifi-
cul conceptului defamilie in mentalul
romanesc, ne-am propus sa comparam
reactiile la acelasi stimul in limba
rusa (conform Dictionarului asociativ
al limbii ruse [DALR]) si limbile
slave (conform Dictionarului asocia-
tiv al limbilor slave [DALS]). Desi
difera cantitativ, din punctul de vede-
re al continutului, reactiile se apropie
mult. Am putea sa relevam o serie de
elemente componente-nucleu comune
pentru toate limbile analizate, ceea ce
ne permite sa consideram ca elemen-
tele-cheie ale tabloului lingvistic re-
prezentate verbal, atit la romani, cit si
larusi sint foarte apropiate (Cf. unita,
dragoste, fericire, parinti, iubire, co-
pii, rude, numeroasa, mama, priete-
noasa, parinti, ai mei, viata s.a.).

Un loc important Tl ocupa in am-
bele limbi reactiile ce se refera la
membrii familiei. Daca pentru un
european, conceptul de familie se re-
duce la sot, sotie si copiii acestora,
atunci comun pentru mentalitatea ro-
manilor si a rusilor (slavilor, in gene-
ral), familia e Tnteleasa Tn sens

cuprinzind nu numai parinti, copii,
mama, tatd, frate, sora, sot, sotie, dar
si rude, neamuri, membri, ai mei,
persoane, prieten, societate s.a.

De remarcat ca pentru mentalul
rusesc, spre deosebire de cel roméa-
nesc, e specific a indica si locul de
trai al familiei gom (15) cTeHbl (2),
ovar (If - toate, din cite putem
observa, cu semnificatie metaforica.
Fenomenul familiei se asociaza la ro-
mani cu astfel de realii precum: ini-
ma(l) pulere(l) comuniune(l) via-
Ja(l) ramura(l) de cuvinte(l) buna-
tate(l) celula societatii(l) haita (1)
nucleu(l) celula(l) camin(l).

O serie de reactii comune denota

viziunea despre familie ca o comu-
niune cu spirit de echipa, ceea ce de-
monstreaza cd familia e vazuta ca un
sprijin Tn situatiile dificile din viata:
societate, nucleu, grup, comuniune,
celula societatii, persoane, dragi.

De asemenea, un loc important 1l
ocupa reactiile evaluative si cele ce
denumesc sentimente, emotii. Majo-
ritatea dintre ele au sema [+] (Cf. via-
ta, sprijin, sfint, totul, jertfa, stilp,
siguranta, sustinere, pretios, sfinta,
mindra, decentd, nepretuit, importan-
td, nevoie; intreg,) unire, putere, cal-
durd, sustinere, ntelegere).

La romani doar o reactie a fost cu
semnul [-] distrusa(l), pe cind in
DALRuse am atestat mult mai multe
(Cf. pacnanacb, 6pems, Hebnaromno-
NyyHasi, nepef pasBoLOM, pasBanu-
nach, CKaHgas, nnoxas, HemosiHas, ro-
nofHas, nopoyHa, HecyacnTwueas, He-
noHunoHnmatue). La fel ih rusda am
atestat mai multe reactii-verbale/pre-
dicative (cf. passanTacb, pacna-
nacb, HeHaBW>Ky, npasgHyeT) decitin
roménd (cf. a sarbatori), ceea ce

9 La romanii se atestd doar reactia

camin Hi.




denota ca rusii constientizeaza faptul
ca o familie trainica presupune efort
si activitate, si nu numai a sarbatori.
Schema morfologicd a reactiilor in
limba romé&na ar ardta n felul
urmator (cf. fig. 2):

O Subet
m Adj.
O Adv.
0 Pron,

m Verbe

Fig. 2 Schema morfologica a
reactiilor Tn limba romand

Asadar, am putea concluziona ca
legéturile asociative Tntre unitdtile
lexicale din cadrul cimpului semantic
familie, identificate Th urma experi-
mentului asociativ cu participarea
vorbitorilor de roméana si rusa (am
apelat si la rezultatele [DALR]) re-
leva atit asemanari, cit si distinctii Tn
modul de a concepe aceasta realie.
Au fost atestate atit reprezentdri uni-
versale, cit si cele determinate cultu-
ral. Consideram ca astfel de cercetéri
sint valoroase nu numai pentru disci-
plinele lingvistice, dar si pentru alte
discipline stiintifice antropocentrice,
care au ca obiect de cercetare omul.
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QUEL AVENIR POUR LA CULTURE
GENERALE?

CARE ESTE VIITORUL CULTURII GENERALE?

Fernand HARVEY,
professeur,
Centre Urbanisation-Culture-Sociéte,
Institut national de la recherche scientifique, Québec, Canada

Rezumat: in contextul diversificarii constante a culturii, autorul pune in discutie
pertinenta notiunii de ,,cultura generala™

Din punct de vedere istoric, aceasta a incarnat dintotdeauna disciplinele umanistice:
mostenite din scoala greaca si mai tirziu din cea romana, redescoperite Tn Renastere, Si
avind drept scop ultim de apermite omului liber - prin cunoasterea operelor celebre - sa-si
traiasca demn viata sa de om. Aceasta conceptie fuse baza sistemului de colegii clasice
care apredominat timp Tndelungat in Québec.

In anii 1950, marcati prin tendinta de a adapta fnvatamintul la piata muncii, cultura
generala subintelege mai degraba cunostintele sau capacitatile cognitive ale individului.

Procesul de transmitere a culturii este diversificat, vectorul sau privilegiatfiind consi-
derata scoala. Insa transmiterea culturii pe axa ,,verticala" (de laprofesor la elev) este tot
mai mult reorientata spre o axa ,,orizontala (de la coleg la coleg), fapt careface safie
omise multe referinte si conduce la ceea ce unii numesc ,,criza culturii”’,

Aceasta crizd nu merge Thsa pina la contestarea culturii generale, utilitatea careia
ramine afi una indiscutabila.

Cuvinte-cheie: cultura general, transmitere, Tnvatamint, ,,umanistice ”; colegiu clasic.

Poser sous forme d’une interroga-
tion I’avenir de la culture générale
laisse sous-entendre une incertitude.
Ce qui semblait aller de soi il y a
quelques décennies a peine n’appa-
rait plus maintenant comme une évi-
dence. Le passé n’éclairant plus
I’avenir, pour reprendre une observa-
tion de Tocqueville, nous avangons a
tatons. Plusieurs auteurs ont évoqué
la crise de la culture pour rendre
compte de la modernité.

Alors que I’information culturelle
et les produits culturels abondent plus
que jamais dans I’histoire de I’huma-
nité, la question de I’acquisition d’une
culture générale a-t-elle toujours sa
pertinence? Et si oui, a quelles condi-
tions? Mais avant d’ouvrir quelques
réflexions personnelles sur le sujet, je
crois qu’il convient d’abord de s’in-

terroger sur l’origine de cette notion
et sur la fortune qu’elle a connue par
le passé. Je ne proposerai donc pas au
départ une définition de la «culture
générale», tant cette expression de-
meure & la fois vague, diversifiée et
englobante. S’agit-il d’une pratique
encyclopédique des connaissances?
N’y aurait-il pas plutét dans I’idée de
culture générale une dimension de
structuration de [I’esprit a I’égard
d’un ensemble de connaissances pui-
sées dans une civilisation, qu’elle soit
occidentale, orientale ou autre?

Ces interrogations en appellent
d’autres: & quel &ge de la vie convient-
il d’acquérir une culture générale?
Quelles en sont les institutions de
support? Comment en déterminer le
contenu? J’ai pleine conscience de
m’aventurer dans un vaste sujet qui



touche a la fois a I’histoire, a la so-
ciologie, a I’anthropologie et a la phi-
losophie, sans oublier, bien entendu,
la pédagogie. Vous comprendrez alors
que mon propos sera de baliser quel-
ques pistes de réflexion pour ouvrir
un débat qui me semble d’une grande
actualité en ce début du XXlesiécle.

Aux origines de I’idée de culture
générale

Il'y a un demi-siecle a peine, la voie
royale pour I’acquisition d’une cultu-
re générale était celle des humanités
dispensées par I’école. Mais comme
le souligne Marc Fumaroli dans une
belle conférence qu’il pronongait en
2008, les humanités «ne sont plus, ni
dans I’éducation, ni dans ce que I’on
appelle littérature, le gyroscope stabi-
lisateur et le principe de fécondité
qu’elles ont été depuis la Renaissan-
ce, en France et en Europe»1 Selon
ce spécialiste des études classiques,
I’enseignement des humanités amor-
ce son déclin dans les lycées francais
et européens au cours des années qui
suivent la seconde guerre mondiale.
Or, pendant des siecles, on fréquen-
tait le lycée pour y faire «ses humani-
tés», que certains complétaient ensui-
te par la classe de philosophie, consi-
dérée comme devant faire la synthese
des connaissances acquises.

Les humanistes de la Renaissance,
pour s’affranchir de la théologie sco-
lastique qui dominait I’école au Moyen
Age, avaient renoué avec la paideia
de I’Antiquité grecque et romaine en
mettant de I’avant «un programme
d’éducation graduée du langage, de
la parole et du dialogue fondé sur

1 Marc Fumaroli, «Les humanités

aujourd’hui», 683e conférence de I’Uni-
versité de tous les savoirs, 16 octobre

2008, 8p.: http://mwww.canal-u.tv

I’étude des auteurs classiques»2. En
quoi consistait cette paidéia grecque
dont Aristote fut I’un des plus illus-
tres penseurs? A organiser le temps
des études, la skholé, considéré com-
me le temps libre qui correspond a
I’age de I’enfance et de I’adolescen-
ce. Au cours de cette période de la
vie qui précede I’age du travail et des
affaires, les jeunes grecs qui apparte-
naient a la catégorie des hommes li-
bres (par opposition aux esclaves) se
préparaient, non pas comme on dirait
de nos jours a acquérir une compe-
tence, mais plutdt a la maitrise du
métier des métiers, a savoir vivre
dignement et sagement leur Vvie
d’homme. Pour atteindre ce but, la
formation de I’éléve passait par la
maitrise du logos, la langue grecque,
a travers I’étude des classiques de
cette langue. Pour Aristote, ces clas-
siques correspondaient aux ceuvres
philosophiques qui avaient passé a
travers I’épreuve du temps et qui
avaient été, en quelque sorte, plé-
biscitées par la tradition. C’est dans
cette perspective que Marc Fumaroli
considére que «l’éducation grecque
demande aux classiques de la langue
grecque de donner aux jeunes gens
les repéres qui feront d’eux des ci-
toyens avertis, mais aussi le point de
départ d’une vie personnelle, d’un
progres dans la réflexion sur le mon-
de et le réle qu’ils auront ay jouer»3.

Les Romains ont repris a leur
compte I’approche de la paidéia
grecque en la complétant.

Cicéron définit Yhumanitas com-
me «le traitement a appliquer aux en-
fants pour qu’ils deviennent des hom-
mes»4. 1l forge également I’expres-

21bid., p. 2.
3lbid, p. 3.
4Cicéron, De | 'orateur, I, 71 et Il, 72.
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sion cultura animi. Pour lui, la culture
de I’&me c’est la philosophie: «c’est
elle, affirme-t-il, qui extirpe radicale-
ment les vices, met les dmes en état
de recevoir les semences, leur confie
et, pour ainsi dire, séme ce qui, une
fois développé, jettera la plus abon-
dante récolte »5. Dans I’esprit de Ci-
céron, cette cultura animi ne doit pas
se limiter a la période de I’enfance,
mais au contraire se poursuivre toute
la vie6. Dans le cadre d’une conféren-
ce récente, Clara Auvray-Assayas
considere que Cicéron peut encore
nous parler, malgré une distance de
2000 ans, car il a développé une
méthode de connaissance basée sur le
jugement critique et le refus de toute
autorité découlant d’un maitre ou
d’une école de pensée.

«Mon jugement est libre, écrit Ci-
céron. Je maintiendrai les régles que
je me suis fixées et je rechercherai
toujours sur tous les sujets ce qui est
le mieux fondé a recevoir mon appro-
bation, parce que je ne suis pas lié
aux lois d’une seule école qui, dans
la pratique de la philosophie, me
contraindrait & I’obéissance»7.

Dans I’esprit des Anciens, cette
culture générale acquise au temps de
la jeunesse et élargie durant la vie
active se devait d’étre revisitée et
approfondie durant la vieillesse.

Pourquoi étre remonté si loin dans
le passé pour parler de culture géné-
rale? Parce qu’on y trouve les inten-

5Cicéron, Les Tusculanes, 11, 13.

6De | orateur, |, 12¢etll, 1

7 Cicéron, Les Tusculanes. Cité dans
Clara Auvray-Assayas, «Actualité de Ci-
céron», Conférence dans le cadre du
cycle «Quels humanismes pour quelle
humanité aujourd’hui?», Université de
tous les savoirs, 11 oct. 2008:
http://www.canal-u.tv

tions philosophiques et pédagogiques
premiéres qui vont marquer au fd des
siecles la culture occidentale dont
nous sommes les héritiers. Durant
I’Antiquité gréco-romaine, la culture
générale correspondait donc a un
corpus d’ceuvres classiques comme
base de référence pour forger et dé-
velopper un sens critique. A la Re-
naissance, la culture générale est de
nouveau associée aux Anciens, consi-
dérés comme des modeéles indépassa-
bles. Puis, la conception de la culture
générale s’élargit au XVlle siecle
dans le contexte de la querelle des
Anciens et des Modernes en France.
Plusieurs auteurs soutiennent alors
que les Anciens ne sont pas des mo-
deles indépassables et qu’il faut tenir
compte des auteurs contemporains de
I’époque. Avec les Lumieres et I’En-
cyclopédie, le corpus de la culture
générale s’élargit encore et le mouve-
ment ne fera que s’amplifier au cours
des X1Xeet XXesiecles, alors que les
sociétés industrielles libérales démo-
cratisent lI’accés a I’école, et, par 13, a
la culture générale.

Au Québec, I’enseignement des
humanités remonte aux origines de la
Nouvelle-France puisque le Collége
des Jésuites est fondé a Québec des
1655. Ce premier collége classique
constitue une transposition au Cana-
da des colleges francais fondés a la
Renaissance par les Jésuites. Des
colléges classiques ont été fondeés
dans toutes les régions du Québec au
cours du XlIXe siécle et de la pre-
miére moitié du XXe siécle8. C’est
par cette voie principale que les élites
canadiennes-francaises ont été for-

8 Voir: Claude Galameau, Les collé-
ges classiques au Canadafrancais, Mon-
tréal, Fides, 1978.
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mées et qu’elles ont eu accés a la cul-
ture générale.

Le systtme des colleges classi-
ques, on le sait, a suscité maintes cri-
tiques au cours de son existence. On
lui reprochait son élitisme, sa ferme-
ture a I’égard de la modernité, sans
compter son peu d’intérét pour une
formation scientifique ou technique.
Mon propos n’est pas d’entrer dans le
ceeur de cette controverse qui reléve du
passé, mais bien de rappeler en quoi
cette formation classique s’inscrit dans
la tradition occidentale des humanités,
aujourd’hui délaissée par le systeme
scolaire, tant au Québec qu’en Europe.
Rappelons, pour Je bénéfice des plus
jeunes, que le curriculum du cours clas-
sique s’étendait sur huit années d’étu-
des a temps plein qui était structurées
de telles sorte que I’étudiant puisse
faire d’abord I’apprentissage de la lan-
gue (francaise, latine et grecque), puis
de la littérature, de I’histoire et de la
philosophie. Chaque année scolaire
était coiffée d’un titre - et non d’un
chiffre comme de nosjours - pour bien
marquer la progression dans I’appren-
tissage: éléments latins, syntaxe,
méthode, versification, belles-lettres,
rhétorique, le tout couronné par deux
années de philosophie thomiste.

Bien entendu, il ne s’agit pas de
préner un retour au cours classique
qui correspond a une époque révolue,
méme si, de temps en temps, certains
de ses diplémés d’avant I’ére des Ce-
geps évoquent son souvenir. «J’ai une
petite nostalgie du cours classique»,
déclarait récemment la ministre de
I’Education du Québec, Michelle
Courchesne9.

9L Actualité, 23 avril 2009.

Culture générale ouformation
spécialisée

Ce retour sur le passé de la culture
générale avait pour but de I’inscrire
dans une tradition occidentale et d’y
inclure également le Québec d’avant
la Révolution tranquille. Ce qu’on
observe dans la plupart des sociétés
développées a partir des années 1950
et 1960, c’est une volonté d’adapter
le curriculum de I’enseignement se-
condaire et collégial aux nécessités
du marché de I’emploi; d’ou une re-
mise en cause de I’'importance occu-
pée par la culture générale au profit
d’une plus grande application ou speé-
cialisation. Un exemple parmi tant
d’autres de ce débat se retrouve a la
Conférence de Sévres, organisée en
1958 par la Commission de la Répu-
blique francaise pour I'UNESCO sur
les programmes du second degré. Les
140 délégués provenant d’une tren-
taine de pays se sont alors exprimé
et, malgré certaines divergences phi-
losophiques, une convergence de vue
s’est manifestée en matiere de culture
générale; celle-ci devait viser non
seulement les connaissances, mais
aussi les aptitudes puisque «I’un des
buts essentiels de I’enseignement doit
étre d’apprendre a apprendre». Les
participants a cette rencontre ont éga-
lement été unanimes a prendre posi-
tion contre I’encyclopédisme «au
profit d’une assimilation en profon-
deur des idées générales»10. Il semble
cependant que les délégués n’aient
pas réussi a trouver I’équilibre
souhaitable entre la formation géné-

0  «La Conférence de Sévres sur
programmes de second degré», L Educa-
tion nationale (Paris), 2 mai 1958. Re-
produit sous le titre «La culture générale»
dans le Bulletin de la Fédération des colle-
ges classiques, vol. 3, no 6 (juin 1958): p.3.

es



rale et la formation spécialisée, alors
en pleine croissance.

Au Québec, ce débat s’est expri-
mé dans le cadre de la Commission
Parent sur la réforme de I’enseigne-
ment qui pronait un élargissement de
la formation générale pour y inclure
les connaissances scientifiques et
techniques. Or, comme le rappelle
mon collégue et ami Pierre Luder,
dans une conférence prononcée a
Montréal au College Brébeuf en
1989, la réforme scolaire des années
1960 a eu pour résultat de diversifier
la culture par le biais d’une valorisa-
tion de la spécialisation, compte tenu
du développement et de I’éclatement
des savoirs et des exigences formu-
lées par les nouvelles élites. Par voie
de conséquence, la culture générale
s’en est trouvée dévalorisée. Cepen-
dant, cette lune de miel avec la spé-
cialisation a outrance dans I’enseigne-
ment secondaire semble avoir été de
courte durée. Des la fin des armées
1960, le Centre pour la recherche et
I’innovation dans I’enseignement de
I’OCDE «sonnait I’alarme sur les im-
passes de I’éclatement et du cloison-
nement des savoirs et entreprenait de
promouvoir I’interdisciplinarité». En
filigrane, on voit donc s’amorcer «une
redéfinition des rapports entre forma-
tion générale et formation spéciali-
sée» qui se poursuit encore de nos
joursil

La culture générale: un contenu
Ou une capacité cognitive?
Laissons pour I’instant de cété la
question scolaire pour nous deman-
der d’une fagon plus globale si lal

il Pierre Lucier, «Formation fonda-

mentale et responsabilité sociale: propos
pour un anniversaire», Prospectives, vol.
25, no 1 (fév. 1989): p. 34,

culture générale fait référence a un
contenu et/ou a une capacité cogniti-
ve. Traditionnellement, comme on I’a
vu, la culture générale d’un individu
faisait référence au corpus d’ceuvres
classiques de la culture occidentale,
lequel s’est élargi avec le temps pour
y inclure de nouvelles ceuvres qui ont
en commun d’avoir passé |’épreuve
du temps, en philosophie, en histoire
et en littérature de méme que dans les
arts visuels et en musique. La con-
naissance des grandes découvertes
scientifiques s’y est aussi ajoutée au
cours du XXesiécle.

Cette nébuleuse de la culture gé-
nérale a, certes, toujours été difficile
a définir, tant pour le jeune en état
d’apprentissage, que pour I’adulte qui
acquiert de nouvelles connaissances
au cours de la vie. De nos jours, avec
le développement exponentiel des
connaissances, des ceuvres et de leur
diffusion, toute tentative de créer des
balises consensuelles sur le contenu
d’une culture générale pour I’honnéte
homme - comme on disait jadis -
s’avere quelque peu utopique. Pour-
tant, diverses tentatives peuvent étre
observées dans ce sens puisqu’il
existe des répertoires d’ceuvres et de
faits historiques qu’il convient de
connaitre pour étre «cultivéx.

On trouve dans le curriculum sco-
laire francais une épreuve dite de
«culture générale» qui a donné lieu a
diverses  publications. Dans un
ouvrage intitulé L ’indispensable de
la culture générale, I’étudiant fran-
cais trouvera des réponses a différen-
tes questions regroupées autour de
cing grandes thématiques: I’histoire
de la philosophie, les mythes et les
religions, les grands courants artisti-
ques, les grands courants littéraires et
enfin quelques notions philosophi-
ques et figures littéraires. DpTdiction—



naire de culture générale au contenu
plus encyclopédique s’inscrit dans la
méme perspective, alors qu’on y
trouve diverses entrées sur I’histoire,
I’art, la littérature, les sciences, les
courants de pensée et les enjeux con-
temporains12 Bien entendu, tous ces
contenus qui se rapportent a la cultu-
re générale sont pertinents. Néan-
moins, ils soulévent plusieurs diffi-
cultés. D’abord, I’impossibilité pour
unjeune, voire un adulte, de les assi-
miler tous, du moins de facon livres-
que et dans une courte période de vie.
A cela, il faut ajouter les nouveaux
défis posés par I’innovation dans nos
sociétés contemporaines.

Toute culture générale vise a une
certaine perspective universelle, mais
elle demeure marquée par ses coor-
données géographiques et histori-
ques. Il est certain que la culture gé-
nérale typique d’un Francais n’aura
pas le méme contenu que celle d’un
Anglais ou d’un Américain, pour s’en
tenir a I’aire géographique occidenta-
lel3*Les référents culturels seront en
partie différents en ce qui concerne
les auteurs valorisés, les faits histori-
ques interprétés et les ceuvres artisti-
ques retenues. Ainsi, pour un Améri-
cain, la Révolution frangaise n’aura
pas la méme centralité que pour un
Francais, et il aura plut6t tendance a
valoriser la Révolution américaine.

P Vincent Delegue et France Farago,
L’indispensable de la culture générale,
Paris, Studyrama, 2007, 170p.; Catherine
Roux-Lanier et al., La culture générale
de A aZ, Paris, Hatier, 1998,416p.

BII faudrait aussi savoir de quelle fa-
con se pose la question de la culture gé-
nérale dans d’autres civilisations: la chi-
noise, I’indienne, etc., sans oublier les
cultures de I’oralité que I’on trouve chez
les peuples autochtones et, pour une bon-
ne part, dans les pays d’Afrique.

Et que dire des petites sociétés com-
me le Québec! La culture générale
d’un Québécois sera marquée par une
hybridité entre la culture européenne
et la culture nord-américaine, le tout
inscrit dans des référents proprement
nationaux en ce qui concerne la litté-
rature, les arts et I’histoire. Peut-on
avoir une culture générale au Québec
et ignorer, par exemple, I’existence
de la Révolution tranquille?

En méme temps que la culture gé-
nérale d’un individu se situe dans une
aire géographique spécifique, elle
s’inscrit aussi dans le temps. La cul-
ture générale d’une personne cultivée
des années 1920 incluait certains
écrivains aujourd’hui oubliés, alors
que, de nos jours, d’autres auteurs
s’imposent a I’attention. Au-dela des
ceuvres classiques, certains contenus
de la culture générale ne passent pas
nécessairement |’épreuve du temps.

Enfin, on pourrait ajouter qu’une
plus grande relation entre les cultu-
res, liées a la mondialisation crois-
sante des derniéres décennies, ne per-
met plus de limiter la culture généra-
le a I’héritage occidental. Il devient
impératif pour un esprit cultivé de
s’ouvrir aux cultures et aux ceuvres
d’ailleurs dans le monde. Tous ces
facteurs spatiotemporels font qu’il
n’est plus possible de limiter la cultu-
re générale & un certains corpus de
connaissances qui feraient I’unanimi-
té, sauf peut-étre pour le volet scien-
tifique, lequel transcende les aires
culturelles spécifiques.

Toutes ces considérations font ré-
férence au contenu observé ou sou-
haité d’une culture générale dans le
monde contemporain. Il arrive, par
ailleurs, que I’on associe la culture
générale a des capacités cognitives,
sans que l’on puisse départager clai-
rement si ces capacités constituent un



préalable a I’acquisition d’une cul-
ture générale ou si elles en découlent.

Prenons le cas de I’école québé-
coise. Le Programme de formation
de |%cole québécoise au niveau pri-
maire et secondaire, issu de la Réfor-
me de 2001, identifie des savoirs dis-
ciplinaires, ou savoirs essentiels, que
I’éleve doit pouvoir maitriser dans
chaque matiére au programme. A ces
domaines d’apprentissage liés a la
formation générale s’ajoutent des com-
pétences transversales, définies com-
me «un savoir-agir fondé sur la mobi-
lisation et I’utilisation efficaces d’un
ensemble de ressources». Le Program-
me identifie neuf compétences trans-
versales censées interagir avec les sa-
voirs disciplinaires. Ces compétences
concernent la capacité d’exploiter
I’information, de résoudre des pro-
blemes, d’exercer son jugement criti-
que, de mettre en ceuvre sa pensée
créatrice, de se donner des méthodes
de travail efficaces, d’exploiter les
technologies de I’information et de la
communication, d’actualiser son po-
tentiel, de coopérer et, enfin, de com-
muniquer de fagcon appropriéeld

Je n’ai pas I’intention d’évaluer
I’efficacité de cette approche par com-
pétences dans le cadre de mon pro-
pos. Je voudrais simplement faire re-
marquer gque ces compétences étaient
jadis intégrées a la culture générale
dans I’enseignement des humanités.
Cicéron lui-méme considérait que
I’apprentissage de la langue et la fré-
quentation des auteurs classiques de-
vaient permettre de faconner le juge-
ment, |’esprit critique et I’art de com-

¥ Québec, Ministére de I’Education,

des loisirs et du Sport, Programme de
formation de |%cole québécoise. En-
seignement secondaire, deuxiéme cycle,
2007, chap. 3, p. 1-2

muniquer. Tout se passe comme si la
complexité des connaissances a
transmettre & I’éleve de nos jours
avait fait éclater la culture générale
en savoirs spécialisés et que les béné-
fices qui découlaient auparavant d’une
culture générale en termes de savoir-
faire et de savoir-&tre avaient été
perdus. Il y a risque, en effet, que les
nouvelles compétences transversales
deviennent des techniques et des
savoir-faire sans contenu spécifique.

Une intéressante enquéte a été réa-
lisée en 2001 dans huit Cégeps du
Québec dans le but d’évaluer le niveau
de culture générale des étudiants. Les
auteurs de cette enquéte avouaient
leur incapacité a traduire en termes de
compétences transversales les éléments
de culture générale recueillis, compte
tenu du fait que ces compétences ne
sont pas liées a un savoir spécifique,
mais plutdt aux moyens pour les acqué-
rir ou les construirels 1l semble donc
que les liens entre la culture générale et
les compétences transversales demeu-
rent problématiques. L ’acquisition
d’une culture générale permet-elle
d’acquérir, par exemple, un meilleur
esprit critique, ou faut-il développer
chez I’individu une prédisposition a
I’esprit critique pour qu’il soit en me-
sure d’élaborer une culture générale
qui fasse sens? Les deux démarches
me semblent devoir s’élaborer en
interaction.

Les voies de transmission
de ht culture générale
La culture générale, on peut le
constater, se présente comme une
réalité personnelle & géométrie varia-
ble, particuliérement de nos jours.

5 Florian Péloquin et André Baril, La

culture générale et lesjeunes, Québec, Les
Presses de I’Université Laval, 2002, p. 9.



Toutes aussi diverses sont les voies
de sa transmission. Pour en rendre
compte, il nous faudrait explorer plu-
sieurs voies: les ages de la vie, les in-
stitutions de référence, les milieux
sociaux, ainsi que les techniques et
les technologies de support. Un tel
examen nous amenerait par la méme
occasion a identifier des continuités
et des ruptures dans la transmission au
fil des générations, particuliérement
dans le contexte actuel. Voici, a cet
égard, quelques pistes de réflexion.

Il ne faut pas se surprendre de
constater que I’idée d’acquérir une
culture générale fasse surtout référen-
ce a I’age de I’enfance et de I’adoles-
cence. Depuis les Grecs jusqu’a nos
jours, cet age correspond a une plasti-
cité des esprits qui rend possible le
développement de nouveaux horizons
de connaissances, au-dela de la cul-
ture du quotidien, cette culture pre-
miére dont nous parle Fernand Du-
mont. On comprend, dés lors, I’im-
portance de I’école comme lieu de
transmission privilégié de la culture
générale. Cependant, peu d’études
s’intéressent au développement de la
culture d’un adulte. Y a-t-il progrés,
stagnation ou déclin de la culture
générale pour une personne impli-
quée dans la vie active? Et comment
expliquer que ces itinéraires singuliers
divergent sensiblement entre deux in-
dividus issus d’une méme famille ou
d’un méme milieu social? Quant a la
période de la retraite - on disait
autrefois la vieillesse - est-elle propi-
ce a un retour a I’approfondissement
de la culture générale acquise durant
la jeunesse et I’age adulte, comme le
souhaitaient les Anciens, ou se ca-
ractérise-t-elle par une certaine forme
de régression avec un repli vers la
culture premiere? La encore, une re-
cherche sur les itinéraires personnels

nous éclairerait quant aux choix im-
plicites ou explicites de chacun.
Depuis quelques années, les en-
quétes sur les pratiques culturelles
fournissent des données intéressantes
a ce sujet, notamment en fonction de
I’age et du milieu social. On y distin-
gue notamment la catégorie des omni-
vores, c'est-a-dire ceux dont les choix
en matiere de pratiques culturelles
sont multiples et recoupent plusieurs
réseaux, par opposition aux univores,
dont les pratiques culturelles sont limi-
tées & un secteur d’activités. 1l y aurait
sans doute un lien a établir entre les
omnivores et la culture généralel6
Les choix personnels en matiére de
culture générale sont aussi influencés
par les institutions. Si I’école est, a
juste titre, I’institution centrale dans
le processus de transmission d’une
culture, elle n’est pas seule. Le mi-
lieu familial et I’influence des parents
comptent pour beaucoup dans
I’acquisition d’une ouverture d’esprit
susceptible de déboucher sur une
quéte de connaissances élargies. Par
ailleurs, les institutions publiques
comme les bibliotheques et les mu-
sées prennent le relais de I’école et de
la famille pour le développement
d’une culture générale a tous les ages
de la vie; elles y occupent une place
croissante depuis la mise en ceuvre de
politiques culturelles dans la plupart
des Etats modernes. Puis, il ne faut

6  Olivier Donnat, Les Francaisface

a la culture. De |exclusion a | %clectis-
me, Paris, La Découverte, 1994, 368 p.;
Jean-Paul Baillargeon, Les pratiques cul-
turelles des Québécois, Québec, Ed. de
I'IQRC, 1986, 394 p.; Simon Langlois,
«Loisir, culture, villégiature et tourisme
dans les budgets des ménages québécois,
1969-2006», Les Cahiers des Dix, no 63
(2009).




pas oublier les médias de masse et les
nouvelles technologies d’information
et de communication dont le rdle am-
bivalent a I’égard de la culture géné-
rale doit &tre examiné.

Par ailleurs, on ne saurait aborder
la question de la culture générale
sans faire le lien avec les milieux so-
ciaux. L’accés a la culture est-il le
méme pour tous? Il n’y a pas si long-
temps, on associait le fait d’étre «cul-
tivé» a la culture bourgeoise et a une
forme d’élitisme. Dans la perspective
de Pierre Bourdieu, I’héritage cultu-
rel transmis au sein de la classe bour-
geoise permet de maintenir une dis-
tinction par rapport aux autres classes
sociales, favorisant ainsi une forme
de reproduction sociale. Qu’en est-il
de I’individu en provenance d’un mi-
lieu ouvrier ou défavorisé qui souhai-
terait acquérir une culture générale?
Si I’on s’en tient a cette théorie, il se
heurterait rapidement aux barriéres
de classe dans sa progression, ou bien
il «trahirait» son milieu d’origine.
Dans le contexte nord-américain, ou
la mobilité sociale est plus grande
que dans les sociétés européennes,
I’accés a la culture générale n’appa-
rait pas, a priori, réservé a une classe
sociale spécifiqgue, méme si la réus-
site financiere et le statut profession-
nel peuvent constituer des facteurs
facilitants pour son acquisition. A
I’inverse, il n’est pas certain qu’un
individu issu d’un milieu profession-
nel ou financiérement aisé posséde
pour autant une vaste culture générale.

J’ai toujours été fasciné par le par-
cours des autodidactes qui ont su se
donner une culture générale, malgré
le fait qu’ils n’aient pas eu la chance
de poursuivre des études avancées.
Dans le Québec d’avant la Révolu-
tion tranquille, les exemples ne man-
quent pas de ces cas qui, tel le per-

sonnage d’Ovide Plouffe dans le ro-
man de Roger Lemelin, se sont inté-
ressés a la littérature ou a la musique
savante, et qui se sont constitué une
culture générale a eux, en marge des
institutions, mais également en ruptu-
re avec la culture ambiante de leur
milieu social d’origine. Nombre de
femmes de cette époque, qui n’ont
pas eu acces au college ou a l’univer-
sité, ont suivi un parcours similairel?.
Tous ces autodidactes pourraient étre
qualifiés de «nomades de la culture
générale».

La transmission de la culture a,
par ailleurs, été médiatisée par diffé-
rents supports physiques ou technolo-
giques au cours de I’histoire. Dans
I’Antiquité gréco-romaine, la mémori-
sation des textes et la lecture orale do-
minaient, puisque les éléves n’avaient
pas acces aux manuscrits précieuse-
ment conservés par des maitres. L’in-
vention de [I’'imprimerie au XVe
siécle a permis la maitrise progressi-
ve de la lecture dite silencieuse. Pro-
gressivement, les livres et les jour-
naux ont contribué a élargir I’acces
aux connaissances générales, particu-
liecrement dans les sociétés indus-
trielles du XlIXe siecle. L’implan-
tation des stations de radio au cours
des années 1920 et 1930 a accéléré le
mouvement d’accessibilité & des con-
tenus culturels, grace a des conféren-
ces sur divers sujets savants et a des
concerts radiodiffusés souvent de
I’étranger. A partir des années 1950,
I’avénement de la télévision a beau-
coup contribué a la démocratisation
de la culture générale. Je pense ici
aux émissions d’information et de vul-

i Fernand Harvey, «ltinéraire
quatre pionniéres de la vie culturelle a
Québec apres 1945». Les cahiers des dix,
no 61 (2007), p. 155-191.
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garisation scientifique, ainsi qu’aux
émissions éducatives et culturelles.
Depuis la fin du XXesiecle, I’avéne-
ment des chaines spécialisées de télé-
vision et les nouvelles technologies
d’information et de communication,
incluant au premier plan Internet, po-
sent la question de la culture générale
sous un angle paradoxal puisque les
contenus culturels sont plus que ja-
mais accessibles partout sur la plané-
te, mais, en méme temps, les chemins
qui menent & la construction d’une
culture générale risquent de se perdre
dans un flot d’information sans direc-
tion et sans évaluation critique. Ainsi,
I’linformation, peu importent son
abondance et sa rapidité de commu-
nication, n’est pas synonyme d’une
culture générale structurée.

Nous voila rendus au cceur de la
question: celle de la transmission de
la culture entre les générations. De
tout temps, cette transmission a pro-
cédé par suppressions d’éléments ju-
gés non pertinents par les nouvelles
générations et par I’ajout de nouveau-
tés culturelles. On pourrait parler
d’une sorte de négociation implicite
entre le maitre - ou I’institution - qui
souhaite transmettre un contenu jugé
pertinent et I’éléve qui, influencé par
sa culture ambiante, établit une sé-
lection & I’égard de I’héritage. Si un
certain délestage par rapport a I’héri-
tage culturel a toujours existé d’une
génération a l’autre, on peut se de-
mander si nous n’assistons pas dans
la société actuelle a une véritable
rupture dans la transmission. Cette
question nous améne a nous pencher
plus spécifiquement sur I’avenir de la
culture générale.

L ‘avenir de la culture générale
Evoquant la crise de la culture
causée par la perte de repéres, maints

auteurs ont posé un regard particuliée-
rement critique sur I’incapacité de
nos sociétés, dominées par la culture
de masse et le relativisme culturel, a
favoriser chez I’individu I’exercice
d’un jugement critique et d’une vi-
sion du monde. Le philosophe Tho-
mas de Koninck souléve la question
de la double ignorance pour caracté-
riser, a la suite de Socrate et Platon,
I’attitude de celui qui non seulement
ignore les choses les plus importan-
tes, mais, en les ignorant, croit les
savoir. Viendrait s’y ajouter la nou-
velle ignorance propre a nos sociétés
contemporaines: celle qui nie I’hom-
me comme étre concret au profit
d’abstractions générées par la puis-
sance techniciennel8 Dans le méme
ordre d’idées, Fernand Dumont évo-
que la crise de la culture causée par
la rationalisation croissante de |’orga-
nisation sociale. Il en découlerait une
omniprésence de la pensée purement
instrumentale qui aurait pour effet de
marginaliser le questionnement phi-
losophique sur le monde et sur la des-
tinée de I’hommel9 N’y a-t-il pas, en
filigrane de ces interrogations philo-
sophiques, des préoccupations qui re-
joignent le milieu de I’éducation con-
fronté a la difficile conciliation entre
la formation générale et la formation
spécialisée?

Si la rationalité croissante de nos
sociétés remet en cause la culture gé-
nérale qui, dit-on, ne sert a rien, c’est
qu’il s’est passé un changement assez
radical dans la transmission. Tradi-

1B Thomas de Koninck, La nouvelle
ignorance et le probléme de la culture,
Paris, PUF, 2000, p.1-2.

B Fernand Dumont, Le lieu de | hom-
me, dans (Euvres completes, t. 1, Qué-
bec, Presses de I’Université Laval, 2008,
p. 143-144.




tionnellement, la transmission de la
culture a toujours été dominée par
une forme de verticalité: du maitre a
I’éléve, de I’institution culturelle au
public visé, etc. Ce qui était jugé
digne d’étre transmis formait une
sorte de corpus reconnu dans lequel
on pouvait puiser pour parfaire ses
connaissances sur le monde. Cette
acquisition de connaissances a tou-
jours supposé un certain effort pour
dépasser la culture du quotidien afin
d’accéder a une culture savante qui,
par la distance qu’elle suppose par
rapport au sens commun, constitue
une part importante de la culture
seconde dont parle Fernand Dumont.
Ce qui me semble caractériser le
contexte actuel, c’est la substitution
de cette culture de la verticalité par
une culture ou domine Yhorizontali-
té. Cette tendance était déja a I’ceuvre
au cours de la seconde moitié du XXe
siecle avec I’essor des médias de
masse, accusés a juste titre de se
substituer a la culture populaire tradi-
tionnelle et de niveler I'offre cultu-
relle en fonction du divertissement.
L’avénement d’Internet et des nou-
veaux modes de communication qui
lui sont associés comme les blogues,
et auxquels il faut maintenant ajouter
le téléphone mobile multifonctionnel,
accentue le mode horizontal de trans-
mission de la culture. Cette tendance
est particulierement observable chez
les jeunes qui puisent leur informa-
tion sur Internet et par le biais de
leurs réseaux de pairs. La recherche
de [I’information culturelle prend
ainsi plusieurs visages. Le défi con-
siste a se donner individuellement les
outils intellectuels pour discriminer
ce qu’il convient de considérer a la
fois comme crédible et pertinent. La
culture générale apparait donc dans
ce contexte a la fois en amont et en

aval de la construction du sens; elle
est une sorte de boussole pour le
«savoir naviguer» sur le Web. A cet
égard, les moteurs de recherche com-
me Google font penser au génie de la
lampe d’Aladin: ils répondent aux
demandes qu’on leur fait. A chacun
de formuler les bonnes questions.

Certains développements techno-
logiques sont trop récents pour en
prévoir I’impact positif ou négatif sur
I’acquisition d’une culture générale.
Le cas des usages multifonctionnels
du téléphone mobile en fournit un bel
exemple. Une étude récente d’André
H. Caron et Letizia Caronia publiée
aux Presses de I’Université de Mon-
tréal se penche sur les nouvelles pra-
tiques de communication qui décou-
lent de ce que les auteurs appellent
«la culture mobile»20. Il semble bien
qu’on assiste & une nouvelle culture
du quotidien qui contribue a consoli-
der et a élargir le lien social chez les
adolescents, mais rien n’indique pour
I’instant que ce moyen de commu-
nication dépassera les usages de la
vie de tous lesjours et, pour tout dire,
de la culture premiére.

Une autre caractéristique de la
culture de I’horizontalité tient & son
présentisme. Le recours a I’expérien-
ce du passé, et d’une facon plus large
a I’histoire, est plus ou moins absent,
qu’il s’agisse de I’histoire nationale
ou de I’histoire universelle. On peut
dés lors se demander dans quelle
mesure une culture générale pourrait
survivre a I’ignorance de son hérita-
ge, ou, en d’autres mots, a la néga-
tion de sa verticalité. Il apparait en
tous cas évident que nombre d’élé-

D  André H. Caron et Letizia Caronia,

Culture mobile. Les nouvelles pratiques
de communication, Montréal, Presses de
I’Université de Montréal, 2005, 313p.



ments symboliques des productions
culturelles du passé - incluant la
dimension religieuse - ne pourront
plus étre saisis et compris par les
nouvelles générations, si les repéres
facilitant I’interprétation sont perdus
dans la transmission. A moins qu’ils
ne soient redécouverts plus tard par
les nouveaux nomades de la culture...

Finalement, a quoisert la culture
générale de nosjours?

Il est intéressant de savoir ce que
les jeunes en pensent. J’ai visité deux
blogues sur le sujet: 1I’un francais et
I’autre québécois. Les réponses sont
presque toutes positives, bien qu’on
puisse supposer que ceux qui ne s’in-
téressent pas a la question n’ont pas
participé aux échanges. Parmi les
opinions formulées, j ’en retiens trois
qui me semblent assez représentati-
ves de I’ensemble:

Pour Serge G. de Gatineau (18
septembre 2009):

«La culture exige une alimenta-
tion constante. On ne peut décider un
jour que |’on est assez cultivé, c est
impensable. On se cultive comme on
respire, tous les jours. Vivent les bi-
bliothéques publiques, les musées, les
galeries d art, la radio, la télévision,
le cinéma, le tourisme, les gens, etc.
Nous sommes entourés de culture.
Ouvrons les yeux!»

Pour sa part, Gilles T. de Sher-
brooke (18 septembre 2009) se dit
surpris qu’on n’évoque pas I’école
comme moyen essentiel pour parfaire
sa culture générale:

«Faut-il y voir un lien entre cul-
ture générale "appauvrie" au Québec
et décrochage scolaire? Pour ma part,
ajoute-t-il, j’aime bien la définition
suivante: "la culture c’est ce qui reste
quand on a tout oublié"».

Dans le blogue francais, les ré-
ponses vont dans le méme sens. Jinna
écrit a ce sujet:

«Sans culture générale, on est fer-
mé au monde dans lequel on vit, on
se contente de notre petit espace, et
dés qu’on est confronté a un proble-
me de société, on s’effondre, et pour-
quoi? Pour avoir ignoré la culture
générale»2L

On trouve dans ces opinions et
dans I’ensemble des autres formulées
dans ces blogues certains points com-
muns concernant la nécessité d’une
culture générale pour comprendre la
complexité du monde dans lequel
nous vivons. On fait aussi état du peu
d’ouverture sur le monde de la part
de ceux qui, tant dans les milieux
professionnels spécialisés que dans
les milieux peu scolarisés, négligent
de cultiver leur esprit afin d’élargir
leurs perspectives.

* % *

Au terme de ces considérations,
conjuguées a la fois au passé et au
présent, on peut tenter de définir ce
qu’il faut entendre par culture
générale. On peut distinguer deux ni-
veaux qui permettraient de construire
cette définition. Le premier fait réfé-
rence a un contenu et le second a une
position épistémologique. Considérée
dans son contenu, la culture générale
pourrait étre définie comme un
réseau de connaissances que I’indivi-

2L Blogue québécois a la suite
I’émission de Bazzo-tv sur la culture
générale diffusée sur l'onde de Télé-
Québec, 15 septembre 2009; blogue fran-
cais: «Est-ce nécessaire d’avoir une bon-
ne culture générale aujourd’hui?», Ques-
tion posée par «Athéna», Yahoo France.
Page consultée le ler nov. 2009 par Fer-
nand Harvey.
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du se construit au cours de sa vie &
partir de ce qui est jugé digne d’étre
retenu dans le domaine de la philoso-
phie, des arts, des lettres, des savoirs
scientifiques et techniques, ainsi que
des faits historiques et contempo-
rains. Vue d’un point de vue épisté-
mologique, la culture générale appa-
rait moins comme un contenu, mais
comme un seuil. «<On a de la culture
générale, écrit Pierre-Henri Tavoillot,
lorsqu’on  commence a  savoir
s’orienter dans le savoir, lorsqu’on
est apte a savoir ce que I’on ne sait
pas, lorsqu’on devient maitre de son
apprentissage»22

Découlant de ces deux définitions
complémentaires, la culture générale
me semble répondre a trois besoins
de I’étre humain. Le premier est
d’ordre philosophique et permet de se
situer dans le monde, de suivre sa
voie et d’étre son propre maitre, com-
me se le propose la sagesse orientale.

2  Pierre-Henri Tavoillot, «Qu’est-ce

que la culture générale?» Le débat, no
145, (mai-ao(t 2007), p. 16.

Le second besoin est d’ordre esthéti-
que et releve de ce qu’on pourrait
appeler la délectation des ceuvres
transmises par I’héritage ou par la
création culturelle contemporaine.
Savoir apprécier un spectacle de dan-
se, une cantate de Bach, une exposi-
tion de peinture ou une ceuvre litté-
raire reléve du plaisir de I’esprit. Par
extension, les loisirs culturels ratta-
chés aux pratiques culturelles s’ad-
ressent aussi au plaisir du corps et de
I’esprit. Quant au troisieme besoin
identifié, il est de nature sociale. Le
fait d’avoir une vue élargie de la
complexité du monde au-dela de la
vie quotidienne ou d’une spécialisa-
tion professionnelle étroite est appré-
cié et recherché dans S milieu de
travail. D’une facon plus globale, la
culture générale contribue a la santé
du débat démocratique.
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Un popor, o0 natiune, dar si oricare
asezare omeneasca mai mica strabate
vremurile si neuitarea prin cultura ma-
teriald si spirituald si prin civilizatia
pe care o creeaza. Dintre manifestarile
noastre traditionale, obiceiurile folclo-
rice suscitd, mai ales n zilele noastre,
interesul tot mai staruitor al omului
contemporan dornic de cunoasterea
culturii din satul romanesc precum si
a omului prins Tn viata sociald, de fa-
milie si a comunitatii. Creatiile cultural-
artiistice au Tncununat toate momentele
principale din viata omului: nasterea,
majoratul, casatoria, decesul. Alaturi de
acestea, folclorul continua sa se pri-
meneasca Si sa creeze noi variante pe
aceeasi tema, sa se perfectioneze prin
transmitere orald de la o generatie la
alta, valorificandu-se ceea ce batranii
nostri ne transmit pentru fiecare ano-
timp al anului, cu sarbatorile si obice-
iurile lor.

Ma voi opri la datinile si obiceiuri-
le de iarnd pe care le-am vazut si la
care am participat, aici, prin localita-
tile Vaii Trotusului: Darméanesti, Aséu,
Comanesti, Poduri si Moinesti - ele in-
cep la 6 decembrie cu MOS NECULAI
care obisnuieste sa lase Tn Tncaltamin-

tea Ingrijitd a copiilor cuminti daruri,
imbracdminte, dulciuri, rechizite sco-
lare, Tn special incaltaminte pentru
iarna. Pentru cei obraznici o nuielusa.

De aproape 200 de ani hramul bi-
sericii Sf. Neculai din Boistea, pre-
cum si din Moinesti prilejuieste in
fiecare an momente de cugetare, pri-
lej de sarbatoare si creatie culturala.

Sarbatorile Créciunului sant cele
mai mari de peste ani si cele mai
vechi sarbatori crestine. Ele sunt
anuntate Tncd din dimineata zilei de
24 decembrie de catre colindatori, ca-
re vin cu ,,.Buna dimineata la Mos
Ajun. Ne dati ori nu ne dati.”

In localitatea Darméanesti, de exem-
plu, colindatorii vin numai in seara
lui Mos Ajun, la 24 decembrie. Ei
anuntd NASTEREA LUI HRISTOS,
saluta si felicita respectuos gazdele in
prag de sarbatoare si le ureaza bel-
sug, sanatate si o0 viatd mai buna.

COLINDELE sént cdutate in seara
de ajun la fereastra sau usa gospodarii-
lor pe melodii placute, cu tenta biseri-
ceasca si cu refren ce amintesc Naste-
rea Mantuitorului: ,,Florile dalbe, flori
de mar”, ,,Leru-i ler si leru-i doamne”,
,,O, ce veste minunata / Din Betleem



ni s-arata / C-astdzi s-a nascut / Cel
far de-nceput/ Cum au spus prorocii.”

In ultima vreme, doar copiii mai
mici, de 8-10 ani trec pe la casele
oamenilor mai devreme in ajunul Cra-
ciunului, iar mai tarziu auzi cete de
tineri si mai batrani care canta in cor
frumoasele colinde: ,,Asta-i seara, sea-
rd mare / Florile dalbe / Seara mare-a
lui Créciun / Florile dalbe” s.a.

Dupa gruparea facuta de G.BREA-
ZUL, colindele sant de doua feluri: re-
ligioase si lumesti (laice). Colindele
propriu-zise sunt cantece laice, balade
si legende de origine pagana, unele
adaptate si transformate de biserica
pentru pastrarea si propaganda obiceiu-
rilor crestine, altele trateaza tot felul
de subiecte diferite in legatura cu obi-
ceiurile, fenomenele naturii, Tndeletni-
cirile poporului etc. Aceste colinde se
cantd numai seara, Tn ajunul Craciu-
nului si seara in ziua de Craciun.

Obiceiul impodobirii bradului de
Crdciun, care emotioneaza puternic pe
copii este adus la noi de la germani pe
la inceputul secolului al XX-lea. In zo-
na noastra se foloseste din timpuri stra-
vechi bradul la nunta si bradul la moar-
tea tinerilor care nu au fost casatoriti.

Bradul creeaza, oriunde este Tm-
podobit, o atmosferd placuta, de sar-
batoare si simbolizeaza tineretea ves-
nicd, bucuria vietii si primdvara mult
doritd. Bradul se tine Tn casa pana la
sfarsitul sarbatorilor de iarna, respectiv
la Sf. loan Botezatorul.

Cel mai obisnuit mod de a Tntam-
pina noul an a fost si a rdmas PLU-
GUSORUL, rostit tare si clar la fereas-
tra gazdei primitoare in pocnete de bici,
sunete de clopotei si mugete de bu-
hai, care sugereaza prezenta animale-
lor la arat. Majoritatea plugusoarelor
sunt legate de muncile agricole: arat,
semanat, recoltat, macinat, ajungand
pana la Tmpletitul colacilor. Buhaiul

era confectionat de tineri dintr-o puti-
nica sau cofa careia i se inlocuia fun-
dul cu o piele, prin care se trecea o
suvita de par de cal, pe care tragand-o
scotea un muget asemenea bovinelor.

Plugusorul este una dintre datinile
cele mai vechi si mai frumoase care
s-a pastrat pana astazi si la poporul
nostru, Romania fiind o tard agricola
din timpuri stravechi. Alte piugusoare
amintesc de personaje istorice Tndra-
gite: Traian, Decebal, Dragos, Stefan
cel Mare, Vlad Tepes, Voda Cuza etc.
Indiferent de continut, ele se recitau
n mod declamator la fereastrad, iar in
incheiere toate plugusoarele ureaza
gazdei ani multi si sanatate, belsug si
abundenta in noul an.

Unele piugusoare se incheie in
mod hazliu: ,,Ura, ura pe butuc / Da-mi
colacul sd va duc”.

Cetele de uratori, adulti si batrani,
mai evocau in uraturile lor legendele
populare cu continut istoric si patriotic:
»,Legenda lui Dragos-Voda si-a lui
ceata / Toti voinici cu fruntea lata”.

Tntre cele doua razboaie mondiale,
unele cete din Poiana Darmanesti si
Plopu aveau piugusoare anume pen-
tru familii care au avut eroi cazuti Tn
Razboiul pentru Independenta si pri-
mul razboi mondial evocand compa-
siunea cu gazdele, elogiind si erois-
mul celor care au cazut la datorie
aparand pamantul strabun.

in prima zi a fiecarui an ne Intam-
pind copiii imbrdcati Tn costume na-
tionale traditionale cu SEMANATUL,
in cete mici, cu glasurile lor de clo-
potei, trec la fiecare casa cu urarea de
mai bine Tn noul an si cu recolte mai
bune. Copiii seamand boabe de grau,
de porumb sau orez, urdnd gazdelor
sdndtate, multi ani si prosperitate
rostind, dupa puterile si stiinta lor:

,»Sa trditi, sa infloriti / ca merii, ca
perii / Si ca toamna cea bogatd / Cu



de toate-mbelsugatd / La anul si la
multi ani!”

Alte cete de copii se grabesc sa
treaca pe la gospodarii satului cu SOR-
COVA, obicei specific Munteniei, dar
care s-a extins si prin vdile noastre.
Cu sau fara boabe de semanat, grupe
de copii cu sorcova purtdnd ih mana
crengute de cires, mar, par, malin in-
florit (fiindcd au fost puse in vas cu
apa fnainte de ziua Sf. Andrei, la tem-
peratura camerei) sau o crenguta de
brad, ornata ori din material plastic,
trec pe la fiecare casa de gospodari.

La noi in Moldova era un obicei
vechi folosit de logofatul de obiceiuri
care mergea in mare ceremonie cu sor-
cova verde din crengi de brad, aurit,
poleitad si sorcovea pe Voda, urandu-i
sandtate, belsug in toate si victorii.

Din categoria TEATRULUI FOL-
CLORIC la Darmanesti si Asau se or-
ganizeaza anual obiceiul URSARILOR
si URSILOR cunoscut sub numele de
,Jocul ursului”. Abordam astfel, jo-
curile dramatice cu masti cunoscute
ntr-o varietate de tipuri. Ursul in forma
de la Darmanesti a devenit un conglo-
merat de obiceiuri, mersul cu ursul,
jocul irozilor sijocul mascatilor —toate
avand puncte de plecare in obiceiuri
practicate in trecutul indepartat.

Ceata ursarilor cuprinde 3-5 — 12
ursi, 5-10 tobosari, irozi si mascati, in
total 30-40 de persoane. Flacaii sunt
imbracati n piei originale de urs, fru-
mos decorate la cap, cu butoane aurii,
canafi rosii si galbeni si panglicute
colorate mormaind ca ursii. Ursarii
poartd Tn mana un bat mare inflorat,
pecetluit cu metal, de care ursul stie
bine sa asculte.

Ursarul are in cealaltd ména o sitd
mare, frumos decoratd cu butoane
aurii, pe care sunt asezate tadblitele
care scot un zornait anume prin Tnde-

manarea manuirii ei de catre ursar si
cu care stabileste ritmul jocului.

Ursarul intrd in curtea gazdei, zi-
cand ,,bucurosi, nebucurosi / bine v-am
gasit sdndtosi”, dupd care tobosarii
intrd Tn scena urmati de irozi, urmeaza
conversatia mastilor cu gazdele, ves-
tesc venirea Anului Nou si transmit
urarile de bine, sanatate si belsug si
,La multi ani!” gazdelor intr-o atmo-
sfera foarte zgomotoasa, produsa de
tobe, ursari si tignale, uneori prea
stridente. Sabia purtatd Th mana de
irozi este un simbol al semnificatiei
istorice a tdierii copiilor de sub 2 ani
de catre Irod Tmparat pentru a1 ucide
pe Hristos. Ea este folosita, Th mod
amenintator, n cadrul jocului forma-
tiei. Formatia nu scoate o vorba. Joa-
ca dupa tam-tarnul tobelor, executand
un moment de teatru religios de pan-
tomima, care-si acompaniazd dansul
cu un sunet de tignal pe care-1 are
fiecare membru al cetei.

Jocul CAPREI si jocul CERBU-
LUI sunt reprezentative pentru jocu-
rile cu masti. Jocul Caprei poate fi
simplu sub forma unei scenete teatrale
cu personaje putine si alaiul Caprei,
tip de spectacol compozit, care antre-
neaza un numar mare de personaje
grupate Tn ,,Urati” (tigani, mosnegi,
badarani, popa, dascalul, moartea,
doctorul etc.) si ,,Frumosi” (mirele,
mireasa, nunul mare, ofiterii etc.).

Jocul Caprei, asemenea tuturor spe-
ciilor folclorului dramatic, si-a largit
functia sociald, circumscriind urdrilor
de prosperitate satirizarea unor diverse
moravuri si antrenand pentru aceasta
o0 intreagd galerie de personaje suge-
rate de relativ noile profesii cu care a
venit in contact lumea satului.

Dupa cum se poate desprinde chiar
din aceasta sumard descriere a cator-
va tipuri de spectacole, sincretismul
este o trasatura specifica a obiceiurilor



de iarna. Ca acte de comunicare, obi-
ceiurile de iarna au un limbaj com-
plex, Tnsumat din Tmbinarea exprimarii
verbale cu cea muzicala si coregrafica,
cu gesticd, mimica ori reprezentari
plastice. Aceste sisteme se Tntrepat-
rund, se determina si se completeaza
reciproc domin&nd muzica si dansul,
instrumentele folosite fiind: fluierul,
cimpoiul, cobza, vioara, trompeta.

In evolutia acestor obiceiuri, ori-
cine asista surprins de bogétia si di-
versitatea obiectelor de artd populara
decorativa care le Tnsotesc: covoare,
ldicere, stergare, costume, podoabe,
lucrari din lemn etc., de grotescul
mastilor prin utilizarea culorilor vio-
lent stridente etc.

La alaiul Plugusorului personajele
se prezinta Tn costume taranesti de
sarbatoare, cu sumane, cojoace Si ca-
ciuli. O atentie deosebitd se acorda
impodobirii plugului. Un brad mare
(pomul vietii) sta Tnfipt in coamele plu-
gului sau pe jugul fiecarei perechi de
boi. Coamele boilor sunt si ele impo-
dobite cu ciucuri de 1ana si panglici.

Mentionez ca, n ultima vreme,
traditia nu mai exercita aceeasi vi-
goare, ,actorii” folosind materiale
noi (naylon, celofan, felurite materia-
le plastice, fotografii decupate, hartie
creponata coloratd etc.), ei dorind sa
fie creatori, nepunand astfel atata pret
pe actul actoricesc in sine.

Ceea ce este specific textului poetic
al jocurilor cu masti (,,Caprei”, ,,Ursu-

lui” sau ,,Caiutilor”) o constituie stri-
gatura, cantecul liric si descantecul,
strigdtura amintind de ,,hora satului”
si avand diferite conotatii: lirica, sati-
ricd, de comanda ca in petrecerea ta-
raneasca amintita, realizand, in final,
efectul comic al spectacolului.

Specific zonei noastre, in cadrul
teatrului popular este organizat si jucat
~JIANUL”, ,BANDA LUI BUJOR”,
»ANUL NOU si ANUL VECHI” -
jocuri dramatice intalnite mai in toata
zona Moldovei de est. Mastile sunt
variate, adaptate locului, zoomorfe
respectand pe cat posibil, traditia dra-
mei haiducesti.

Desfasurate spontan sub semnul sar-
batoririi Craciunului si a Anului Nou,
transpuse in scena ori devenite mani-
festari culturale organizate, obiceiurile
de iarnd In Moldova cunosc astazi o
reald inflorire, Tntdmpinandu-ne cu
spectacole de o tulburatoare frumusete
si armonie, incarcate de adanci sen-
suri umane. indemnul nostru, al celor
mai mari si iubitori de folclor, este ca
sa-i invatam pe cei mai mici sa preia
cu dragoste aceste obiceiuri si tradi-
tii, aceste bunuri sufletesti mostenite
din vechime si sa le predam lor ca pe
0 zestre de mare pret. lar zestre mai
de pret nu e alta ca averea de cuget si
simtire Tnchisd si pastrata cu sfanta
grija, de-a lungul vremurilor, in adan-
curile sufletului roménesc si cresti-
nesc al mosilor si stramosilor nostri.
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REPERE INTR-O HERMENEUTICA A MUZICII
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Abstract: In the complex process ofthe listening to the music, the peculiar manner ofeach
subject to enact a reflexive and affective interpretation of a unique cultural experience gets
agreat significance. A hermeneutic, on the philosophical ground, facilitates the endeavour
to think about and to catch in memory part of the essence of music, beyond the emotion
during a performance given us. Comingfrom the hermeneutical phenomenology ofPaul Ri-
coeur, we do access a central thesis ofthe French philosopher, regarding the ,, comprehen-
sion and explanation™ face to a text’- a cultural objectifying, a unity ofsigns carrying
significances. We try to highlight the hermeneutic valences in a philosophical horizon of
the mentioned dyad, by considering an artistic-musical text’: the mass, using as example
,,Gloria (carnavalito —yaravi)” - part of Missa Criolla by Ariel Ramirez. We aim to
challenge the reader toward an experience of (self-) knowledge and understanding, by acti-
vating the status ofsubject-receiver of music, andfinally to revealing in the own potential
ofa hermeneut with a clear awareness of the human life; by priority, through the commu-
nion ofhuman being and the divine.

Keywords: hermeneutic, music, Paul Ricoeur, understanding, explanation, mass.

IntfInirea de intimitate dintre feno-
menologie si hermeneuticd s-a con-
sacrat, In literatura de profil din a
doua jumatate a sec. al XX-lea, In
maire masura si datoritd pozitiei lui
Paul Ricoeur. Definitorie, pentru ope-
ra filosofului francez, este perspecti-
vafenomenologiei hermeneutice.

Propriu-zis, Ricoeur a impus ideea
potrivit careia ,,pe de o parte, fenome-
nologia ramine presupozitia de nedepa-
sit a hermeneuticii; iar, pe de alta parte,
fenomenologia nu poate executa progra-
mul sau de constituire, fara a se consti-
tui intr-o interpretare a vietii ego-ului”l

Pe fondul a ceea ce, Tn cultura occi-
dentalda, Edmund Husserl a instituit,
prinfenomenologie - stil de filosofare
si metoda: ,,Metoda criticii cunoasterii
este cea fenomenologica, iar fenome-
nologia (este) teoria generala a esentei,
in care se Incadreaza si stiinta despre
esenta cunoasterii”’2-, deopotriva, con-
siderind valentele deosebite ale her-

meneuticii - afirmate inca din antichi-
tate si exploatate in sec. al XIX-lea
de cdtre Schleiermacher si Dilthey, ca
teorie a interpretarii -, Paul Ricoeur a
ajuns la teza ,,co-apartenentei” dintre
fenomenologie si hermeneutica3. Auto-
rul nu este singular, Tn aceasta privin-
ta. El se Tnscrie Intr-o traditie de pres-
tigiu, Tn continua dezvoltare n spatiul
filosofiei contemporane, alaturi de
Nicolai Hartmann, Martin Heidegger,
Roman Ingarden, Hans-Georg Gada-
mer, Mikel Dufrenne, Anna-Teresa
Tymieniecka, Walter Biemel, Gerald
Nyenhuis, Patricia Trutty-Coohill s.a.,
marcatd, ntre altele, si de o speciald
deschidere catre arte.

Interpretarea si Tntelegerea pro-
ductiei artistice beneficiaza, din plin,
de oferta teoretica si metodologica a
fenomenologiei.

Ne intereseazd, prioritar, fenome-
nologia ca metoda a ,,descrierii eide-
tice” a artei, aici: a muzicii, a degajarii



unei anume esente, a unui in-sine din
experienta artei in pluralitatea rapor-
turilor cu opera muzicala, activate la
nivel de subiect-receptor / auditor /
ascultator; respectiv, subiectul per-
ceptiv al creatiei sonor-artistice; acela
care, in urma contactului direct cu un
‘text’ (muzical), se descopera ca fiind
,un altul” fatd de cel din momentul
anterior unei asemenea experiente.

Pe fundal fenomenologic, din punct
de vedere metodologic, reusim o dez-
valuire si elucidare a sensului vizat si
mediat de opera de artd; sens care
transpare, potrivit lui Maurice Merleau-
Ponty, ,la intersectarea experientelor
proprii si la intersectarea acestora cu
experientele celuilalt”; prin senzatia
intentionald, fiind vizat un ,,dincolo de
ea”, conducind la ,,co-existentd” sau
»comuniune”; subiectul recunoscindu-
se ca experienta de sine, dar si ca ex-
perientd intersubiectiva - prin relatio-
narea: auditor-compozitor-executant /
interpret al partiturii muzicale.

La o privire de ansamblu, apreciem
ca demersul fenomenologic vizavi de
realitatea operei artistic-muzicale Tn-
lesneste o captare-intelegere integrala
a raportului spirit-viatd. Intervine o
comprehensiune care Tnseamna si des-
coperire, percepere a vietii In intre-
gime, cu bogétia ei de sens.

In termenii asumati, fenomenolo-
gia hermeneutica permite abordarea si
analiza a ceea ce inseamna esenta ex-
perientei artistice; Tn ultimd instanta,
ceea ce Gadamer numeste a fi ,arta
trairii” (Erlebniskunst)4. Avem acces,
astfel, la surprinderea vietii in semni-
ficatia ei durabild, gratie trairii in ra-
port cu obiectivarile artistice; in ulti-
ma instantd, ,,unitate a trairii”, odatd
ce ,opera de arta smulge subiectul
trairii din inlantuirea vietii pe de o
parte, dar 1l si reconecteaza la totali-
tatea existentei sale”5.

Paul Ricoeur sustine ,,0 dialectica
a comprehensiunii si explicatiei la ni-
velul sensului”, in viziunea mai larga
despre ,,apartenenta mutuala dintre fe-
nomenologie si hermeneutica”6. Lumea
vietii se deschide subiectului, prin tex-
tul, mit, religie, arta si limbaj. intele-
surile nu ne sint date direct, trebuind
sa facem un ocol hermeneutic prin apa-
ratul simbolic al culturii, fiind depozi-
tate si mediate prin formele amintite.

Prin dinamica ,,distantare si apro-
priere”, o lume posibild capata contur;
si, astfel, ni se reveleaza ,,proiectul
unei lumi pe care as putea-o locui” -
precizeaza Ricoeur. Interpretarea pre-
supune unitatea vie a comprehensiunii
si explicatiei, Opera de artd / ‘textul’ -
ca ansamblu de semne purtatoare de
semnificatie - implica travaliul: dina-
mica internd - cea care ,prezideaza
la structurarea operei” - si proiectie
externa - ,puterea operei de a se
proiecta in afara ei si de a genera o
lume care sa fie in chip veritabil
«lucrul» textului”7.

Instrumentarul fenomenologiei se
pliaza pe teoria generala a interpreta-
rii, facilitind actul comprehensiunii si
al auto-comprehensiunii, de maxima
importantd pentru ceea ce am numi
subiectul-in-trezia-constiintei: acela ca-
re experimenteaza, cu acuitate, trdirea-
cu-sens a vietii; acela care cucereste,
in permanentd, momente existentiale
sub pecetea kairica, dincolo de rutinan-
ta cronologie a prezentei sale in lume.

in spatiul preocuparii noastre, se
profileazd, edificator, postura defel
simpld a subiectului receptor al unui
text muzical, in functia sa de partici-
pant activ la implinirea productiei
muzicale, Tn temeiul propriilor capa-
citati interpretative.

Comprehensiune, interpretare, ex-
plicatie - toate sint activate, Tn proce-
sul complex al perceptiei artistice, in-



stituite Th cercul hermeneutic, in co-
municarea incdrcata de semnificatie,
intru prinderea a ceva din intelesurile
»auto-individualizarii” specific-umane
in viatd - spre a vorbi Tn limbajul
Annei-Teresa Tymieniecka: prin si sub
actiunea /ogos-ului vietii, insasi ratin-
nea, ,sensul sensului” a tot ceea ce
este-Tn-viatd, cu dualitatea de princi-
piu ,,impetus si equipoise,,s; aducind
un plus de lumind asupra potentialu-
lui omului de afi si de a deveni, con-
tinuu, in spatiul-temporalitate al darii
de sens vietii n totalitatea acesteia.

in act este ,.esenta perceptiei” -
asupra careia vom starui -, implicind
investigarea reflectiva a artei ca feno-
menologie eidetica: contact direct cu
obiectul perceptiei, inzestrare cu sta-
tut filosofic, orientind cdtre Tntelege-
rea omului, a lumii, a vietii, prin des-
prinderea a ceea ce este 0 prezentd
inalienabild, care, Tn forma cea mai
deplind, se reveleazd prin arte. Si,
astfel, atingere a parte din ,esenta
perceptiei sau esenta constiintei - una
dintre problemele cruciale ale feno-
menologiei”, dupa Merleau-Ponty9.

Fara a intra in detaliile teoriei re-
ductiei eidetice, ne rezumam, aici, a su-
blinia importanta scrutinului fenome-
nologic Tn efortul de a afla esenta /
eidos-ul, structura invariabild a vietii,
n relatia cu creatia artistica; in cazul de
fatd: creatia artistic-muzicala. Ce anu-
me d& unicitate experientei/trairii omu-
lui Tn contactul cu muzica, purtind spre
captarea nu doar a tensiunii, ci si a con-
cilierii dintre universal si particular,
conducind la Tntelegerea a ceva din
misterul vietii? Prin ce anume avem
sansa de a atinge parte din fluxul n
care sintem prinsi ca actori principali,
in evolutia asumata ca directie si sens,
tocmai prin mijlocirea creatiilor mu-
zicale? Prin linie melodica, ritm, ar-
monie, masurd, timbru sonor, dinami-
ca, arhitectonica logico-estetica etc.

Cu certitudine, n relatie cu arta
muzicii, omul izbuteste o experienta
singulara prin care, accesind ulterior
demersul fenomenologic, se descope-
rd - in sineitatea, ca si in alteritatea
sa - ntr-un mereu Tnnoit context al
comprehensiunii datului vietii si al
patrunderii in misterul ei.

Mai mult, Tn raport cu muzica -
limbaj artistic de maxima universalita-
te -, omul reuseste a prinde ceva din
dialogul cu transcendentul divin / cos-
mic. Tn termenii fenomenologiei vie-
tii, am spune c&, in profunzimea si in
nuantele cele mai fine, prin medierea
textului artistic-muzical, perceput n
calitate de auditor, fiinta umana Tsi
dezvaluie si Tsi asuma propria conditie
in ,,marele plan al vietii”; devenind tot
mai constienta de statutul ei in lumea
la care are acces si fatd de care are
(si) responsabilitatea unui ,,Custode a
fiece si a tot ceea-ce-e-in-viata”10
totodatd, manifestindu-se Th nota de
unicitate: aceea a creativitatii, in an-
samblul ,,Ontopoiesis”-ului vietii.

inraddcinare in intuitia purd (din
care pleacd orice rationalizare), avind
ca obiect Ideea - n acceptia platonia-
na, ca esentialul si eternul tuturor fe-
nomenelor lumii -, muzica este, Tn spu-
sa lui Arthur Schopenhauer, ,,obiecti-
vare a intregii vointe ce constituie lu-
mea”, fiind ,,pentru noi, concomitent
inteligibila si cu totul inexplicabila” 11
Cu intuitia cunoscatorului, celebrul
autor al Lumii ca vointa si reprezenta-
re a ajuns la cu totul intemeiata aser-
tiune cum ca ,,lumea ar putea fi consi-
deratd o materializare a vointei si la fel
de bine o materializareamuzici.

Ce va fi fiind mai cuprinzator si mai
de intimitate pentru viatd si pentru con-
stiinta umana decit armonia arhontica
a ,,muzicii sferelor” din conceptia pita-
goreicd asupra universului: cosmos, sub
eterna actiune a heracleiticului logos,
recuperat de filosofia tymienieckana in



varietatea manifestarilor: de la cel vital,
prin cel ,Dionisiac” si ,,Prometeic”,
pina la ,logos-ul sacral / divin”13 in
orchestrarea notelor definitorii artei
care si-a luat numele de la Muze?
Dialectica ,,comprehensiune si ex-
plicatie” din opera lui Paul Ricoeur
prezintd relevantd pentru scenariul
hermeneutic de configurare a unei
lumi Tncdrcate de sens; o lume posi-
bila, idealizata, articulatd pe creativi-
tatea umand a subiectului - n cazul
de fatd, conectat la obiectul: muzica,
in ipostaza de subiect: compozitor,
executant, receptor. Rolul acestuia
din urma intereseaza, aici. Ascultato-
rul unei lucrari muzicale, prin impli-
carea totald a personalitatii sale si
prin contributia la Tmplinirea operei,
tocmai gratie propriului potential de
interpretare, de intelegere si explicare
a ceea ce percepe auditiv, devine co-
autor / co-creator al lucrarii audiate.
Prin contemplarea unui text muzi-
cal pus in act, subiectul receptor parti-
cipd la realizarea semantica a acestuia.
El apare ca un ,,cogito” ancorat intr-o
experientd sensibila - de cunoastere,
gindire, simtire, aspiratie, amintire, eva-
luare etc. a ,,cogitatum”-ului (existenta
a ceea ce se percepe). Dupa cum sus-
tine Husserl, ,,Tema fenomenologiei
priveste orice subiectivitate posibila
in genere, in a cdrei viatd constienta,
in ale carei experiente si cunoasteri
constitutive, o lume obiectiva posibi-
Ia devine constientd de sine” 4.
Provocarea analitica lansata de Paul
Ricoeur, prin teza ,,comprehensiune
si explicatie” Tsi afla eficientd aplica-
bilitate la opera / textul de arta muzi-
cala, in strddania cercetdtorului de a
devoala viata si umanitatea din ea, in
sensul cel mai intens posibil. Tn fond,
de a da seama, din plin, de conditia
creativa a omului, Tn lumea data; in-
clusiv in ,,topica acordului” cu dimen-
siunea libertatii ingaduite fiintei umane.

Ne oprim, aici, asupra unui gen mu-
zical, care s-a impus din perioada ba-
roca si care a inregistrat, permanent,
interes din partea compozitorilor: misa.

Asa cum este definitd de istoria
muzicii universale, misa reprezinta o
compozitie muzicala polifonica pen-
tru cor si solisti, scrisa pe textul litur-
ghiei, care se cintd in timpul servi-
ciului religios catolic.

Cu precadere coral, avind la baza
variante ale cintului gregorian, acest
gen muzical s-a dezvoltat continuu,
antrenind si instrumentele muzicale,
iar in final, orchestra simfonica. in
forma clasicd, alcatuirea include 6
parti, cu texte prestabilite Tn limba
latina - texte din cultul catolic: Kyrie
eleison (Doamne miluieste), Gloria
(Slava), Credo (Crezul), Sanctus
(Sfint), Benedictus (Binecuvintat) si
Agnus Dei (Mielul Domnului).

De-a lungul timpului, misa a cu-
noscut prefaceri Tn ceea ce priveste
exprimarea lingvistica, in sensul ca s-a
ajuns la folosirea limbilor nationale.
De asemenea, compozitorii au ales sa
0 dezvolte Tn 5 parti - deseori, adu-
cind laolalta Sanctus si Benedictus.

in perioada preclasica, incercari
ale genului Intilnim la Giovanni Ga-
brielli, Girolamo Frescobaldi, Gio-
vanni Battista Pergolesi. Capodopere
ne-a lasat Johann Sébastian Bach,
prin Misa in si minor si Missa Brevis.

Clasicismul muzical vine cu fai-
moasele lucréri ale lui Wolfgang Ama-
deus Mozart, Missa solemnis in Do
major, KV 337 (1780), Joseph Haydn,
Missa in tempore belii (1796) si Lud-
wig van Beethoven, Missa solemnis in
Re major, 0p.123 (1819-1823). Scrisd
pentru Salzburg, opera lui Mozart
aduce, aldturi de solisti si cor, instru-
mente, precum: oboi, fagot, trompeta,
trombon, coarde (cu exceptia violei) si
orgd. La rindul ei, Missa in tempore
belii. No. 10, in Do major, a lui Haydn,



este cunoscuta si ca Paukenmesse, da-
toritd includerii timpanului Tn orches-
tratie. Spirit profund religios, Joseph
Haydn a compus aceasta lucrare Tn
perioada de dupa Revolutia Franceza,
n conditiile mobilizarii generale, pen-
tru razboi, din Austria. Tn ceea ce pri-
veste exceptionala creatie a lui Beetho-
ven, se cuvine a preciza cd prima
auditie a avut loc in 7 aprilie 1824, in
St. Petersburg, Rusia; iar in 7 mai, ace-
lasi an, o interpretare a Missei solemnis
s-a petrecut la Viena, sub conducerea
chiar a lui Beethoven, in care compo-
zitorul a prezentat doar 3 dintre cele 5
parti, anume: Kyrie, Credo si Agnus Dei.
Genul este major ilustrat de muzicie-
nii sec. al XI1X-lea, precum e cazul lui
Anton Bruckner, cu a sa Missa solem-
nis.,, WAB 29, pentru solisti vocali, cor,
orchestrd si orgd (1854) sau Giuseppe
Verdi, cu Missa da Requiem, compu-
sa in 1874, in memoria poetului si ro-
mancierului italian Alessandro Man-
zoni - de unde si titulatura de Manzoni
Requiem, sub care partitura circula.

0 fila aparte in istoria muzicii o

constituie, fara indoiald, Missa lui Igor
Stravinski, scrisd intre anii 1944 si
1948. Particularitatea tine de faptul ca,
dincolo de credinta autorului Tn terme-
nii crestinismului rasdritean, acesta a
facut o bresa in evolutia genului: a ales
sd compunad o misa romano-cato-lica,
marturisind: ,,Am dorit ca Missa mea
sa fie folosita In liturghie - o imposi-
bilitate totald, odatd ce Biserica Rusa
era preocupatd, In traditia ortodoxa, sa
interzicd instrumentele muzicale in
serviciul ei; si, atft cit am putut, sd
depasesc tipul cintarii fard acompania-
ment Th muzica armonica primitiva” 15
Impresionantd creatie, de facturd neo-
clasicd, produsa dintr-o declaratd ne-
cesitate spirituald, Missa compozito-
rului rus a fost, prima data, interpreta-
ta integral, la 27 octombrie 1948, cu
orchestra si corul La Scala din Milano,
sub conducerea lui Emest Ansermet.

in sec. al XX-lea, misa capata tot
mai mult culoare specifica diferitelor
culturi nationale, facindu-se trecerea
de la textul latin si maniera preponde-
rent religioasa, la cuvintul in limbile
popoarelor si la elemente muzicale ce
tin de traditii populare si laice. n ase-
menea cadre, se afirma reusite supre-
me ale genului, precum: Missa Luba
- in stilul traditional african din Re-
publica Democratd Congo. Cu aranja-
mentul lui Guido Haazen - calugdr
franciscan din Belgia, lucrarea aceasta
a fost executata si inregistratd, in pre-
mierd, in 1958, in Kamina, Provincia
Katanga. O magnifica creatie muzica-
13 este Missa Criolla, de Ariei Ramirez
- asupra careia vom zabovi, in cele ce
urmeaza. Totodatd, cu note specifice
cintului din Spania, se remarca Missa
Flamenca, in conceptul original al lui
Paco Pena de unificare a misei religioa-
se cu muzica flamenco. Lucrarea a fost
inregistratd la Inceputul anilor "90.

Sa mai amintim ca genul muzical
n atentia noastra, aici, este abordat si
de muzicienii veacului XXI. Spre
exemplu, compozitorul si dirijorul ger-
man Jorg Widmann este autorul unei
Misse, cu solisti la acordeon cu cla-
viaturd si chitard. Lucrarea este parte
dintr-o trilogie pentru orchestrd mare,
scrisd in intervalul 2003-2005, alca-
tuitd din: Lied, Cor si Messe. Sub con-
ducerea lui Jorg Widmann, Misa, pen-
tru orchestra mare a fost executatd
de Filarmonica de Stat , Transilva-
nia” din Cluj-Napoca, Tn cadrul Festi-
valului International ,,George Enes-
cu”, la Ateneul Romén din Bucuresti,
n 6 septembrie 2013.

Ceea ce este definitoriu, Tn ansam-
blu, diverselor creatii Tn genul missei
este realizarea unei experiente emotio-
nale puternice, pentru ascultatori, sub
pecetea trairii comuniunii cu Dumne-
zeu. Se petrece, din plin, In intimitatea
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cea mai profundd, ceea ce lon Gagim
explica prin chiar notiunea, cu atentie
selectata, a ascultarii, polutia tuturor
solutiilor Tn muzica. ... ‘ascultare’ Tn-
seamna si ‘a fi ascultator’, in cazul dat,
‘In fata muzicii’ (similar cu ‘a asculta
de Dumnezeu’)”. Muzica fiind, pentru
autorul citat, insusi ,, ‘duhovnicul’ meu.” 6
In contextul asumat, o apropiere de-
si, nu mai putin, o apropriere a sem-
nificatiilor activate de audierea piesei
,Gloria (camavalito - yaravi)”, de
Avriei Ramirez poate fi o buna ilustrare.
Ne referim la Partea a Il-a din
Misa Criolla, lucrare a compozitoru-
lui argentinian, realizata in anii 1963-
1964, dupa o vizitd In Germania de
dupa cel de-al doilea razboi mondial.
Prima Tnregistrare dateaza din 1965,
la Philips Records, sub bagheta auto-
rului si cu participarea grupului mu-
zical barbatesc ,Los Fronterizos”
(,Oamenii frontierei”) - Tnfiintat n
1953, in Nordul provinciei Salta, la
granita Argentinei cu Bolivia.
Lucrarea, in intregul ei, este - potri-
vit mérturisirii compozitorului - ,,0
piesa spiritualda”, un ,tribut adus dem-
nitatii, curajului si libertatii umane”,
cu un mesaj special de ,,iubire crestingd”,
semn al ,respectului pentru viatd, im-
plicind oamenii dincolo de diferentele
de credint, rasa, culoare sau origine” 7.
Actul ,,comprehensiunii si intelege-
rii” din fenomenologia hermeneutica a
lui Paul Ricoeur angajeaza o serie de
precizéri legate de autor si de opera.
Nascut la 4 septembrie 1921, in Santa
Fe, Ariei Ramirez este considerat unul
dintre cei mai de seama reprezentanti
ai muzicii nationale din Argentinal8
Compozitor, pianist si dirijor, Ariei
Ramirez a fost fascinat de muzica creo-
lilor si a gauchos-ilor, fiind marcat, in
timpul studiilor sale muzicale, de n-
tilnirea cu marele cintdret argentinian
Atahualpa Yupanqui - cel mai impor-

tant interpret de muzica populard al
Argentinei sec. XX. Urmind sfaturile
acestuia, Ramirez a vizitat NE tarii na-
tale si a aprofundat cunoasterea ritmu-
rilor traditionale ale Americii de Sud.

Misa Criolla este o lucrare non-
latina timpurie in creatia muzicianu-
lui, elaborata dupa acordarea permi-
siunii celui de-al Doilea Conciliu Va-
tican (1962-1965) de a se celebra misa
catolica Tn limbi nationale. Misa Lati-
no-Americana (asa cum mai este cu-
noscutd) este descrisa ca ,,0 realizare
artistica splendida, care combind tex-
tul spaniol cu instrumente si ritmuri in-
digene”19 Lucrarea se distinge printr-o
muzica plind de verva, ,efectul Misei
Criolla fiind acela al unui carnaval
incércat de reverenta”20.

Respectind structura unei piese
vocal-simfonice, pe baza textelor de
cult catolice, corespunzatoare litur-
ghiei, este alcdtuita din 5 parti, ale ca-
ror titluri provin din primele cuvinte
ale textului comentat, Th exprimare spa-
niold: Kyrie eleisson (jSenor; tenpiedad
de nosctrosl), Gloria, Credo, Sancius
et Benediclus (Santo y Bendecido) si
Agnus Dei (Cordero de Dios).

Celebra lucrare a lui Ariei Ramirez
este scrisd pentru solisti vocali (femei
sau barbati), cor si orchestra, autorul
folosind - cu o excelentd cunoastere
si cu maiestrie de remarcabil talent -
genuri populare sud-americane, pre-
cum: chacarera, camavalito si estilo
pampeano (cintece si dansuri tradi-
tionale din Anzi). Totodatd, o culoare
aparte este data de instrumentele uti-
lizate; pe linga cele clasice, se distinge
timbrul unor instrumente de coarde, de
suflat si de percutie, preponderent fol-
clorice: charango (asemanatoare chi-
tarei de astazi, cu origine in modifi-
carea vihuela-ei), quena (un fel de
flaut), siku (nai originar din Anzi) si
bombo (toba traditionald argentiniand).

Misa Criolla este una dintre pri-
mele mise elaborate Tn limbaj mo-



dem, din istoria universald a muzicii.
lar partea secunda, denumita suges-
tiv: Gloria (carnavalito - yaravi) da,
din plin, masura geniului compozito-
rului de a valorifica creatia de inspi-
ratie populara si de a construi o opera
impresionanta, ilustrativa pentru iden-
titatea culturala a natiei careia-i apar-
tine, realizata Tn forma si sonoritati
de expresie universald. Termenul
»carnavalito” este semnificativ pentru
intelegerea sincretismului dintre spi-
ritualitatea indigend si cea coloniald

riei”, 1si fac simtita prezenta sonori-
tati si ritmuri specifice dansului tradi-
tional sud-american din regiunile
altiplano si puna, practicat Tn legatu-
ra cu sarbatorile religioase.

Ramine, fireste, pentru fiecare
ascultator libertatea de a-si dezvalui
»~comprehensiune si explicatie”, Tn si
dupd auditia muzicald, sub semnul
elogiului adus vietii, umanului din
om si idealizarii existentei in raport
cu transcendentul divin.

spaniola. Propriu-zis, in cadrul ,,Glo-
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RAPSODIA-CONCERTPENTRUPIAN SI ORCHESTRA
DE GHENADIE CIOBANU: PARTICULARITATILE COMPOZITIEI
SIDRAMATURGIEI

Aliona VARDANEAN,
conferentiar universitar, maestru in arta,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Abstract: Articolul reprezintd un studiu dedicat Rapsodiei-Concert pentru pian si
orchestra semnat in 1984 de Ghenadie Cibanu. Autoarea ofera o analizd detaliatd a
opusului in cauza, subliniind aspecte ce tin de dramaturgia muzicala si de compozitia
acestei creatii, tratarea mijloacelor de expresivitate muzicala.

Cuvinte-cheie: concert, rapsodie, structura tripartita, tratare pianistica.

The first composition by G. Cio-
banu in the genre of Piano Concerto,
which dates back to the year 1984, is
distinguished by the presence of its
own concept that is important to ana-
lyze and to word. It is necessary to
mention at once, that there are some
discrepancies in the interpretation of
the basic idea of the work. As Elena
Mironenko affinns, the main feature
of Rhapsody-Concerto is "the com-
plexity and the depth of artistic con-
cept" [1, p. 29], in which the "com-
poser invited to explore the Universe
of modem life in all its complexity
and diversity. Teetering on the brink
of antagonistic spheres involved in a
struggle between good and evil, the
hero in this fight is looking for his
own identity, and his final choice is
made in favour of the forces of good
"[1, p. 29]. Thus, the researcher em-
phasizes ethical and philosophical
issues of the work.

This interpretation echoes (but is
not exactly the same) with the opi-
nion of I. Sukhomlin-Ciobanu. The
author writes in his article: “In this
work, there can be observed a desire

to expose the pulse of inner life of a
modem man through the clash of dif-
ferent shape areas. Such a concept
which is generally traditional for ma-
jor works of the symphonic genre is
solved by the author quite inge-
niously. The main conflict in the
Rhapsody is shifted to the line bet-
ween sections of the form - between
exposure and development, contras-
ting episodes, cadence and reprise,
reprise and coda” [2, p. 38].

As would be natural to assume, as
a result of communication with Mr.
Ciobanu, that both statements were
made in.the late 1990's. Today, the
composer himself, when thinking
about this composition, slightly put
different accents. Both subjective and
objective reasons may influence on
his opinion. These are: a fairly long
historical perspective, 30 years’ expe-
rience of composing music, gained
by the author to the present moment,
personal and stylistic genre identifi-
cation and evolution of G. Ciobanu.
On the other side, a dramatic change
of style and aesthetic context of the
compositional practice itself was ta-



king place during this historical pe-
riod. In the composer’s interpretation
of the Rhapsody-Concerto, he empha-
sizes the lyricism of the work, cou-
pled with the irony of its general con-
cept. Namely in the irony he sees so-
me premises of postmodernism as
well, even if he still had no idea of it
during the creation of the opus. Des-
pite this, he intuitively gravitated to it
early in his career of composer.

G. Ciobanu’s compositional thin-
king is based on the general three-
part in the framework of one-part
structure, this fact referring to the
realization of structural regularities
of a romantic concert of joint-cyclic
type. We should remind that his Con-
certo No 2 “Nostalgie pentru sarba-
toare” (1988) also differentiates by
one movement, as the leading resear-
cher of G. Ciobanu’s creative works
- E.Mironenko [3, p. 35] - , and the
Concerto for Marimba and Sympho-
nic Orchestra, being created two de-
cades later, in 2009, is a “one-part
score, including eight contrasting
sections” [3, p. 35]. The presence of
one movement can be regarded as
one of the traits of a composer’s
individual interpretation of the genre.

Another manifestation of the indi-
vidual interpretation of the genre
seems to rely on the similarity to so-
nata, however, treated very freely.
The first theme of Concerto performs
the function of a peculiar principal
part, mainly in the framework of a
sonata exposition, untypical for the
classic and romantic Concerto. Grace
to the diatonic selection of musical
material by the composer, it can be
characterized by an open and melodic
lyricism. The principal theme com-
bines two elements. The first is based
on the melody’s “jumps” (e.g., des-
cending fifth in orchestral conducting

of the theme, large intervals of pure
octaves, minor and major sixths in
the piano part on the p.4). The second
element of the theme is chromatic
second course with the domination of
soft-sounding descending seconds).
Hereinafter, these two tonetic com-
plexes will lead to the construction of
musical matter of the Concerto.

The main theme undergoes a signi-
ficant tonetic development through
the use of rhythmic variation, adding
continuances (as in the Prokofiev’s
and Bartok’s works), “the capture” of
different registers. Each time, this
broad melody is harmonized by the
chords of fourths and seconds struc-
ture, acquiring more tone. This type
of harmony, according to the compo-
ser’s affirmation, is performed from
the modal structure of the theme. One
such example can be stand chords of
the  accompanied quarto-second
structure (c. 2, pp. 7-8), which are
called by Mr. Ciobanu himself “the
diatonic clusters”.

Originally modal, naturally flo-
wing melody of the main themes of
the Rhapsody-Concerto is carefully
built, “designed” by the composer.
Namely modality determines the
structure of chords, main principle of
the latter being a quarto-second one,
i.e, the chords are “harvested” from
the sounds forming the melody, and,
consequently, the melodic system is
like to be “encrypted” in the chords.

The zones of the main and the se-
condary parts in Rhapsody-Concerto
are revealed quite clearly. The secon-
dary theme (it comes firstly in the
orchestra, then in the soloist’s part) is
in the same lyrical plane as the main
one, so we can say that it has a deri-
ved character. Here the rhythmic
features and a certain mismatch of
rhythmic thinking are revealed even



more explicitly. That is how this to-
pic is characterized by G. Ciobanu:
“If there are the attempts to keep the
rhythmic grid in the orchestral part,
then the piano part is focused on
“leaving” this rhythm all the time.
The sense of rhythm is maintained by
the obviousness of the theme’s three-
share, the lack of rhythmic discrete-
ness, the presence of the pulsation in
the sixteenth, and the presence of
certain rhythmic formula as well,
which can me observed in the main
part” [4]. These common elements
include a soft rhythmic pattern in
triple meter - a quarter-half, common
to both parts and making a topic to be
graceful and easily-danceful, as hora.

Like the main one, the secondary
part is set out initially in the orches-
tra, in the parts of wood wind instru-
ments (1 and 2 clarinets and flutes
(from the page 12)), where the folk
origin of musical themes is emphasi-
zed by the typical melismatics. |I.
Sukhomlin-Ciobanu wrote about a
special technique of using in his
Rhapsody-Concerto the imitation of
the “sound of folk instruments (flute
associated with fluer, piano - with
cymbals)”.

Then in the remark A piacere, mol-
to rubato, p. 16, the secondary theme
is carried out in the soloist’s part
(piano). Here the composer enhances
the percussive properties of the sound,
inherent to cymbals. According to
composer’s affirmation, the percussi-
ve nature of the theme also tells us
about the influence B.Bartok’s style.
The development of texture in the pia-
no part is carried out through the use
of doubling, parallel fifths, rhythmic
variation (for example, increase the
rhythmic theme of the main part in
the c.2 in the orchestra, mentioned by
I. Sukhomlin-Ciobanu) [2, p. 42].

After the secondary section a new
one is coming - Un poco rubato,
p.24, the one that developes the ideas
of the main part (this section can be
described as a zone of the final part,
built on the material of the main
one). In the piano part the passages
of sixteenth notes appear, combining
lyricism and impulsiveness, courage
and resilience ofthe main theme. The
variant transformation of the theme
in the piano part is achieved by
reducing it, then the clarinet theme
starts {Un poco rubato, p. 24), follo-
wed by xylophone and piano. The
xylophone part, duplicating the
piano’s one, enhances scherzo theme
by its timbre. There can be noticed
harping of second intonations of the
main part at the piano in the last
section of the final part and in the
virtuoso passages the improvisation
reveals brighter because of the small
notes’ length.

During the development of the
main part (since c. 6), it becomes
“more symphonic” and the rhythmic
figure of the “triplet - eighth notes -
quarter” start playing a dominant role.
The development is a complicated,
complex structure: the composer uses
the device of intervention, imple-
mentation and “switching” functions.

The development is built of three
distinctive phases, each of which is
“broken” by the episodes. In the first
and the second phases of the deve-
lopment the role of such episodes
perform two solo of saxophone
(firstly in c.10, accompanied by pia-
no, and then, in ¢.51 - in the solo ex-
position). The third phase is based on
the same principle of intervention,
but with two other “players” - piano
and orchestra. Three interventions of
the orchestra are interrupted by three
solo piano cadences, thus dramatizing



the musical discourse. Let’s consider
the development more detailed.

The first phase of development per-
forming dramaturgic role begins from
the page 41. Here the triplet character
is dominant, the resonance of differ-
ent instruments based on the known
rhythmic formulas occurs and the ini-
tiative intercepts to drums. According
to the composer’s affirmation, it is
like “an answer of the group of into-
ning percussion instruments to non-
intoning ones: timpani, tamburin and
those drums, that have an exact pitch.
They seem to try to do something si-
milar to the sounds of piano part” [4],
thus introducing an element of com-
petition, typical to Concerto genre.

The section which follows the a/n
one, and which can be defined as the
first episode is performed by solo
saxophone (solo molto sentimentale,
c.10). It can be considered as a small
cadenza for saxophone, which con-
nects very naturally lyricism and per-
cussiveness, irony and parody. Actu-
ally, the entire concert is inspired by
the spirit of parody. At the time, the
author, in his own words, was trying
to get rid of the ideological and sty-
listic clichés of his time, even if he
didn’t know how to do it. The irony
is present in all the themes, even in
the main one, ironic and lyrical as
Prokofiev's. It seems that it sounds
lofty, but at the same time, feels to be
almost cartoonish and detached.

The saxophone theme molto senti-
mentale is a continuation of the above
mentioned sentiment: “it seems to be
a beautiful theme, - the author said, -
but in fact - sounds like a relic, an
anachronism, there is a little removal,
even mockery” [4] (the note “ironica”
is even written by the author in the
score). The music of this episode,
there is a one-time contrast of lyrical

and ironic themes. The percussion
with the Prokofiev’s spirit as a means
of transferring the author’s ironic
attitude is treated by the composer in
a peculiar way: percussive sphere
wins and in the end of the episode the
saxophone starts playing “con nervo-
zitare

Another innovation by G. Cio-
banu, genetically going back to the
rhapsody presentment of material,
implies the empowering orchestral
instruments with soloist’s functions,
this fact leading to the solo pieces’
inclusion in the score. Here, each
instrument can have a written out
solo, depending on the composition
of the orchestra.

The second phase of develop-
ment (p. 48, c. 12) is opened by an
expressive orchestral fragment, based
on the strong theme with the domina-
tive eurhythmic and not lyricism: as
in the piano part, as in the winds’
parts the composer uses very succes-
sfully rather complex rhythmic pat-
terns on the basis of doubles in the
monorhythmical exposition:

In the strings’ parts a more lapi-
dary and simplified rhythmic pattern
containing triplet is present. It is not
superfluous to remind that the most
important building block of the Con-
certo was firstly introduced in the fi-
nal part of exhibition Un poco ru-
bato.
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Accentuated percussive, rhythmi-
cal accent of this fragment benefi-
cially shade the appearance of the
second episode - the sax solo senza
metrum. It combines a narrow-scope,
second steps in the melody, decora-
ted by the melismatics of a quasi-folk
genesis and wider intervals, derived
from the main theme (upward and
downward jumps in perfect fourth
and perfect fifth). Despite its short
size, the cadence is characterized by
the dramatization of the discourse (it
seems like lyrical intonations are
“washed out”, instead the passages of
sixteenths, motivic fragmentation,
chromatic halftone gravitation are co-
ming). It is not occasionally that the
author put the notation con nervozita.

The third phase of development
consists of an alternation of three
orchestral sections and three piano
cadenzas. G. Ciobanu brings the ca-
dence to the strong emotional inten-
sity by connecting the orchestra; the
soloist takes a breath - but only for
few times, because of a new wave.
Thus the attribute of a Concerto
genre dialogic of the musical logic
refracts. The queemess of this deci-
sion is that solo cadenza is not often
used in such quality. They perform a
completely different function, and the
orchestral “forces” do not interfere
with a soloist’s statement, the latter
consisting in the sphere of influence
belonging only to the soloist. There-
fore, the author reviews the functions
of cadence in the musical form: in the
classical and romantic concert the
cadence is usually placed on the
boundary of the cycle parts or
sections of the form inside the part,
but here it becomes an instrument of
dynamisation of musical form, a mu-
sical drama factor, the role of the
latter consisting in the influence on

the processes of development of mu-
sical material very actively.

The first orchestral statement of
the theme (p. 53, ¢. 13) has a synthe-
tic character referring to the thema-
tism: here the intonations of secon-
dary themes are organically linked
with the final theme’s triplet cha-
racter. The following first piano ca-
dence (p.56, presto) combines the
intonations of the main and the se-
condary parts, but grace to the device
of variance, the main party sounds
different every time. The cadence’s
textural features consist mainly of
combining different graphical lines -
divergent movement concords in
both hands of piano part with a pre-
dominance of the octave and sixth
vertical and martellant techniques
that the composer has already used in
the second element of the secondary
part (a piacere molto rubato). It is
very curious and unusual that the third
chord structure has been used by the
composer only once throughout this
cadence (5 times on tenuto the chord
E-A-C-E repeats), but the entire rest
of the hierarchy is based on intervals.

The second statement of the
orchestral material (p. 57, c. \A,pres-
to) is based on almost the same prin-
ciple as the ratio of the first orches-
tral fragment and the first cadence:
sharply- rhythmical musical material
develops the idea of triplet move-
ment, shading the following cadence
of soloing piano.

In the second piano cadence (p.
59, presto) the composer makes the
instrumental statement be more dyna-
mic by bringing the intonation ele-
ments of octave-chord texture. Here
are also combined the first element of
secondary part (including soft rhythmic
pattern similar to the hora’s one), tri-
plet figures in both hands, performed



by the lessened octaves and producing
acoustic-dissonant, “teasing” effect.
For the sake of fairness it should be
mentioned that here the chords cha-
racter of thirds structure is used more
actively than in the previous cadence,
thus providing a great sound density
if compared with interval “layers”,
contributing to a more multi-faceted
interpretation of the solo instrument.
The third statement of orchestral
material (p.60, Sempre espressivo) is
very succinct and sparing by its ma-
terial: it seems that in this fight of
orchestral “mass” and solo instru-
ment the superiority is on the side of
the latter. Orchestral parts are reduced
to the performance of certain chord
progressions, followed by the third
piano cadence (p. 63, sempre marca-
to e accentuato), the final cadence in
the chain of development that separa-
tes the development itself from the
reprise. Then the dominant importan-
ce belongs to the martellant texture,
enriched with individual patches of
ostinato (short sixth pedal). Thus, all
three cadences are three different pha-
ses of a single musical thread; they
all, according to G. Ciobanu, include

“a series of intonation and textural
elements borrowed from the previous
sections: clusters, triplet figurations,
intonation of downward second with
a dominating pointillistic texture” [4].

In the Concerto’s reprise {tempo
del Commincio, p. 65, ¢. 16) E. Miro-
nenko emphasizes the dance features,
I. Sukhomlin-Ciobanu notes that the
composer used the device of “textu-
red - dynamic tonal germination” in
the secondary part (c. 18) [2, p. 142].

The Code (Giocoso p. 72 c. 19),
according to the researcher’s affirma-
tion, represents a “dance in triple
time, reminding Séarba, supported by
aksak rhythm on bass drum and
cymbals” [1, p. 32].

According to all the material ana-
lyzed above, a conclusion can be ma-
de. In the Rhapsody-Concerto G.Cio-
banu significantly updates the canons
of Concerto genre, by proposing indi-
vidual solutions, arising on the inter-
face of two virtuoso genres of profes-
sional academic tradition - Concerto
and Rhapsody, as well as on the in-
tersection of various composite struc-
tures and structural logic.
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Our brains impact learning, attitude
(mood and motivation), and healing.
Learning about us, others, and our
world improves the quality and mea-
ning of our lives. It logically follows
that music’s impact on the brain has
the ability to positively affect our
ability to learn, our attitude, and our
health. The building blocks of music
are pitch, harmony, melody, rhythm.
Each one of these components is
actually waves - and these waves
vibrate at various frequencies. Those
of us familiar with the techniques of
quantum jumping are certainly not
surprised at the science of how music
affects not only our brains, but can
also positively enhance the very
quality of our lives. Quantum physics
demonstrates that everything, from the
tiniest particle to the tallest building
in the world, is all fundamentally wa-
ves that vibrate. Additionally waves
that are similar, have shared qualities
such as frequency, attract and stick to
each other. It follows that the waves
that make up music affect our brains.
The trick is to find the types of music
that positively affectyour brain [3].

Music is the doorway to the inner
realms and the use of music during

creative and reflective times facilitates
personal expression in writing, art,
movement, and a multitude of projects.
Certain music will create a positive
learning atmosphere and help students
to feel welcome to participate in the
learning experience [4]. In this way, it
also has a great effect upon students'
attitudes and motivation to learn. The
rhythms and tempo of musical sound
can assist us in setting and maintai-
ning our attention and focus. Back-
ground music is used to provide a
welcoming atmosphere and help pre-
pare and motivate students for lear-
ning tasks. Music can energize lag-
ging attention levels or soothe and
calm, when necessary. Simply playing
music as students enter the classroom
or as they leave for recess or lunch
totally changes the atmosphere. Mu-
sic stimulates both the right and left
sides of the brain as well as the lim-
bic system, which aids in musical and
emotional responses. Since the limbic
system is responsible for long-term
memory, using music while learning
new material may help retain know-
ledge [1].

Music provides a positive envi-
ronment that enhances student inte-



raction and helps develop a sense of
community and cooperation. It is a
powerful tool for understanding other
cultures and bonding with one another.
Selecting and playing a classroom
theme song, developing a classroom
"ritual"—such as a good-bye or hello
time that uses music or other group
activities with music are ways to build
lasting community experiences. Back-
ground music is used to stimulate in-
ternal processing, to facilitate creati-
vity, and encourage personal reflection.
Playing reflective music, such as solo
piano in either classical or contempo-
rary styles, as students are writing or
journaling, holds attention for longer
periods of time than without the mu-
sic. The creation of music expresses
inner thoughts and feelings and deve-
lops the musical intelligence through
the understanding of rhythm, pitch and
form. Writing songs related to content
allows students to express how they
feel about issues brought up in historic
incidents, social studies topics or lite-
rature [6]. Students can also create an
instrumental "soundtrack" with simple
rhythm instruments that auditorily
portray a particularly important scien-
tific discovery, a poignant historical
event, or the action within a novel. In-
tegration in its natural environment is
best examined by qualitative metho-
dologies that involve extensive obser-
vations and immersion in the setting.
There are few of these studies. One of
them is the study of Giordana Rabitti,
who studied preschools in Italy, in
which arts are deeply integrated across
the curriculum. These preschools use
a form of the project approach. The
child-centred philosophy of the schools
and the underlying attitude of respect
to children were an important part of
the schools' success. Rabitti conclu-
ded that art in the school was seen as

"intentional, contemplated, rational ...
a problem solving activity".

Other researchers investigated the
integration of arts and their impact
upon English instruction in an exem-
plary high school English classroom.
Richard-Amato P. found that the tea-
cher used the arts because of her own
personal background and interests.
Her goals were to evoke students' in-
terest, stimulate their thinking, help
them make connections between the
bits and pieces of information they
receive in school, and encourage them
to discover meaning and think about
what they learn. After in-depth obser-
vation, Richard-Amato P. concluded
that the specific effect that arts have
on the English class apparently cannot
be directly linked to students' learning
of the content areas in the English
discipline, but they can be linked to
the development of a knowledge base
and mental skills (such as perception,
critical analysis, aesthetic awareness)
essential to instruction in the English
language [4], [6].

Shrum Judith found in her study
that even though one of the primary
goals in the intended curriculum was
integration across different subject
matters, intensive observations revea-
led that the various disciplinary areas
were taught as separate subjects, with
a rather rigid time allocation. This se-
paration was the result of both the
parents' pressure for advanced and
accelerated academic content and the
lack of structures to facilitate collabo-
ration among the specialized teachers
at school [6]. The lack of formal re-
quirements (e.g. guidelines, testing)
and materials (e.g. resource books and
textbooks) imply that integration is
the teacher's (or the team's) responsi-
bility and is left to their initiative,
imagination, and resourcefulness. Mu-



sic is an expressive communication
tool that accompanies the development
of the human society since its incep-
tion. Music is first and foremost an
emotional dimension. It is particularly
a tool for personal expression on the
one hand, and as an ingredient in so-
cial cohesion on the other (for exam-
ple, religious and secular ceremonies,
folk poetry) [2]. Rational society as
ours, where "important things" are
measured on outputs and are based
on logical analysis of cause-and-
effect relationships and the like, there
is a tendency to push aside the music
and other "areas of artistic emotion”.
Music is intellectually cognitive; it
allows us to examine the complexity
of our emotional and sophisticated
world, using abstract symbols. While
it meets the need to give expression
to aesthetic emotions, music activates
a complex system of cognitive skills.
Music is where the heart and the
mind, body and soul are in dialogue.
Music has emerged at the dawn
of human history as a tool of expres-
sion and communication, and as a
means of expressing social moods.
Israeli society is especially prominent
in religious ceremonies, on holidays

and during national memory, ’aiy"!
poetry, youth events and mass of
rock and pop music. Music was used
throughout history as a complex ex-
pression of desires and social ideals.
The musical activity "classic"-singing
choir is used for some children as a
source of satisfaction and enjoyment.
While other children find resistance
to this type of activity we think that
this musical activity should be based
on personally motivation [5].

Music is an important component
of school ceremonies, a "memory aid"
and the values of cultural heritage
conservation. Music and social acti-
vities in school can be used as a tool
for social integration, especially if we
were to consider the musical tradi-
tions that students bring from home.
Besides, musical activity in school
can be a basis for education for cultu-
ral consumption and participation in
culture. Music of diverse artistic
colourfulness supposes emotional and
intellectual effort. Thus, the teachers’
role is to enable children to feel the
taste of different pieces, allowing
them to express excitement or create
reservations.
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DE LA NEOREALISMUL TARZIU TN TEATRUL
LUI GIOVANNI TESTORI LA TEATRUL BAZAT
PE OBSERVATII COTIDIENE TN CREATIA
LUI GIUSEPPE PATRONI GRIFFI

FROM THE LATENEOREALISM IN GIOVANNI TESTORJ’S THEATRE
TO THE THEATRE BASED ONDAILY OBSERVATIONS
IN GIUSEPPE PATRONI GRIFFES CREATION

SVETLANA TARTAU,
doctor, conferentiar universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Abstract: Giovanni Testoris dramatic texts represent a new attempt in the Italian
theatre that is placed within theframework ofthe area ofthe pirandelliene themes, but at
the same time it is an Endeavour to get out of it. They have an environment and popular
characters in which prefigures the scenic space as a possible meeting place of the
ideological schemes, subjects and themes with psychological and religious research pre-
sented in a mysterious and timeless dimension. Characters’passion and tragic vitality re-
present author's anxiety.

The tragedies “L Ambleto”, “Macbetto” and “Edipus’ reveal, explicitly, a scandalous
dimension, that is out of time, resorting to a magmatic, multidialectal language, which is
very expressive, but goes asfar as blasphemy.

On the other hand, Giuseppe Patroni Griffifinds his subjects in the chronicle, transfor-
ming them into explosive parables. The author-director, born in Naples, emphasizes the
psychological aspects using a brutal, anti-literary language that is often rich in violent and
vulgar words. All his "unhappy” dramas comprise numberless allusions in which one can
recognize suggestions from Eduardo de Filippo’ theatre, ideas that highlight a contra-
dictoryfeeling - love and hate.

The stories presented by Patroni Griffi have always been annotation stories, fixed on
characters that have in common a characteristic ofsudden marginalization, ofaccepted life
that is sometimes rejected.

Keywords: late neorealism, tragic vitality, mysterious and timeless dimension, explosive
parables, psychological aspects.

Debutul literar al lui Giovanni lare, In care se prefigureaza deja ale-

Testori se produce n timpul razboiu-
lui cu dramele intr-un act La morte
{Moartea) si Un quadro {Un tablou).
Piesele acestea se Tnscriu Tn aria
tematica pirandelliend, dar reprezintd
0 tentativa de a iesi din aceasta, pro-
punand un mesaj tulburator de pietate
crestind. Dupa criza ipotezelor narati-
ve incluse in a doua carte Segreti di
Milano {Secrete din Milano), autorul
revine in teatru cu dramele La Maria
Brasca si L Arialda. Acestea prezinta
un mediu specific si personaje popu-

gerea unui spatiu scenic, ce serveste
drept un posibil loc de ntalnire a
schemelor ideologice, de teme si mo-
tive, cu investigatii psihologice si re-
ligioase, Intr-o dimensiune atempora-
Ia si misterioasa.

Aceastd experienta dramatica, ca-
re in anii ’60 a fost interzisa si criti-
catd pentru obscenitate, devine o ex-
pansiune exploziva.

Vitalitatea pasionalda si tragica a
omului umil de la periferie reprezinta
anxietatea creativa a autorului, care



afirmd ca: ,,Adevaratul teatru este fa-
cut pentru a pune probleme definitive
si pentru a l&sa publicul in fata unui
orizont deschis” [1, p.46]

Drama protagonistelor, niste femei
curajoase si disperate, constd Tn ideea
ca ele nu reusesc sa traiasca in afara
unei dragoste totale. Pasiunea extre-
ma le duce la autodistrugere, caci nu
sunt capabile sa se stabileasca ntr-o
perpetua stare umila, catolica si natu-
rald a familiei.

In opera dramatica Arialda, Testori
prezintd doud drame care se desfa-
soara paralel: una a Arialdei Reposi,
cealaltad a fratelui ei, Eros. Arialda este
0 spalatoreasa, o fata robustd, celiba-
tara, fiindca si-a luat In serios fideli-
tatea in memoria unui logodnic, care
nici nu a reusit s-o atinga, barem, si a
murit timpuriu de tuberculoza. Fata a
rdmas Tnsd dominatd de obsesia dra-
gostei nerealizate, supusa vointei fan-
tomei ,,geloase” a fostului logodnic.
Totusi, Arialda decide sa accepte
propunerea unei casatorii fatale cu
senior Amilcare, un comerciant de
fructe, vaduv foarte agitat, cu doi co-
pii, si pare ca nu-i lipseste perspecti-
va unui aranjament convenabil si a
unei dorinte Tntarziate de barbat.

Mizeria si foamea o Tmping pe
alta vaduva, Gaetana, sa-1 seduca pe
comerciantul de fructe. Drama se va
desfasura intr-o manierda vibranta,
atunci cand Arialda hotaraste sa se
razbune, reusind sa ,plaseze” intre
Amilcare si Gaetana o tanara prosti-
tuatd, cu obligatia de a-1 cuceri si ,a1
innebuni” pe vanzator. Va fi oare ea,
Arialda, cea care o Tmpinge pe sar-
mana Gaetana spre sinucidere?

Cealalta drama este a frumosului
si perversului Eros, care speculeaza cu
frumusetea sa, traind intr-un mediu de
homosexuali si narcomani, dar reu-
seste totusi sa iubeasca cu puritate,

incercand sa-l prezerveze de coruptie
pe un bdietas, care, pand la urma,
ajunge victima unui accident stradal.
intre aceste doud drame nu exista
un raport de necesitate. Au comun
doar faptul cd viata amorald a lui
Eros este dezaprobata de Arialda, ca-
re o considera drept o rusine pentru
familie. Tn acelasi timp Tnsa, acesta
va fi inspirat si platit de sord sa, care
va organiza ,,operatia” cu prostituata.

Testori a reusit sa construiasca o
lume poetica Tn periferia milaneza.
Autorul nu releva probleme de clasa
sau de ordin social. in operele sale nu
gasim o conceptie progresista, ideo-
logica si morald asupra lumii, chiar si
atunci cand vorbeste despre somaj
sau cand face unele aluzii la viciile
burgheze. Nu este vorba despre teme
substantiale, ci despre elemente cola-
terale si suprapuse.

Protagonista, caracterizata de dis-
proportiile dintre cauze si reactii, nu
are nimic conventional. Drama ei se
declanseazad violent, tumultuos, fard
mila, fiindca Tn clipa tragica a mortii,
aceasta faptura, candva umila, se mai
»indoaie” sub loviturile fortei.

Arialda Repossi, cu toate defecte-
le operei, rdaméane una dintre putinele
personaje prezentate in teatrul post-
belic, care a avut fericirea unei inter-
pretari vibrante, stimulante, impe-
tuoase, aceea a actritei Rinei Morelli.

In toamna anului 1967, dramaturgul
»abordeaza” din nou teatrul cu piesa
La Monaca di Monza (O calugarita
din Monza), un episod din istoria lom-
bardd, evocat deja in traditia narativa
din secolul al XIX-lea (de Manzoni si
Rosini) si propusa apoi Tntr-un studiu
istoric al lui Mario Mazzuccheli.

Este un scenariu in afara istoriei si
timpului. Povestirea dramatica a unei
calugarite este evocata din nou intr-un
lung monolog-rechizitoriu al Marianei



de Leyva in fata unor spectre, care nu
mai apartin unei epoci sau unei civili-
zatii. Astfel, defileazd Tn fata ,,doam-
nei” di Monza imaginile grotesti ale
tatalui ei - simbolul unei puteri des-
potice, care confunda ,,increderea cu
imperativul, caritatea cu violenta”, se
antreneaza ntr-o perspectiva abstracta
metapoliticd si 1si implica intr-o dis-
trugere inevitabila familia si societa-
tea, fard a le recéstiga, nici macar du-
pa moarte:

“Vezi? Nici macar tacerea si pacea
din. mormant n-au reusit sa te faca sa
te indupleci fatd de adoratia inumana
si servild a ideii” [2, p. 122].

Personajele din drama lui Testori,
in care nu este greu sa depistam as-
cendente din incercarile narative ale
autorului, parcurg un itinerar al sufe-
rintelor, care culmineaza cu ideea ca
dragostea reprezinta o damnatie si ca
exista numai pentru a provoca durere
si degradare. Concluzia acestui itine-
rar, ce se desfasoara cu o accentuare
progresiva elizabetana, Tn tonalitati
macabre, este o invectiva, ,un bles-
tem gandit” impotriva lui Dumnezeu:
»Priveste cu ochii tai la acesti istoviti
care te blestemd, la acest om de ni-
mic, care te reclama... Elibereaza-ne
de carnea noastrd, elibereazd-ne de
sangele, de moartea noastra. Sau
distruge-te si pe tine in sangele, n
moartea noastrd”[ibidem, p. 122].

Trilogiile L'Ambleto, Macbetto si
Edipus reveleazd intr-o forma expli-
cita o disensiune revoltatoare, In afa-
ra timpului, Tntr-un mod metaforic,
care Tmpinge conflictul pana la con-
secinte extreme. Testori inventeaza
un limbaj magmatic, multidialectal,
foarte expresiv pana la blasfemie.
Piesele Macbetto si L'Ambleto nu re-
prezintd o transcriere, Tn cheie de
actualitate, sau o degradare populara
a operelor lui Shakespeare.

Textele clasice reprezintd niste mo-
dele care, de-a lungul secolelor, s-au
bucurat de marele interes al autorilor,
interpretilor, regizorilor. Acest feno-
men a produs o degradare de o altd
naturd, am putea spune, un declin
cultural si literar.

Testori realizeazd o mizanscend
traditionald. Actiunea dramatica se
desfasoarda Tn Lombardia. Limbajul
folosit de personaje este un instru-
ment expresiv foarte important si ine-
dit. Este un limbaj complex, multidia-
lectal, sau, mai bine zis, multilingvis-
tic. Pe un fundal dialectal lombardian,
se amesteca vocile si nuantele dia-
lectelor originale de la sudul Italiei,
din limbile latind, spaniold, franceza.

Tragedia L Ambleto este un fel de
ofertd ideologicd, care s-a consolidat,
evident, sub impactul unor recente
evenimente politice nationale si inter-
nationale, a caror prezenta este vie n
text. Uzurpatorul Arlungo este foarte
preocupat de o politicd externa de
destindere. Aceasta politica, declara
Arlungo, ne va asigura o bunastare
nemdarginita, datoritd comertului care
se va dezvolta. Vom avea mai multa
sigurantd in ce priveste Tnarmarea,
foarte multe ajutoare si relatii secre-
te, dar avantajoase, cu diferite tari
din arena internationald [3, p. 70]. In
ce priveste politica interna, Arlungo
este un mare reactionar care lupta im-
potriva anarhistilor, Tmpotriva vaga-
bonzilor si actioneazd Tn favoarea
unei politici economice, care apara
stabilitatea proprietatii.

Ambleto se opune lui Arlungo.
Protagonistul este un extremist anar-
hist, Tnsd acesta nutreste o credintd
puternica n Isus Hristos si este foarte
angajat Tn rdsturnarea piramidei so-
ciale. Tn apropierea ceasului mortii
sale, va lasa supusilor sdi, ca moste-
nire, toate proprietatile coroanei.



Nebunia lui Ambleto nu este de-
terminatd de ratiunea de stat, ci de
puterea politica, identificatd prin fi-
gura tiranica a tatalui sdu, vinovat
pentru cd i-a dat viatd. Complexul
oedipian aici este foarte evident.

Pe langd tema centrald, exista si
alte subiecte: Ambleto poarta o dra-
goste incestuoasa pentru mama sa-
amanta (Gertruda si Lofelia sunt ace-
leasi persoane) si o dragoste homo-
sexuald pentru un francez. Mesajul
anarhic al lui Ambleto confirma im-
potenta intelectualului Tn fata unei
realitdti pe care el o Tntrevede, dar
niciodata nu o stapaneste.

In consecintd, Testori a creat o
opera de o teatralitate care, mai intai,
uimeste, apoi, implica publicul Tntr-o
discutie pe o tema care zace in inima
autorului: blestemul de a trdi ca un
fruct deja conceput. Relatia lui Am-
bleto cu mama sa (pe care o ucide)
exprima disperarea existentiald a lui
Testori, calvarul vietii Tmpotriva vie-
tii.

Macbetto accentueaza pesimismul
autorului, rezumandu-se la o meditatie
disperatd despre forta si dominatia
raului. Aici lipseste dialectica binelui
si raului din tragedia shakespeariana:
Macbetto si sotia sa, Ledi, se sinucid,
pe rand, fard a se intrevedea, macar
pentru o clipa, vreo umbra de regret.
Testori verificd Tn “Edipus” imposi-
bilitatea tragediei ntr-o societate ca a
noastra, unde nu mai exista adevarul
absolut, iar acesta nu mai reprezinta un
patrimoniu colectiv. in acelasi timp,
autorul Tsi reafirmd nihilismul i
constiinta disperata a solitudinii indi-
vidului Tntr-o lume ostila si obscura.

Patroni Griffi este un caz deosebit
in dramaturgia din ultimele trei dece-
nii. Teatrul lui, chiar de la prima piesa
D'amore si muore {Moarte din dra-
goste) (1958), s-a afirmat fintr-o

stransa legaturda de cele mai bune
companii din anii ‘60-‘80, formate
din interpreti de nivelul Rosselei Falk
si Romolo Valii, a regizorului Giorgio
De Lullo. Succesul lui Patroni Griffi
a confirmat faptul ca relatiile perma-
nente cu realizatorii operelor sale
sunt rodnice si utile, pentru un autor.
Pe de alta parte, textele dramaturgului
au beneficiat de cale deschisa, pentru
a se impune pe scenele italiene.
Teatrul a luat nastere din atitudinea
lucida a autorului fatd de cronica, dar
fard tentative sociologice si mora-
liste. In teatrul dramaturgului, alter-
neaza doua filoane poetice: unul este
legat de specificul napolitan, ca un
fapt existential si cultural, altul mi-
zeaza pe reflectarea sentimentelor
dintr-o lume burgheza.

Istoriile pe care le prezinta Patroni
Griffi sunt Intotdeauna istorii bazate
pe observari. Toata gama povestirilor
sale este fixatd pe personaje care,
purtdnd nume diferite au in comun,
un caracter de marginalism suferind,
de viata acceptata, teoretizatd, uneori
respinsa. Astfel, este opera D ‘amore
si muore ( Moartea din dragoste )
(1958), In care ambianta din specta-
col reprezintd observarea acelora care
traiesc cu speranta de a patrunde ntr-
0 anumitd lume si, atunci cand ajung
la ea, ard. Sau comediile Anima nera
{Inima neagra), care reelaboreaza o
tema deja prezenta Tn povestirea Ra-
gazzo di Trastevere ( Un baiat din
Trastevere) si care poate fi rezumata
astfel: morala este un lux doar pentru
cei bogati; In memoria di una signo-
ra amica {in memoria unei doamne-
prietene), unde, in cheie autobiogra-
ficd, este prezentatd metamorfoza
unui ,,napolitan adevarat”, care Tncear-
ca sa intre ntr-o lume reprezentativa
din Roma postbelicd; Metti una sera
a cena {Ofera Intr-o seara o cind)



(1967), care reflectd depdsirea anu-
mitor Tnaltimi morale de cdtre bur-
ghezi, actori si scriitori prin practica-
rea dragostei Th grup si a schimbului
de partener, toate traite si acceptate
cu un sens al modernitatii si fara a
dramatiza propria stare morald; sau
piesa Persone naturali e strafottenti
(Persoane naturale si obraznice)
(1974), in care este tratata problema
travestirii, observata Tnca la Napoli,
si prin intermediul céreia, autorul a
Tncercat sa elaboreze, In termeni pre-
cisi, conceptia despre ,,specificul na-
poiitan”.

Aceasta unitate de mesaj este mar-
turisirea de cdtre autor a unei proble-
matici trdite, Tn care acesta nu prezin-
td o teorie abstracta, in care toti napo-
litanii ar trebui sd fie homosexuali
sau travestiti din convingere ideolo-
gica sau politica. Este vorba de faptul
ca autorul demonstreaza ca, indife-
rent ca personajele sunt sau nu sunt
din Napoli, este important, in schimb,
ca ele ar trebui sa fie constiente de
valorile ,,diverse” de care sunt absor-
bite.

Datele biografice sugereaza rela-
tia care exista Tntre personajul Rober-
to din comedia D 'amore si muore i
autor. Originea napolitand, colabora-
rea cu Radioul liber american, trans-
ferarea la Roma - sunt informatii
care ne ofera imediat cheia lecturii.
Giulio Trevisani si-a exprimat astfel
parerea, vizionand spectacolul pre-
zentat la Festivalul bienal de la Vene-
tia: Dupa ce am vazut piesa, opinia
mea este urmatoarea’, comedia nu
aduce nimic nou in teatrul italian,
dar revela un autor foarte ingenuu,
de bun gust si de o sensibilitate
teatrald rafinatd. Piesa are scene
extraordinare, frumoase, dar ne pro-
voaca o amaraciune, din cauza amo-
ralitatii”” [5, p. 203].

Protagonistul Renato, un tanar
scenarist de cinematografie, este n-
dragostit la nebunie de Elena, o fe-
meie frumoasd, bogatd, elegantd. i
face placere si ei compania lui Rena-
to, dar nu-1 iubeste. Ar dori, dar nu
reuseste, cum n-a reusit sa-si iubeasca
nici sotul si, dupd cum s-a confesat.
Acela fusese unicul barbat pe care ar
fi meritat sa-l iubeasca. Este sincera
cu Renato, dar acesta nu doreste sa
vada realitatea. Pentru a rupe relatia
cu el, ea dispare definitiv. Renato,
izolat, distrus, dupda o tentativd de
suicid, Tn care 1i lipsise curajul, se
intoarce la casa parinteascd. Apoi, pe
neasteptate, aflam ca este mort. Auto-
rul spune ca a murit din dragoste. Dar
adevarul este altul: se stia ca Renato
deja se simtea rdu, nu se stia doar ce
maladie avea. Este clar ca avea o
boala grava, ca nu dorea sa trdiasca,
dacd lucrurile au evaluat atat de re-
pede.

Am putea spune ca autorul ne pro-
pune o comedie plind de romantism.
Dar atmosfera este cu totul alta: im-
pertinentd si cinicd cu o lume care
schimba un serviciu in cinematogra-
fie cu unul la TV, plimbandu-se si
prin teatru, o lume bogatd in expe-
riente si patologii sexuale.

n finalul comediei, Eduardo (prie-
tenul lui Renato) ii va spune Elenei
ca ar fi fost mai bine daca il mintea,
pentru ca cinstea este o0 cruzime
inutila pentru fiintele indrdgostite.

Comedia contine alte doua drame
care se desfasoara in paralel: Eduar-
do, prietenul nedespartit al lui Rena-
to, este n relatii intime cu Tea, 0
actrita de care curand se plictiseste si
0 paraseste brusc. Cand ea se preface
ca-i Tnsarcinata, acesta e gata sa se
casatoreasca (este unicul sau pas
chibzuit in toata opera), dar chiar in
acea clipa, Tea 1l lasa pe Eduardo,



fiindca si-a gasit un alt amant, produ-
cator de filme. Sau drama cu o canta-
reatd Tmbatréanita, doritoare de barbati
tineri, care reuseste sa-si procure un
actor luat din strada, mort de foame,
care suporta chiar si palme de gelozie
din partea batranei.

Cineva poate sa spuna ca autorul a
scris 0 comedie de amor. Dar tocmai
dragostea lipseste din aceastd opera.
In comedie nu exista nici un personaj-
femeie care Tntelege ce-i dragostea.
Elena este o frigida, care nu reuseste
sd-si depdseascd inferioritatea sa pa-
tologica; actrita este o profitoare co-
ruptd; cantdreata este o nimfomana
intérziatd. Unicul sentiment care va-
loreaza in comedie este acela al unei
prietenii adevarate Tntre barbati.

Dragostea lui Renato pentru Elena
este a unei persoane slabe, inerte, pa-
sive, dar isterice, o dragoste anemica,
care nu se termina cu nimic (nici ma-
car cu sinucidere), care nu provoaca
sentimente dramatice, ci doar mila.

Anima nera (1960) aprofundeaza
tema de adnotare, care, dupa cum am
observat, deja constituie, Tmpreuna
cu ,.specificul napolitan”, pilastrul
principal al lui Patroni Griffi.

Protagonistul este un baiatplin de
viatd, un personaj foarte drag si me-
reu prezent in opera autorului (pre-
cum demonstreazd si textele urma-
toare), disponibil la orice experientd,
lipsit de scrupule. Dar si barbati ca
Adriano sunt capabili sa descopere
generozitatea si sinceritatea unei fe-
mei din mediul meschin burghez. El
se indragosteste de Marcella, o ia in
casatorie. Dar cand ea afla trecutul
sotului, fuge. Adriano va reusi s-0
intoarca acasa si va demonstra o di-
mensiune morald pe care n-a mai
avut-o céndva. Finalul este consola-
tor si conventional. Piesa, in schimb,
este foarte interesanta prin limbajul

ei, Tn care cronica se lasa Tnaltata la
dimensiunile unei inspiratii  din
baladele muzicale si se concentreaza
cu intimitatea confesarii.

Observadm cé Patroni Griffi reduce
la minimum secventele narative si pri-
vilegiaza mimarile teatrale, renuntand
la imitatia realitatii Th care recuperarea
timpului ce s-a scurs nu mai este o
tema de discutie sau actiune de actua-
lizare, ci doar o discutie actualizata.
Aceasta reprezintda o faza ulterioara,
in cadrul experimentelor autorului,
supusa tehnicilor cinematografice.

Mai simpla pare a fi structura co-
mediei In memoria di una signora
amica (1963), scrisa intr-o maniera
de lirism autobiografic. Aici Patroni
Griffi concepe o operatie destul de
riscantd: reprezentarea ,,specificului
napolitan” intr-un context diferit de
acela al Romei postbelice. Textul,
bogat n referiri autobiografice, pre-
zinta cu o finete deosebitda (ca n
teatrul lui Eduardo) contrastele dintre
Roma-cenusie cu amorteala impiega-
tilor sai si Napoli.

Acelasi Giulio Trevisani a spus
despre comedie: ,,Sunt bucuros sa
pot aprecia, de data aceasta, succe-
sul tanarului comediograf napolitan
si sa laud aceasta comedie, care reda
portretul sugestiv (...) al uneifemei
dintr-un Napoli inedit. Nu este vorba
despre plebeii din orasul Napoli,
descrisi de Chiurazzi si Viviani, nici
despre micii burghezi ai lui Bovio si
Muralo si nici despre postbelicului
Napoli al lui Eduardo. Este vorba
despre un Napoli de ,,signori” - un
colt de societate bund, ruinatd si
semideclasata” [5,p. 104].

Gennara, Urania, Antonia, Mar-
gherita, printre care se distinge prota-
gonista Mariella Bagnoni, construiesc
0 mica lume, care nu este localizata,
pentru ca o gasim pretutindeni: la



Napoli, ea a imbrdcat niste haine
caracteristice doar acestui oras.

Cele cinci doamne, cu o educatie
familiala bund, dar a cdror viata a
fost un sir de erori, imprudente, ne-
bunii sufletesti, de ruinari materiale,
in urma unor casatorii gresite cu
tineri-trantori, exista in orice oras, pe
orice meridian. Dar atasamentul lor
fatda de cotidiane, experiente, inca
necunoscute, natura si gustul lor sunt
inconfundabil napolitane. Numai o
napolitand poate fi ingenioasa, incoe-
renta, contradictorie, nonconformista
si, Tn acelasi timp, traditionalista, Tn-
dragostitd de acest oras, rebeld, plina
de initiativa, si, totodata, apatica.

Acestea sunt antitezele Mariellei
Bagnoli, un temperament dotat cu un
caracter ferm, de un realism puternic.

Prin intermediul acestor antiteze,
probabil cd autorul a dorit sa releve
confruntarea dintre doua generatii de
napolitani sau poate cd nu e asa, cand
ne gandim ca Roberto are un prieten,
Alfredo, care este considerat fiul
spiritual al Mariellei, foarte asemana-
tori in ciudateniile lor, si care, in de-
finitiv, o iubeste, o admira, o respecta
ca un fiu.

Primul act reprezinta dezastrele
materiale si morale de dupd razboi,

Cu 0 amardciune care aminteste de
comedia Napoli milionaria. Au trecut
cinci ani de deceptie, Tntr-o republica
in care s-au pierdut valorile Rezisten-
tei. Mariella Bagnoni, contradictorie
si incoerenta, ramane ferma si con-
secventa doar Tn ura fata de fascism.

Piesa este valoroasa prin caracte-
rul sau linear si, Tn primul rand, al
protagonistei, iar orasul Napoli revi-
ne Tn opera autorului, intr-o cheie de-
ja diferitd de aceea din In memoria di
una signora amica.

Aceeasi disputa poate trezi o alta
piesa a lui Patroni Griffi, Camurriata
(1983), care, printre altele, a avut un
mare succes, datorita interpretarii ex-
celente a lui Leopoldo Mastellani.
Dramele Prima del silenzio (inaintea
unei linisti) (1979) si Gli amanti dei
miei amanti sono i miei amanti
(Amantii amantelor mele sunt aman-
tii mei) (1982), sunt, ca text, inferioa-
re celor precedente. Personajele din
ultima comedie se invart in jurul pa-
siunilor Palomei, o primadona a unui
teatru liric, iar opera contine si niste
combinatii bine calibrate ca stil, pline
de pasiune pe fundalul de exotic al
unor aventuri captivante.
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MEANING IN INTERIOR DESIGN

SEMNIFICATIA INDESIGNUL INTERIOR

Stefan POPA,
PhD student,
lon Creanga Pedagogical State University of Chisinau

Rezumat: Semnificatia, fiind o notiune larg raspanditd, cu o circulatie speciala in structu-
ralism, afostfundamentata la sfarsitul secolului al XIX-lea si in primajumatate a secolului
XX in teoria artei si se referea in general la continut sau mesaj, la continutul operei de arta
si nu laforma ei. In designul interior semnificatiile se nasc in procesul creatiei si receptarii
spatiului interior, in procesul comunicational. Exista semnificatii cognitive si afective. Sem-
nificatia porneste de la un numar limitat deforme simple arhetipale, considerate cele mai
simple, din combinatia carora se poate genera orice altaforma. Desi semnificatia reprezin-
ta principiile de coeziune ale sistemului compozitional, eatine de problematica imaginaru-
lui, designerul va da semnificatie operei sale tinnd cont si de doleantele beneficiarului.

Cuvinte-cheie: semnificat, semnificant, simbol, semnificatia in proiectarea artistica,

design interior.

Over the years, the idea of meaning
has benefited from various theoreti-
cal contributions integrated into phi-
losophical systems or into the con-
ceptual construction of certain scien-
tific disciplines. The investigations of
the researchers R. Amheim, U. Eco,
P Francastel, E. Kant, V. Vischer,
E.Cassirer, O. Spengler, M. Eliade
represent significant moments in the
history of thought. The analysis of
their contribution designates the defi-
ning features of the concept of mea-
ning, presents the main topics, the
points of view from which they were
approached, as well as the proposed
solutions. The combination of so
many different elaborations, situated
in the cultural context, particularly,
contains rich thematic horizons,
which led to the formation of certain
related theoretical constructions and
illustrates their explanatory power.

The studies on the meaning of an
artwork were conducted in two direc-
tions, following independent projects.
One direction belongs to Semiotics
and has developed a deductive re-

search, trying to provide a uniform
basis for the interpretation of all visual
communications. The semiotic per-
spective constitutes an indispensable
basis for studying the world of visual
images, the meaning of the works of
art, despite the tendency of describing
rather itself. The second direction has
chosen an inductive direction starting
from very diverse imaging phenomena,
from the differences between different
types of images. In this case the mea-
ning of visual signs aims to develop a
typology of visual images.

Being a widespread notion, with a
special spread in structuralism, mea-
ning was founded in the late nine-
teenth century and in the first half of
the twentieth century in art theory,
and generally refers to the content or
message, to the content of the artwork
and not to its form. It is oriented to a
procedural character that unites the
form and the content. P. Francastel
states: “There are utility objects that
are works of art and that are impor-
tant values for knowing an ambiance;
there are paintings and statues that do



not mean anything and that, after all,
are neither artworks nor objects of ci-
vilization” (...). Knowing the images,
their origin and their laws is a key to
our time. [5, p. 63, 66] Meaning, in
his opinion, exists only depending on
the collective needs and conventions.
“Few people express themselves, at
least in the present state of society -
with the help of lines or sounds. But
this does not mean that lines and
sounds are not signs, just as well as
letters and words being able to ex-
press ideas and feelings (...). The
plastic sign appears at the end of an
intellectual as well as manual process,
which meets the elements derived not
from two terms, reality and imagina-
tion, but from three: perception, rea-
lity and imagination (...). It is neither
only expressive (imaginary and indi-
vidual), nor only representative (real
and collective), but it is also figurative
(related to the optical activity of the
brain and to the technique of elabora-
ting the sign itself).” [5, p. 142]

The Italian theorist U. Eco in his
work “The Open Work” written in
1962, analyzing the poetic language
as a means of communication and
characterizing a certain orientation of
Western art and culture from the sty-
listic perspective, with the help of in-
formation theory, notes that in some
kind of open works, the meaning is
established in the active participation
of the receiver that reaches the unfi-
nished structure, the free valences of
the artistic consciousness. Thus, mea-
ning implies the creative-reception unit.

In Interior Design, the designer
must understand the message (the idea
that he/she wishes to express and ma-
ke it intelligible) before the beneficia-
ries do. The representation of messa-
ges must be associative and it must be
expressed through characteristic sym-
bols, physical signs or interior spaces

used in Interior Design. The benefi-
ciaries, in their turn, must accept the
message that aims to represent them.

Causing a reaction, an active parti-
cipation, the meaning, represented by
a symbolic configuration in Interior
Design transgresses a simple passive
reception. It becomes a dynamic,
structured and structuring entirety,
potentially bearing meanings. Any
interior space carries a meaning that
invests it with authority, security,
wisdom, success, giving it either a
serene or a ludic allure.

Meaning depends on the organiza-
tional scheme in plan and suggests
the assembly of the elements chosen
as significant due not to their com-
pliance with certain models taken
from the outside world, but according
to their relation with the laws proper
to the organizational scheme. Mea-
ning represents the cohesion princi-
ples of the system and issues related
to imagination. It is based on a limited
number of basic forms, considered to
be the most simple, the combination
of which could generate any other
form. In elaborating the meaning, the
mutual relationship between the clo-
sed and open forms and the specifi-
city of the general properties are im-
portant: direction of the lines, angular
or curved shape, continuity or discon-
tinuity of the line, regularity or irregu-
larity, symmetry or asymmetry etc.

An important role in this context
is played by the symbol, which within
the limits of a determined conven-
tion, manages to convey allusively a
certain amount of information and
always represents an image full of
meaning. The symbol is endowed with
the inexhaustible versatility of the
image. The symbol structure involves
two components: the image (object,
being, phenomenon, event etc.) and
its meaning, without which the sym-



bol cannot exist. Using the symbol
without an origin and a destination is
illogical. Consequently, the symbol
contained in the meaning works as a
tool for reciprocal action between the
transmitter and the receiver for mu-
tual denoting and connoting, being
codable according to the contexts.

By “symbolic”, the philosopher E.
Kant meant an intuitive representation
way, but indirectly, thus, a way of seeing
the things that represent the concept
only by a certain analogy. V. Vischer
defines the symbol primarily as a rela-
tionship between image and meaning,
using a term of comparison, in which
the word “image” means a certain vi-
sible object and the word “meaning”
- a certain concept irrespective of the
circle of representations from where
it comes”. For E. Cassirer, the symbol
is an essential means by which one
detaches from natural kingdoms and
enters the world of intelligible forms.
“The symbolic form, states E. Cassirer
- must designate any of those spiri-
tual energies through which a content
of spiritual meaning is related to a
sensorial perceptible sign, being di-
rectly attributed to it.” [2, p. 8]

The common tool, the only known
to the soul in progress is a symbol of
expanse. All that exists - O. Spengler
affirms - is primarily a space symbol.

Hegel considers the symbolization
process as an element of promoting
the reason, the symbol being directly
related with the sign or the imagina-
tion. In this context, he reveals three
levels of interdependence:

» The symbol is merely a sign, i.e.
the relationship between the
meaning and the expression of
the sign is arbitrary;

*  When the sign has a meaning, it
becomes a symbol,;

» The symbol can be neither appro-
priate to the meaning, because it

would be an external and formal
sign, nor appropriate, because it
would correspond to the content
of the meaning.

hi his opinion, the symbol implies in
fact a dialectics ofthe sign and meaning.

In the opinion of Mircea Eliade, the
symbol has a cognitive value, it is an
“autonomous way”, and at the same
time, it is a “tool” of knowledge offe-
ring an alternative to the Western po-
sitivist thinking. Where reason faces
difficulties, another way of reflecting
the world shows its possibilities. The
symbol provides power of simplifica-
tion and a schematization of the inte-
rior space represented within an artistic
project, it allows us to extract the most
significant qualities of the interior spa-
ce, to obtain a functional composition
which has an immediate understan-
ding. The process of symbolization, in
this case, is compared to a world taken
as reference, but rebuilt according to
certain compositional regularities.

C. Jurov, in his monography “Se
vinde arhitectura? - Arhitectura: con-
cept, produs, marketing” (“Is archi-
tecture sold? - Architecture: concept,
product, marketing”) analyzing the de-
sires of beneficiaries of architectural
products, referring to what does the
required architectural space mean or
should mean for them to be designed,
states that there must be a concordance
between the ambiance and the topic.
“Thus, the contemporary architecture
- C. Jurova states - must be understood
and appreciated from the functional
and aesthetic points of view in order to
be possible to notice its cognitive mea-
ning; this can be amplified by the emo-
tional meanings for users, which are
sent either as messages of the interior
space or as mental experiences that
should to be understood as interaction
terms with the interior space, where the
endogenous and exogenous influences



of the subjects interfere and interact.
They become as complex and varied
as the interlocutors’ personalities or the
circumstances that enter into relation-
ship of semantic communication, fact
which depends on the context in which
the object is situated (for the visual
ambiance) or on the context of use
(for the visual ambiance). [3, p. 247].

“The form has a double dimension,
one which refers to surface, appearan-
ce, and another with semantic value,
the figure”. R. Amheim gives a psy-
chological load to these two terms;
the perceptual figure appears through
the interaction between a physical
object and the situation existing in
the nervous system of the looker, but
still it does not depend only on its
projection on the retina, but it is “de-
termined by all the visual experiences
we have had with the respective
object or objects, or with that type of
objects in our lifetime.” [1, p. 60].

In Interior Design, the concept of
meaning is subdivided into two broad
categories:

» cognitive meanings that refer to
knowledge and pragmatism;

» emotional meanings that are ma-
de up of feelings and conventio-
nal symbols derived from spa-
ces, volumes, shapes etc.

Cognitive meanings are the result
ofthe functional correctness, geometry
of the interior space, gravitational,
functional and spatial vectors, spatial
and volumetric structure, arrangement
of the furniture and equipment etc.,
all these being able to influence the
mental condition of the users of the
interior space, so that an interior spa-
ce, which will be sufficient in terms
of capacity and satisfactoiy' as opti-
mum functional and structural relation-
ships, will be less stressful than another
interior space, which does not meet
the requirements mentioned above.

Emotional meanings are broader
and more subjective than the cognitive
ones because they refer to interdisci-
plinary humanistic fields, to issues
related to subjects with very diverse
personality and very complex spirits
that are taken into account when we
want to create an authentic design,
original as expression and personali-
zation. The increase in the emotional
meanings desired by the beneficiaries,
based on which to create the ordered
interior space should be the starting
point in the concept of Interior De-
sign in which the empathetic mani-
festations of the designers are subor-
dinated to those desired by users.

Spatial concepts must be highlighted
and supported not only by the spatial
and volumetric structure, but also by
the finishing materials that add preci-
sion to the lines, surfaces and archi-
tectural volumes, and through them,
rigor, order and clarity to the designed
contents. In Interior Design, transition
to combining simple archetypal, intelli-
gible shapes is easier, because in this
case we do not speak about imitative
art and naturalism, which occupy a
large space in the fine arts. Interior
Design has its own value by combining
simple archetypal shapes. Circles, squa-
res, rectangles, triangles, hexagons,
cubes, parallelepipeds, spheres, cylin-
ders, cones and other simple archety-
pal shapes surround us every day. It
seems that inexhaustible vitality is
focused in their laconic configuration.

The concept is the benchmark of
all the important Interior Design pro-
jects. It is an abstract representation
of the atmosphere that the created in-
terior space will inspire, representa-
tion in which the sensations are refe-
renced through materials, lines, sur-
faces, volumes, textures, colours and
the balance between them.



When studying the interior space
proposed to design, the data and infor-
mation obtained from measurements
are analyzed, which are then translated
into bi-dimensional representations -
scale plans and sections. All the ele-
ments that may influence the evolution
in time of the artistic project are also
taken into account: building structure,
building history, building context (lo-
cation, neighbourhood), environmental
factors, etc. Based on previous inves-
tigations, the unique and original con-
cept of the artistic project is developed.

The projects carried out by stu-
dents from the Ilrd and Hird years at
the specialty of Interior Design at the
College of Fine Arts “A. Plamadea-
18” confirm the need for awareness of
the importance of meaning in artistic
design of the interior space.

1. Interior space for children.

When realizing the artistic project
of an interior space for children, at
the elaboration of the concept, the
specificity of activities in that space
were taken into account.

Destination. Interior study space
for children (age - 5-6 years, destination
- study activities and practical activities
in the field of ceramics) requires not
only a place endowed with safe and
comfortable study equipment, but also
a space that offers a wide and varied
range of activities, where children can
interact with each other, develop their
personality, cultivate their creativity
and inventiveness, and develop from
the physical and social points of view.

Zoning. The study space concer-
ned occupies an area of about 50
square meters. A distinctive feature
of this study space is the division into
two different areas regarding the de-
sign - the area with the study equip-
ment and the area for the practical
activities. This separation of the study
area and the area for practical activi-

ties has the role to separate the active
studies from the practical studies in
order not to create mutual trouble du-
ring study, as well as to provide sa-
fety of excluding accidents.

Compositional and chromatic or-
ganization. Appealing to the simple an
archetypal shape - circle - the author
considered that mainly this shape
means most obviously the potter's
wheel and the shape characteristic to
pottery pieces, while creating an
atmosphere of focusing the attention
inside the image. The circular shape
signifies perfection, continuous mo-
tion, open mind, sensitivity. The colour
range reveals the natural origin of the
material: gray-brown, clay-colour
and green, the colour of vegetation.

The abstract nature of the interior
spaces encourages the development
of the students’ imagination.

2. Interior space for public ali-

mentation - “Muzcafé” café.

The concept of artistic project was
developed based on an existing plan,
being designed for a select, specific
audience, lover of classical music.

Destination. Concerts, painting,
graphic design, photography exhibi-
tions are held within the café, people
discuss about music, art. The interior
space of “Muzcafé” is specific and it
is intended for consumers who partake
of the transparency, openness and
prestige of the place in order to recon-
firm their position both in relation to
themselves and to others. Musicians,
composers, writers, plastic artists, art
critics who have common interests



and communicate informally meet
here. The pleasant interior atmosphe-
re contributes to the formation of a
music lover and loyal audience.
Zoning. The interior of the cafe,
conventionally, is divided into three
areas: the bar area, the service area,
and the area for cultural activities. The
bar counter, one of the most impor-
tant and richest elements of the café,
is located closer to the entrance. The
spatial location of the tables follows
certain logic and the sofa style booths
are strategically located on the lateral
sides of the interior space, the rest of
the tables being judiciously superim-
posed on the guidelines, creating the
impression of musical notes.
Compositional and chromatic
organization. The main symbolic
element - the “musical scale” - is re-
presented in plan by plastic, fluid li-
nes, The elements in plan and the
spatial shapes create an impression of
the presence of certain musical in-
struments with keyboards. The inte-
grity of the interior space is marked
both by the relationship between con-
tent and form, and by the construc-
tive formal and proportional logic of
the parts and the whole. The compo-
sitional organization is clear; it is ba-
sed on the guidelines, the force lines.

The dynamic of the composition
elaborated in conjunction with the
constructive structure and functional
scheme is evoked by fluid lines that
come into mutual relationship with
straight lines and express a slowly,
continuous sequence. The center of
interest is - the scene - towards
which the movement of the power
lines is directed; it is visible from any
point of the interior space. Although
the scene is located more in the depth
of the interior space, on the longitudi-
nal axis, it is basically situated in the
geometric center of the composition.

The color range includes a series
of limited colors, the cool, medium
saturation and light colors being pre-
dominant, which create an intimate
atmosphere in the interior space.

Lighting. The use of targeted spots
and neon bulbs focuses the light on
the service areas and on the areas for
activities, so it makes a visual,
functional and decorative comfort.
The lighting system contributes to the
creation of a pleasant atmosphere and
confers prestige to the place.

Due to the involvement of young
creative designers, the meaning of the
interior spaces, whose coded mea-
nings serve as a way of representa-
tion of certain ideas, symbols of
affection, becomes logical and clear.
The increase of the share of cognitive
and affective meaning in Interior De-
sign will be the starting point in the
communication between the designer,
the generator of meanings, and the
beneficiary7who perceives them.
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DEZVOLTAREA CULTURII TEATRALE
LA ORELE DE LIMBA $I LITERATURA
ROMANA TN CLASELE PRIMARE

THEDEVELOPMENT OF THEATRICAL CULTURE DURING ROMANIAN
LANGUAGEAND LITERATURE LESSONS IN PRIMARY CLASSES

Angela BEJAN,
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Abstract: The present paper proposes some methodological guidelinesfor applying the
dramatization techniques during Romanian language and literature lessons in primary
classes. The approach has a practical character and illustrates some dramatizing situa-
tions, with conventional name applicable during the lessons. It points out that such techni-
ques achieve, on the one hand, the course objectives, and, on the other hand, forms and

develops students' theatrical culture.

Keywords: theatrical culture, theatrical activity, dramatization, theatrical techniques,

role playing game, method.

Limba si literatura romand este
disciplina ce ofera cele mai mari po-
culturii teatrale. Astfel, Tnvatatorul
utilizeaza in actul predarii-invatarii
tehnicile teatrale (jocuri-dramatizari,
teatrul parodiilor, teatrul-improviza-
tie etc.), care ar contribui atit la dez-
voltarea competentei de percepere a
mesajului citit'auzit prin receptarea
adecvata a universului emotional si
estetic al textelor literare, cit si a ce-
lei de trezire (manifestare) a interesu-
lui si a preferintelor pentru lectura.
(Cf. Curriculuin scolar clasele 1-1V,
Chisindu, 2010, p. 13)

Educatia lingvistica si educatia li-
terar-artistica coopereaza cu un ,,intreg
evantai de dimensiuni si perspective
ale cunoasterii” (B. Niculescu), reali-
zate prin elemente de inter- si pluridis-
ciplinaritate, acestea sunt determinate
de legaturile ce le stabileste disciplina
limba si literatura roména cu discipli-
nele, precum: stiinte, educatia moral-
spirituald, educatia artistico-plastica,

care formeaza ,,un complex didactic-
educativ unitar si multifunctional, Tn
care se impletesc organic continuturile
lingvistice, artistic-estetice si procesele
psihologice ale Tnvatarii (limbajul si
comunicarea) (ibidem, p. 10) imbina-
rea educatiei lingvistice si literare cu
diversele forme ale educatiei teatrale
continua ascendent dezvoltarea para-
digmei comunicativ-functionaie a dis-
ciplinei - formarea competentelor spe-
cifice de comunicare, lectura si scriere.

Activitatile educatiei teatrale la
lectiile de limba si literatura roméana
se Tnscriu atit ca secvente de continu-
turi, precum si ca activitati de invatare
si evaluare (recomandate). Aceasta se
adapteaza materialului studiat prin va-
lorificarea anumitor momente care sunt
insufletite de elementele de teatru apli-
cate la moment sau pregatite in preala-
bil.

in continuare, vom aduce exemple
de metode si activitdti ce vizeaza dez-
voltarea competentelor de comunicare
non-verbala cu elemente de joc de rol.



Tehnica Fotograful este bineve-
nita pentru elevii care au dificultati Tn
exprimare, dar care pot reda printr-o
imagine mesajul.

De exemplu clasa L

Secventa de continut: Comunicarea
nonverbald (gestul, mimica). Gestul,
mimica, unele semnale ale servicii-
lor: urgentd medicald, pompieri, po-
litie, semnele rutiere, afise informa-
tionale etc.

Design instructional (Demersul
didactic)

Elevilor li se propune urmatoarea
sarcina:

Realizati (compimeti) citevafile pen-
tru un “Album cu semne non-verbale

Fiecare elev respecta sarcina data
de Tnvdtator. De exemplu: la aceasta
tema elevul va avea de documentat
Albumul cu semne non-verbale.

Acasa elevii selecteaza/copiaza/
deseneaza din realitatea Tnconjuratoa-
re, din ziare, reviste vechi:

a) semne conventionale;

b) imagini ce contin gesturi;

c) imagini ce contin fete cu diverse
tipuri de mimica.
Imaginile/fotografiile/desenele sunt

aduse la urmatoarea ora si sunt discu-
tate si analizate Tn conformitate cu
subcompetentele vizate. La discutarea
,Albumului cu semne nonverbale”
poate fi reluatjocul de rol, cind fieca-
rui elev/grup 1i revine un semn si
acesta Tl analizeazd din perspectiva
locutorului.

De exemplu: ,,Sunt semaforul.
Acesta este un semn care permite or-
ganizarea traficului rutier. Am trei
culori: verde, galben, rosu. Culoarea
verde...”. Sau elevii pot reda informa-
tia si sub forma de poezie:

»Rosu vine de la foc,

Ne previne: stai pe loc!

Galbenul Tnseamnd: Mai asteapta-
un pic

Verdele ne-ndeamnd: Treci, fl&-
cau voinic!”

O altd sarcind pe care o propune
invatatorul este: Timp de cinci minu-
te, realizati un dialog intre copil si se-
mafor, unde veti discuta semnificatia
culorilor semaforului.

in rezultatul acestor activitati, ele-
vii vor antrena urmétoarele abilitati
teatrale:

- isi vor asuma rolul de fotograf,
selectind cu precadere imaginile
ce vizeaza sarcina,;

- Vor comunica, de la persoana in-
thi, o informatie;

- Vor crea texte, argumente pe care
sd le expund unui public.

Tehnica Albumul cu fotografii al
personajului

Aceastd metoda poate fi utilizata
la studierea temei ,,Personajele litera-
re pozitive si negative”.

Obiective cadru:

2.5. Sesizarea trasaturilor fizice si
morale ale unor personaje, conform
faptelor descrise.

2.6. Exprimarea gindurilor, emotiilor
si a sentimentelorfatd de mesajul tex-
telor citite sau a unor secvente tex-
tuale.

2.7. Reproducerea integrald a textu-
lui Tn succesiunea planului, folosind
adecvat mijloacele expresive [1: 40;.

Elevii vor avea de pregatit un al-
bum cu fotografii, unde vor include
personajele studiate. Materialele pot
fi stocate din intemet/desenate. Elevii
pot lucra Tn echipa sau individual.
Pentru pregdtire li se indica o perioa-
dd de timp concretd: trei zile, cinci
zile, o sdptdminad. Durata este deter-
minata de sarcina ce trebuie realizata.

Cerinte:
- Albumul va avea o foaie de titlu.



- Personajele vor fi prezentate suc-
cint: nume» titlul operei din care
face parte.

»Albumul cu fotografii al perso-
najului” este prezentat in fata clasei,
invatatorul 1i roaga pe elevi s& facd
schimb de lucrdri. Urmeazd o alta
sarcina care Ti impune pe elevi sa se-
lecteze o imagine din album si sa ini-
tieze un dialog sau s& povesteasca si-
tuatia selectatd. Sarcinile pot fi destul
de diverse si creative.

De exemplu:

Elevul, pus in situatia personaju-
lui Nicd din lucrarea ,,Amintiri din
copilarie”, joaca rolul acestui perso-
naj, raspunzind la intrebarile Tnvata-
torului sau ale clasei: Cine esti:? Din
ce lucrare faci parte? Cum se nu-
meste satul tau de bastind? Care este
cea mai mare pozna facuta de tine?
Care este atitudinea tafata de matusa
Marioara? Ce visezi sa devii in via-
ta? Cum se numescprietenii tai? s.a.

O altd metoda de studiere a
secventei de continut din Curriculum
poate fi Rama. Elevul deseneaza
pentru fiecare personaj studiat/indicat
cite o rama ce-1 reprezinta.

De exemplu:

Mama - rama din flori.

Bunelul - rama din vreascuri.

Nicu - fluturasi, gize.

Ramele elevilor sint afisate pe pe-
rete, fara sa fie indicatd vreo sugestie
cui le apartin. Un elev va trebui sd
ghiceascd cui apartine fiecare rama,
de ce este reprezentatd prin desenul
dat si ce sugereaza acesta.

Metoda data poate fi aplicata si la
operele lirice si se vor referi la diver-
se imagini ale poeziei: mama, codrul,
izvorul, pasarea, iama s.a. De aseme-
nea, elevii pot utiliza diverse culori
pentru a reda stari de spirit, atmosfe-
ra, atitudinea fatd de personaj s.a.

Urmatoarea etapa de lucru este
completarea ramei. invatatorul poate
utiliza diverse sarcini pentru ca elevii
sa detalieze imaginea sau sa analize-
ze personajul.

- Elevii selecteaza cite o imagine a
unui personaj (pozitiv sau nega-
tiv), evitind sd aleagad cele prega-
tite de ei personal;

- Se impart a cite doi Tn grup;

- Vor scrie reciproc, comentind cu
voce tare, cite o trasdturd/ parere
cu referire la imaginea personaju-
lui cu care face pereche.

Drept exemplu pot servi poeziile:
»Copilarie”, ,,Un copil e rodul sfint”,
»,De ziua copilului” s.a., precum si
textele ,,Copil cuminte si baba fru-
moasa”, ,,Nu mai plinge, bunico!”,
»,Casa parinteasca” s.a.

Completind rama ce vizeaza copi-
lul din textul ,,Casa parinteasca”, ce-
lalalt coleg al sau poate scrie:

- Esti grav bolnav, trebuie sa te tra-
tez;

- Tatdl tau va vinde totul pentru a
te vedea hine;

- Dorul de casa este o boald mai
grava;

- Esti nerecunoscétor, Tntrucit mult
timp n-ai dat de veste mamei des-
pre tine;

- M3 bucur ca ai revenit acasé;

- Nu ai avut o copilariefericita.
in felul acesta copiii completeaza

ramele, expunindu-si, pe rind, orice
parere, evidentiazad trasaturile morale
si fizice s.a. Aceastd modalitate de
analizd pe rol permite elevilor sa se
adune cu gindurile si s& asculte pare-
rea elevului-pereche cu referire la
personajul sau.

Dupad ce ramele au fost completa-
te, invatatorul selecteaza 2-3 elevi, in
functie de numadrul imaginilor. Va
continua activitatea cu metoda La



Mmuzeu, unde elevii vor avea de creat
muzeul personajelor. La inceput, Tn-
vatatorul, le explica fiecaruia sarcina:

Primul elev va avea de aranjat
muzeul personajului pozitiv.

Al doilea elev - muzeul persona-
jului negativ.

Al treilea elev - muzeul persona-
jului fantastic s.a.

Nota: In timp ce muzeul va fi
amenajat, Tnvatatorul lucreaza cu cei-
lalti. De exemplu, le propune urma-
toarea sarcind: scrie o scrisoare parin-
tilor in care sa recunosti o fapta.

Cind muzeele sunt gata pregatite,
persoana se transforma in ghid. Ea va
trebui sa prezinte clasei personajele
selectate pentru muzeul sdau. in pre-
zentare se vor utiliza lecturari din ra-
mele personajelor facute de colegi,
avind dreptul sa faca o replicd, Tn caz
ca nu este de acord cu cele spuse des-
pre personaj. Aceastd metoda permite
elevului-ghid sa facd o sinteza pentru
categoria de personaje selectate.

Toate aceste metode au ih comun
pregatirea materialului de lectie. Ele-
vul Tnsusi se documenteaza si 1l aran-
jeaza intr-o ordine anume. in baza
acestora se creeaza situatiile cu ele-
mente teatrale: joaca rolul de foto-
graf, de ghid, vorbeste in numele per-
sonajului, totodata utilizeaza interpre-
tari de situatii, caracterizari de perso-
naje, 1si dezvolta creativitatea.

Unele tehnici cu elemente de arta
teatrald se pot utiliza pentru captarea
atentiei. Tnceputul lectiei poate fi
conceput sub formad de joc, ca mai
apoi se continue cu desfasurarea sce-
nariului de lectie propriu-zis.

Un model de acest fel este jocul
Replica potrivita. Elevii se aranjea-
za in cerc. Tnvatatorul prezintd condi-
tiile jocului. Elevii transmit haotic de
la unul la altul trei mingi de culori
diferite, rostind cite o replica specifi-

ca la aruncarea fiecarei mingi. Repli-
cile le selecteaza invatatorul din di-
verse fragmente de text. De exemplu,
la modulul ,,Sarbatorile de iarnd”, in
clasa a Ill-a, putem selecta replicile
pe care le rostim la prinderea mingii:

Pentru mingea rosie - ,,Sa traiti,
s&-nfloriti...”.

Pentru mingea albastra - ,,Miine
anul se-nnoieste...”.

Pentru mingea galbend - ,Ha, ta,
ta, capritd, ta...”.

Dacd cineva greseste replica sau
scapa mingea - iese din joc. Acest
exercitiu se repetd si la alte teme,
selectind diverse replici, complicind
sarcinile. El are ca scop dezvoltarea
atentiei simultane a elevilor, a coor-
donarii vocii cu miscarea, memorarea
unor fraze-cheie din subiectul discutat.

O altd modalitate pentru acestjoc
este ca in locul frazelor de text sa fie
utilizate interjectii:

Pentru mingea rosie - ,,Uh!”.

Pentru mingea albastra - ,,Ah!”,

Pentru mingea galbena - ,,0f!”.

Jocul Mozaic constituie o modali-
tate de rearanjare a actiunilor Tntr-un
text literar. Se selecteaza unele seg-
mente dintr-un text literar. Ca exem-
plu, povestea ,,Bucle de aur” de Ni-
colae Batzaria.

- Intr-o tara rece si indepartatd a
fost odata un oras trist cum nu-i
gaseai nicaieriperechea;

- Numai Cristina [...] se deosebea si
ca Tmbracaminte, si capurtare...

- ... Cristina nascu ofetita;

- Barza nazdravana era o barza
batrind-batrind, care aducea cite
un darfiecarui copil nou-nascut;

- Doresc sa daifetitei mele par de
aur adevarat;

- Sa stii Insa ca aifost o nesocotitd;

Au trecut ani;



- Era trista si plingea pe ascuns de
mama sa;

- O, cit sint de fericita ca nu mai
ampar de aur.

Elevilor li se propune sa alcatuias-
ca 0 mica poveste utilizind fragmen-
tele de mai sus. Fragmentele sunt se-
lectate astfel Incit sd constituie deja
un colaj de poveste.

Dupd lectura textului, fisele se
amesteca si elevul primeste sarcina
de a reconstitui momentele selectate
in ordinea Tn care ele apar in lucrare,
comentind logica aranjarii lor.

Metodele ce solicita de la elevi ele-
mente de teatralizare faciliteaza per-
ceptia operei de catre elev, intensifica
reflectia mesajului. Elevul intrat Tn rol
receptioneaza frumosul, valoricul, esen-
tialul operei literare cu un minim efort
volitiv. Acesti elevi savureaza place-
rea lecturii si interpreteaza situatiile
de subiect cu placere si usurinta.

Astfel, fara prejudecdti, elevul se
implica cu placere si bucurie, apare
ca o fiintda capabila sda inventeze
actiuni de o mare naivitate, la prima
vedere, dar pline de substantd in ce
priveste continutul lor. Prin acest spi-
rit copilul se joaca, trdieste si se for-
meazd ca orii. in cadrul jocurilor
teatralizate copiii gesticuleaza sau
vorbesc cu personaje imaginare,
adopta tinute si se deghizeaza. Ca
exemplu putem selecta textele din
modulul ,,Zimbetul” [3]: ,,Povestea
gistelor” de George Cosbuc, ,,Boierul
si Pacald”, precum si alte texte din
»Cartea de lecturd”: ,,P&cala si Tinda-
1a”, ,,Fricosul si vitele” s.a.

Dramatizarea. in cadrul activita-
tilor lectiei de limba si literatura, ro-
manad dramatizarea trebuie s fie va-
zutd ca o activitate complementara
si/fsau mijloc de realizare a unei acti-
vitdti, Tn special de educare a limba-
jului, a atitudinii fata de frumos, a de-

prinderilor de viatd. Dramatizarea ur-
mareste dezvoltarea capacitatii de ex-
primare orald si de receptare a mesa-
jului oral, exprimarea clara, corectd,
expresiva, respectarea pauzelor gra-
maticale, logice sau psihologice din
textele interpretate, dar si dezvoltarea
capacitatii de exprimare a unor senti-
mente prin miscare scenicd, mimica
si gestica.

Cadrul didactic trebuie sa aleaga
cu grija textul ce urmeaza a fi pus In
scend, tinind cont de particularitatile
de virsta, dar si de cele individuale.
Copiii receptioneaza mesajul etic al
textului literar cu o mare rapiditate,
dar Tsi exprima verbal gindurile cu
mai multd dificultate, datoritd lipsei
de flexibilitate a vorbirii. De aceea
dramatizarile realizate in versuri
scurte sunt usor de memorat de catre
copii si povestile scurte, ce sint bine
cunoscute, au un mare succes la co-
pii. De aceea vom selecta lucrari de
acest tip: Cf. ,,Povestea pescarului si
a pestisorului de aur” de Aleksandr
Puskin poate constitui un exercitiu.

Primul pas in realizarea dramati-
zarii presupune audierea si/sau vizio-
narea povestii. Aceastd etapa are o
importanta deosebitd avind functii
multiple: dezvoltarea atentiei de lun-
ga duratd, cunoasterea In amanunt a
povestii, surprinderea exacta a mo-
mentelor subiectului, desprinderea
trasaturilor de caracter ale personaje-
lor. Cadrul didactic poate face com-
pletari si explicatii suplimentare pen-
tru o mai buna Tntelegere a continutu-
lui. Tn cadrul vizionarilor, copiii dis-
pun si de modele de interpretare.
Acest moment poate fi urmat de con-
vorbiri pe baza carora se caracteri-
zeaza, se clasificd personajele, se
surprinde cadrul in care se desfasoara
actiunea si specificul costumelor.



Stabilirea si distribuirea rolurilor
este un moment-cheie, n care pot fi
implicati si copiii, punindu-se In va-
loare si dezvoltind, Tn acelasi timp,
capacitatile acestora de a fi obiectivi
si de a fi selectivi, dramatizarea ofe-
rindu-le satisfactii imediate, dar si
exemple pozitive de comportament.

Exercitiile de miscare scenica, su-
gerate de muzica sau de versuri, com-
punerea de expresii faciale sau com-
portamentale duc la dezvoltarea ca-
pacitatii de exprimare nonverbald a
sentimentelor. Aceste exercitii Tnsoti-
te de repetarea rolului pina la memo-
rare au alt beneficiu: stimularea me-
moriei de lunga durata, dar si volu-
mul acesteia (nu de putine ori, sun-
tem surprinsi sa constatdm ca micii
actori au memorat si rolurile celorlal-
te personaje). Dupd memorizarea ver-
surilor sau a textului epic, acesti
actori se adapteaza usor expresivitatii
sijocului de scena.

Dincolo de bucuria in sine a jocu-
lui, dramatizarile includ si preocupari
privind decorul si costumatia. La
confectionarea decorului si a costu-
matiei 1i putem implica si pe copii
pentru a-si pune la incercare imagina-
tia, simtul estetic si Tndeminarea.

Printre activitatile cu caracter teat-
ralizat identificam exercitiile sijocuri-
le de rol, ce dezvolta creativitatea ele-
vilor la nivelul supratext. Una dintre
aceste situatii este Trenul de perso-
naje.

Algoritmul desfasurarii:

1. Elevii selecteaza cite o imagine ce
contine un personaj studiat sau
cunoscut.

2. Se grupeazd a cite 3-4 (Impartirea
in echipe se face la dorinta invata-
torului sau dupa preferinta elevi-
lor).

3. Dupa ce s-au grupat, sint anuntati
ca vor calatori imaginar fntr-un
tren.

4. Timp de 5-7 minute echipele pre-
gatesc replicile de dialog.

5. Dupd care are loc prezentarea
conversatiei din tren.
in felul acesta, vor fi pusi in situa-

tie sa dialogheze Pacalda cu Scufita

Rosie si Rapunzel sau Balaurul cu

Zina Buna si Fetita Degetel s.a.

La evaluarea activitatii, putem sa
adresam Tntrebari de tipul: CU de rea-
le sint situatiile prezentate? Ce afost
mai dificil? s.a.

Un alt exercitiu de creativitate,
combinat cu jocul de rol, este Po-
vestea. Elevii vor alcatui Tmpreund o
poveste inventatd. Fiecare va contri-
bui la ea cu o propozitie. Toti trebuie
s&-1 asculte pe cel care vorbeste, pen-
tru a putea dezvolta subiectul in con-
tinuare. Dacd activitatea este practi-
catd pentru prima data, animatorul
poate Tncepe povestea pentru a Tncu-
raja participantii.

La evaluare, adresam intrebari de
felul: Afost usor sau greu sa alcatuiti
0 propozitie sau s-o adaugati in po-
veste? De ce? V-asurprins sfirsitul po-
vestii? Prin ce se deosebeste o poveste
spusa de un singur om de o poveste
pe care o0 spun mai multi oameni?

in felul acesta poate fi compusa o
poveste (in scris) dupa metoda Pana.
Elevii vor alcdtui un text inventat.
Fiecare elev va scrie cite o propozi-
tie. Pentru a ocupa fiecare elev, vom
propune tuturor cite o pand/pix si o
foaie. in felul acesta, elevii incep po-
vestirea (de exemplu: ,,La scaldat”) si
completeaza, de fiecare datd, foaia
care ajunge, in cerc, la ei. Vom obtine
atitei povestiri citi elevi sintin echipa.

La evaluare pot fi discutate mo-
mentele ce au prezentat dificultate:



de ce a fost greu? de ce depinde
reusita unei astfel de activitati.

Jocul de rol Completeaza dialo-
gul. Elevilor li se repartizeaza cite o
foaie si o fisd. Sint rugati sa examine-
ze desenul, sa expuna pe foaie ce si-
tuatie este prezentata si sa desfasoare
conversatia dintre personaje. in final,
elevii Tsi pot autoevalua activitatea si
aprecia rezultatele cele mai reusite.

O tehnica mai avansata a jocului
de rol este Tnghetat. in timpul scene-
telor, Tntr-un moment de maxima im-
plicare a participantilor, moderatorul
striga ,,inghetat”. Apoi roaga actorii sa
descrie emotiile lor Tn acel moment.

O altd tehnica este Schimbul de
roluri. Jocul este oprit fard prevenire.
Actorii sint rugati sa-si schimbe rolu-
rile sijocul continua.

Oricare ar fi tehnicile in care se
solicita de la elevi un efort de teatra-
lizare la studierea limbii si literaturii
romane, daca vor fi, copiii le vor trai
prin bucuria de ,,a face ca", de a trdi o
experientd care nu e a lor, vor invata
s& fie empatici, vor revela un alter-
ego, contopindu-se cu personajul.
Copiii vor trai imaginar acte, aseme-
nea eroilor lor preferati, intr-o lume
in care virtutile sint rasplatite, iar
ticdlosiile sint pedepsite.
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®OPMWPOBAHVIE LIEHHOCTHbIX
OPVIEHTALIMI Y BOCMTAHHKOB
NETCKUX JOMOB

THE FORMATION OF VALUE ORIENTATIONSATPUPILS
FROM THE ORPHANAGES

NMnnnana TOMW/TNH,
acnmpaHTKa,
TunpacnonbCKui rocyapCTBEHHbIN YHMBEPCUTET, KULINHEB

Abstract: In this paper is carried out the analysis of the problems concerning the
formation ofvalue orientations at pupilsfrom the orphanages. It also illustrates the line of
activity training oftutorsfor working with orphans ’value orientationsformation.

Keywords: education, pupils, orphanage, folk culture, value orientations.

LLeHHOCTHblE OpUeHTauMmn SBAS-
H0TCA BaXKHeWLUen XapakTepuCTUKOM
JMYHOCTM, COCTaBMSIKOT OCHOBY Ha-
MpaBfeEHHOCTM ee  AeATeNbHOCTY,
OTpaXatoT OTHOLUEHNE Ye/loBEKa K
cebe, OKpY>KaloLLEeMy MUPY U APYTUM
nogam. LIeHHOCTHbIE OpMeHTauumn -
MPU3HaK CoUManbHO 3penoi  nnu-
HOCTK, €€ XXM3HEHHOI NO3ULMN.

M3yueHne npo6/eMbl LEHHOCTHBIX
OpUEHTaLUMM INYHOCTM NpeAcTaBnseT
coboii BaKHyt0 061acTb MccneaoBa-
HWiA, PacnoNOXeHHYHO Ha CTbIKe pas-
NINYHBIX OTPacfei 3HaHMS O YenoBe-
Ke — dwunocodum, couMonorun u
MCUXO0JIOTUN.

MoHATME «LEHHOCTHbIE OpUEHTa-
UMM» HepaspbIBHO CBA3aHO C MOHS-
TUEM JIMYHOCTb, MOCKO/IbKY TECHO
COMpPUKAacaeTCs C U3yYeHNEM YenoBe-
YECKOro NOBEAEHUS, MOOYXAEHUA ©
MOTMBOB.

MoHATME «LEHHOCTb» NpuobpeTa-
eT pasHble 3Ha4YeHMS! B 3aBUCUMMOCTM
OT acnekToOB paccMmaTpuBaemoi mpo-
onembl:

1 LleHHOCTb KaK 00LLeCTBEHHbI

ngean (BblpaboTaHHOEe 06LECTBEH-
HbIM CO3HaHWEM, CcojepKalleecs B
HeM abCTpaKTHOe mnpeacTaBneHme 06
aTpmbyTax [AO/MKHOr0 B PasMyHbIX

cthepax 06LLECTBEHHON XWU3HK), - 3TO
o6LLeyenioBeYecKne U  KOHKPETHO-
NCTOPUYECKME LIEHHOCTMU.

2. LUeHHocTun, npeacrawowme B
BUAEe MNPOM3BEAEHUIA MaTepuanbHow
N LYXOBHOW KynbTypbl WAW fiMbo
YesI0BeYECKUX MOCTYMKOB.

3. CoumanbHble LUEHHOCTU npe-
NOMAAKTCA 4Yepe3 MpusMy WHLMBU-
AYyaNbHOW  XKU3HEAEeATe/IbHOCTN U
BXOAAT B MCUXONOTNYECKYHD CTPYK-
TYpy NMYHOCTM B (hOpMe SIMYHOCT-
HbIX LieHHOCTen [8].

Taknm  06pa3oM, LEHHOCTHbIE
OpMEeHTaLMN KakK npegmeT WCCnefo-
BaHMA 0a3MpyrOTCA Ha NepeceyeHuu
ABYX 60/bLINX NpeaMeTHbIX obnac-
Teili: MOTMBALMM U MUPOBO33PEHYEC-
KUX CTPYKTYP CO3HaHMS.

B Hawe HempocToe Bpems Co-
LManbHO-3KOHOMMNYECKO HecTa-
BGUALHOCTY U KPU3UCHBIX SIBNEHNIA BO
BCEX Chepax XU3HW 0CO6EHHO CUb-
HO CTpajatoT HaMMeHee 3allULLeH-
Hble CNOWM HaceNeHusi, U B MEPBYIO
oyepeb 4EeTU-CUMPOThI.

HecmoTpsi Ha nponaraHAupyemble
B HacToslee BpeMsi HOBble (HOPMbl
paboThl, Takne, Kak NPUeMHbIE CEMbU
W MaTpoHaT, 3HauuTeNbHas 4acTb
[EeTen-cMpoT BOCMMWTLIBAETCS B FOCY-



LOAPCTBEHHBIX YUYPEXAEHUsX, Fhe u
MPOMCXOANT MpoLiecc UX couumanbHo-
ro cTaHoBieHus. B cBsisn c 3Tum
npo6nema (HOpMUPOBaHUSA LLEHHOCT-
HbIX OpMeHTauuuW AN BOCMWUTaHHW-
KOB  [eTCKMX [OMOB  OCOGEHHO
aKTyaJibHa.

Y BOCNUTAHHWKOB [JETCKUX f0-
MOB Macca npo6nem. OfiHa 13 0CHOB-
HbIX - YCMELUHO B/IMTLCS B 06LLECTBO
N CamMOCTOATE/IbHO CTPOUTL CBOW Ba-
PUaHT XWU3HW JOCTOMHOTo Yenoseka.

[MoTepa cembu, cuTyauuns cu-
poTCTBa, C/MEACTBMEM KOTOPON ABMSA-
eTcs yTpaTa 6a30BOro JoBepus K Mu-
py, NpOsiBNSETCA B HEAOBEPUMBOCTH,
arpeccMBHOCTM pebeHKa U OTpaxa-
eTCA Ha ero fanbHeiwem pa3BuTAN 1
NpenaTcTBYeT (POPMUPOBAHUID WHU-
LUMaTUBHOCTK, COLMANLHON KOMMe-
TEHTHOCTM, TPYAOBbIX YMEHWIA U T.M.

OpraHun3aums Xu3HeeaTelbHOCTH
[eTei B AeTCKN™ OMax B 3HAUUTESb-
HOli Mepe OCHOBaHa Ha MMpPOBO33pe-
HUWM MOXMW3HEHHOTO MomneYyeHuns. 310
3aTpyAHseT npouecc (hopMUPOBaHMUS
MONIOXUTESIbHBIX LEeHHOCTHbIX 0OpW-
eHTauuii BOCMUTaHHMKA. MPUBLIKHYB
K TOMYy, YTO O HMX MOCTOSHHO 3a-
60TATCA, BbINYCKHWUKW [OETCKUX [0-
MOB, BCTaB Ha CaMOCTOATE/IbHbIN
MyTb, PaccUMTbIBAOT Ha MOKPOBU-
TENbCTBO, a HE Ha CO6CTBEHHbIE
BHYTPEHHWE PECYPChI.

®opmMuMpoBaHMNe LeHHOCTHBIX OpU-
eHTaUuiA BOCMUTAHHWKOB  AETCKUX
[IOMOB COCTOI]' B TOM, 4TOGbI cAe-
natb  3TUM  LEHHOCTM  NpeaMeToM
OCMbIC/IEHUS, OCBOEHUS W peann3a-
umn. K JaHHbIM LEHHOCTAM MOXHO
OTHECTU HOPMbI MOpanu, TPYA, UAeu
rymaHu3ma, C/y>eHusi 0OLLecTBeH-
HbIM WHTEpecam, 4efioBeka, 06pa3o-
BaHWE, LEHHOCTW KyMbTypbl U T.4.
3Ta LEHHOCTHO-HanpaB/eHHas fJes-
TeNbHOCTb XapaKTepusyeT BOCMMTaH-
HMKa KakK HPaBCTBEHHYH JIMYHOCTb,

MOJSTHOLEHHOTO TFpaXKAaHuHa, TpyXXe-
HuKa. [aHHoli npobneme dopmMmpo-
BaHUA LEHHOCTHbIX OpMEeHTauuu B
nesjarorMyeckoil Hayke ygensetcs
npucTanbHoe BHMMaHue (5).

MpobnemMa (HOPMMPOBAHUA LieH-
HOCTHbIX OpUEHTaLWi NOAPOCTKOB U
MOJIOAEXN BCerga bbina akTyanbHa B
Tpygax ¢wmnocooB M neparoros.
370l NpobniemMe MOCBALLEHbI TPY/bl
N. M. byesoin (1), L. C. KoHa (3), B.
T. Nucosckoro (4), A. C. Llaposa
(7), pacKpbIBLIMX CYLHOCTb LiEH-
HOCTHbIX OPUEHTALWA.

B nopgpocTkoBOM BO3pacTe Mpo-
MCXOAWT  MO3TanHas  MoAroToBKa
NMYHOCTW K PEerynsuum BCeX BWAOB
ee OTHOLUEHWIA, B Xof4e, KOTOpPOI
NNYHOCTb OCBaMBaeT O6LLECTBEHHYIO
M TrpynnoByl LIKany LEHHOCTEN,
HOPMbI MO3ULMK, OpraHn3auun n T.4.

3T0 NpoLLECC BXOXKAEHUS IMYHOCTK
B OMpPeSENeHHYI0 COLMaTbHYHO Cpeay.
B npouecce coumanmsaumm LOMKHO
ObITb  0OecreyeHo  JIMYHOCTHOE,
rpaxgaHckoe W npoheccMoHabHoe
camoonpegeneHue. JlomkeH 6bITb
cthopmmpoBaH 6a30Bblil  MUHUMYM
Ky/IbTypbl, YTO O3Ha4aeT HeKOTopble
BHELLUHUE U BHYTPEHHME O0OLLEKy/b-
TYpHble NPeAnoCbINKU, Heobxoan-
Mble 415 340POBOr0 CyLLECTBOBaHWS
4yenoBeKa 1 OKpYXatoLLeid ero cpefpbl,
NX FAPMOHNYHOIO PasBUTUS.

AHann3 OCHOBHbIX KOHLeMuuii
(hOpMUPOBaHUSA LIEHHOCTHBLIX OPWEH-
Tauuini gaeT npeAcTaBieHWe O TOM,
YTO OAHUM M3 T[NIaBHbIX YCNOBWiA
3(h(heKTMBHOCTM MpoLiecca, Xapakre-
PU3YIOLLEr0 HAanpaBfeHHOCTb  JiMY-
HOCTW, SABNISIETCS, MPEeXAe BCEro,
C(hOpPMUPOBAHHOCTb OTHOLLEHWIA
BOCMWTAaHHUKOB K  AOCTOMHOMY
06pasy XusHu (6;2).

[ns Toro, 4To6bl BOCMUTAHHUKU
6bl/IN TOTOBBI K peann3aunn couunanb-
HbIX (PYHKLMWIA B cUCTeMe LEeHHOCT-



HbIX OTHOLUEHWIA, BOCMUTATENSMM
Hallero JeTcKoro Aoma OKasblBaeTcs
nomowb A0 (HOPMUPOBaHMS 3TUX
LleHHocTelA. [pUOpUTETHBIMMK B CUCTE-
Me LEHHOCTHbIX OTHOLUEHWIA SBAS-
H0TCA HanpaBneHus: B 06nacTb obpa-
30BaHMS, MpodeccroHanbHas NoAro-
TOBKa, y4acTue B UHTENNEKTYa/IbHbIX
nporpaMmax, NPecTuX 06pa3oBaHus,
MPaBWAbHOCTb CAENAaHHOro BbIOGOPA,
ajantauus B ObICTPO MEHSIHOLLEMCS
obLyecTBe, CTpeM/eHne 6bITb rapaH-
TOM OMpeAeneHHOro  CouMaibHOro
craTyca.

Kak 13BecTHO, 3HaHUA 1 gedTesb-
HOCTb (hOPMUPYHOT Ba3NCHYH Kynb-
TYpy NoApocTkoB. BobpaTb B cebs
LLEHHOCTHBIA CMbICA 3HaHWI - 3HAUNT
npeaatb LEHHOCTHbIA CMbIC/T BCel
XW3HW. LIeHHOCTb 3HaHWI 3aK/ova-
eTcs B TOM, 4YTO OHUM pacKpbliBalT
weapocTb aywu (MOCPesCTBOM U3Y-
UeHWUs Xy[0XXEeCTBEHHON fuTepaTy-
pbl); MO3BOAAKT YBUAETb MpeBoC-
XOAHOEe, YAMBUTENbHOE W YHWKa/b-
Hoe (6ecefbl, BCTPEUN C UHTEPECHbI-
MU MIHOABMM, y4acTue B KOHKypcax U
T.n.). Takme MHTepecHble POpMbI pa-
60Tbl B AETCKOM AOMe KakK AWUCMyTbl
W gucKyccun, Hanpumep «YTto 3Ha-
UnT ObITb FpaXkgaHMHOM cBoero OT-
yecTBa». [MpoBeAeHUe CHOXKETHO-PO-
NeBbIX Urp «H rpaxgaHWH» Bbl3bl-
BaeT Yy BOCMWUTaHHWMKOB HOBble MOT-
pebHOCTWM, 60nee  BO3BbILLEHHBIE:
cTpagatb 3a OTeYeCTBO, COMEPEXM-
BaTb, AeflaTb BCE /yyllee Ans Hero.

OTHOLIEHWE BOCMUTAHHWNKOB feTc-
KOro goma K 06LecTBy MOMOHAET
MepapXmi  CUCTEMbI  L@HHOCTHBIX
opueHTauuiAi. BocnntaHHWKK B CBOMX
COUYMHEHUAX Ha TPaKAaHCKUE TeMbl
BbIAENNAN  Crefytouime  LEeHHOCTU:
CTaTb Ky/bTYPHbIM Ye/IOBEKOM, YBa-
XKaTb B3POC/bIX, NONY4YNTb 06pa3oBa-
HWe, Nony4nTb npodeccuto, co3aatb
MOSTHOLEHHYI0 CeMblo. 3TO MO3BO-

NseT cKasaTb, UTO Y HalMX BOCMK-
TaHHWKOB NMpoucxXoauMT npotecc dop-
MIPOBaHUS OTHOLLUEHWSI K OOLLECTBY,
MUPY 1 OKpYXXatoLLelt cpefe.

Cnefylowmnm BaXKHbIM Negaroru-
YecKMM ycnoBmem (HopMMpPOBaHNS
LLEHHOCTHbIX OpWEeHTaUWiA  HalunX
BOCMMTAHHMKOB SBNISETCA BK/KOYe-
HWEe WX B HemnocpeAcTBEHHOe ObITO-
BOe 00CMy)MBaHWe cebs, TaK Kak
MOMOLLb APYTrUM (OPMUPYET OCHOB-
Hble TpyAOBble [AEWCTBUSA, CO3M4aeT
npeanocblIKA NO3UTUBHOIO OTHOLLIE-
HUS K Tpyay, BblpabaTbiBaeT Mpu-
BbIYKM TPY/[0BOr0 B3aUMOAECTBUS.
OBnageBas TPyA0BbIMU AEACTBUAMMU,
[eTN y4yaTcs pasrpaHuuMBaTh LEfb,
CpeacTBa, pesynbTaT Tpyaa.

Ha 6a3e geTcKoro goma opraHu-
30BaHbl TaKMe KPYXKKW, Kak TpyaoBas
MacTepcKasi, LIUTbe, BSi3aHWe CnuLa-
MW 1 KPHOUKOM, KOTOpPble pa3BMBalOT
XenaHne U yMeHue TPYAUTbCS, Mpu-
HOCAT PajoCcTb OT MOMYYEHHOro pe-
3ynbTara.

HemanoBaxkHoe 3HaueHuWe CeroaHs
nmeeT NpuobLieHne NogpacTarowero
MOKONEHNS! K HaLUMOHaNbHON KyNbTy-
pe n (hopMUpoBaHMWE HaLMOHaNbHO-
Ky/NbTYPHbIX LEeHHOCTe. 3HaKOMCTBO
C HapoAHbIMW TPaAULUAMKU W OObl-
YyasMn BOCMUTbIBAeT NOO0Bb K Ha-
POAHON KynbType POAHOr0 Kpas,
006yCnoBnMBaeT MPOLECC YBAXUTENb-
HOF0 OTHOLUEHWS K HapoAHbIM Tpa-
ANLMUAM U MX MPeeMCTBEHHOCTb. Co-
MPUKOCHOBEHWNE C HAPOAHbLIM WCKYC-
CTBOM, €ro UCTOPUE U TpaguLMsMm
BbI3bIBAET UHTEPEC Y BOCMUTAHHUKOB
W HanpaBnsieT UX Ha co3naaTesbHbIi
MOMCK 3HaHWIA B 3TOI 061acTu.

HeobxogmMmo OTMETUTb, Chneun-
(hmKa LEHHOCTHbIX OpPMeHTaLunin BOC-
MUTAHHWKOB [ETCKUX JOMOB 00Yy-
CNOB/EHA CNefyrLWnMmn hakTopamu:
- CBfi3aHHble C NMOCNeACTBUAMMN BO3-

HUKHOBEHUS CUTYyaLWK, B Pe3Y/b-



TaTe KOTOPbIX pebeHOK MoMmeLleH

B AETCKUIA aoM;

- CBfi3aHHble C OopraHu3auuen Xus-
HeaeATeNbHOCTY B IeTCKOM [OME;

- CBSi3aHHbIE C IMYHOCTHLIMU 0OCO-
6EHHOCTAMMN BOCMUTAHHWKOB;

- CBSI3aHHble C OpraHu3aluein Bocnu-
TaTeNbHON paboTbl B YUpPeXeHuu;

- couuanbHble PaKTopbl.

Bce BbilenepeuncneHHble pakTo-
Pbl B3aMMOCBS3aHbl 1 B3aMMOOyC/aB-
NMBAIOT ApYT Apyra.

C y4eTOM 3TOro MOXHO ornpeje-
NUTb PSS Nefarornyeckux ycnoBuid,
obecneynBaroLnxX ycnewHoe ¢op-
MUPOBaHUe LEHHOCTHbIX OpMWeHTa-
LM BOCMUTAHHWKOB JETCKUX LOMOB:

- opraHusauus couuanbHo U Nn4-
HOCTHO-3HAYMMOI  [esTeNbHOCTH,
OCHOBY KOTOPOW COCTaBAsAOT CU-
Tyauum, Korga pebeHoK MMeeT BO3-
MOXHOCTb fleflaTb HPAaBCTBEHHbIN
BbIGOP M 0BOCHOBLIBATL €ro, Npu-
HUMaTb CamMOCTOSITE/bHbIE pelLLe-
HUs, OcBauBaTb pPa3/NYHbIE CO-
uManbHble ponu, rMbko pearunpo-
BaTb Ha BO3[ECTBNS OKPYXKALOLLEA
cpegsl;

- MCNOJb30BaHNe TEXHOMOTWIA, aKTu-
BU3MPYIOLMX MPOLLECCHI Pa3BUTUA
CaMOCO3HaHMA U CaMOOLIEHKN Y-
HOCTK, (DOPMUPYIOLLMX YCTaHOBKY
Ha KOPPEKLUMIO HeraT1BHOro MoBe-
JeHus;

- co3f4aHue YCMOBWIA AN XWU3HU U
[eATeNsHOCTH, MakCUMaibHO npu-
ONMKEHHBIX K CeMeliHbIM  (co-
BMECTHOE MPOXMBaHWEe OpaTbeB
CecTep, Pa3HOBO3PaCcTHON COCTaB
rpynn, B3auMmMHas 3abo0Ta CTapLumx
M MAagWwmnx v ap.), cnocobeTByto-
LMX OCBOEHMIO 06pa3L,oB Moo po-
NEBOr0 MOBEAEHUs, MOHUMAHMIO
naeanoB M LEHHOCTEA CeMeinHow
XKN3HW;

- pa3BuTVEe B3aMMOOTHOLLUEHUI MEX-
[y B3pOC/bIMM 1 JeTbMU Ha OCHOBE

COTPYZAHMYECTBa, B3aUMHOr0O YyBa-
YKEHUS 1 JOBEPWST;

opraHusaums oTKpbITOro o6pasosa-
Te/IbHOro npocTpaHcTBa (y4ebHoe,
[locyroBoe,  MpPOW3BOACTBEHHOE),
06ecrneyeHne yCrewiHoro B3anumo-
[leCTBUA AeTei C pasIMyHbIMK CO-
UMaNTbHbIMU MHCTUTYTamu; LUMPO-
KOe BK/IHOYEHWe BOCMUTaHHWKOB B
peasibHble XWM3Hb W ObIT NOAEN,
No3BONAIOLLME OCBOMTL LIEHHOCTU
OKpyXalollero mupa, Tpyfa, ce-
MEAHON >KW3HW, HPABCTBEHHbIE
LIEHHOCTW.

Ncxopa u3 cneymdmKn LEeHHOCT-

HbIX OpWEHTauuii  BOCMUTAHHWKOB
OETCKMX  [OMOB,  Lienecoo6pasHo
CMO/b30BaTh TaKMe CPeACTBa, Kak:

Pa3HOBO3PaCTHbIE TPYNMbl CeMeld-
HOro Tuna, (opMUpyIOLLME LEH-
HOCTV 1 naeasnbl CEMERHON XN3HU;
BCTPeUM C MHTEPECHbIMM ANS AeTel
NOABMW, KOTOpbIe CYXWUN  6bl
N1 HUX HPaBCTBEHHLIM MNpuUMe-
POM, ObIBLUMMM BOCMMUTaHHUKaMM
[EeTCKOro oMa, AOCTUTLLUMM yCre-
XOB B INYHOW XMN3HM 1 Npogeccno-
Ha/TbHOW AesTeNbHOCTY;
B3aMMOAENCTBME C COOCTBEHHOI
CEMbEN UNK OTAENbHLIMM ee YfeHa-
MK (EC/IU OHA MMEETCST), BPEMEHHOE
npebbiBaHWe feTell B pasHbIX Cce-
MbSIX;

METO[, pelleHust Mpo6aeMHbIX ne-
[arormyeckux CUTyauui;
KOJINIEKTVBHbIE TBOPYECKWE UIPb;
pa3paboTka NpoekToB («MaeansHas
ceMbsi», «CeMeliHble TpaguLmmn»),
KOTOpbIE NpeLyCMaTpuBatoT n3yue-
HUe wucTopuu, 6biTa U Tpaguuwuii
3HaMEHUTbIX W aBTOPUTETHbIX ANS
[eTeli cemel;

NpoBefeHMe 3aHATUIA, HA KOTOPbIX
[ETN 3HAKOMATCA C 3KOHOMMYEC-
KO/, NpaBOBOA W HPaBCTBEHHOW
OCHOBaMM CeMbW, C OCHOBamu Be-
[EHNS JOMALLHEro X034MCTBa;



- COUMa/IbHO-PONEBbIE WIPbI, WIpPo-
Bble METOAMKW; KOHKYpCbl, B MpPO-
Llecce KOTOpbIX AeTW OCBauBaroT
MY>KCKME Y YKEHCKIME PONK;

- AucKyccum, aebartbl.

Takum 06pa3om, (hopmMupoBaHue
LLEHHOCTHbIX  OpueHTauuin  bypaet
YCMELWHbIM, €C/IM OpraHu3oBaTb CO-
UManbHO U IMYHOCTHO-3HAYUMYHO
[eATeNbHOCTb,  OCHOBY  KOTOPOI
COCTaBNAKT CMTyauuu, Korga pebe-
HOK MMeeT BO3MOXHOCTb [enaTb
HPaBCTBEHHbI/ BbIOOP M 0BOCHOBbI-
BaTb €ro, NMPUHUMas Npu 3TOM Camo-
CTOsATeNbHble pelwleHus. Ons 3Toro
HeobX0AMMO MPUMEHSATb TEXHOMO-
rmy, aKTUBM3MPYHOLLME MPOLECChHI
CaMOCO3HaHMsA W CamOOLeHKM, dop-

MUPYHOLLME YCTAaHOBKY JIMYHOCTU Ha
KOPPEKLUMIO HEFaTUBHOMO NOBEAEHWS.
Takxe Heobxoanmo obecneynTb OT-
KPbITOCTb 06pa3oBaTeslbHOro0 Mnpoc-
TpaHCTBa, MO3BO/MIAIOLLEr0 pebeHKy
paclwmpnuTb ctepy B3aMMOAENCTBUSA
N 0CBOMTb 06paslbl HPaBCTBEHHOIO
noBefeHns, LEeHHOCTb OKPY>XXatoLLero
Mupa. [nA 3TOr0 HYXXHO C€034aTb
YCNOBMS MaKCUManbHO MPUOANKEH-
Hble K CEMEMHbIM, AN MOHUMaHWS
ngeanoB W LUEHHOCTEN CEMEWHON
XusHu. OTClo4a MOXHO caenaTb Bbl-
BOA, YTO OCHOBY B3aMMOOTHOLLUEHWI
MeXxgay BocnuTaTensaMu M BOCMUTaH-
HUKamMW [EeTCKOro Aoma COCTaBnsatoT
COTPYAHUYECTBO, B3aMMHOe YyBaXke-
Hue 1 JoBepue.
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LA LECTURE COMME METHODE
INTERACTIVE DANS LE PROCESSUS
DE RECEPTION DU TEXTE DRAMATIQUE

READINGASANINTERACTIVEMETHOD
IN THE PROCESS OF DRAMATIC TEXTRECEPTION

Mariana CHIRITA,
doctoranda, asistent universitar,
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Abstract: Reading is an important step in the process of reception of literary text. This

article is an attempt to illustrate reading as an interactive process in the reception of the
dramatic text by the beginning students in FFL. Our activities are designed around S.

Hinglais'splay “Thefatal word".

Keywords: interactive reading, dramatic text, didactic of FFL, communication,

reception ofliterary text.

Cette affirmation nous renvoie a la
nature double du texte dramatique. On
comprend ainsi que la réception de
celui-ci s’effectue par deux voies: par
le spectacle et par la lecture. D ’habi-
tudes, c’est le spectacle qui est congu
comme moyen principal de réception
de tout texte dramatique. Quand mé-
me, le r6le de la lecture reste incon-
testable dans ce processus complexe,
qu’est la réception du texte dramati-
que. La lecture du texte dramatique
représente une condition obligatoire &
accomplir avant que celui-ci soit mis
en scéne. Une bonne lecture du texte
dramatique constitue la réussite du
spectacle. Ainsi, la lecture s’avére
comme un processus trés important et
complexe. Il est constitué d’une suite
des techniques, dont le but principal
est la construction du sens du texte.
C’est de cette question que traitera cet
article. 1l s’agira d’illustrer une métho-
dologie de lecture interactive du texte
dramatique, proposée par Marisa Ca-
valli. Notre analyse s’appuiera sur le
texte dramatique Le motfatal par Syl-

Le texte théatral, s'il doitpouvoir étrejoug,

doit aussi pouvoir étre lu.[...]

Teije Sinding

vaine Hinglais a partir duquel nous

proposerons des pistes de travail pour

des apprenants débutants en francais
langue étrangére (FLE).

I. Délimitation des concepts
En didactique des langues, le ter-
me de lecture comporte, selon Jean-
Pierre Cuql trois acceptions:
- le choix des textes a lire,
- la nature des activités pédagogi-
ques,
- I’acces au sens des messages écrits.
Jean-Pierre Robert, au contraire,
précise une seule acception de la lectu-
re dans le domaine de la didactique
des langues. A son avis, lire c’est:
«s’approprier le sens d’un message»2*
Cela signifie que ce processus suppo-

1Cuq, Jean-Pierre et al., Dictionnaire
de didactique du FLE, Hachette, Paris,
2003, pp. 153-155.

2Robert, Jean-Pierre, Dictionnairepra-
tique de didactique du FLE, 2ew édition
revue et argumentée, Collection L’ESSEN-
TIEL FRANCAIS, Editions ORPHYS,
Paris, 2008, p. 116.




; obligatoirement la participation du
cteur dans la construction du sens
i message, dans notre cas, le texte
éraire. Afin de rendre possible la
lisation de ce but, I’apprenant doit
e appel a toutes ses connaissances
lises antérieurement.
,acces au sens du texte littéraire,
r riment celui dramatique, s’avere
ti  important dans le processus de
communication du lecteur, dans notre
cas I|’apprenant de frangais, avec
I’auteur. Cette communication assure
aux apprenants la possibilité d’acquérir
des connaissances linguistiques, cultu-
relles, de civilisation. C’estjuste cette
acception de la lecture qui préoccupe
les didacticiens a partir des années
"70 du siécle passé, qui cherchent a
élaborer de différents modeles de
lecture, afin de faciliter la construc-
tion du sens du texte par |’apprenant.
La construction du sens peut étre
réalisée par deux voies opposées. La
premiére voie consiste dans la con-
struction du sens du texte d’une ma-
niere graduelle. Elle est axée sur le
«repérage d’unités significatives, en
allant des plus petites vers les plus
grandes (morphologie, lexique, synta-
xe, phrase)»3. C’est-a-dire, I’apprenant
effectue une lecture du bas en haut.
Pour construire le sens du texte dans
I’autre cas, I’apprenant est obligé d’ef-
fectuer une lecture du haut en bas, de
confronter donc les « hypotheses qu’il
se fait du contenu d’un texte avec les
informations du texte en question »4.
La lecture interactive combine les
deux modeles énoncés au-dessus.
L idée directrice de cette méthode est
«que la compréhension d’un texte est
un double processus d’intégration d’in-
formation et de confrontation de ces

1Cug, Jean-Pierre et al., Op. cit,, p. 154.
41dem.

informations avec les connaissances
générales du lecteur, qu’elle dépend
donc autant de la cohérence du texte
que de sa plausibilité par rapport a
I’expérience préalable du sujet.»5Cela
signifie que, suite a I’application de
cette méthode, dans le processus du
travail, I’apprenant acquiert de nou-
velles connaissances, mais aussi a la
possibilité d’y participer en exposant
son opinion. Ce fait exclut la possibi-
lit¢ de la perception plate de la lan-
gue et invite I’apprenant & I’action.
Isabelle Gruca affirme, a son tour,
que «la lecture est, par définition, une
interaction entre le texte et son lec-
teur»6. Cette interaction ou la con-
struction du sens du texte doivent
étre facilitées par les stratégies de
lecture, choisies par I’enseignant, en-
courageant ainsi et les apprenants
dans toutes leurs actions. Elle sou-
tient aussi que le bon choix des stra-
tégies de lecture permet aux appre-
nants de «ralentir la lecture sur des
faits langagiers et discursifs suscepti-
bles d’engendrer du sens»7. De cette
facon, I’étude des textes littéraires peut
commencer des le niveau débutant.
Dans ce sens, I’approche globale
du texte s’avere comme une stratégie
de lecture tres efficace. Il permet aux
apprenants «d’accéder au sens géné-
ral du texte, sans le déchiffrer terme a

5Idem.

8Cuq, Jean-Pierre, Gruca, Isabelle,
Cours de didactique du francais langue
étrangere et seconde, Presses universitai-
res de Grenoble, Grenoble, 2005, p. 166.

TGruca, Isabelle, «La littérature en di-
dactique des langues: entre identité et
altérité» in Les cahiers de I’asdifle, litté-
rature et FLE: tissage et apprentissage»
in Actes du 45e et 46e Rencontres Mars
2010, Paris —Octobre 2010, Dijon, Nr.
22, Association de didactique du francais
langue étrangére, Paris, 2010, p. 25.



terme.»8 Appelé par Isabelle Gruca
«lecture globale»9, cette approche a été
élaborée par Sophie Moirand. L’au-
teure soutient que «le sens d’un texte
serait percu au travers de son organi-
sation linguistiques et articulateurs,
les mots-clés, les relations anaphori-
ques sont pour le lecteur des repéres
qui surgissent du contexte linguisti-
que mais qui viendront éclairer le sa-
voir antérieur du lecteur et ses con-
naissances extralinguistiques».10Autre-
ment dit, le lecteur construit le sens
du texte a travers des éléments lin-
guistiques, de ceux qui se rapportent
a I’architexte, faisant appel a la fois
et a ses connaissances antérieures.

En ce qui concerne les techniques
de lecture les plus utilisées dans le
cadre de cette approche, ce sont:

- la lecture balayage ou la lecture
sélective;

- le repérage ou la lecture survol;

- la formulation d’hypotheéses.

Le balayage permet de trouver
«I’essentiel ou une information préci-
se distribué dans le texte par I’élimi-
nation rapide du reste»1l Cette tech-
nique est utilisée d’habitudes au dé-
but du travail, dans le cas ou I’appre-
nant doit rechercher quelque chose.

Le repérage consiste dans I’acquisi-
tion du sens «en répondant aux ques-
tions simples: Ou? Quand? Qui?»12

8 Dorina Roman, La didactique du
francais langue étrangére, Editura Um-
bria, Baia Mare, 1994, p. 217.

9 Cuq, Jean-Pierre, Gruca, Isabelle,
Op. cit., p. 169.

XMoirand, Sophie, Situation d *écrit.
Compréhensionproduction en francais
langue étrangére, CLE International, Di-
dactique des langues étrangéres, Paris,
1979, p. 23.

1 Cuqg, Jean-Pierre, Gruca, lIsabelle,
Op. cit., p. 169.

P Guzun, Maria, Les nouvelles techno-
logies éducatives utilisées dans |%n-

La formulation d’hypothéses sup-
pose I’élaboration des explications,
qui apres la vérification peuvent
s’avérer comme vraies. Dans la suite,
il convient d’illustrer un modeéle de
lecture du texte dramatique pour des
étudiants débutants en FLE.

I1. Pistes de travail

Dans la perspective interactive,
Marisa Cavalli, en partant de I’appro-
che globale, élabore une méthodolo-
gie de lecture des textes littéraires,
divisés selon le principe de la sé-
quence et du genre du texte.

Encadré dans la séquence conver-
sationnelle, le texte dramatique est
qualifié par M. Cavalli comme un
texte «qui rapporte les paroles de
quelqu’un»13 On commence ainsi la
lecture par I’observation de I’aspect
physique du texte. On avance dans la
construction du sens par I’application
des techniques de lecture citées au-
dessus (balayage, survol, repérage,
formulation d’hypotheses) en analy-
sant le texte, le contexte, les paroles
des personnages et le vocabulaire. La
fiche pratique se présente de la facon
suivante.

Fiche pratique:

Objectif général: performance
linguistique et littéraire, axée sur
I’expression orale;

Objectifs spécifiques:

- savoir discriminer un texte selon
son appartenance au genre littéraire;

- savoir élaborer des hypothéses;

- étre capable d’exprimer son point
de vue;

seignement/I'apprentissage du francais.
Cours de méthodologie, Editions Univer-
sité Pédagogique d’Etat «lon Creangé»,
Chiginau, 2003, p. 124.

B Cavalli, Marisa, Lire, Balayage...,

Repérage..., Formulation d hypothéses...,
Hachette, Col. Activités, Paris, 2000, p. 41.



Public cible: étudiants débutants
en FLE;
Matériel: Le motfatal par Sylvai-
ne Hinglais
/. Observez le document.
1. Ce texte se rapporte a:
a) un article de journal;
b) un conte;
C) une piéce de théatre;
d) une poésie.
2. Justifiez votre réponse.

On commence par I’étude des élé-
ments de I’architexte, en appliquant
la technique du balayage. Les appre-
nants remarquerons ainsi qu’il s’agit
d’une piéce de théatre.

IIs continueront par la formulation
d’hypothéses en faisant appel a ses
connaissances littéraires acquises dans
leur langue maternelle. Ainsi, ils sup-
poseront que s’il s’agit d’un texte lit-
téraire qui est caractérisé par la pré-
sence du dialogue, des didascalies, du
nom des personnages devant chaque
répliques, alors on peut affirmer que
c’est un texte qui se rapporte au gen-
re dramatique.

Il.  Analysez le texte.

1 Lisez le texte. Précisez I’objectif
de lecture des destinataires indiqués
ci-dessous. Cochez la bonne réponse:

a) Un comédien lit une piéce de
théatre pour:

*  s’informer;

& réfléchir;

» acquérir des connaissances;

* apprendre par ceeur les paroles
d’un personnage pour jouer
son role.

b) Un metteur en scéne lit une

piece de théatre pour:

» organiser le spectacle;

« se distraire;

« apprendre par ceeur;

« s’occuper du décor de la scene.

c) Un enseignant de frangais Iit
une piece de théatre pour:

e s’informer;

» produire un spectacle;

e apprendre des renseignements
sur la vie d’un écrivain;

» e proposer aux étudiants pour
le lire oujouer en classe de lan-
gue, afin d’acqueérir le francais.

2. Relisez le texte. Cochez la bon-
ne colonne dans le tableau suivant en
précisant pour chaque destinataire la
partie de la piéce de théatre qui I’in-
téresse:

Le Les di- Les paroles
destinataire dascalies des person-
nages
Le comédien
Le metteur
en scéne

L ’enseignant
de francais ou
I’apprenant

Selon M. Souchon, chaque texte
littéraire représente «un échange ver-
bal»#Eentre I’émetteur et le récepteur.
Ainsi, nous invitons les apprenants a
découvrir les différents récepteurs du
texte dramatique et a identifier leurs
objectifs de la lecture.

Ensuite, ils devront indiquer les
parties du texte dramatique qui inté-
ressent les différents récepteurs.

I1l. Analysez le contexte.

Complétez le tableau suivant:
QUI? OU? QUAND? COMMENT?

Cette activité invite les apprenants
a repérer le nom des personnages, le
lieu et le temps ou I’action se
déroule, et la facon dont elle évolue.

¥ Albert, M.-C. Souchon, M., Les
textes littéraires en classe, de langue,
Hachette. Paris. 2000. & 12,



IV. Testez votre compréhension

du dialogue.

1 Lisez le texte et répondez

«vrai» ou «faux»:

La scéne se passe dans un apparte-
ment. V F
Les deux personnages chantent. V F
L Agresseur insulte I’Agressé. V F
L’Agressé est irrité. V F
L’Agresseur est violent. V F
L’Agressé est marié. V F

2. Quel est le type de relation
entre les deux personnages.

A cette étape les apprenants véri-
fieront leur compréhension du texte et
formuleront des hypotheéses sur la rela-
tion entre les personnages principaux.

V Analysez les paroles des per-

sonnages.

1. Observez le document. Indiquez
dans le tableau suivant les caractéris-
tiques de la facon dont les paroles des
personnages sont rapportées.

Caractéristiques Oui Non
La présence des guillemets
pour introduire les paroles
du personnage
La présence des verbes in-
troducteurs (dire, demander,
affirmer)
La présence des indices sur
les gestes et la voix des per-
sonnages
La présence des noms des per-
sonnages devant leurs paroles
Indication du personnage a
qui la parole est adressée

2. Tracez la différence entre a fa-
con de rapporter les paroles des per-
sonnages dans le théatre et le roman.

Cette tdche a pour but principal
d’approfondir les connaissances des
apprenants en ce qui concerne les gen-
res littéraires. Les étudiants auront ain-
si la possibilité d’identifier mieux les
textes appartenant au genre dramatique.

VI. Cherchez les mots pour le dire.

Trouvez dans le texte des expres-
sions pour exprimer les suivants actes
de parole.
Insulter qgn
Exprimer sa patience
Reprocher gch a qgn
Donner une explication

La facon de s’exprimer joue une
grande importance dans la communi-
cation. Nous invitons les apprenants
a découvrir les actes de parole lors
d’un conflit. Les expressions a trou-
ver aideront les apprenants a enrichir
leur vocabulaire, mais aussi a con-
struire correctement un acte de parole.

VII. Vérifier votre compréhension.

Reliez les mots et les définitions:

Vipére Homme méprisable, qui
agit de maniére déloyale

Vautour  Qui est laid

Blanc-bec Homme dur et rapace

Salaud Personne née hors du ma-

riage

Connard  Personne malfaisante ou
médisante

Cocu Jeune homme sans expé-
rience et prétentieux.

Batard Imbécile, crétin.

Moche Personne qui est trompée

L ’activité suivante a pour but
I’étude du vocabulaire du texte. Les
apprenants auront ainsi la possibilité
de découvrir le registre de langue
utilisé dans le texte.

VIII. Ecrivez un dialogue de

théatre. Jouez la scéne.

Partez de la question «La toléran-
ce, jusqu’ou peut-elle aller?». Organi-
sez votre travail de la facon suivante:

- Imaginez quelques personnages et
donnez leur un nom;

- lIs sont en train de rentrer chez
eux en bus ou ils se sont bousculés;

- Ecrivez les répliques qu’ils se di-
sent lors de la querelle en vous ap-
puyant sur le contenu du texte lu;



- Donnez des indices sur le décor,
les gestes et I’attitude des person-
nages, le timbre de la voix et I’in-
tonation.

A cette étape nous avons proposé
aux apprenants d’écrire une petite
sceéne en respectant toutes les caracté-
ristiques d’un texte dramatique. C’est
ici que les apprenants doivent mettre
en valeur la somme de toutes les con-
naissances acquises pendant la
lecture du texte.

La facon d’écrire les dialogues et
de les jouer permettra a I’enseignant
de réaliser si ses apprenants ont com-
pris partiellement, moyennement ou
parfaitement le texte dramatique.

Conclusions

En définitive, nous nous sommes
proposés de présenter un modéle de
réception d’un texte dramatique a tra-
vers la lecture interactive, axé sur la
méthodologie de M. Cavalli. Nos
activités ont été concues autour du

texte Le mot fatal par S. Hinglais
pour les étudiants débutants en FLE.

Quand on parle de la réception
d’un texte littéraire, on pense au pro-
cessus de lecture. C’est juste par ce
moyen qu’on peut commencer la
réception du texte littéraire, notam-
ment de celui dramatique, ou de ni-
veau de la réception de celui-ci de-
pend la réussite de la représentation.

Le modéle de lecture interactive
présenté donnera aux apprenants la
possibilité de participer a la con-
struction du sens du texte en partant
de I’extérieur vers I’intérieur et vice
versa. Les apprenants accompliront
cette tache repérant des faits linguis-
tiques, discursifs, élaborant des hypo-
theses. Mais le principal avantage de
I’application de ce modéle de lecture
consiste quand méme dans la possi-
bilit¢ d’explorer le texte dramatique
dés le niveau débutant.
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AKCUONOIMMYECKNIN KOHTEKCT
®OPMNPOBAHNA NHONBNAOYAJIBHOI O
NCIMOJTHNTENIBCKOI'O CTUTA MY3bIKAHTA

THEAXIOLOGICAL CONTEXT OF MUSICIANS INDIVIDUAL
PERFORMING STYLE FORMATION

OkcaHa AHAPEWNKO,
[IOLIeHT, IOKTOP HaykK,
J1bBOBCKasA HaUWOHa/IbHaA My3blKa/ibHaa akageMuns
nm. H. B. JIbiCeHKo, YKpanHa

Abstract: The article discusses the value and the creative aspect in musician’ indivi-
dual performing styleformation. In connection with the need to develop apurposeful, self-
comprehension work ofthe musician-artist, you need to differentiate his personal qualities
as a subject ofthe performing culture and in this connection to define the perspective-value
directions ofhis professional development. The unit of measurement ofthe performing per-
sonality is based on its dynamic personal dispositions. There are the personality contents
which includes the subject’ identification and the evaluation ofthe object of the educatio-
nal process - the interpretation of a musical work, mastering the tools of artistic and
technical expression ofthe musician, that constitute the basisfor the musician’ individual
performing style formation. Thus, an individual performing style is defined as a personal-
value category, because its structure combines the artistic and the individual values.

Keywords: value and creative aspect, individual performing style, personal disposi-

tions, performing worldview.

KapavHaibHble 3MeHeHus B 0bpa-
30BaHMKM, KOTOPble COBepLUAlOTCA B
Halle Bpems, CO3L4al0T MPefnochlIKu
N1 pasBMTWSA CTpaTernn oby4yeHus
CTYLEHTOB Ha OCHOBaHWW npuopure-
TOB WHTEPECOB /IMYHOCTU, €€ BHYT-
PEHHEro mMupa. B KOHTEKCTe HOBOWA
rYMaHUCTUYEeCKON  nefaroruyeckon
napagurmel, B MNPOCTPaHCTBE fIMY-
HOCTHO OpPMEHTMPOBAHHOIO 0byYe-
HWA Ba)KHOE 3HauyeHWe npuobpeTaeT
npouecc (popMMpPOBaHMS LLEHHOCTHO-
ro cosHaHua ucnonHutens. Ha atoi
OCHOBE (POPMMPOBAHME OTHOLLEHUS
yyawmxcs K 06beKTamMm My3blKanbHO-
NCMNONMHNTENLCKON AeATeNIbHOCTM Mo-
NyyaeT SIMYHOCTHYH U O6LLECTBEH-
HYIO 3HAYUMOCTb.

AKCMONOrNYecKoe NOHUMaHUeE Nny-
HOCTW KaK CybbekTa U 06beKTa Ky/lb-
Typbl SBASETCH OCHOBHbIM (DaKTOPOM
ryMaHWCTUYECKOr0 pPasBUTMS LMBU-

nmsaumun. B COOTBETCTBUM C Takum
KY/IbTYPHO-MCUXOMOTNYECKUM, LEeH-
HOCTHbIM KOHTEKCTOM C(OPMYINpo-
BaHbl onpegeneHua nuyHoctn N. A
3astoHom, . C. KocTiokom, A. C. Ma-
KapeHko, B. B. Pbibanko. 3HaunTenb-
HbIMW 151 MOHUMAHUA PasBUTUA MY-
3bIKaNIbHO-UCNOMHUTENLCKOA  KYNb-
TYpbl SABNAKOTCA HayuHble W WCKYC-
CTBOBeJYECKMEe B3rNA4bl Ha LeH-
HoCTb nnyHocTU B. I'. KpemeH, B. B.
Megayuwesckoro, O. H. Onekctok, B.
A. PomeHua, O. M. PyaHuuKkoii n ap.

Llenb cTaTby COCTOUT B TOM, YTOObI
nokasaTb, Kak C He0OXO0AMMOCTbIO
PasBUTMA LieNeHanpas/ieHHOW, camo-
CO3HaTe/NIbHOW [AeATeNbHOCTN My3bl-
KaHTa-UCMOMHUTENA BO3HMKaeT MoT-
pebHOCTb AnddepeHLmaLnm ero nmy-
HOCTHbIX Ka4yecTB Kak CyObekTa uc-
MOMHWTENbCKOW KYNbTypbl U, B 3TOWA
CBA3W, OMpefeneHns nepcrneKTUBHO-



LIEHHOCTHbIX HanpaBfeHWin ero npo-
(hecCMOHanbHOro CTaHOBMEHMS.
OcCHOBaHMEM CTPYKTYpbl MCMOSI-
HUTENbLCKOW fIMYHOCTU BbICTYMAKOT,
npexze BCero, ee nepcoHasbHbIe AunC-
nosunLun, KoTopble 0603HayaloT Co-
3HaTeNbHYH FOTOBHOCTb /IMYHOCTM K
OLUEHKaM CUTyauuu W MOBEAEHNS,
06yCNoBMEHHbIE NpeAbIAYLMM Onbl-
TOM. BaxHOl eguHWLER M3MepeHUs
NNYHOCTWN SABNAKOTCA €e AMHaMU4ec-
KWe IMYHOCTHbIE CMbIC/bI - MEPEeXU-
BaHWe MOBbILWEHHON CY6bEKTUBHOM
3HAYMMOCTM NPOJPECCUMOHANBHON WH-
(hopmaLymn, KOTopas oKasanach B rone
[eicTBMA BeayLLero MoTuea. ViMeHHO
OHMW BbICTYNAaKT KaK COCTaBHble CO-
3HaHNSA W XapaKTepU3NPYIOTCS UHAU-
BUAYaNM3UPOBaHHbLIM 0TOBpaXKeHWEM
LeNCTBUTENIbHOr0 OTHOLUEHUS INY-
HOCTU K 00BbEKTY (IMYHOCTHOE BOC-
npusTUe MeTOAMYECKON WHpOopMa-
LMK, MY3blKaSbHO-UCMOHUTE/bCKMNIA
MHTEPNpeTaLNOHHbIA npouecc), 6na-
rogaps KOTOpPOMY pa3BopayMBaeTcs
NCMONHNUTENbCKAS [eATENIbHOCTL MYy-
3blKaHTa. JMHaMNYecKne MYHOCTHbIE
CMbIC/Ibl  MCNONHUTENS  BbIpaXatoT
eMHCTBO €ro 3MOLUOHANbHBIX U UH-
TeNnekTyanbHbIX npoueccoB. Cyu-
HOCTb IMYHOCTHOIO CMbIC/1a CKPbIBa-
eTCs B OMpejeneHnn W OLEHKe cy-
6beKTOM 06BLEKTOB Mnpouecca 06y4e-
HUA - MHTEpnpeTaLnn My3blKajbHOro
NPOW3BEAEHMS, OBMafeHNs CPeacTBa-
MW XY[0XXeCTBEHHO-TEXHUYECKO Bbl-
Pa3nTENIbHOCTU My3bIKaHTa.
JINYHOCTHbIE CMBICNIOBLIE CUCTEMBI
MY3blKaHTa-UCNONHUTENS Onpejaens-
I0TCA TaKMMMW XapaKTepHbIMU MNpus-
Hakamu, Kak: 1) cMbiCnoobpa3oBaTesib-
Hble MOTWBbI, KOTOpble MNOGYXAaloT
MY3bIKaHTa-UCMOMHUTENA K LesTeNb-
HOCTW; 2) OTHOLUEHUE MCMONHUTENS
K 06beKkTaM My3bIKabHO-NCMOMHU-
TeNbCKOro Mmpouecca, KoTopble npuo-
OpeTatoT 4/1 HEero Cy6GbLEKTUBHYIO LieH-

HOCTb - 3HAYMTENIbHOCTb; 3) CMbICO-
Bble YCTAHOBKM, BblpaxatoLine nuny-
HOCTHO-NPOMECCUOHASbHBIA  CMBICHT;
4) perynupyemas CMbIC/IOBbIMU YCTa-
HOBKamu MY3bIKanbHO-UCMOMHN-
TeNbCKas feaTeNbHOCTb.

Takum  06pa3oM, /IMYHOCTHbINA
CMbIC/T UMeeT psif BaXKHbIX OCOOEH-
HOCTE, CBA3aHHLIX C aHaJu3oM
CTPYKTYPbI IMYHOCTU B LenoM. [naB-
Has W3 HUX TPaKTyeT JUYHOCTHbIIA
CMbIC/T KaK NPOU3BOAHBIN OT COLMasb-
HbIX MO3WULUIA - OMpejeneHne posu
MCNOMIHUTENS B €ro  Ccreymannsu-
POBaHHO-[eATeIbHOCTHLIX MpoLeccax
KaK BOCMPOW3BOAUTENS UM TBOPLA.

MpegonpegeneHne JIMYHOCTHOIO
CMbIC/a CoLManbHOoN no3numen onpe-
fenset apyrue 0Co6eHHOCTU: Oro-
CpefoBaHHOCTb NMpeobpasoBaHns ny-
HOCTHOrO CMbICNa U3MEHEHMAMM, 00Y-
C/IOB/IEHHbIMM  NPOdeccUoHaNnbHOM
LeAaTeIbHOCTbIO; YPOBEHb OCO3HaHMA
NNYHOCTHOrO COAEpXaHus Ans ero
nepcnekTUBHOW TpaHchopmaLuu.

CBOVMMU (PYHKLUAMMW NYHOCTHOE
cofep>kaHue o6ycnoenvBaeT foc-
TYMHOCTb ANl CO3HAHMS WCMOJHK-
TeNns CyObeKTUBHOrO 3HauyeHus fes-
TenbHOCTWM. OJHAaKO [OCTYMHOCTb K
CO3HaHWI0 He 03HayaeT, 4To cojep-
XaHue Bcerga 6yner ocosHaHo. OHO
(cogepkaHne) MOXET coBepLlaTb
CBOKO (DYHKUMIO MHMDOPMUPOBAHUS B
3MOLMOHaNbHO-YYBCTBEHHON (DopMme.
B Takom cnyyae nepes MCNONHWTE-
Nem BO3HWKaeT npobnema pednek-
cum - 3aflaHune MoucKa cMbicna.

OfHOW 13 ocobeHHOCTeNn hopmu-
pOBaHMA LLEHHOCTHO-UCMONHUTENbC-
KOr0 CO3HaHWA MY3blKaHTa Kak OCHO-
Bbl €ro MpogeccMOHanbHOW Ky/bTy-
pbl AIBASETCA TO, UTO TpaHCaAums
OYXOBHbIX WM MaTepuanbHbIX Mpro-
bpeTeHWii He OCYLLECTB/SETCA Heno-
CPEeLCTBEHHO, & JOCTUraeTcs AyXO0B-
HbIM YCUAMEM CaMOMN NUYHOCTU MYy-



3blKaHTa.  LleHHOCTHas  MCNONHU-
TeNbCKash OpMeHTauns 1 LeHHOCTHOe
MCNOMIHUTENIbCKOE OTHOLLIEHUS - 3TO
ycToiiumBoe, u36bupaTensHOe Mpeo-
6nagaHme cBsian Cy6bekTa UCMOMHK-
Tens ¢ 06LEKTOM B UMOCTacU My3bl-
KaNbHOrO NMpOW3BeAeHMUs, Korga aToT
06beKT npuobpeTaeT Ans cybbekTa
NMYHOCTHLIA  CMbIC/T, OLEHMBAETCS
KaK HeyTo 3HauMTenbHoe Ans My3bl-
KaHTa-ucnonHutens. EgnHunueld aHa-
nn3a  UCMOAHWUTENbCKOW  IMYHOCTY
n36upatoTcs AMHAMUYeckue nepco-
HaM3MpPOBaHHbIe AUCMO3ULMUN (KOH-
CTPYKTbI). OHM paccMaTpuBatoTCa Kak
NNYHOCTHOE OTOOpaXKeHWe AelCTBU-
TeNbHOCTW, KOTOPOE penpeseHTupyeT
OTHOLLEHWE IMYHOCTU K TeM 00beKTaM
MCNOMIHUTENLCKOrO Mpouecca, pagu
KOTOpbIX pa3BopaynBaeTcAd ee [fes-
TeNbHOCTb M 06LeHre. OCo3HaHHas
MepcoHasM3npoBaHHas  CMbICNOBas
AMcno3nums, Kak npaBuio, CTaHo-
BUTCS LEHHOCTbIO UCMONHUTELCKON
NMYHOCTM B MpoLecce ee 3MOLUMO-
HaNbHO-PetNeKCUBHOIO  YCBOEHNS,
TO eCTb MEPEeXMBaHNUs, ONOCPeS0BaH-
HOro uHTennekTom. CoumnanbHO-LEeH-
HOCTHOE cofiepXKaHue My3blKa/lbHOro
npousBefeHns NpuobpeTaeT nepco-
HaM3UMPOBAHO-IMYHOCTHBIA CMbIC/ U
3HAYNTENBHOCTb NMWb TOrda, Korpga
NCMONHWUTENb MOHUMAeT ero u, rnas-
HOEe, KOrja MOXeT ero 3cTeTu3npo-
BaTb, TO €CTb MEPEeXUTb 3IMOLWO-
Ha/lbHO, 0CO3HATb KakK LieHHOCTb, Cy-
WeCTBEHHYK A5 JIMYHOCTU MY3bl-
KaHTa. B cBasu ¢ atum U. A. 34310H
yKa3blBaeT Ha [peBHerpeyeckuii ne-
peBOf, C/ioBa «3CTETUKA» - «BOCMPU-
HUMasi, nepexusato» [1, c. 15].
TaknM 06pa3oMm, XyA0XeCcTBEHHas
LLEHHOCTb CTaHOBUTCA BHYTPEHHUM,
3CTETUYECKUM, YCBOEHHbIM CyObek-
TOM My3blKaHTa OpPMWEHTUPOM €ro
MY3bIKaNbHO-UCMOMHUTENLCKON faest-

TENbHOCTM M BOCMPUHMMAETCH Kak
CO6CTBEHHAsA AYXOBHAs MHTEHLMS.
OCHOBbIBasACb Ha BbICLUIEM TPO-
ABMIEHUN 3MOLMIA - 4yBCTBax, POX-
[EHHbIX TMepeXXnBaHUEM  WCMOHU-
Tens TOro 3HayeHus, KOTOpoe MMeeT
[J191 HEr0 OTHOLLIEHUE K MY3bIKaJIbHOMY
MpOV3BeAEHNI0, NPeLCTaBNAETCS HEOb-
XOOUMBIM BblAefeHNEe 3MOLMOHAIBHO-
pedIeKCUBHOW  HampaBNeHHOCTU B
PasBUTUM LIEHHOCTHOIO CO3HaHUs Gy-
Aywiero aptucta. Takum 06pa3om,
YCBOEHME LIEHHOCTEN MY3bIKa/lbHOIO
MpOV3BEAEHNS, KOTOPbIMW BbICTYMNaOT
ero fgpamatyprudveckue (obpasHo-
CMbICMOBbIE) U KOMMO3WLMOHHbIE Xa-
PaKTEPUCTUKK, COBEPLUAETCS B 3MO-
LMOHaIbHO-pPethNEKCUBHOM  NIOCKOC-
T, TAe NCUXMYECKON hOpMOW M3bsi-
B/IEHMS LLEHHOCTHOTO CO3HAHUSA ABNS-
t0TCA NepexusaHms. Vcxoasa v3 aToro,
pasBuTME TBOPYECKOro MoTeHumana
MY3blKaHTa-UCMOAHWUTENS U ero noc-
TOSIHHOE COBEPLUEHCTBO 3aK/to4aeTcs
B TpaHcopMaLMm KOrHUTUBHOTO CO-
JepXaHns Npou3BeAeHNst B 3MOLMO-
HanbHOe. JTO TpebyeT CKOOPAMHUPO-
BaHHOTO OTOOPaXEHWS! AaHHOro Mpo-
Llecca My3blKaHTOM-UCMOTHUTENEM C
MOMOLLbH0 TEXHUYECKUX CPEACTB Bbl-
pasunTensHOCTW. B cBOKO ovepedp, 04-
HOW M3 XapaKTEPUCTUK U (PYHKLMIA
3MOUMIA B KOHTEKCTE MY3bIKa/IbHOIO
MCMONHNTENLCTBA BbICTYNaeT 3MOLMO-
HalbHO-OLEHOYHasl, KOoTopas Bblpa-
»KaeT cnocobHocTb Byayliero ucnon-
HUTENs 3MOLMOHA/IbHO OLEHMBATL NPO-
Lecc 06y4eHNs - MEeTOANYECKYH) WH-
thopmauuio, cofepxaHue My3sblKasb-
Horo npowussegeHns. C gpyroi crto-
POHbI, Takasi SMOLMOHabHO-pednek-
CVMBHaA LeNneycTpemMIeHHOCTb B pas-
BUTUWN WCMOMHUTENBCKON NNYHOCTH
My3blKaHTa Croco6CTBYeT paccMoTpe-
HUI0O 3MOUMIA Kak 0COGEeHHOro Tuna
3HaHW - 3MOLMOHA/ILHOIO MO3Ha-
Hus mupa [3].




B [aHHOM KOHTEKCTe paccMoT-
peHnss 0COBEHHOCTEN  LeHHOCTHO-
NCMONHUTENLCKONO CO3HAHWS MY3bl-
KaHTa Heob6X04MMO MOAYEPKHYTb
CBSAI3b 3MOLMIA C TBOPYECTBOM - 3MO-
LUMOHA/IbHOM KpeaTMBHOCTbIO, KOTO-
pas npeAcTaBaseT 3MOLMIO Kak TBOp-
YeCKUii akT. B aToii cBSI3n Heobxoam-
MO TaKXe yKasaTb W Ha afanTuBHble
(OYHKLMN 3MOLMIA My3blKaHTa.

Takum 06pa3om, 3MOLMU TECHO
CBAI3aHbl C CAMOCO3HAHWNEM, IMYHOCT-
HOW  WMOEHTUYHOCTBIO, BLICTYMNAKT
OCHOBOIi MOTMBALMOHHOW Cthepbl K
NPeLCTaBAT  LEHTpasbHble NY-
HOCTHbIE CMbIC/I0BblE  AMCMO3ULIAN,
KOTOpble B NpoLecce 3MOLMOHaNbHO-
pethneKCMBHOW 06paboTKM  TpaHC-
hopMMpyOTCA B WCMOMHUTENLCKNE
JMYHOCTHbIE CMbIC/bI.

B cBA3K C 3TUM MOXHO KOHCTaTu-
poBaTh, UTO COAepXKaHnem hopMupo-
BaHMS UCMOSTHUTENIbCKON Ky/bTypbl
My3blKaHTa fIB/SIETCA pa3BUTUE €r0
LLEHHOCTHOrO CO3HaHWA 4epe3 3Mo-
LMOHaNbHO-KOTHUTUBHbIE MPOLECCHI
nyTemM CUCTEMHOW TpaHchopmalmm
MCMONHNTE/bCKNX LeHHOCTel, agan-
TUBHO-PENPE3eHTATUBHLIM MEXaHU3-
MOM:, KOTOpOW fBASeTca 3KCnpec-
CUBHO-KOMMYHUKaTUBHas cgepa 6y-
JyLLero My3blKaHTa.

Cneunduka  MCMOMHUTENLCKON
[eATeNbHOCTN MYy3blKaHTa 3aK/kouva-
€TCA: B TOM, YTO, KPOME UHTENNEKTY-
afbHO-3MOLMOHaNbHOM cthepbl My3bl-
KaHTa, B NpogeccuoHasLHOM 06yue-
HUM BOoNbLLOE 3HAa4YeHMe npuobpeTa-
€T YPOBEHb B3aMMOCBA3W, KOOPAUHaA-
LUMKN JaHHOW cepbl C CEHCOPHO-ABU-
raTenbHbIMK NpoLEeccaMmn, TO ecTb C
TEXHUKOW PYK My3blKaHTa. YKa3zaH-
Hasi TeXHWKa BbICTyMNaeT MOCNeAHUM
3BEHOM, OOBLEAVHSIOWMM AyLIYy MYy-
3blKaHTa C UHCTPYMEHTOM 1 KOTOpas,
B CBOK oYepepb, TpebyeT HapaboTKu
CO3HaTENbHOW, OCMbIC/IEHHOW CBSA3U

3MOLMIA N TEXHUKM. VIMEHHO 3TV [Be
cthepbl - 3SMOLMOHaNbHAA W [BUra-
Te/IbHO-MOTOPHAs, OCHOBaHWEM KO-
TOPbIX ABNAIOTCA OCOBEHHOCTW Ncu-
XO(hM31ONOrNYEeCKOro pasBuTua ap-
TUCTa, 06pa3ytoT 3KCMPECCUBHO-KOM-
MYHWKaTUBHBIA KOMMOHEHT WCMOJ-
HUTENbCKOW KYNbTYpbl, KOTOPbIA, B
CBOIO oyepensb, obecneynBaet
TPaHCNALUIO MY3blKabHOro cogep-
XaHus, COBEPLUAET CBA3b WCMOMHU-
TeNf CO CNyLaTeNbCKUM COLMYMOM.

AKTVBM3aLNSA NPOLLECCOB UHTEPUO-
pu3aLmm 06BEKTUBHBLIX B3aMMOOTHO-
LWEHWIA  KOMMO3UTOP-UCMNONHUTE Tb-
cnywaTens B KOHTEKCTE WCMOJIHK-
TeNIbCKOM [eATelbHOCTU CBfA3aHa C
KaTeropusimu  orpefeneHus  Xypo-
YKECTBEHHON CYOBLEKTUBHOCTU MY3bl-
KaSIbHOr0 MNpou3BefeHns - cybbek-
TUBHOIN WHTerpauum ero XymnoXecT-
BEHHOro cofepxaHus. Cy6bekTuBs-
HOCTb MY3bIKa/IbHOr0 NPOU3BEAEHUSA
ornpefensietcs B3rNs40M Ha ero co-
JepXXaHue «U3HYpU WUCNONHUTENS»,
TO €eCcTb u4epe3 BHYTPEHHUIA Mup
NCMONHUTENS.

C [pyroii CTOPOHbI, BOMMOLLEH-
HOe B My3blKe YyBCTBO HEBO3MOXHO
paccmatpmBaTb KakK CamoOCTOATe lb-
HYI0 CEMAHTUYECKYI  CTPYKTYpY,
3abblBasi 0 Cy6beKTe YyBCTBA - KOM-
NO3UTOPCKOM [OMUHAHTHOM MYy3bl-
KaSlbHOM 06pase WM ero my3blKab-
HOM repoe (nepcoHaxe). Hanpuwmep,
NUPU3M  My3blKa/lbHbIX ~ 06pa3oB
CKpUNUYHbIX KoHuepToB K.LLnma-
HOBCKOI0 C TOHKMMMW, rpaLno3HbIMU,
MepLatoWwMmMn  MenogMyeckumu  ne-
penvBaMy CyLLeCTBEHHO OT/IMYaeTCs
OT nunpu3mMa 006pa3oB CKPUMUYHbLIX
coHat 3.'pura ¢ ux CypoBbIM OTTEH-
KOM 00pa30oB ceBepHbIX fecos Hop-
Beruu, 6narogaps TOMy 4TO Kaxpo-
My  KOMMO3WTOPY  CBOWCTBEHHO
CO6CTBEHHOE WMHTOHMPOBaHHOE MMU-
poolylieHne, COBCTBEHHbIA AOMU-



HaHTHBIA My3blKanbHbIA 06pa3 - nu-
puyeckuii repoii [2, c. 48]. MoaTomy
ONA UCNONHWUTENs, cnylwlaTens npo-
HVWKHOBEHME B 3MOLMOHa/bHOE COC-
TOSiHWE, KOTOpOe BOM/OLaeTcs B
Npou3BefeHNN, He SABNAETCH KOHeu-
HOIi Lenbto. Hanbonee BaXKHbIM B UC-
MOSIHUTENLCKOM UCKYCCTBE ABNSETCH
OYXOBHbI/i KOHTAaKT C XXVBbIM 4efo-
BEKOM, KOTOpbI NpescTaBneH B 0bpa-
36 JIMPUYECKOro reposl, XyLoXecT-
BEHHOI0 «$» My3bIK/ MPOU3BEAEHUS.

Cy6beKTUBHOCTb B MCMOJIHU-
TENIbCKOM WCKYCCTBE He O03Hauvaer,
4TO MpeAMeT MOCNeLHEero - UCKIo-
YUTENbHO BHYTPEHHWUIA MUP MCNoN-
HWTens. He BHYTpb MCNONHWUTENS, a
M3HYTPU CMOTPUT Ha MUP UCKYCCTBO.
«ECTb NpUHUMNUaNLHOe OTAM4yKe B
CNoBax: BHYTPEHHWUA W U3HYTPW.
MepBoe CUMBONU3MPYET BO3MOXHbIA
00bEKT MO3HaHUA, APYroe - ero cTpa-
Terno» [2, c. 34]. BHyTpeHHee amMo-
LMOHa/IbHOe NO3HAHWE MY3bIKa/lbHO-
ro npoussefeHns 6/IM3KO K MOHATMIO
nepexuBaHns cebs - NCNONHUTENbC-
KOro «f» B NpOW3BefEHWUU, a 3IMO-
LMOHa/IbHOe MO3HaHWEe W3HYTPW CBS-
3aHO C NMepeXxxrBaHNeM NpPov3BeAeHUs
uepes cebs - uepe3 UCMOSHUTENbC-
Koe «H».

WM3HYTpM WCNONMHUTENb paccmart-
PUBaET My3blKa/lbHOE MpPOou3BeseHVe
N TEM XKe MyTeM NPOHUKAET BO BHYT-
PEHHUIA MUP. 3TO B3rNA4 C NO3MLUN
MHTErpasbHON LefoCTHOCTH YesoBe-
4eCcKOro CyLLecTBOBaHMsA, C NO3uLmMu
peasbHOW U AYXOBHO-KY/IbTYPHO MpO-
XKUTON >KWU3HW, KOTOPYH BMeLLaeT
NNYHOCTb. TakuM 06pasoM, AN uc-
MOSTHUTENIbCKOM NIMYHOCTM MY3blKaH-
Ta XapakTepHbl TakKue 4epTbl, Kak
MCNOMHUTENbCKAsA 3KCTepuopusaLms
- CaMOBOM/OLLEHME MY3bIKaHTa B UC-
MOSTHUTENbCKOW AeATeNbHOCTU; WUC-
NONMHUTENbCKAA WHTepuopusaumns —
BHYTPEHHSAS COCPefOTOYEHHOCTb Ha

COOGCTBEHHOM [YXOBHOM MMpe, rny-
OUHHBIX CNOSIX COBCTBEHHOrO «HA» B
KOHTUHYYME MY3blKaNbHO-UCMONMHM-
TENIbCKON  [leATeNbHOCTU,  BKKOYas
aHa/n3 caMoCO3HaHUA COBCTBEHHOrO
«$» B None My3blKabHOrO Npou3sBe-
[IlEHVIS; UCMOSTHUTENbCKAA TMpaHCLeH-
AeHUMs - (DOpMUPOBAHME BHYTPEHHE-
ro AOMWHAHTHOrO MNPUHLMMA, KOTO-
PbIi  OAMHAKOBO pPacnpocTpaHaeTcs
KaK Ha nNpoecCMoHanbHy0 aesaTellb-
HOCTb WCMONMHUTENS, TaK WU Ha ero
BHYTPEHHME MepCcOHanbHble AWUCMO-
3uuun. ITO CBUAETE/ICTBYET O Ha-
Anymm  chopMMpoBaBLLIErOCA UCMOoN-
HUTENbLCKOro M1UPOBO33PEHUSI.

Takum 06pa3oM, MOXHO KOHCTa-
TMPOBaTb, 4TO  WCMONHUTENbCKOM
NINYHOCTU MPUCYLLN TaKNe OCHOBHbIE
XapaKTEPUCTUKKM, KaK: LeneycTpem-
NeHHOCTb, TBOPYECKasi aKTUBHOCTb,
rNyOUHHbIE CMbIC/MIOBbIE CTPYKTYPbI -
ANHaMUYECKUe CMbIC/I0BbIE CUCTEMbI,
CTeneHb OCO3HAHWS CBOEro OTHOLLe-
HMS K 06beKTaM WCMOTHUTENbCKOMO
npouecca. Bce aTn ABneHus nepco-
HaNU3NPYIOT INYHOCTL UCMONHUTENS
M B UTOre CTAHOBATCS OCHOBOW AN
(hopMMpoBaHNA  MHAMBWUAYANbHOIO
NCMOJTHUTENBCKOFO CTUNSA.

B KOHTeKCTe aHHOro uccnegosa-
HWS  UCMONMHUTENBCKAS  IMUYHOCTb
NpeacTaeT Kak CUHTe3 [YXOBHO-
MEHTa/IbHOro, MNCUXO(U3N0Normyec-
KOr0O UK couManbHOro  (hakTopos.
McnonHuTensckas NMYHOCTb — 3TO
NNYHOCTb, KOTOPOIi NpuUCyLLe UCMOon-
HUTENbCKOE CamoCO3HaHue u cdop-
MIpPOBaBLLEECS NCMOSTHUTENbCKOE
MUPOBO33peHMe. [aHHON NMYHOCTU
XapaKTepHO NOHMMaHWEe CBOMX COLU-
aNbHbIX (YHKLMIA, OCMbICNIEHNE Cebs
KaKk Ccyb6bekTa WCMOSIHUTENbCKOMO
TBOpYecTBa. log MCNONHUTENbCKON
NNYHOCTbO MOHUMaEM OTKPUCTaNNu-
3/pOBaHHbIe B [AYXOBHOM MUpe ee
MEHTa/IbHO-3CTETUYECKNE, WHIMBK-



NyanbHO-NCUXoNornyeckne u  Le-
NOCTHO-KOMMYHUWKATMBHbIE  WUCMO/-
HUTENbCKME KauyecTBa, KOTOPbIe COC-
TaBMsAT MoYBYy ANA HOPMUPOBAHMS
MCMNOMHUTENLCKOrO cTunsa. McnonHu-
TeNbCKas NIMYHOCTb MHAMBUAYANN3N-
poBaHa B TO Mepe, B KaKoW OHa Bfa-
NeeT caMOCTOSTe/IbHOCTbI0 B CBOMX
CYXAEHUAX, ybexaeHUax, B3rnsgax,
TO eCTb HE3aBMCMMOCTbIO COBCTBEH-
HOro MWPOBO33peHMUsl, Korga Co3Ha-
HMe He «3allakoBaHHOe», a BnageeT
COBGCTBEHHbIMW, HE3aBUCUMbIMU UC-
MONHUTENbCKUMWU YCTaHOBKaMK, Ha-
ONMIOAEHNSIMUN, MbILLNEHUEM, MEPEXN-
BaHMEM, CBOe06pa3HO CcUCTEMOIA
XY[0XeCTBEHHO-TEXHUYECKOI BbIpa-
3MTeNbHOCTK, 6a3npyroLLeiicsa Ha cne-
LUNUKE WHCTPYMEHTANIbHON TeXHU-
kn. CouuanbHaa cocTaBHad ucnon-
HUTENbCKOW WHTErpanbHOW NNUYHOCTY
CKpbIBaeTCa B (hHOPMUPOBAHUK ee WC-
MOMHNTENbCKOr0 MUPOBO33PEHNS KaK
NnpeanocbiKW  ee  COBEPLUEHHOro
NposiBNeHNS.

McnonHnTenbcKas UMHAMBUAYab-
HOCTb KaK £Ap0 JIMYHOCTM XapaKTe-
pu3yetca TakKMMU OCOGEHHOCTAMM
KaK:  My3blKanbHble CMOCOGHOCTH,
WHANBUAYaNbHO-NCUXNYECKNE KauecT-
Ba, My3blKanbHO-UCMONHUTENLCKNI
onbIT. WMMEHHO 3TW 0COBEHHOCTU
npuaaloT HeMoBTOPUMOCTb  KaXKaoi
MCMNOMHUTENBCKOW NMYHOCTW. Takum
obpa3oM,  MHAMBMAYANbHOCTb -
HernoBTOPUMOE, CBOeobpa3Hoe Mpo-
SBIEHNe NUYHOCTU B MY3blKa/bHO-
NCMNONHUTENbCKOM NeaTenbHOCTH.
Camo0C03HaHMe COBGCTBEHHON opu-
FMHaIbHOCTN, OCOBEHHOCTER My3bl-
Ka/SIbHOTO NPOU3BEAEHNS Yepes Npus-
MYy WCMOMHUTENbCKOIO0 MWUPOBO33pe-
HWS COCTaBNSieT CYL|HOCTb MepPCOHa-
NN3MPOBaHHON  (MHAMBUAYaNN3NPO-
BaHHOW) MCMOMNHUTENbCKON NNYHOCTM
My3blKaHTa. B KOHTeKcTe [aHHOro
nccnefoBaHNa UCMONHUTENBCKOE MU-

poBO33peHMe NpeAcTaeT Kak cucTeMa
C(hOPMMPOBAHHBLIX B3rNA40B Ha My-
3blKaslbHOe WCKYCCTBO, 0OObEAUHEH-
HbIX JIMYHOCTHLIMW  NPUHLMNAMMU
MY3blKa/IbHO-UCMOMHUTENIbCKON fAes-
TeNbHOCTU. McnofHuTens  gopmu-
pyeT M1pPOBO33peHNe B NpoLecce Bbl-
Xof4a 3a npegenbl  COBCTBEHHOL
WUHAMBMAYANBHOCTN 1 obpalleHus
CBOEro AYXOBHOrO B3rfsija Ha MHTO-
HUPOBaHHOE MWPOMOHVMAaHWE KOM-
no3nTopckoi abynbl npounsBee-
HWS, HAa OTOOpaXXeHWe B Heli KOMMo-
3UTOPCKOr0 MMpoco3epLaHns. Takum
obpa3om, poxaaetcs fAuanor AByX
MWPOBO33PEHNI - [BYX Chep MYy3bl-
KanbHbIX W[EasioB - MNEPCOHAXENR,
repoes, 06pasoB - KOMMO3MTOPCKOro
W UCMOSTHUTENbCKOrO0. FNy6buHa 0co3-
HaHUA U HainM4yne TBOPYECKOWN pery-
nAuMM B JaHHOM Mpouecce CO-
CTaBNAT COAEPXKaHMe MY3blKasbHO-
UCMOMHUTENLCKON  NepcoHanm3almu
- JINYHOCTHO W AeATeNbHOCTHOA.

B cBsi3n € 3TVM MCMNOMHUTENLCKOE
MUPOBO33pEHNE SBMASETCA CUCTEMOL
YyCTaHOBUBLLMXCA B3rNS408 Ha
UCMOMIHUTE/NIbCKOE  WUCKYCCTBO U
onpegeseHnemM poau camoro Ucnos-
HUTEeNs B HEM, a Taloke (hopMuMpoBa-
H/eM Ha noyBe [AaHHOW CcuUcTeMmbl
npogecCMoHanbHbIX NPUHLMMNOB MO-
3HAHUA W [esTeNlbHOCTW, LEeHHOCT-
HbIX YOexAeHWin, ugeanos, cneuua-
NN3MPOBAHHbIX YCTaHOBOK. WMEHHO
yCTaHOBUBLLIEECS MWPOBO33pEHUE
My3blKaHTa SIBASETCA OCHOBOW A/
(hopMUPOBaHUSA €ro WCNOMHUTENbLC-
KOro CTUNS B €ro MnepcoHanu3npo-
BaHHOM MPOSIBNEHNN.

B paHHOM AucKypce wucxoas w3
onpegeneHuns KOMMO3UTOPCKOr0
CTUNS KaK MHTOHWPOBAHHOIO MMUPOO-
WwyuweHns [2], BUAUTCA BO3MOXHbIM
oxapakTepu3oBaTb MY3blKaIbHO-
UCMOMHUTENBLCKUA  CTUIb U Kak
WHTOHWPOBAHHOE  WCMOIHUTENIbCKOE



BOCMPUSATNE MY3bIKa/IbHOIO MPOU3Be-
JEHUS 4epe3 MepcoHa/bHble MPUH-
umnel  (gucnosnuumn), SBASKOLWMecs
OCHOBOI [N pa3BUTUA WUCMONHU-
TeIbCKOr0 MWPOBO33PEHUS U BOMJIO-
LWeHHble MHAMBUAYaNbHO-136PaHHbI-
MW CpefCcTBaMU TEXHWYECKON Bbipa-
3UTENBHOCTU WHCTPYMEHTa/ICTA.
Takum 06pa3om, cogepxxaHue ncnon-
HWTENbCKOro CTWUASA - 3TO He CyMMa
WHAUBMAYaNbHO-TUNOMOTNYECKNX
0COGEHHOCTEN My3blKaHTa, 0Tob6pa-
XEHHbIX B (habyne My3blKabHOro
npoun3BefeHnsi, a JYXOBHO-LEHHOCT-
Hasi CBSA3b ABYX MEHTa/IbHbIX cdep -
ucnonHMTENs W KomnosuTopa. B
CBA3W C 3TUM MOXHO ONpeaenuTb,
YTO WCMONHWTENBLCKWUIA CTUAb - 3TO
NMYHOCTHO-LEHHOCTHasa  KaTeropus,
MOCKO/IbKY B €e CTPYKType 00beau-
HAOTCA  XY[0XXECTBEHHO-06bEKTYB-
HOEe W MHAMBUAYaNbHO-LEHHOCTHOE.

Takum o06pasom, B pesynbTare
aHanusa (opMUPOBaHMS UCMOMHW-
TENIbCKON JINYHOCTU My3blKaHTa U
KOMMOHEHTOB  €ro0  My3blKajlbHO-
WCMNONHUTE/NbCKON  fesTeNlbHOCTU B
KOHTEKCTe LeHHOCTHO-MepcoHanunsu-
poBaHHOro MnoAxofa K pasBUTUIO
AaHHbIX (J)EHOMEHOB, MNPUXOAMM K
BbIBOAY, 4YTO  WHAVBWUAYAbHbI
NCNONHUTENbCKUA CTUAb  ABNAETCS
CUHTE30M MCMOMHUTENIbCKOrO MUpPO-
BO33PEHNS  KaK  3MOLMOHa/bHO-
KOTHUTWBHOW W  LIEHHOCTHO-TBOP-
YecKoi 06pasHOi CMCTeMbl, KoTopast
camopeanu3yetcs  WHAUBUAYASbHO-
M30paHHOW TEXHWUKON WHCTPYMEH-
TaNnCTa, UTO ONpeensieT Xapakrep
MY3bIKa/IbHO-UCMOMHUTENLCKOW  UH-
TepnpeTauuu, ee yX0OBHO-LEHHOCTHOE
yCTpeMeHue.
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OOMNOJTHNTEJIbHOE OBPA3OBAHUE KAK
®AKTOP PA3BTUNA NN POPMINPOBAHUA
STHOLIEHHOCTHbIX OPVMEHTALINI
Y BOCINMNTAHHMKOB AETCKOI'O AOMA

THE COMPLEMENTARYEDUCATIONAS FACTOR OF DEVELOPMENT
AND FORMATION OFETHNICAND VALUE ORIENTATIONS
ATPUPILS FROM THE ORPHANAGES

NTnnnana TOMWUJTNH,
acnupaHTKa,
TunpacnonbCKNn rocyaapCTBEHHbIN YHUBEPCUTET, KULLNHEB

Abstract: The present article concerns thefurther education of children, which is seen
as vitalfor the educational environment prevailing in today's society; it is socially claimed
and requires constant attention and supportfrom the society and the state.

The complementary education is a crucial factor in the development andformation of
ethnic and value orientations atpupilsfrom the orphanages.

Keywords: education, orphanage, ethnopedagogics, folk culture, pupils, ethnic and

cultural potential.

Mpouecc rny6okoro pedopmmpo-
BaHWS Bcex cdep 06LLECTBEHHOA
XU3HW  HEU3BeXHO  KOCHYncs W
CUCTEMbl 00pa3oBaHUA KakK OJHOro
N3 OCHOBHbIX (haKTOPOB CTabubHOro
(hYHKLMOHMPOBaHMA 06LLECTBA.

JononHnTtenbHoe o6paszoBaHue
[leTell pacCMaTpUBaeTCs Kak BaXKHeN-
Waa cocTaBisowas obpasoBaTenb-
HOF0 MPOCTPaHCTBA, CNOXMBLLEroCs
B COBpPEMEHHOM O6LLecTBe, OHO CO-
LUnanbHo BocTpeboBaHo, TpebyeT no-
CTOSSHHOTO BHMMaHWS U MOLAEPXKKM
CO CTOPOHbI 06LLECTBA U rOCYAapCTBa.

B «KoHLeMuuM mMogepHM3aLmm go-
MOSIHATENBHOTO 06pa3oBaHUA aeTeld
Ha nepuog fo 2015 roga» (B Poccum)
YyKa3aHOo COCTOSIHME AOMOMHUTENbHO-
ro obpasoBaHusl AeTeil U Heobxoau-
MOCTb ero yCOBEpLLEHCTBOBaHNS, yKa-
3al Lenu, 3afavnm 1 HanpasfieHus
MOAEpHM3auun  AOMOHWUTENBHOIO
06pa3oBaHus, OMpefesieHo co3faHue
YCNOBWIA A5 MOBLILLEHUA KBaugu-
KaumMu 1 MOArOTOBKM MefaroroB fo-
MOSTHUTEILHOTO 06pa3oBaHUs.

Noj «gononHUTenbHbIM o06pa-
30BaHMWeM» MOHMMaeTCA MOTMBUPO-
BaHHOe 06pas3oBaHMe 3a pamkamu
OCHOBHOro 06pa3oBaHWs, M03BOSISIO-
LLlee YenoBeKy NpUobpPecTU yCcTonUK-
Byl MOTPEOHOCTb B MO3HAHUM U
TBOPYECTBE, MaKCUMa/ILHO peanun-
30BaTb cebsl, camoonpesennTbLCs
npeaMeTHO, coumansHo, npodeccuo-
Ha/1bHO, SIMYHOCTHO.

B Mongose MogepHu3aUms fonon-
HUTENbHOro 06pa3oBaHUs HaxoauTCs
B CTa/IMN YCOBEPLLEHCTBOBaHMS.

OcHoBHOe 06pas3oBaHMe, MO Ha-
lleMy MHEHWUIO, He B MOJHOW Mepe
MOXEeT CrnocobCTBOBaTbL Pa3BUTUIO
BHYTPEHHEro mupa 4esnoBeka, op-
MWPOBaHUIO ero LeHHOCTHOro OTHO-
LEHNA K 3THOKYNbTYPHOMY Hacne-
N0, TaK Kak npefMeTHOe Cofepxa-
HMEe W3yyaemMoro marvepumana HeceT
Cyry6o MHMopMaLMOHHbIA XapaKTep,
CNOCOBCTBYET TONbKO HAKOM/EHUIO
(haKkTOB U NOHATWIA, NPU 3TOM Ha A0-
NONHUTENbHOE 06Pa30BaHe BbIeNsoT
HefoCTaTOUYHOE KO/IMYECTBO YacoB.



WHTerpaums obwero v fononaHu-
Te/IbHOro 06pa3oBaHuns, HECOMHEHHO,
CTAHOBMTCS BaXXKHbIM YC/OBMEM Nepe-
X0fa Ha HoBblii CTaHAapT. 3HaUUTESb-
HOIA cocTaBnsoLeli 06pa3oBaTe/lbHO-
ro npowecca COBPEMEHHON LUIKOMbI B
pamkax HoBoro CTaHfapTa SiBNsieTcs
3hheKTUBHASA OpraHu3aumus BTOPOW
MOMIOBMHbI AHS, BblAeNEHHOM B KaTero-
PV «BHEYPOYHas A TeNbHOCTb».

B «KOHUeNUuuM  MoZepHM3aLMM
06pa3oBaTeNbHON CUCTEMbI A TCKNX
[IOMOB» OMnpefiesieHbl BaXHOCTb MU
3HaYeHWe CUCTeMbl AONONHUTE/ILHOTO
06pa3oBaHnsl AeTei-CMPOT KaK Heob-
XO04VMOe 3BeHO B BOCMUTAHUW MHO-
rorpaHHOl NIMYHOCTM, MOAYEPKHYTa
BabKHeMLaa posib yupexaeHns (getc-
KOro goma) Kak OA4HOro u3 onpege-
naoWwmnx (HakTopoB pPasBUTUS CKIIOH-
HOCTei, CMOCOBGHOCTEN M MHTEPECOoB
NMYHOCTHOr O, COLMaNbLHOro 1 npodec-
CUOH&/ILHOIO CamoonpeseneHns aeTeil.

JononHuTtenbHoe  o6pa3oBaHue
AB/ISETCA COCTaBHOM YacTbio LLeNoCT-
HOI BOCMMTATENbHOW CUCTEMbI U pe-
LLaeT KOHKPETHbIN psag BOMpocos. [4,
28]

OCHOBHOE npegHasHayvyeHue
CNUCTEMbl OONONTHNUTENNbHOIO 06pa-
3oBaHus - (DOpPMUPOBaHMe y pebeH-
Ka MO3NTUBHOW «H - KOHLUENUUM»,
XapaKTepu3yHoLLelics yBepeHHOC T b0
B LOOPO>KeNaTeNbHOM OTHOLLUEHNMN K
pebeHKY OKpy>Kalolmx, Y6e>KaeH-
HOCTbH0 pebeHKa B TOM, YTO B [aH-
HOM BMAe [AesTenbHOCTMW OH ycne-
LLEH, OpUrMHaseH, SPOK, a Tak>Ke
pasBuTMEe MOTUBAUMM JIMUHOCTU K
MO3HaHWIO N TBOPYECTBY.

B ycnoBuax petckoro goma
cuctema AONOAHUTeNbHOro 06paso-
BaHWS, Ha Haw B3rnsg, Havbonee
aKTya/lbHa, TaK Kak BOCMWTaHHMKaM
[eTCKOro foma npucywy HeycTon-
UMBble WMHTEPECHl, HM3Kas MOTMBa-
UMSt K 11060 fesTenbHOCTU.

LononHnTensHoe  obpasoBaHue
[eTeil B YCNOBMAX [ETCKOro Aoma
o06nafaeT UenbiM PAAOM MOAOXKU-
Te/bHbIX KAYECTB, TakKux, Kak:

* JINYHOCTHAs OpPUEHTaLNS;

* MpaKTMYeckas HanpaBfeHHOCTb;

* MHOMO(YHKLMOHA/IbHOCTb;

* MOOW/ILHOCTB;

* YCWU/EHNE BOCNUTATENbHBIX (YHK-
LM Yyepe3 aKTMBU3ALMIO AesATeNb-
HOCTM BOCMUTAHHUKA;

* pasHoobpasne codepXkaHus, opm,
MEeTOAO0B LOMOSTHUTENIbLHOTO 06pa-
30BaHUs;

* OpurvHanbHas ob6pasoBaTeibHas
nporpaMma, He HenoBTOpSOLLas
yyebHyto 06ueobpa3oBaTe/ibHYO
nporpammy;

* MpefcTaB/ieHne PebeHKY LUMPOKO-
ro pasHoob6pasmsi AeicTBUiA B pas-
NINYHBIX 061aCTAX AeATENIbHOCTY;

» OTCyTCTBUE pernameHTaLmm
cpefcTBaMu, CTaHAapTaMu;

* cofiepXXaHve  AOMOMHUTENbHOrO
obpa3oBaHUs onpegenseTcs co-
UManbHbIM 3aKa3om feTeld, B
COOTBETCTBUM C UX >KENaHUAMU
BbIOMpaATCA HampaBneHus [fes-
TeNbHOCTU, NpU 3TOM YYNThbI-
BAOTCA BO3MOXKHOCTW AeTeil u,
COOTBETCTBEHHO Mefarormyec-
KOro KONeKTUBa AETCKOr0o AoMa.
JeTCKUiA oM - 3To rocypgapct-

BEHHOEe BOCMMWTaTE/IbHOE Yupexgie-
HVe, B KOTOPOM 06ecrneymBaeTcs Co-
JepxxaHune, obyuyeHne n BOCMUTaHUe
JeTeir B Bo3pacTe oT 3 A0 18 ner,
AUWMBLUMXCA  MOMEYeHUss pofuTe-
Nei, a Takke feTeli OQUHOKMX MaTe-
peid, NCNbITbIBAIOLWMX 3aTPYAHEHNS B
NX COAEPXXaHUN 1N BOCTIUTAHUM.

OcHOBHas 3ajava AeTCKOro joma
- cO03faHue JeTsM ycnoBuin ans Boc-
MWTaHUS 1 MONyYeHUs 0bpasoBaHNs,
OKazaHus MoMowu B BbiGOpe mnpo-
theccun, NOArOTOBKE MX K CaMOCTOS-
TENbHOW XN3HW.



B feTckuii 4om nocTynawT AeTw,
B OCHOBHOM, MO HECKO/IbKO NeT CKu-
TaBLUMECH MO NofBasiam, AaBHO yTpa-
TUBLLME CBA3M C cembeil. [Nogasnsio-
ee 60/bWNHCTBO MX NPUOBLLNAOCH
K afKkoronto, tabaky, Apyrum Bpej-
HbIM MpPWBbIYKAM, Y HUX YTpayeHbl
00blYHbIE ObITOBbIE HAaBbIKW, OHM
CTpajatoT HepBHbIMW PaccTPOCTBa-
MW, MOBBILIEHHOW arpeccrBHOCTLIO,
3aJ€PXKKO MCMXMNYECKOTO Pa3BUTUS.
BaHO OTMETMTb, 4TO MPOBSIEMbI
[ETEN-CUPOT  HOCAT  CoLMasbHbINA,
MEANLMHCKWIA,  MCMXOMOTNYECKUIA 1
neaarorMyeckKunin xapakTep.
OCHOBHbIMM 3aiav4amMun oronHu-
TeNbHOro 06pa3oBaHNA SBSHOTCS:
 obecrneyeHne HeobXoANMbIX YCo-
BAM NS NMYHOCTHOTO Pa3BUTUSA
JeTen, yKpenneHus ux 340pOBbS,
NpoteccnoHasIbHOTO  camoonpe-
LeneHuns;

e afanTauus Jetel K OKWU3HU B
obuiecTBe;

e OpraHuzauusi  COAepXaTeslbHOro
Jocyra;

* YOOBNETBOPEHNE  MOTPEBHOCTM
JeTell B 3aHATUAX (DU3MYECKOMN
KYNbTYPOIi 1 CMOPTOM;

* pa3BUTUE LIEHHOCTHbIX OpPWEHTa-
umiA,  gopmupoBaHne  06LLEN
Ky/bTypbl;

* CO3[aHue CTPYKTYpbl yNpaBieHns
[ONOMHUTENbHBIM 06pa3oBaHUEM;

* BbIGOP MyTei, CpeacTB M MeTOA0B
B3aMMOCBA3aHHbIX AeiCTBUIA AnA
LOCTUKEHUS NOCTABNEHHbIX LieNei;

* KOMM/IEKCHOE U MHTErpMpOBaHHOE
NAaHWpoOBaHWe  BOCMUTATENbHO-
obpasoBaTe/sIbHOTO npouecca W
[ONONHNUTENBHOTO 06Pa3oBaHuMs.
[JononHuTtensHoe o6pa3oBaHue B

[1e3 CKOM [10Me BK/HO4aeT B cebsi 06y-
UeHWe W BOCNUTaHWE [AeTeir-cupoT,
BOCNOSHAIOWEee Cc0BOA HeaocTaTok
CEMEHOro BOCMMTaHWs, NOArOTaBM-

BalolLlee BOCMUTaHHMKA K 6yayuiein

CaMOCTOSITENbHOW XU3HW. [1, 24]
[JononHuTtensHoe o6pa3oBaHVe B

HalleM [eTCKOM fOoMe MpefcTaB/ieHo

PAAOM  HanpaBfeHWiA, OCHOBHbLIMY

Cpean KOTOpbIX MPUHATO CUUTaTb

cnegytoume:

* OCHOBbl CEMENHOro BOCMWTaHMA
B YC/IOBUSX AeTCKOro JOMa;

* XY[O0XXECTBEHHO-3CTeTMYECKOE
BOCNUTaHUE;

* TPYAOBOEe HanpasneHue;

* CMOPTUBHO-0340POBUTE/ILHOE
HarnpasneHue;

® rpakfaHoBefeHue,;

* y4yebHO-MO3HaBaTeNIbHOE Hanpa-
B/IEHUE;

* 3KO/IOrMYecKoe BOCMUTaHue.
Cuctema LOMOSTHUTE/ILHOIO 06pa-

30BaHWsA  NpefcTaBfieHa  pasHbIMU

CTPYKTYpamu: KPY>XKW, CeKLMK, CTy-

AW, Kybbl, UEHTpbl, TBOPYECKue

06beaAnHEHNS.

PasHble (hopMbl paboTbl pacLun-
PAOT NPOCTPAHCTBO /15 TBOPUECKOM
caMopeanunsaumm BOCNUTaHHNKOB.

dopMUpoBaHNE 3ITHOLLEHHOCTHBIX

OpveHTauuidi y BOCMUTAHHWKOB feTc-

KOro J0Ma, KakK Mbl Y>e OoTMmeyanu,

0TpaxKaeTcs Ha BCeld cMCTeMe Aonon-

HWUTEeNbHOro 06pa3oBaHmMa. XoTa 3TOT

NPOLECC ANUTENbHBIA W CNOXHbIN,

OH BMO/IHE MOXeT ObITb peann3oBaH.

Ycnex 3aBMCUT OT psja (pakTopos, B

OCHOBE KOTOPbIX f1eXaT NPUHLMMbI:

« TyMaHu3Ma', yTBepXAeHune Henpe-
XO4sWed LEHHOCTU O0O6LLEKYb-
TYPHOTO 4esI0BEYECKOro A0CTo-
WHCTBA, BHUMaHUS K UCTOpUYec-
KUM LEHHOCTAM, WX 3HA4YMMOCTb
OIS pasBUTMS UCKYCCTBA, HayKw,
Ky/bTYpbl;

+ JeMOKpaTu3Ma: MpaBo KaXnoro
pebeHKa Ha BblIGOp CBOEro nyTu
pasBUTUS U yyacTus B obpasoBa-
Te/lbHOM npoLecce;



* [eTOUeHTpOMA: NPUOPUTETHOCTb
NHTEepecoB pebeHKa, NpeBpaLleHmne
€ro B paBHOMNPaBHOrO0 Cyb6bEKTa
06pa3oBaTe/ibHOro NpoLecca;

o anddhepeHumaumn 1 nHAMBKUAYya-
m3aumn  obpasoBaHusa:  BbisBIe-
HME W pasBUTUE CK/IOHHOCTEW,
CNOCOBHOCTEN B pa3/IMUHbIX Ha-
NpaBneHnsX JeSTeNbHOCTH;

* TBOpYECTBA: pa3BUTME TBOpYEC-
KUX CNOCOGHOCTEN AeTeid, cucTem-
HOCTW, MPEeMCTBEHHOCTMW 3HAHUI;

* COTpPyLHMYECTBA: npu3HaHne
LIEHHOCTM COBMECTHOIN JedTesb-
HOCTW fieTei 1 B3pPOC/bIX;

* NpUPOLOCO06PA3HOCTU: YUET BO3-
PacTHbIX ¥ MHAWBUAYAbHbIX 0CO-
6eHHOCTEeN, 3a4aTKOB, BO3MOXHOC-
Teli BOCMUTAHHUKOB, BKJTHOYEHNS
B pa3nyHble BUAbI AeATEbHOCTY;

* KynbTYpOCOO6PasHOCTU:  OpPMEH-
Tauma Ha noTpebHOCTM 06LWecTBa
M JIMYHOCTM  BOCMWTAHHUKA,
eIMHCTBO Ye/I0BEKA U COLUOKY/b-
TYPHOIN cpeabl, aganTauus geTei
K COBPEMEHHbLIM YCI0BUSAM XU3HU
o6LecTBa;

» [06pOBOMLHOCTHN: BbIGOP pebeH-
KOM BUAa LesTeNbHOCTW, mejaro-
ra AononHWTensHoro ob6pasosa-
HWA, 00befMHEHNS, KPYXKKa, CTy-
MKW, 4TO NO3BOMSET B YC/OBUSAX
[OMOMHUTENbHOTO 06pa3oBaTesib-
HOrO Mnpouecca YAOBMETBOPATb
MHTEpeChl IMYHOCTH.

[aHHble NpTWMNbl NpeacTaBAAOT
cucTemy, 06ecrneynBaroLLyl0 peanu-
3aumi0 (DYHKUWMIA feTckoro goma no
LONONHUTENbHOMY — 06pa30BaHuIo,
OHU AOCTaTOUHbI U 0653aTE/IbHbI.

CylecTByeT psf (hakTopoB, 0OCO-
OEHHOCTEl, KOTOopble CMOCOOCTBYHOT
(hOPMUPOBAHUIO STHUYECKUX OpPUEH-
TauMin y BOCMWUTAHHWKOB AETCKOro
[loMa B YCNOBUAX AONOSHUTENILHOIO
06pa30oBaHuns, cpeau KOTOpbIX: MaTe-
puanbHas 6asa LeTCKOro goma, Kos-

NeKTNB BOCMUTaHHMKOB (MX BO3pacT,
YPOBEHb pasBUTUS, WHTEPECHl, Ha-
LMOHabHasa NPUHAANEXHOCTb 1 Ap.),
nefjarorMyeckuii KONneKTuBe, Kayect-
BO COCTaBMEHHOM MporpaMmmel Mo
(hOPMUPOBAHUIO LLEEHHOCTHBLIX OpPUEH-
Tauuii un ap. [2, 110]

[LeTcknii fom, B KOTOPOM Mbl OCY-
LLEeCTB/SIEM CBOK Mefarormyeckyto
[eAaTeNbHOCTb, pacnonaraet Xopo-
e maTepuanbHON 6a3oit (AeTCcKuiA
[OM HaxoauTcs Ha rocyfapcTBeH-
HOM o6ecneyeHnM, a TaKXKe CMOoHCK-
pyeTcsi 06LECTBOM C OrpaHUYeHHOM
OTBETCTBEHHOCTbIO «LLepnd»),

Obuaa nnowafb coctaBnseT 60-
Nee 2488 KBafpaTHbIX MeTpa, Ha npu-
neratouleli TEPPUTOPMM  HAXOAATCH
npys, B KOTOPOM B TEMNJI0e BpeMs roga
0bMTalT AeKopaTuBHbIE BUAbl PbIO,
[leTckas urpoBas niowanka, niowaa-
Ka Ansa 3aHATUA QU3KyNbTYpoin, npo-
BEAEHUS COPEBHOBAHWIA 1 urp, npuy-
cafilebHbI y4acToK, Ha KOTOPOM AeTu
BbIPaLLMBAOT OBOWM U (DPYKTHI A1
KOHCEPBUPOBaHNS Ha 31MY, PO3apuii.

Bo Bcex nomeweHuax MOY
«[etckuii gom» (r. Tupacnons) che-
NaH KanuTaNbHbIA  «EBPOPEMOHTY,
ycTaHoBneHa NpPOTUBONOXapHas
cucTema 6e30MacHOCTU, YCTaHOBNEHA
HOBasd, COBpPeMeHHas Mebenb U Tex-
HMKa, UMEeeTCs KOMMbIOTEPHbIN Kacc,
06ecneyeHHbIi NO NocnefHeMy CroBy
TeXHUKWU, 6mbnnoTeka, obecrneyeH-
Has He TONbKO Y4YeBHON, Xy[oXecT-
BEHHON W MO3HaBaTeNbHOW COBpe-
MEHHOI NMTepaTypoii, HO 1 Nepuoan-
KO (pa3nnyHble XXYpHasbl 1 rasetbl).

B peTckom gome npoxusaroT 104
pebeHKa pdeTel u paboTaloT 72
COTPYLHUKa.

B pgeTckom gomMe 28 >KWUbIX KOM-
HaT, aKTOBbI/i 3a/, CTON0Basg U Ky-
XOHHbIA 610K, CMOPTUBHbIWA 3an, 6u-
6nmoTteka U meguLMHcKKin 6nok. Co-
3faHbl 1 060pyaoBaHbl KabUHETHI:



415 3aHATWIA C JOLUKONIbHUKAMK, Me-
TOAMWYECKMA, JOMOBO/CTBA, /loroneja,
ncruxonora, TBOPYECKas MacTepcKas.

B pgeTckom fgome paboTtatoT cne-
UManucTbl: MCUXOMOr, foroned, ne-
faror-opraHusarop, negaroru fAo-
NOMHUTENLHOT0 06pa3oBaHns, Meu-
LUMHCKMe paboTHUKW, CcouMabHble
negaroru, negaror AOLIKO/LHOIO
06pa3oBaHms, WHCTPYKTOP-METOAUCT,
MY3bIKa/1bHbIl PYKOBOAMTENb.
ApMuHMCTpaLms ocyLLecTBAsET
obLiee pyKoBOACTBO.

YUnCNeHHOCTb BOCMMTAHHWKOB Ha
1 ceHTA6ps 2012 roga cocTaBnsna
104, n3 HMX - 50 ManbumkoB n 54
[EeBOYKM  (4MCNO  BOCMUTAHHWKOB
MOCTOAHHO MEHSeTCs, TaK KakK HeKo-
TOpble 0OPETAKOT HOBYIO CEMBIO).

Mo BO3pacTHbIM KaTeropusim Ko-
NNYecTBO  [JeTeil  npefcTaBfeHO
cnegyrowmnm obpasom:

- JOWKONbHUKKN - 15 pgeTeil mnm

14,4%;

- MNaAWunin LWKOMbHBIA BO3pacT -

37 petei unmn 35,6%;

- cpefgHuin Bo3pacT - 31 nmoagpoc-

TOK 29,8 %:;

- CcTapwwuii Bo3pacT - 21 nmoagpoc-

TOK nnn 20,2%.

OxBaT [eTeil CMPOT AONOJHU-
Te/lbHbIM 06pa3oBaHMeM COCTaBAseT
89 peteli wunm 855% oT o06Lero
4mcna BOCMUTAHHWKOB,

KonnekTB pe6aT Hawero fetc-
KOro f0oMa - MHOFOHALMOHAMbHLINA
KONNeKTMB. Mbl He MOXEM TOYHO
pacrnpefennTb feTeid NO UX Hauuo-
HaNbHON MpUHaANEXHOCTU: Haumo-
HaTbHOCTb AeTW BbI6GUPaKT camy No
OOCTVDKEHMIO  LIeCTHaAUaTuIeTHero
BO3pacTa, B CAydvae, ecnu poauTenu
NpuHagnexar K pasHoW HauuoHasb-
HocTu. Ecnm runoTeTuuecku npeg-
NONOXWUTb  HaUMOHaNbHYK MNpUHa-
[LNEeXHOCTb BOCMUTAHHMKOB HALLEro
[EeTCKOro [joMa, CTaTUCTUYECKU 3TO
6yneT BbIrnagetb Tak: 36,5% (38 ge-

Teil) ABNAOTCA  MpeLCTaBUTENSIMM
MOAAaBCKOW HauuoHanbHocTK, 30,8%
(32 pebeHKa) - pyCCKOW HauMOHab-
HocTu, 19,2% (20 geTeid) - yKpamHc-
KO HaumoHanbHocTn n 13,5% (14
[eTeld) ABNAIOTCA MpeLCTaBUTENAMU
raray3ckoi, 60nrapckoi, y36eKcKoi
M LPYryX HaLNOHaIbHOCTENA.

Takum 06pa3oM, HaLMOHaNbHBbINA
COCTaB BbIMIAAUT NPUMEPHO TakK:

Ounarpamma 1.2. HaumoHanbHbIA coc-
TaB BOCMUTAHHMKOB €TCKOro AoMa.

OrpomHy0 ponb B (popMuMpoBa-
HUN LEHHOCTHbIX M B TOM 4uche
3THOLEHHOCTHbIX OpUeHTauui urpa-
€T cama IMYHOCTb pebeHka.

Mbl He 6yaeM aHanu3MpoBaTb BCE
thakTbl, BO3AENCTBYIOLME Ha hOpPMK-
pOBaHWE 3THOLEHHOCTHbLIX OpWEHTa-
LMiA, 04HAKO cneayeT OTMETUTb, UTO,
CTaB CUPOTOW, pebeHOK nepexuBaeT
CTPECCOBYIO CUTyaLNto, B pesysnbTare
KOTOPO/ WM3MEHSETCA €ro >XW3Hb, a
CTpecchl Bcerga npuBoaAT K Henpea-
CKasyeMbIM MOCNeCTBUSIM.

N.A. ®ypmaHOB BbIAeNAeT He-
CKONbKO KaTeropwuii geteld, CTaBLUMX
CUpoTamu:

- [leTn, nepexusLive CMepTb poau-

Tenen;

- [JleTV 13 ceMeil aKoroJinKoB;
- [eTn, KoTopble  MOABEPrIuChH

CeKCyaslbHOMY HacuIuio;

- [leTu, KoTopble MOABEPrANCL PU-
31YECKOMY HaCUInIo;
- [JeTu, KOoTopble MNOCTOSAHHO MOA-

Bepraincb  OCKOpP6AeHUAM 1

YHVKEHUAM.



dTa KaTeropua AeTei yxe B paH-
Hem fJeTcTBe 06M1ajaeT HeAeTCKUM
XKM3HEHHBIM OMbITOM: PaHHAA M30/S-
UMs OT cembWu, NoTeps 06BN U A0-
Bepus K poauTensM. YBennumBaeTcs
KO/IMYECTBO AeTeil C OTKIOHEHUAMMU,
TO €CTb YBE/IMUMBAETCSA KONMYECTBO
[eTen-nHBaNNIOB, 1, KOHEYHO Xe, Ta-
Kas CuTyaumsi CYLLeCTBEHHO BAUSAET
Ha (hopMMpoBaHME LLeHHOCTHbIX Opu-
eHTaLuiA.

AHanusnpys >XusHb pebeHKa B
lCl.eTCKOM ,qome, MOXEM BblIAENNTb
cneynduryeckne pakTopbl, BAUSIO-
uue Ha npouecc QGopmupoBaHus
3THOLEHHOCTHbIX OpPUEHTaLWiA:

* MPOXWBaHUE B KOMNEKTMBAX, a He
B CEMbE, YTO MPUBOAUT K HEOHXO-
OUMOCTM afjanTauum K 60bLLIOMY
KOMNEKTUBY CBEPCTHMKOB (MHOrAa
370 GOJLLUMHCTBO MPUHALNEXUT
[PYroi HaunmoHanbHOCTU), a 3TO
YCUIMBAET arpeccuto pebeHka;

* OTCYTCTBME 3HAYMMOTO B3POC/OrO,
K KOTOpOMY (hOpMUpYyeTCa MnpuBss-
3aHHOCTb, YacTas CMeHa BOCMuTa-
Tenein, CMeHa TpeboBaHWUIA, HOPM
MHOTAa NPUBOAUT K Ae30pUeHTa-
LMW B NOBEAEHNMN pebeHKa;
pernameHTaums  XusHepesaTeNb-
HOCTU pebeHKa, OrpaHU4YeHme
NIMYHOCTHOIO BblI6Opa NPUBOAMUT K
MOLABMEHNIO CaMOCTOATENIbHOCTU
N UHULMATUBHOCTU, YTO 3aTpyL-
HseT (hOPMUPOBAHNE LIEHHOCTHbIX
OpWEHTaLWIA;
pe3Koe COKpalleHWe KOHTaKTOB C
CeMbeiAi U POACTBEHHUKAMMU,
00pbIB  KOpPHER, OTCyTCTBUE Y
pebeHKa MPUMEPOB >KWU3HWU €ro
NpesiKoB 3aTpyaHSeT popMupoBa-
HMWe 3THOLIEHHOCTHbIX OpWEHTa-
LM y BOCMIMTAHHWKOB.

Hanuume 3tux thaktos gopmupyet'
TUNOMOrNYECKME JINYHOCTHbIE  Ka-
yecTBa pebeHKa-CUpPOThI, Ha YTO YKa-

3bIBAlOT UCCNeL0BaHUSA, NPOBefEHHbIE
B pasHbIX cTpaHax mwupa. W. SlaHr-
meip, 3. MaTeliunK CBUAETENbCTBYIOT
0 TOM, 4YTO BHe CEMbW pa3BUTUE pe-
6eHKa 1aet no ocobomy nyTu.

o mHeHno N.A. dypmaHoBa, Nno-
BefeHWe [JeTeid, BOCMUTbIBAIOLLMXCA
BHE CEMbM, OT/IMYAETCH HecthopMUpo-
BaHHOCTbKO BHYTPEHHEro ncuxmyec-
KOro nnaHa AeiCcTBUIA, a OpUeHTaLus
MbILLIEHUS, MOTMBaLMN U MOBELEH-
Yyeckue peakuMu HarnpasfieHbl B OC-
HOBHOM Ha BHELLHIOK CUTyaLuto, YTO
NPOSIBNSETCA B 3MOLMOHa/IbHO-BO/IEBOIA
cthepe NMMYHOCTU pebeHKa-CUPOTHI.

B.A. MUHKOBa ONuCbLIBaeT NOPTPET
BOCMMUTAHHMKa [ETCKOro Aoma: rmno-
HV)KEHHbIA ()OH HacTpoeHusl, beaHas
ramma smouuia, ogHoobpasne un ctepe-
OTUMHOCTb 3MOLIMOHA/IbHBIX NPOsBIe-
HWA, 3SMOLMOHANbHAs MOBEPXHOCT-
HOCTb, CMOCOBCTBYIOLLASA CrnaxwuBsa-
HUIO OTPULATENbHBIX NEpPeXXUBaHWiA,
HeafekBaTHble (DOPMbl 3MOLMOHANb-
HbIX KOHTaKTOB, MOBbILLIEHHAA CK/OH-
HOCTb K CTpaxam, HecTabunbHOCTb
3MOLMOHaNbHbIX KOHTAKTOB C OKpY-
XaloLWMMK, UMNYNLCUBHOCTb, 3dek-
TUBHOCTb, HeMoHUMaHWe 3MOLMOHa-
NbHOr0 COCTOSAHUA APYrOro YesoBeKa.

UpesBblYaliHO BaXKHbIM SBASETCA
BOCMWTaHUe Ha OCHOBE HAPOAHbIX Tpa-
OUUWIA: 13yyast UCTOPUI, STHOrpaduio
N KynbTypy, BOCMWUTAHHUK 3HAKO-
MUTCA C [LYXOBHO-HPaBCTBEHHbLIMU
LLEHHOCTAMW, BK/KOYEHHbIMU B 06-
WNA KOHTEKCT TPaLMLUOHHOIO XN3-
HEHHOrO YyKfaga Hapoja W npo-
ABNAIOLWMMUCA B HpaBax, 00bluasx,
NMoroBopkax W nocnosuuax, B Hop-
Max MoBefeHNs, B NpakTuKe o6Le-
HUS MEXAY N0AbMU.

MporpamMmma  [ONONHUTENBLHOIO
o06pa3oBaHua NO POPMUPOBAHMIO 3T -
HUYECKUX OpMEHTAauuil y BOCNUTaH-
HWKOB e TCKOro foNnra Hanpas/eHa Ha
cnegytoLive Bo3pacTHble KaTeropuu:



e MMAfLWNA WKONbHLIA BO3pacT (1-
4 Knaccbl);

* CpefHWIA WKOMbHBIA Bo3pacT (5-7
Knacchbl);

e CTapLluue Knacchbl (8-9 knacchl).
OTHOKYNbTYPHbIA  MOTeHUuan

(hOPMMPOBAHUA 3THUYECKUX OpPMWEH-

Taumid B MJIALUEM  LLKO/IbHOM

BO3pacTe Hanpas/eH Ha:

e 03HAKOM/IEHME AeTeil C McTopmeit
POLHOrO Kpasi, MPUPOLHbLIM, CO-
UMaSiIbHBIM 1 PYKOTBOPHbIM MU~
pOM, KOTOpbI/A OKpy»aeT pe6eH-
Ka, Ha BOCMWTaHWE FapMOHWYHOIA
NNYHOCTK;

* pacluupeHune Kpyrosopa feTeii o
CBOeli  HauMoHanbHOW  npuHa-
LNeXHocTy;

* BOCNWUTAHWE JUYHOCTU B JyXe
B3aVMOMOHVMAHUSA MEXAY NH0fb-
MW Pa3HbIX HaLMOHaNbHOCTENA.
OTHOKYNbTYPHbIA  NOTeHuman

(hOpMNPOBAHNA 3THUYECKNX OPUEH-

Tauuii y BOCMWTaHHUKOB CpPeAHEro

BO3pacTa Hanpas/ieH Ha:

* BbIpabOTKY YMEHWs BMAETb B3au-
MOCBSA3b, B3aUMOB/IMSIHNE KY/lb-
Typ, onpegensTb 06LHOCTL U pas-
ANYUA B UCTOPUYECKOM, Hayu-
HOM, Ky/MbTYpPHOM pa3BUTMM pas-
HbIX HApPOLOB;

* pasBMTUE HALUOHASIbHBIX S13bIKOB;

* M3yyeHMe Tpaguuuin, 00blyaes,
06pSA0B, KYNbTYpbl CBOEr0 Hapo-
aa;

e (hOPMMpPOBaHME YMEHWNI aHaNN3N-
poBaTb  3HayeHMe  LYXOBHO-
HPaBCTBEHHbIX LeHHOCTEN.
OTHOKYNbTYPHBIA  NoTeHuman

(hopMUpOBaHNS 3THOLIEHHOCTHbIX

OpWEHTaLMA y BOCMMTAHHUKOB, AeTC-

KOro foma cTapLuero BospacTa npe-

[LyCMaTprBaeT:

* WCNO/Mb30BaHWE  UCTOPUYECKUX
(hakTOB B (hOPMUPOBAHUN MHOFO-
HaLMOHaNbHOro rocyapcTea;

* [anbHeilee GopMMpOBaHME 3THO-
LEHHOCTHbIX OpWEHTauuin  nnu-
HOCTW, CMOCOOHOW K TBOPYECKOMY
CaMopasBUTMIO, OCYLLECTBNAIOLLENA
3THOKY/IbTYPHOE W TpaXAaHCKoe
camoonpefeneHne Ha OCHOBE Ha-
LIMOHa/bHbIX TPAAULNIA;

* 3HaHWe 3THOrpaum Hapodos, C
0ETbMW  KOTOPbIX BOCMMTaHHUKU
06LLA0TCA 1 XKUBYT BMECTE;

* 3HaHMWe CBOe06pasns HalMOoHab-
HOro 3TuKeTa, 06psAgoB, ObITa,
OfeXabl N T.4.

CocTaBfieHHble NpoOrpammbl MO
(hOPMUPOBAHWNIO 3THUYECKUX OpUEH-
TauMil 'y BOCMUTAHHWKOB [ETCKOrO
4OMa B YCM0BUSIX AOMOTHUTENIbHOIO
06pa3oBaHus:

1 mMopenvpoBaHMe N KOHCTPYMpOBa-
HVe O4eXabl;

2. MSiTKasi U CyBEeHMPHas UTPYLLKa;

3. bucepHoe pykogenue;

4. Xy[oXeCcTBeHHan
KpecTom;

5. BA3aHMe CnuuamMmmn u KpovKom;

6. XyLOXXECTBEHHOE  JIOCKYTHOe
WNTbeE.

Wcnonb3oBaHMe  BO3MOXKHOCTeNA
3THOKY/IbTYPHOr0 NOTeHLMana Ha 3a-
HATUAX B « TBOPYECKON MacTepcKom»
Cnoco6CTBYET NOArOTOBKE BOCMUTAH-
HMKOB K CaMOCTOSATE/IbHOI B3POC/ION
XWU3HK, (hOPMMPYET YCOBUS /15 pas-
BWUTWS| TBOPYECKOI SIMYHOCTU, CNOCO6-
HOIi co3faTb 61aronoy4YHyH0 CEMbIHO.

JononHutenbHoe obpasoBaHue fe-
Teli - sIBNEHME pa3HOMIaHOBOE, pas-
HOO6pa3Hoe, Pa3HOYPOBHEBOE. YUeHble
BbIAENAKT pasfnyHble YPOBHU AOMOJ-
HUTENILHOrO 06pasoBaHua aeteid. Mo
MHeHuto J1.KO. J1dWwKo, [LONOMHK-
Te/lbHOe 06pa3oBaHWe NpefCcTaB/eHO
YeTbIPbMSI  YPOBHSMU:  JOCYTOBbIN,
PENPOAYKTUBHBIA, 3BPUCTUYECKMIA 1
KpeaTuBHbI (cxema Ne 3). [3, 42]

BblLLINBKa



CxeMa 3. YPOBHU JONOHATENLHOrO 06pa30BaHMs BOCINTaHHUKOB AETCKOTO A0Ma
(N.FO. Nawko).

E,CI,VIHCTBO 00bEKTUBHbLIX U Cy-
0beKTMBHbLIX YCNOBUIA couuyma
obecneuynmBaeT cuctemy ¢GopmMupo-
BaHNA 3THUYECKUX Ll,eHHOCTeVI n
3THUNYECKNX OpVIeHTaLI,MVI y BoCcnun-
TaHHUKOB AETCKOIro goma.

Cpean  (hakTOpPOB U YCMOBUA,
BAMAKOLWMX Ha npouecc ¢opmupo-
BaHMA 3THOLEHHOCTHbIX OpUeHTaLWiA
Yy BOCNUTAHHUKOB [ETCKOro [oma,
MOXXHO BbIAENNTb:

* (hakTOpbI, CBA3aHHbIE C NOCNEACT-
BUAMMW BO3SHUKHOBEHUSA CUPOTCTBA;

* (hakTOpbI,CBA3aHHbIE CIMYHOCTHLIMM
0CO6EHHOCTAMMN BOCMUTAHHWKOB;

* (haKTOpbI, CBA3aHHbIE C OpraHu3a-
LMen Xn3HeLeATeIbHOCTU B AeTC-
KOM [OME;

* (haKTOpbI, CBA3aHHbIE C OpraHu3a-
uMein BocnuTaTenbHOW paboTbl B
YUPEXAEHWMN;

* coumanbHble hakTopsbl.

CnegyeT OTMeTUTb, YTO BCE 3TU
(haKTOpbl HOCAT MHTErpaTuBHbLIA Xa-
pakTep. HekoTopble 13 faHHbIX (hak-
TOPOB MOryT CTaTb HeynpaBfifeMbil-
MW, Harmpumep, CoLUasbHbIiA, CBA3aH-
Hblli C BO3HWMKHOBEHWEM CMPOTCTBA.
TeM He MeHee, ero roxe Heo6xo4nMmo
y4yecTb, 4TO6bI NpoLecc (hopMunpoBa-
HWS OpWeHTauuiA y BOCMUTAHHWUKOB
[eTCKOro goma 6bin 60/1ee yCneLwwHbIM.

[JononHutensHoe obpa3oBaHue Bbl-
CTYNaeT Kak COLMOKYNbTYpHas cucTe-
Ma, obecneuyumBatollas NpPeemMCTBEH-
HOCTb KY/IbTYPHbIX HOPM, LYXOBHbIX
LIEHHOCTe, HPaBCTBEHHbIX UeanoB.

Llenbto Takoro o6pasoBaHus SBS-
eTCs NPUOOLLEHME YeNloBEKA K KyJlb-
Type 06LecTBa, KOTOpPbIV B CBOKO QYe-
pedb, OyneT yBaxaTb KyNbTYpHble
TpaguLumn apyrux HaunoHaNbHOCTEN.

NTnTepartypa

1 EropoBa, A.K. Yupe>kaeHus JonoHATENLHOr0 06pa3oBaHns Y XKU3HEHHOe Camo-
onpefeneHune LWKoNbH1KOB. HapoaHoe obpasosaHie. 2008. Ne 8, ¢. 24
2. KynpusHos, B.B. MNporpammbl B yupe>KaeHUn AONOMHWTENBHOTO 06pasoBaHms

JeTeir. 2011, c. 110

3. HukutnH, N.K. K Bonpocy NpoeKTMpOBaHMsS COBPEMEHHON CUCTEMbl BOCMMWTa-
HWs. JlononHuTensHoe obpasosaHme. 2004. Nob ¢.42
4.  KoHUeNnuusi MoaepHu3aLmm A0NOMHUTENBHOr0 06pa3oBaHus AeTeii 4o 2016 roga.



ORIENTARI TN EDUCATIA MUZICALA

ORIENTATIONS IN MUSIC EDUCATION

Tatiana DRAGHICI,
profesoara de discipline muzical-teoretice si pian, grad didactic I,

Suntem la Tnceputul mileniului
trei. Timpul In care solicita fiecaruia
dintre noi sa solutioneze numeroase
probleme sociale si profesionale, sa
gaseasca solutii variate, ingenioase si
originale.

Una din sarcinile principale ale
activitatii este cea de a1 invata pe om
sa gandeascd, de aceea profesorul tre-
buie sd se autoformeze continuu.

in experienta mea de profesor la
obiectele muzical-teoretice si pian
m-am confruntat cu urmatoarele si-
tuatii: lucrarea muzicald este inter-
pretatd de elev sec, fara emotii, nu
este pregatitd pentru prezentarea pu-
blicului, nu este indreptata spre po-
tentialul ascultator. Nu exista o co-
relatie dintre muzician si auditoriu,
interpret si ascultdtor. Aceasta este 0
problema actuald si foarte importanta
in pregédtirea elevilor la Scolile de
muzica, la scolile de arta. Mi-am pro-
pus ca obiectiv relevarea situatiei pri-
vind cercetarea problemei in cauza in
bibliografia de specialitate si trasarea
unor cai de solutionare a ei, res-
pectand conditii didactice speciale.

Muzica, spre deosebire de alte ge-
nuri de arta (sculpturd, arhitectura)
are nevoie de un act de reproducere,
in interpretare. ,Interpretul - acesta-i
promotorul’ compozitorului printre
ascultatori” (B. Asafiev) ,,intermedia-
rul’intre autor si destinatarul lucrarii.

Elevul interpret trebuie sa-si puna
intrebarea: Corespund oare emotiile

Scoala de Arta, Penita

mele, din timpul interpretarii, celor
necesare de a fi transmise ascultato-
rului? Deseori se Tntdmpla ca trdirea
emotionala a interpretului sa nu fie
inteleasa de ascultdtor. Adesea ascul-
tatorul ramane ,,inert” la muzica pro-
pusé de interpret.

Ce se intelege prin interpretare
emotionala? Ce se intelege prin stabi-
lirea relatiei emotionale dintre inter-
pret si ascultator? Complexitatea
acestei Tntrebari consta in faptul ca
pentru a oferi un raspuns trebuie de
luat in vedere nu numai legitatile/pro-
blemele/specifice ale interpretarii,
dar si aspectul receptarii muzicii in-
terpretate de catre ascultator, captarea
atentiei lui. Interpretul are nevoie de
feed-back-ul emotional al asculta-
torului.

in ce consta acest proces? De ce
unor interpreti le reuseste sa cuce-
reascd emotional, sd fnsufleteasca
ascultatorii, dar altora nu le reuseste
acest lucru? in ce consta problema?
latd de ce profesorul de instrument
muzical trebuie sa t{ind cont de natura
psihologica a interpretului si a ascul-
tatorului. Problema tine nu numai de
»temperamentul absolut” al sentimen-
telor, dar si de complexitatea lor, de
jocul lor contradictoriu. ,,Daca tot
ceea ce se petrece in sufletul omului,
ar putea fi redat prin cuvinte, mentio-
neaza A.Serov, muzica n-ar mai exis-
ta”.



Intr-adevar, orice lucrare muzicalad
Tsi gaseste viata realda numai Tn sunet,
adica datoritd interpretdrii. in aceasta
consta principala diferenta dintre mu-
zica si alte genuri de artd, care nu au
nevoie de intermediar ntre creator si
destinatar. Operele de sculpturd, arhi-
tecturd, literatura exista asa cum au
fost create de autori. In aceeasi stare
intactd ele pot fi receptate de catre
admiratorii de artd si peste 1 an sau
100 de ani.

Lucrarea muzicalda insd, ,capata
viatd” si existd in mai multe interpre-
tari. Interpretarea muzicald, ca gen de
sine statator al artei, a aparut relativ
nu de mult. Tn sec. al XVll-lea - al
XVIll-lea se stabilesc scopul si sarci-
nile artei muzicale interpretative, care
este formulatd astfel de P.l. Ceai-
kovski: ,,Sarcina interpretului este
de a patrunde, a intelege si a trans-
mite ascultatorului continutul lucra-
rii interpretate ™.

Totusi de la inceputurile formarii
artei interpretarii muzicale au trecut
multe decenii. in aceasta perioada s-a
schimbat stilul interpretarii, gusturile
publicului, insad cerintele de baza fata
de interpretarea muzicald, formulate
de P.l.Ceaikovski si alti muzicieni,
au ramas aceleasi. Muzicianul-inter-
pret contemporan este un adevarat
artist. Prin maiestria sa el descopera
intentiile autorului, stilul lui si stilul
epocii. Madiestria muzical-interpreta-
tiva se manifestda Tn capacitatile
interpretului. ,,Tncepand cu primele
sunete, interpretul plaseaza asculta-
torul in acea atmosfera, care repre-
zinta scopul muzicii interpretate si 1l
mentine intr-un farmec magnific de
la primul sunet pana la ultimul...”,
mentioneaza A. . Serov.

Frecvent se afirma ca interpreta-
rea este a doua creatie. intr-adevar,
ascultand o lucrare cunoscuta, inter-

pretatd de un artist veritabil, involun-
tar ne apare impresia cd piesa muzi-
cala este improvizatad/scrisa la mome-
nt. Una din trasaturile specifice ale
artei muzical-interpretative consta in
aceea cd interpretul, rdméanand fidel
creatiei autorului, 7i ofera lucrarii in-
terpretate ,,un suflu” nou, creeaza, in
procesul interpretarii, propria con-
ceptie a lucrarii, pe care o prezinta
ascultdtorilor. Sunetele muzicale ale
lucrarii sunt fixate Tn textul de note,
dar ele trebuie descifrate, Tnsufletite.
Traducerea lor in muzica vie consti-
tuie continutul creatiei interpretului.
Avrtistul interpretator nu are dreptul sa
schimbe indicatiile autorului, altfel
interpretarea lui va fi supusa celei
mai aspre critici. Tnsd a canta o fraza
muzicald putin mai rar sau putin mai
repede, accentuand un sunet sau altul,
evidentiind intonativ frazele, moti-
vele, a gasi o corelatie intre melodie
si acompaniament etc. - toate acestea
sant la latitudinea artistului-interpret.
Toate aceste procedee specifice de
executare a muzicii dau posibilitate
artistului-interpret sd-si demonstreze
individualitatea. Si Tn procesul vorbi-
rii, locutorul poate sa varieze viteza,
sa accentueze logic anumite segmen-
te etc. La fel e si cazul interpretului.
B. Asafiev afirma ca reusita interpre-
tarii depinde mult de talentul si de
maiestria interpretului. Dar, oricat ar
fi de paradoxal, continuad autorul, ta-
lentul, méiestria nu sunt suficiente
pentru ca muzica sa ajunga la
ascultator. Mai este nevoie de o ,,alta
maiestrie” —orientarea creatiei sale
spre ascultator, adica, comunicativi-
tatea. Ultima nu vine de la sine.
,»unt lucrari ale unor compozitori,
continua B. Asafiev, care nu se bucu-
rd de succes, cu toate ca ele sunt
bune, scrise cu talent si anume din
lipsa orientarii lor spre ascultator,



din motivul neludrii in consideratie a
legilor perceptiei auditive”. Compo-
zitorul trebuie sa aiba grija si de
organizarea mijloacelor muzicale n
asa fel, ca ele sa exercite, de rand cu
continutul, si functia comunicativa.
Aceasta cerintd, Tntr-o madsurd oare-
care, se referd si la mijloacele inter-
pretarii, la constructia ,,formei inter-
pretative” a lucrdrii, orientarea lor
catre procesul perceptiei muzicii. Cu-
vantul ,, interpretare ” include in sine
si functia orientarii si realizarii activi-
tatii: ,,pentru ce ™, ,,pentru cine

»continutul artistic al lucrarii
muzicale trebuie adus la ascultator”,
subliniaza L. A. Mazel. Or, unul din
obiectivele majore ale interpretului
este de ,,a comunica”, ,,a transmite”
continutul lucrdrii muzicale asculta-
torului, dar nu ,,a o reproduce”.

Problema ascultdtorului trebuie s&
se afle in centrul atentiei la studierea
lucrdrii muzicale, predestinate inter-
pretarii.

Dupa cum afirma A. B. Vitinschi,
una din problemele speciale, care
framantd majoritatea interpretilor la
ultima faza a Tnsusirii lucrdrii muzi-
cale, rezida Tn munca asupra mijloa-
celor de expresie, tinand cont de per-
ceptia auditoriului. ,,Eu sunt convins
ca interpretez pentru cineva, marturi-
seste G. Ghimzburg. Atunci céand
cant ofraza, ma gandesc ca o inter-
pretez nu pentru mine Tnsumi, ci
pentru ascultator. Simt dacd fraza
este plata, ca nu va ajunge la ascul-
tator. Tncep prin a ma intreba - de
ce?... Tncerc safiu empatic si sa simt
muzica din perspectiva ascultdtoru-
lui Tncerc sa monitorizez totul - fie-
care miscare, din punct de vedere
tehnic si din punct de vedere al
ascultatorului. Interpretarea trebuie
safie Tnteleasa de toti

Pentru a forma abilitatea interpre-
tarii elocvente, persuasive, e nevoie
de multa muncd. Una din problemele
pregatirii interpretarii este educarea
dorintei de a comunica cu ascultato-
rii si, totodata, de a dezvolta capaci-
tatile, necesare pentru o asa comuni-
care ” scrie L. A. Barenboim.

Din cele afirmate, conchidem ca
notiunile ,,a canta”, ,,a reproduce ”,
,,a interpreta ™, pe de alta parte, si ,,a
transmite”, ,,informa”, ,,a aduce la
cunostinta” lucrarea muzicalda nu
sunt identice. Orice reproducere, so-
norizare, desigur, calitativa a textului
muzical reprezinta executarea lucra-
rii, dar nu ntotdeauna si transmite-
rea, ultima avand un continut special,
concret. Interpretarea piesei muzicale
,».pentru sine Tnsusi”, pentru a primi
satisfactie, de exemplu, poate sa nu
corespunda calitatii necesare de
»interpretare-comunicare”. Pentru ca
interpretarea sa fie la nivel, consem-
neaza A. G. Rubinstein, trebuie res-
pectat un mecanism, iar pentru a o
transmite la nivel, mai e nevoie de
ceva: e necesar de Tnteles, de simtit
lucrarea, de reprodus ideile lucrdrii in
asa fel incat sa fie accesibile asculta-
torilor. Practica confirma ca in clase-
le instrumentale deseori studiul inter-
pretativ se reduce la un ,, mecanism ”,
comunicarea cu ascultatorii rama-
nand n afara procesului de lucru asu-
pra piesei.

Stabilirea ,,contactului muzical”,
legatura cu sala are doua sensuri. Pri-
mul sens - actiunea mai puternica a
interpretului  asupra ascultatorului,
asupra perceptiei, pe calea organizarii
speciale a interpretarii/directia rela-
tiei: ,,interpret-ascultator’j. Al doi-
lea sens, opus celui dintéi - actiunea
auditoriului asupra interpretului prin
reactia la cele auzite/directia legatu-
rii; ,,interpret - ascultator/. in asa



mod, se obtine un contact dublu, inte-
ractiunea ambelor parti: ,, interpret-
ascultator

In legaturd cu necesitatea formarii
deprinderilor speciale de comunicare
cu ascultatorii in procesul interpre-
tarii, a transmiterii lucrarii celui care
o asculta, L. A. Barenboim mentio-
neaza: , Cateodatda ne gandim ca
interpretul a ,,uitat” de ascultator si
marea stapanire de sine a cantaretu-
lui 7i permite ,,sa nu observe” audi-
toriul. ,,Imagineaza-ti, ca in sala nu
este nimeni, cd nimeni nu te asculta
Pedagogul se straduieste, ca inter-
pretul sd uite defaptul ca e interpret,
ca el este intermediar intre autor si
ascultatori. Nu este un indemn co-
rect! Interpretul nu poate si nu tre-
buie ,,sa uite de auditoriu” Artistis-
mul reprezintd capacitatea de a co-
munica cu ascultatorii. Dar comuni-
carea presupune o legatura reciproca;
interpretul-muzician, ca si actorul si
lectorul, nu numai actioneaza asupra
auditoriului, dar pune la incercare
actiunea lui”,

O componentd importanta a actu-
lui de interpretare o reprezintd si
vointa interpretului, dorinta de a
transmite mesajul lucrérii cétre ascul-
tator, comunicarea cu el (Cf. B. Asa-
fiev, B. Goldenveizer, M. Cogan, G.
Neigauz s.a.).

Acrtistismul interpretativ presupu-
ne o strdnsa legaturda cu lucrarea
muzicald, cand interpretul Tnsusi e
captivat de muzica. Perceperea, trdi-
rea muzicii de cdtre interpret, raspun-
sul launtric emotional sunt o conditie
a transmiterii, a comunicarii cu publi-
cul. Vizavi de acest aspect, L. Baren-
boim remarca: ,,...Educarea ,,dorin-
tei comunicarii" si ,,simtul de a co-
munica ’poate fi realizata - la ince-
putul etapei de instruire - numai
indirect, pe calea dezvoltarii ntele-

gerii emotionale a muzicii”. Percepe-
rea emotionald vie a muzicii atrage
dorinta de a transmite cele retraite
altora. Chiar din primele zile de edu-
catie muzicald este necesar de
dezvoltat un mecanism al interpretu-
lui: interpretez - Tnseamna traiesc,
transmit, conving, intruchipez, comu-
nic. Aici sant prezente doua meca-
nisme psihologice: 1 - interpretez
..in general”, ma adresez doar mie
fnsumi, 2 - transmit, conving, comu-
nic cu altii. Deosebirea intre ele este
importanta. Trebuie sa ai o sensibili-
tate aparte, ca sa poti sa-i faci pe altii
sa simtd. Interpretul trebuie sa invete
a distribui atentia pe diferite directii,
dintre care doud sunt mai importante:
in primul caz, interpretul decodifica
mesajul, urmareste dezvoltarea muzi-
cii. In al doilea caz, are grija de
ascultator - auditoriu, de interpreta-
rea exterioard, la care atrage atentia
auditoriului, se vede cu ochii asculta-
torului. In asa mod, o jumétate din el
traieste ca artist, a doua jumatate - ca
spectator. E ceea ce zicea F. Salea-
pin: ,,Eu cant si ascult, actionez si
urmdresc. Eu niciodata nu sant
singur pe scend. Pe scena sunt doi
Saleapin. Unul canta, altul monitori-
zeaza”

Gesturile au un rol important n
procesul comunicarii, influentand, n
mod considerabil, interpretarea mesa-
jului. Tn acest context, B. Sepelev
mentioneaza: ,,Miscarile corpului,
mimicaprezinta a doua cale, nefixata
in textul muzical - calea emotionala
a exprimarii mesajului muzicii”.

Muzica prilejuieste trdirea unei
experiente specifice a vietii. Cei trei
participanti la actul muzical - com-
pozitorul, interpretul, ascultatorul -
nu sant doar colaboratori. Ei participa
la 0 experientd comund - experienta
muzicald. ,,Experienta muzicald este,



esentialmente, indivizibild, indiferent
dacd se concretizeazd Tn impulsul de
a produce, reactia de a reproduce,
adica a interpreta real ca interpret,
sau imaginar ca auditor...Acest fapt 1l
consider foarte important”, releva R.
Sessions.

,,.Muzica izvoraste, indiferent de
vitalitatea sau profunzimea ei, din
faptul ca muzicianul se identifica cu
ea, 0 trieste cu intreaga safiinta, fsi
daruieste prin muzica eul sau com-
plet- suma a ceea ce este mai bun in
insusirile sale, si nu doar o parte a
sa” /1 Gagiml.

Pe mine, ca profesor de instru-
ment muzical si de discipline teore-
tice, ma intereseaza aspectul interior
al problemei - nu atat activitatea
muzicald, ci actul muzical, nu atat
lucrarea, cat comunicarea cu muzica
lucrdrii. Eu am evidentiat unele
metode de formare si de dezvoltare a
deprinderilor si aptitudinilor auditive
la copii, din punct de vedere metodic.
Lucrez mult asupra aspectului orien-
tarii interpretarii asupra ascultato-
rului.  Fac multe experimente,
axandu-ma pe reactia emotionala a
copiilor la cele propuse de mine,
reactia dintre interpret si ascultator si
metodele de formare a acestei comu-
nicari. Ma manifest nu numai ca pe-
dagog, dar si ca interpret. Eu actionez
asupra copilului nu numai prin cu-
vant, dar si prin interpretare. Comu-
nic cu copiii ca muzician. n interpre-
tare, folosesc urmatoarele elemente:
reproducerea emotionald, text muzi-
cal, Tnsusirea locurilor tehnice, sim-
tul, miscarea mainilor, a corpului, a
capului. Rezultatele sant foarte bune,

deoarece am tinut cont de atitudinea
elevilor care trebuia formata despre
muzicd, trezindu-le interesul. Le-am
stimulat activitatea emotionald, am
accentuat unele momente, sunete, am
gasit corelatia dintre melodie si
acompaniament, tensiunile dinamice
etc. Ei au simtit necesitatea de a ve-
dea si a auzi muzica pe viu. Cu ajuto-
rul gesturilor, al mimicii, al miscari-
lor corpului, procesul muzical devine
mai ,,vizibil”.

in concluzie, as recomanda profe-
sorilor de la Scolile de Muzica, de
Arta, ca Tnainte de a veni la copii cu
lucrarea muzicala, s& clarifice unele
probleme: ce procedee trebuie aplica-
te pentru ca lucrarea sa fie Tnteleasa,
sa devind accesibild, s-o simtd; ce
informatie sa ofere copiilor despre
lucrare, asupra caror momente sa-si
centreze atentia lor, ca muzica sa fie
perceputd mai profund, constient si
cu multd emotivitate.

Folosesc metoda comparatiei,
dialogul, folosesc alte genuri de arta
- poezie, dans, vocalizarea sau canta-
rea vocala a temelor principale. Folo-
sind toate aceste metode, obtin rezul-
tate Tnalte la lectiile de literatura mu-
zicala, la lectiile de pian, la exa-
menele de promovare, de absolvire,
la concursurile scolare, raionale, re-
publicane.

Munca de cercetare, fiind, Tn
esenta ei, 0 munca independenta, lar-
geste considerabil granitele pricepe-
rilor si deprinderilor mele, Tndepli-
nind rolul de diagnostic. Munca de
cercetare imi aprofundeaza cunostin-
tele si contribuie la sistematizarea
lor.



